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director: guillermo cabrera infante. sub-director
numero

“LUNES Y EL
TEATRO CUBANO"

De viejo le viene el interés a
[.UNES por las cosas del teatro. Des-
de su primer nimero ---v va éste es el
101— por nuestras paginas han pasa-
do piezas teatrales, criticas, opimniones,
entrevistas, conversatorios, reporiajes,
fotos v mucho mas que demuestra que
I.UNES ha sido para el teatro un
amigo liel y persistente. Podemos tal
vez vanagloriarnos de ser los introduc-
tores de Brecht o lonesco para los
lectores cubanos, de revalorizar nues
tro folklore y nuestra danza, de situar
en su justa medida una serie de valo-
res v sobre todo, de estimular a una
serie de autores que hicieron sus pri
meras armas a través de nuestras pa-
ginas. Pero LLUNES a pesar de todo,
no estaba conformeé v este numero es
la prueba. Ilemos confeccionado un
magazine que ha tratado de ser, en la
medida de lo posible, una ojeada com-
pleta del teatro en Cuba hasta la
fecha v que ofrece un panorama de
nuestra escena desde la llegada de Clo-
I6n hasta nuestros dias, cubriendo la
escena culta al misme tiempo que la
popular, la Revolucion. el teatro repur
blicano, las proyecciones futuras, los
autores e intérpretes, la escenogralia,
y las opiniones de nuestros mis desta-
cados teatristas. Ilav muchas cosas
que LUNES VA Al. TEATRO qur
siera recordar, como la Revista “Pro-
meteo”’ que lleno toda una época, "l .a
Cueva” que fue el mnicio de todo, la
temporada de la Xirgu entre nosotros,
la labor de¢ Schajowicz en el Teatro
Universitario, los sacrificios de las sa-
las y grupos privados. el Little Theaire
que hacia teatro en inglés dos ¢ tres
veces al aio, la opera cubana, la dan-
za moderna junto a Ramiro Guerra,
la labor de descentralizacion que rea-
liza el Teatro Nacional v las futuras
Escuelas de Instructores de Arte. ol
ADAD, las 9 creaciones de Marisa-
bel Saenz, las Academius estatales v
las privadas, el teatro arena, la erivica,
y tantas otras cosas que hemos prefe-
rido, ante lo estrecho del espacio, ape-
nas eshozarlas, sugerirlas, cuando mas
recordarlas para que queden para
siemipre grabadas en la mcemorin de
todos los teatristas nuevos, Este LU
NES VA AL TEATRO ¢s una mira-
da al pasado teatral, a todo lo que
se hizo, pero al mismo tiempo un paso
en Hirme hacia el olvido final de nues-
iros errores y defectos pasados v Ia se-
guridad de que manana podremos des
cir gque el teaire cubang s micjor que
AYCT ...



CONVERSA CON

RINFE LEAL: Fn primer lugar quiero,
en nombre de “Lunes de Revolucion”, agra-
dacerles la asistencia de ustedes esta tarde
aqui, v toda la cooperacion que nos puedan
brindar al respecto. La idea de esta charla,
muy informal, con los directores, autores,
criticos y elementos que pudieramos llamar
oficiales del teatro en Cuba, parte de lo si-
guiente. “"Lunes de Revolucion” ya fue al
cine, como ustedes saben, y ahora va a ir al
teatro, es decir, va a ir al teatro en Cuba.
Nosotros estamos preparando un numero es-
pecial, completamente dedicado a la activi-
dad teatral en Cuba., A ese respecto el nu-
mero = va a comboncr de varias partes, es
decir: aspectos lotograficos, articulos criti-
cos e historicos sobre el teatro en Cuba’ la
escenograiia, el aspecto de la descentraliza-
cion teatral llevada a
Nacional, en fin, diversos aspectos. Pero nos
ha parecido que uno de los mejores elemen-
tos era tener una especie de charla o conver-
satorio con lus personalidades mas destaca-
das en el teatro cubano con respecto, precisa-
mente, a la expresion teatral cubana, es de-
cir, al teatro cubano. La idea fundamental,
al reunirnos aqui estu tarde, es analizar qué
vosa es el teatro cubano. . .

En primer lugar también quiero decir
que nosotros hemaos creido conveniente in-
vitar a esta reunion de artistas cubanos, pa-
ra tratar el tema del testro cubano, a una
personalidad uruguaya que estd completa-
mente identificada e integrada con el tea-
tro en Cuba, vy se trota del sefior Hugo Ulibe,
actualmenta trabsjando en el Teatro Nacio-
nal, Ch % que su aporie y su experiencia,

cabo por el Teatro

Pabla Armando Ferndndez, Anton Arrufat., Adolfo de FLuis,
Virgilio Pinera, Gilda Hernandez, Isobel Monal
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incluso la comparacion que el pueda hacer
entre lo que ¢l conoce de Uruguay y lo que
pueda hacer en Cuba, sera muy valiosa pa-
ra nosotros. Y a ese efecto, con el fin de sin-
tetizar la charla, creo que pudiéramos limi-
tarla, es decir, dar los topicos. Si a ustedes
se les ocurre algin otro, o lo rechazan, en
fin, eso esta completamente a la eleccion de
ustedes. Es decir, a mi me parece que po-
demos discutir que cosa es o debe ser el tea-
tro cubano, en tres topicos: Primero, si exis-
te esa cosa que se llama un teatro cubano:
Segundo, por queé. Es decir, por qué usledes
creen (que existe o por qué ustedes creen que
no existe, ¥ el torcer elemento es muy im-
porfanie, que es el siguiente: jes correcta
la actual posicion del teatro en los momen-

;existe o no
Jpor gque
;@s correcta su posicidn

tos actuales?, ag decir, j2s 2oceecio ef tipo
de teatro o el teatro cubano esta reilejando
correctamente el actual momento de Cuba?
Asi que yo les he presentado el tema y lo
dejo a la eleccion de ustedes. .. A ver quién
quiere comenzar a hablar... quién de uste-
des quiere contestar a la pregunta esa de
si existe esa cosg que se llama el teatro cu-
bano, o si no existe. Quizas Valdés Rodri-
guez, que tiene una larguisima experiencia
en la critica teatral, v que se puede decir
que ha visto el teatro cubano desde nacer
casi, pudiéramos decir. . .

VALDES RODRIGUEZ: Bueno, yo creo
que aqui, como un teatro organizado, com)
una actividad teatral continuada a traves
de anos, y con un publico considerable, has-
ta ahora no hemos tenido mas i ua feo-
tro, que ha sido el teatro "bulo , =ow
larga temporada en la ultima elapa, con
una larga temporada de cuarenta anos, y
un publico permanente. Desde luego, creo
que hay que situarlo en sus curacteristicas.
s decir, no hay que pretender que fue ofra
cosa mas que lo que fue: un teatro estricts-
mente popular, en el género mas subalter-
no, con un numero de deliciencias conside-
rables, propias del genero, propias de su con-
dicion, pero al propio tiempo llernado wun
cometido muy importante, porque d:utro de
sus caracteristicas, yo creo que el Teatro
Alhambra alcanzd el maximo de To que pu-
diera alcanzar. El 1deal nuesico de penes wr
teatro cubano culto, no 23t vealizi lo, pevo
me pavece que esta bastanie encuninsdo
hicia ese logro. Hay hov vn geipo conside-
rable —grupos numerosos— de aciores cu-

3



banos, de directores cubanos, de autores
cubanos - -¢yopieza a haber ya—, y hay tam-
bien v» publico interesado en ese teatro,
aungue iodavia esta reducido su radio a
praclicamente un numeroc muy pequeno éen
consider acien o en relacion con la poblacion
niestia de bov, enando se considera gue un
ieatio racional no puede tenerse como tal
a mni juicio, mientras no va logrando un eco
en la gran poblacion.

Teatro. ... pues si, claro. .., pero lo que
ge lama tener un teatro en que haya un in-
leves entre el pueblo y este empeno, sola-
mente en el teatro “bufo cubano”, o llama-
de “pufo cubano™, v en las demas ocasiones
ha sido Jo que =e ha ido desarrollando len-
iamente, que crea que somos lestigos to-
dos nosotrog de Jo que se va haciendo, y que
a2 mi me parece que es bastante lo logrado.

RINE LEAL: ;Usted cree entonces que
es correcta la actual posicion del teatro en
los actuales momentos?

VALDES RODRIGUEZ: Yo creo que
ya ése es otro extremo. Rine. Si todo el que
esta haciendo teatro €sta en una posicion
correcta en Cuba o no, si tu quieres decir
con eso que las actividades teatrales respon-
den a las demandas del pais, en el sentido
de lo que ofrece la realidad cubana para ha-
cer teatro, va eso es otra cosa que vo creo
gue podemos hablarla posteriormente en el
curso de la conversacion.

RINE LEAL: Bueno, y qué tal si Cal-
vert Casey nos dice algo.

CALVERT CASEY: Yo creo que™i es-
tamos suficientemente alertas a lo que su-
cede alrededor de nosotros, ¥ lo expresamos
en ddioma dramatico. sin pensar que estu-
ynos haciendo teatro cubano, saldra teatro
cubano, ;qué otra cosa puede salir? Existe,
pues, teatro cubano; lo Unico que necesita-
mos es seguir haciéndolo, no a la manera,
del Alhambra, que fue una gran manera,
puesto que ya no somos como eran los hom-
bres que hacian teatro en el Alhambra, si-
no a la manera como somos hoy los cubanos.
Pero del Alhambra tenemos que aprender
eslo: la capadidad enorme de trabajo; el
hecno v gue agueilos autores no pensaban
81 estavan o no haciendo teatro cubano. Sen-
cillamentie trabajaban, y expresaron admi-
yablemeénie su época con los recursos a su
a&lcance, y fvieron una gran fuente de crea-
cion musical ¥ de teatro. Ya aquella Cuba
rurio; vivimoes en otra Cuba, pero tenemos
csa Jeceion de trabajo incansable que apren-
der de eiles, v trabajar sin descanso, y esia-
rernos haciendo teatro cubano.

FIXNE LEAL: Vireilio, ;quieres decir
plgc

VIRGILICQ PINERA: Creo que el tea-
tro cubano existe, por un hecho muy sim-
ple: que hay obras. Hace diez anos, o veinte
anos, el teatre cubano era esto: un punto
aislado. Hoy contamos con exiltos de auto-
res jovenes. De aquella época, del interme-
dio, en eso estoy por ejemplo yo, que soy de
la generaciéon pasada, el estado del teatro
cubanc era caotico. Hoy creo que esta mas
organizadc. Nunca como autor me he pro-
yiestio =1 voy a hacer teatro cubano; senci-
lamenie e<ciibe mis obras, v de ahi, con
otras obias, saldra teatro cubano. He visto,
pol otra parte, teatro, porque he vivido va-
rios anos en Argentina, en Chile, en Uru-
guay, y la calidad de ese teatro parece mas
0 menos.idéntica a la del teatro de forma-
cion cubkana. 8i el aulor cubanc tiene un
piblico, ¥y representa sus obras con conti-
nuidad, v exhite una obra tras otra sin gue
medie un lapse de 5 ¢ 6 anos, coma me ocu-
rria a i v a olros avtores que eslén pre-
HOMLCs 01 B~ls (BN €nloyives T Cu oue
daremos coherencia al ileairo cubdno. Hor
teatro cubanc también se podria entender
lo que se puede recoger del ecc popular y de
la vida naciona) Hasta ahora eso no ha sido
posible por las condiciones econdomicas y so-
ciales en que vivia €l pais. Creo que €l teatro
cubano 1endra wna concomitancia con el tea-
tro que haciamos hasta hace poco tiempo,
antes de la Revolucion, en el sentido de Ja
bondad de esle 1eairo. de la bondad intelee-
tual de esle 1leatro Ahbhora. €l panorama se
ha ensanehado, naturalmente, y el auvtor es-
ta fijado por una realidad objetiva y muy
concreta, v €so sera una buena carrilera pa-
ra gue pueda escfibir un buen teatro y for-
mar lo que se llama una estruetura teatral.
Creo gue a pariir de ahi podremos hacer un
teatro cubano. Antes teniamos el caos; cho-
ra tenemos una organizacion, o empezamos

ﬁ‘!

2 ienerla, vy me parece que llegaremos a
cuesfiones posilivas.

RINE LEAL: [ Qué¢ tal si nos habla un
Directox?. .. El Sr. Vigon.
« RUBEN VIGON: La pregunta ;Qué es
featio cubanc?, realmente acapara demasia-
do, pues tenemos que referimos 4 la parte
histérica como a la parte actual. Yo estuve
planteando sencillamente una investigacion
sobre escenografia en Cuba, hace pocos dias,
hace pocas horas, y descubri que de 1900 a
1930 en Cuba funcionaban como veinte es-
cenografos, con sus nombres acreditados en
distintas actividades. O sea, que se estable-
ce un periodo de 1900 a 1930, de esa acti-
vidad de Alhambra, Albisu, ete., ete., v hay
un fendmeno, un conato, al derrocamiento
de una dictadura, después del cual se inicia
un movimiento renovador. Asi que luego,
ya todos conocemos esa etapa hasta que va-

mos al encuentro de un-equipo humano mas

o menos adiestrado, del cual somos partici-
pes casi todos los presentes. Pero yo pudie-
ra concretar esa pregunta de ;qué es teatro
cubano? por otro camino. Por el hecho de
haber tenido una Revolucion como la nues-
tra, puede afirmarse ya, sin que lo huya
efectivamente, que hay un teatro cubano.
Y el hecho de esta Revolucion, que yo afir-
mo que hay teatro cubano, es por la respues-
ta viva al concurso teatral.

Creo que existiendo un pais libre ha de
existir su teatro. Creo que esiirmos en el
camino de poder afirmar de que :i esla reu-
nion se celebra dentro de un aio, habrd un
pueblo entero que va a responder que si a

esta pregunta de si hay o no hay teatro cu-

bano. Ya creo que si, que con la labor que
se esta haciendo por el campo, dentro de un
ano la respuesta es completamente afirma-
tiva; estamos en el eamino, y solo el proce-
so de este camino en que estamos es el que
podra responder de modo absoluto, y afir-
mativamente, que hay teatro cubano.
RINE LEAL: Bueno, y qué tal ahora
si Arrufat nos dice algo, como autor teatral.
ANTON ARRUFAT: Bueno, como autor
teatral, yo creo en la existencia del teatro.
Yo ereo que hay un teatro que piasmar, que
es el tealro que a uno le rodea, basado en
la imaginacion del escritor. Yo creo que el
cubano tiene grandes condiciones para sa-
car de ahi un material que pueda trabajar-
se en una picza de teatro. El tono de la con-
versacion cubana, por ejemplo, tiene sus
caracteristicas propias, v que se ha ido vien-
do a través de dos o tres obras importantes
gue s¢ han escrito en Cuba por escritores
cubanos; v la manera de caminar; y el modo
de comportarse, fambién yo creo que son
cubanos. .. O sea, que vo creo que siuna
obra cubana se montara, secaz de cualguier
tipo, sea costumbrista o no, se montara en
Argentina, o se montara en Paris, seria re-
conocida Inmediatamente como una cosa
que no se acostumbra a ver alli, y que tiene
diferencias al manifestarse. Luego, ya exis-
te el teatro cubano. Lo unico que yo creo
que los autores deben intensificar esas di-
ferenciags, y plasmarlas artisticamente. Otro
problema del asunto del teatro cubano, es la
falta de publice. Durante un tiempo, antes
de la Revolucion, por c¢jempla, yo recuerdo
que el publico no iba a ver piezas de auto-
res cubanos, o no iba casi nunca, y las pie-
2zas que Se ponian eran casi un fracaso...
Después, en el afic 59 y el 60, hubo varias
piezas de teatrc cubana que fueron un éxi-
te, mas o menos, de pnblico. Y eco me lleva
a preguniarle a algun Director de icatro que
esté agui, ;cuales son los defectos de una
obra de teatrec cubkanc?, [ por que ¢l pitblico
FCASVIona andc nina nhs cubana,
ponicndela o Guda, poniéndola entre paren-
fesis? Yo ciec gue un Director de teatro
debe darse cuenia nmediatamente de cual
es el defeclo, por qué esa obrz no acaba de
cuajar en el piblico.
¢+ 81 algunos de los Directores que esta
aqgui quiere asumir esa responsabilidad de
respondernos, le dejo la palabra.
RINE LEAL: Adolic de Luis, ;cuales
som log defectos de una obra cubana?
ADOLFO DE LUIS: Estimo que £i un
teatiro nacional ha de jnzgarse por Ja calidad
de sus dramatlurgos, mas (ue por €] numero
de los mismos, el cubano ecta en sus comien-
z0s. Como hombre de ieairc no yne confor-
mo con la proyeccion intelectual “per se”
de la pieza representada, ya que me son im-
portantisimog su estructura dramatica y su
dialogo. Ha de tene€rse en cuenia, y esto se
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pasa muchas veces por alto en nuestro me-
dio, e una idea por positiva que resulte
para la buena marcha y progreso sociales,
no funciona al menos con toda su magnitud,
si no esta correctamenie expuesta, FEl tea-
tro es un género literario, si, pero es litera-
lura viva; por consiguiente, con una proyecs-
cion distinta a les de su genero, v que cons-
lleva una forma también distinta. Las obras
cubanas, y yo he tenido el gusto y la satis-
faccion de dirigir varias v de leerlas todas,
padecen de esos defectos estructurales. En
esos defectos esta, como c¢s natural, implici-
to el dialogo. Hay obras ¢tic tienen una mag-
nifica intencion, pero la proveceion es ne-
eativa. O sea, no bay pliblico que se trague
es0 en esa forma

El dramaturgo debe (or un hombre de
Teatro, tener nociones de direccion y de ac-
tuacién: muchos leen literatura, si; pero es
que a lo mejor una obra en un libro resulta
interesante, pero en el teatro puede ser un
mamotreto; un parlamente puede =er pre-
cioso en el libro, pero no en el teatro. Yo
creo que ése es uno y quizas el principal, el
fundamental de los erroves de los drama-
turgos, que no tiencn el conocimiento sufi-
ciente de la técnica teatral. Muchas de las
obras nuestras tienen un valor tematico, la
mavoria son hombres inteligentes los que
las eseriben, ;pero como la escriben?, ;co-
mo esta proyectada cusa idea? Desde el pun-
to de vista de especticulos, negativo; o un
espectaculo “peir 0, vepito la frase hecha.
Y uno se gueda dic’zndo: jaquéllo qué co-
sa es?, ;es una ovra (e leatro, un gran show,
o es una basura? IZ1 pablico no tiene la su-
tileza nuestra pasa coptar las pequenas co-
sas, pero eso es ir noiiantisimo. IKsa es mi
opinion.

RINE LEAL: A mi me gustaria, por
ejemplo, saber la ¢pinion de algun autor, ya
que th hablas de anutores marginados. ..

ADOLIFO DE LUIS:
Teatro.

RINE LEAL: Iiarginados del Teatro,
exaclamente. Yo cr¢ . qiie sgul hay dos opl-
niones.

ANTON ARZCEAT: Yo creo que en
cuanto a la estrucuna de una olra, en cuan-
to al desairollo de las escenas, Adolfo tiene
razon; en cuanto al lengnaje que se utiliza
en la obra, ya eso cs ) ivative del autor que
puede utilizar cuszlouicra, hablen asi o no
hablen los eubanos. Peraue en fin de cuen-
tas vo no creo que el putor escriba en el
aire, si escribe asi ¢= povone o oido a va-
rios cubanos Liablai asl, v presonta esa pe-
quena parie de Ia realidad, one 2l Heeoar al pl-
blico se va uvinriquecioide,

RINE LEAI: A val me cusiaria cono-
cer en ese sentido la ophi:dn de Carleos Fe-
lipe, que se puede calirican: como un autor
realmente marginuado de fa sctividad teatral;
es un senor que csla on su ecasa, 2 gquien es
casi Imposible verlo, muy dilicil de locali-
zar. Le agradezco en el alma que haya ve-
nido y me gustaria que nos conversara un
poco.

* CARLOS FELIPE: Yo ereo que tiene
razon AdoHe: el teatio tiene necesidades
que hay que atender; la cuestion técnica en
el teatro, por ejemplo, es fundamental. Se
puede planear perfectamente uvn asunto y
despues resullar una novela dialogada. Aho-
ra yo me quiero referir a la cuestion de la
pregunia tundamental, si hay o ne Teatro

Marginados del

en Cuba. Desde luegae gue «i lo hay, v no de

ahora; anfes. hace dos o tres anos, nosotros
podiamos teney dudas en eso, Pero va no po-
dernnet 1o ta L ayviedo que a tando €] tea-

pairie de las meutuciones estatales
ha econtrikindo a sn acreceniamiento. Hoy
én dia podemos alirmar que hay wmuchas
personas que estan swgiendo v otras que
anteriormentie se dedicaban a otras ae-
tividades literarias. En esc estoy de acuer-
do con Adolfo. Ademas, tenemos la acepta-
cion del publico. Ahi tenemos el éxito de
“Medea”, de “Electra Garrigd”’, “La Taza
de Café”’; asi que podemos afirmar que hay
Teatro Cubano, hay auvicyes y hay publico.
Y en cuanto a la solucion, crveo gue si el Es-
tado sigue por ese mismo plano, y ayudan-
do a que se estrenen nunevas obras, erec que
podremos hablar mas exiensamente de mu-
chas obras de Teatio. Yo iengo una fe abso-
Iuta en el Teatro Cubarno. Desde luego, vo
no erep gue el Teaivo Crhano s¢ bava de
cénir 'ni a un programa xi a una de:smicion,



sino que de todn ese conjunto, es decir, una
cosa con mucinas laceias y caracteres dis-
tintos se encontraran unas facetas buenas,
otras malas; se encontraran algunas obras
con valores literarios, otras con valores tec-
nicos; pero de todo ese conjunto saldran los
rasgos aquéllos que caracterizaran al Tea-
tro Cubano. Esos rasgos no se pueden pre-
decir cuales son, pero eso sera la esencia del
Teatro Cubano. No tengo nada mas que de-
cir.

RINE LEAL: Damos la palabra al Tea-
tro Nacional. Vamos a ver . .. Isabel si quie-
re hablarnos o Gilda,

GILDA HERNANDEZ: Yo creo que la
pregunta concreta es si existe o no el Teatro
Cubano. Si; yo creo que existe, comenzan-
do, un Teatro Cubano. Entonces, a mi me
interesaria mucho que aqui se estableciera
una especie de polémica de algunas cosas
que se han mencionado agui ‘para que esta
reunion no se desenvuelva muy friamente,
sino que hava opiniones para gue no se Cir-
cunscriba solamente a contestar la pregun-
ta; es decir, que haya debate, que me pare-
¢e una cosa interesante.

RINE LEAL: Gilda, dejeme decir que
cuando surgio la idea de celebrar esta reu-
nion hubo una serie de personas gque me au-
guraron que iba a terminar con pésimos re-
sultados... (RISAS). Pero de todas mane-
ras yo creo que introducir ese pequeno tono
de discusion, es interesante, porque si todos
estamos de acuerdo no hay razén para reu-
nirnos, Asi que te agradezco el enfoque.

GILDA HERNANDEZ: Yo creo que si,
que en Cuba se estan sentando las bases de
un Teatro Cubano. Ahora, yo creo que exis-
ten muchas dificultades y la principal es la
falta de interés en el publico, en el pueblo,
en las grandes masas, por el teatro. Aqui
hubo una cosa muy curiosa que el director
Adolfo de Luis apuntd, que a mi me pare-
ce muy interesante. Si el publico cubano que
asiste a los espectaculos teatrales tiene un
nivel muy superior a lo que pueda producir
el autor que comienza, es muy exigente en
cuanto a lo que producen esos autores. En-
tonces se produce alli una cosa completa-
mente en desacuerdn, IEs decir, si hubiera
un verdadero interds y asistieran todas las
masas populares al teatro, entonces los au-
tores comenzaran a dar un teatro de acuer-
do a la mentalidad, al gusto, a lo que puede
tener ese pueblo, seria una cosa muy pro-
vechosa. Entoncesx, a mi me parece que lo
mas importante en Cuba para la creacion
de un verdadero teatro cubano es despertar
el interés del pueblo al teatro.

Yo creo gue =i se continuara llevando
teatro a los lugares mas apartados, se trata-
ra de llevar al pueblo al teatro —yo no pue-
do dar la formula exacta para hacer eso—
yo ereo que asi se lograria mucho. Y en Cu-
ba hay mucho talento, pero mucho, mucho
talento; lo que no hay es interés por el tea-
tro, ni la forma de que ese talento se apro-
veche en beneficio del teatro.

RINE LEAL: Y Hugo Ulibe, ;qué nos
puede decir al respecto?

HUGO ULIBE: En realidad nuestra
presencia aqui obedece, mas que nada, a la
intencion de aprender y conocer el proble-
ma del Tealro Cubano. Nosotros estamos
hace muy poquito tiempo en La Habana y
conocemos muy poco, tanto del teatro desde
el punto de vista literario como de los es-
pectaculos. Es decir, que es muy dificil dar
Una opinion a ese respecto. Creemos no so-
lamente que van muy bien encaminadas las
conversaciones éstas, sino también que se
han sefialado cosas muy importantes. Y co-
mo ha dicho el companero Pinera, es muy
cierto que los problemas culturales latinoa-
mericanos nos son comunes; también es co-
min, mas o menos, el estado de su desarro-
llo. Es cierto también que en estos momen-
tos Cuba tiene la enorme ventaja, la anhe-
lada ventaja, de una Revolucién que la co-
loca en una dobhle posicién: de la de una
€norme libertad, por una parte, vy de una
enorme responsabilidad frente a todo el con-
Junto de la cultura latinoamericana, por
otro, Es asi, entonces, que los autores cu-
banos deben s=aber., v me creo en el deber
de advertirselos como extranjero, que hay
Un enorme interis por ver como la Revolu-
Clon influye en favor de la obra creadora,
COmo producen un teatro gque seguramente
5S¢ va a manejar dentro de otras coordina-
das de las aue se manejan en otros paises
Con susmenormes prob'emas de objecion, co-
mo‘estan muchos de nuestros paises. En pse

senlido, es enlonces que el autor cubano de-
bera siempre civcunscribir su labor creati-
va, como toda empresa cultural latinoame-
ricana que se emprenda, dentro de las lineas
de lo popular y lo nativo. Estas son las dos
determinantes mas evidentes y mas impres-
cindibles y mas inevitables. ..

RINE LEAL: Es decir, un teatro que
sea popular, v al mismo tiempo nacional.

HUCO ULIBE: 8i, que dé una pauta de
lo nacional. I'sto, claro esta, crea una seiie
de pioblemas anexos, que no voy a enirar
en este momento a analizar, ni esloy en
condicionres de hacerlo,

ANTON ARRUFAT: La pregunta que
yo haria al Sr. Ulibe es la siguiente: ;que
entiende usted por teatro popular o teatro
nacional ?, porgque usted ha uiilizido las dos
palabras en dos diferentes ocasiones.

ULIBE : Si. Esas dos palabras son real-
mente el centro de las polémicus. en otras
mesas redondas que tambien suclen ser
abundantes v polémicas, cuando nos ponga-
mos a definir estos dos términos. Nosotros
entendemos por ‘‘teatro nacional’, es decir,
cuando se plantea un problema de teatro
nacional, se plantean generalmente dos pro-
blemas: es decir, se afirma por un lado que
sera teatro nacional todo aquél escrito por
un autor que pertenezca a una comunidad de-
terminada lingiiistica, economica y social, es
decir, que aunque un autor escriba en Cuba
sobre los hititas, esta haciendo teatro cubano
porgue de ninguna manera puede evitar estar
escrito en un ambiente cultural y una serie de
razones mas. Por otro lado, se dice que Lea-
tro nacional es aquel que atiende solamen-
te a los temas nacionales, es decir, a las ca-
racteristicas mas o menos exteriormente a
través de una nacionalidad. Nuestra posicion
al respecto, que no es nada definitivo y que
estamos dispuestos a cambiar continuamen-
te en la dialéctica de las ideas, es que no
puede considerarse teatro nacional un tea-
tro que imite exteriormente solamente la
forma de lo nacional. Es decir, es evidenie
que nuestros paises tienen no desde un pun-
to de vista regional, pero tienen una forma
de expresion propia, que es latinoamerica-
na, y que en muchos casos tiene caracteris-
ticas locales muy claras, y que es deber del
aulor el tratar de identificarlas, y no solo
eso, sino darles una forma artistica que las
haga estéticamente apreciables. Eso en cuan-
to a lo nacional. Ahora, en cuanto a lo po-
pular, ahi s1 no me cabe duda: popular debe
ser un teatro que llegue a todas las capas de
la poblacion, sobre todo a aquéllas que mas
lo necesitan.

ANTON ARRUFAT: Yo quisiera volver
a preguntarle al senor Ulibe lo siguiente:
si usted no cree que quizas el término de
teatro nacional destruya un teatro para des-
tacar entonces otro, es decir, 'la obra cde
este autor es nacional, y la obra de esle
otro no lo es”, o si debemos aceptar gyue to-
dos los autores que escriban en un pais re-
presentan a esa nacion, aunque la parle
que ellos representan sea menos reconocible
por los crilicos.

ULIBE: Creo que primeramente el pro-
blema de la exclusion yo no lo entendia de
ningun punto de vista, es decir, qune deba
excluirse a unos autores y a otros no. No
creo que pudiera plantearse el problema de
exclusion sin caer en el totalitarismo cultu-
ral. Esto no existira mas, y aqueéllo si. Y en
cuanto a lo que deciamos de lo nacional y
lo popular, claro esta, aqui se vertio un ele-
mento, que lo vertio el compaifiero Casey,
que es el elemento tiempo. Un autor puede
haber llegado a un grado de su desarrollo
teatral, que el pablico no ha alcanzado, pe-
ro que posteriormente alcanzara. Estas no
son experiencias estéticas vacias, sino que
historicamente van condicionandose y van
recreandos®® continuamente en la dinamica
de la historia. Es decir, un autor que no es
popular en. un momento, puede ser popular
pocos afios después, o hasta pocos meses,
aunque parezca demasiado atrevido decir-
lo asi.

ANTON ARRUFAT: Yo quisiera decir,
porque yo insistia sobre la palabra nacional,
gue es lo siguiente: yo considero como autor
que la palabira nacional es como un princi-
pio de coaccion de los autores. Lo importan-
te es entonces utilizar la palabra nacional
en un sentido muy amplio, en el sentido pri-
mero, que es el que yo creo que debe utili-
zarse, como que cada persona que escriba
en Cuba escribe cubanamente, porque no es-
cribe en el aire, porque nadie escribe en el

aire, La gente refleja su realidad pasada por
su imaginacion, pero la tiene que reflejar,
porque no hay otra. Asi que yo creo que el
concepto de nacional debe extenderse y de-
cirse: todos son nacionales, porque todos es-
criben en Cuba.

RINE LEAL: Bueno, hace rato que yo
veo a Beltran tomando una serie de notas y
escribiendo a una velocidad pasmosa. Yo
quisiera ver qué nos tiene que decir el

ALEJO BEELTRAN : Bueno, yo he toma-
do algunas notas, peroc son de tipo personal,
no para... Me parece que esto es muy in-
leresante.

Yo queria referirme a un aspeclo gque no
se ha mencionado, y es sobre el teatro cu-
bano y los autores. Desde luego, a mi lo que
me interesa mas, creo que los puntos esens
ciales a considerar, hablando del teatro cue
bano, son el autor y el publico. No es que
subestime a los actores, sino por el contra-
1io, es gque yo creo que los actores es una
materia virgen, que esta aqui y en todas
partes, y se van formando gradualmegnte.
Ahora bien, me parece muy importante, so-
bre todo considerando las posibilidades de
un teatro desde el punto de vista del autor
joven, del autor nuevo, del cual hay una
nueva hornada, que sin duda alguna ira cre-
ciendo, bastante importante, sin que esto
tampoco implique subestimacion de los que
no son nuevos, que ya son autores que son
hechos y tendran su trabajo creativo regu-
lar, pero considero que desde ese punto de
vista es muy importante que los autores, que
el publico, vean obras de la mayor calidad,
obras nuevas, las mejores obras del mejor
montaje y la mejor representada.

Ahora bien, entonces esto trae parejo
otro aspecto, que son los aficionados. Me
parece, esta ahora contemplandose el festi-
val del teatro obrero y campesino. IEso es
muy importante, eso es de una gran tras-
cendencia. Ahora bien, el teatro aficionado
debe estar situado como aficionado, porque
es muy perjudicial, sobre todo para el publi-
¢o, v eso lo he comprobado en La Habana en
varias ocasiones, obras montadas por genie
totalmente inexperta, desde el director a los
actores todos, tratando de presentarse co-
mo una cosa ya lograda. Entonces eso deso-
rienta mucho al espectador, al publico del
teatro que se esta formando, que tiene in-
teres, que tiene dudas, que vacila y que se
cohibe, Hay personas que ante una expe-
riencia de qse tipo, se alejan del teatro en
lugar de acercarse a ¢l. Y eso es lo que me
parece que es un aspecto que no se debe ol-
vidar.

RINE LEAL: ;Qué cree usied del con-
ceplo ése nacional de que hablaba Arrufat,
sobre qué cosa es una obra nacional cuba-
na? Es decir, todas las obras escritas en
Cuba, aungque Llengan por tema, digamos, un
personaje japonés o un fema japones, ;es
cubana, es nacional, o no?

BELTRAN : Bueno, yo creo que lo im-
portante del teatro es que sea buen teatro.
En eso coincido con Pinera, que ha hablado
hace un momento. Si una obra de teatro de
un autor cubano es una buena obra de teatro
sin duda alguna que es nacional; pero, co-
mo decia el Sr. Ulibe, eso es obvio, y no es
lo importante. Lo importante es que este cli-
ma que tenemos ahora, nunca visto en Cu-
ba, es excepcionalmente favorable para que
se desarrolle en toda una serie de autores en
potencia —y algunos ya trabajando— sus
posibilidades. Entonces, ya veremos, en el
curso del tiempo, qué es lo que se va a pro-
ducir. Inevitablemente seran obras que re-
flejaran la atmoésfera nacional en cierto mo-
do, aunque hablen de casos y se refieran a
épocas y circunstancias que no son las
nugstras en este momento. No creo yo que
haya una directriz rigida en ese sentido.

RINE LEAL: Bueno, va que hablamos
de autores que son potencias, a mi me gus-
taria conocer la opinion de dos autores aqui
presentes que son Matias Montes y José
Triana, a ver qué ellos tienen que decirnos
al respecto. -
~ JOSE TRIANA: Yo s6lo quiero traba-
jar. . .
MATIAS MONTES: Creo. como attor,
que lus bases del teatro cubano descansan,
naturalmente, en el autor. Cuando dentro
de un siglo se hable del teatro cubano, sera
referido directamente a la produccion dra-
matica, a base de los autores nacionales, que
han de ser el eje fundamental de nuestro
teatro. Por consiguiente, sobre los autores
descansa la maxima resnonsabilidad. que no



podra realizarse con éxito sin que los de-
mas elementos integrantes del teatro se ha-
gan responsables de cumplir con sus tareas
artisticas... En conclusion, creo que hay

ug teztro cubanﬂ en desan'ﬂlln.

RINE LEAL: Bueno, Matias, y qué tt
opinas sobre ese concepto nacional, gque pa-
rece ser muy interesante. ;Tu crees que
cualquier obra escrita por un cubano, aun-
guc tenga un tema extranjero, es nacional,
£s cubana,

MATIAS MONTES: Creo que si, que
cualquier obra de autor cubano es cubana.

RINE LEAL: Bueno, qué tal entonces
sl coulnversamos con algunos directores que
han tenido muy buena experiencia eon el
teatro cubano, por ejemplo, Julio Matas y
Juan Guerra.

JULIO MATAS: Yo queria aludir es-
pecialmente al problema de la tradicion.

Aqui se ha pasado un poco rapidamente so-

bre ella. Yo creo que en Cuba, y en general
en Hispanoameérica, se ha descuidado mu-
¢ho el cultivo de nuestros clasicos, y no hay
gue olvidar que el teatro clasico espannl es
patrimonio de todos nuestros pueblos. Yo

ropongo una mayor atencmn de los
geatnqtas hacia los grandes autores del si-
glo de oro; los jovenes autores se formarian
respir ando ese aire refr escante, aunque luz-
ca paradodjico, que es la buena y vieja tra-
dicion. Algunos autores conocidos como de
wvanguardia, han reconocido publicamente lo

fineas y parentescos, por ejemplo, entre
oncsco y Moliere, entre Tolstoi y Racine, ete.
RINE LEAL: Adolfo de Luis. ..

ADOLFO DE LUIS: Yo tengo un pun—-
que anadir a lo dicho por Julio Matas, y
fo he dicho varias veces ya: el pmblema
el montaje del teatro clasico en nuestro me-
dio y con nuestros intérpretes. Yo conside-
ro que él indiscutiblemente tiene toda la ra-
%6n, que es traicionar una base cultural, pa-
sar por alto una serie de cosas con una pro-
yeccion teatral de los clasicos internaciona-
{es; en el campo nuestro: los espanoles. Pe-
ro existe un hecho importantisimo y funda-
mental para mi, individualmente, en mi pro-
yeccion de la responsabilidad dramatica.
Yo considero que nuestros intérpretes no
son aptos aun, por poca eficiencia interpre-
tativa técnica, para interpretar el teatro
contempor aneo, que Iindiscutiblemente es

mucho mas facil hablar en el lenguaje de

Miller, que hablar en el lenguaje de Lope,
Calder on.

RINE LEAL: Ahi esta Julio Matas,
gue parece tener otro to personal.

JULIO MATAS: No creo en esa inepti-
tud, es decir, hay muchos autores cubanos

ue tienen una magnifica diccion, que sa-
gen decir un texto en espanol, bueno, bueno;
en fin, son actores. Yo recuerdo las represen-
kaciones del teatro universitario; no todas,
pero algunas de ellas eran francamente muy
aceptables. Esa de la “Discreta Enamora-
f#a” la recuerdo como una cosa muy 0.X.,
buena.
4 ADOLFO DE LUIS: Perdon, Julio. Si,
pomo cosa de teatro estudiantil universita-
vio. Ahora, no estamos en ese plano ya hoy
en dia en Cuba; yo estoy de acuerdo con
fAlejo Beltran, porque yo he pasado por esas
Yificultades: tener que hacer obras con re-
{)artns enormes, y captar individuos iﬁ\uptns
porque no hay otros, no se encuentran. Y el
resultado, estoy de acuerdo con él en que
eso es l‘lE"’dLl‘L"l] y siempre lo he dicho; y se
ha demostrado. Ya hemos visto el por qué
el pablico no asiste a los actos; porque es
mal tocada la pieza, y no resulta, .

RINE LEAL: Bueno, y por que no es-
cuchamos ahora a Juan Guerra, que creo que
tiene algo que decir.

JUAN GUERRA.: No, es simplemente
pue como dijeron que yo tenia una larga ex-
periencia en cuanto a la direccion de obras
eubanas, yo qulero que ustedes sepan que
mi expericncia se limita a un estudio bas-
tante exhaustivo que hice durante cierto
tiempo de la obra de uno de nuestros dra-
maturgos, que ha sido considerado como el
mejor de su generacion. Todos ustedes sa-
ben que me 1:3['1&1{} a Jose Antonio Ramos,
‘pue durante mucho tiempo se ha u::lamfmadn
gomo el autor drdmatlm mejor de la llama-
da primera generaciéai republicana. Ahora
bien, sj seguimos distribuyendo nuestros au-
t.ore¢= por generaciones, yo que cronolégica-
mente pertﬁnf-zcn a la 0ltima actuanie en el
desarrollo del teatro cubano, al decidirme
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ue deben a la tradicion. Se podrian trazar-

a investigar la labor eomo autor de Ramos,
lo hice para situarme como un miembro de
esta generacion frente a un hecho literario
y dramatico, al que pudiéramos considerar
ya ecomo histdrico. ora bien, después vo
representé dos obras de Ramos eonocidas
de todos ustedes: “La Recurva”, y “La Le-
yvenda de las Estrellas”. Es decir, en ese mo-
mento era bastante inexperto, pero sin em-
bargo me di cuenta de mucho de lo que Adol-
fo de Luis ha senalado, es decir, de que no-
taba que al hacer yo que los actores inter-
pretaran un texto dramatico, no podian ni
siquiera articular logicamente, es decir, no
eran inteligentes, para mi inexperiencia co-
mo Director. Cnnsecuentemente mucho me-
nos serian inteligentes para el pubheu Por
suerte a aquellas representiaciones fue muy
poco puiblico, porque coinecidio con la época
mas dura de la represion de la dictadura de
Batista.

Yo tengo gran esperanza en gue nues-
tros autores que ahora escriben y que sus
obras se representan, no solamente sean
considerados como flg-uras histéricas dentro
de una literatura mas eficiente, sino como
elemento vivo de una tradicion teatral que
ahora esta sentando las bases para el futu-
ro.

VIGON: Yo quisiera hacerte una pre-
gunta. Entonces, ;tu crees que efectivamen-
te el tipo de obra esta en desacuerdo con.el
publico al que iba dirigido?

JUAN GUERRA: No, yo lo que quise
decir es que la bondad dramatica de las dos
obras de Ramos no estaban vistas por nin-
guna parte. Es decir, si para los autores el
director no aparecia, consecuentemente pa-
ra el piblico iban a ser todavia mas ininte-
ligibles.

. VIGON : Entonces usted cree en esa su-

‘peracion artificial y silvestre del tiempo, o

cree que seria mas efectivo, concretamente,
senalar escuelas y estudios mas profundos?

Guerra: Bueno, no, yo me refiero, yo
no me referi...

VIGON: Yo no digo si usted lo cree o
no. Yo queria saber si usted observo ese fe-
nomeno de algo disimulado en cuanto a la
diceion. .. a esos actores desiguales. Yo no
estoy muy de acuerdo con usted...; toda-
via hablan muy desigual, es el gran defecto
de nuestro Teatro.

GUERRA : Perddn, pero yo me referi a
la escritura dramatica de Ramos, comparada
con la escritura dramatica, por ejemplo, de
Arrufat, de Triana y de Rainil de Cardenas.
Es demr que el didlogo, la forma, no hablo
ya de la literatura y del enntemdu, de esos

_autores que son jovenes, incipientes y cuyas

obras se representan por primera vez, a mi
me parece mas bondadoso, pomblemente
mas representables que las obras de José
Antonio Ramos que es considerado, o fue
considerado hace muy poco tiempo, como
uno de los pilares de nuestra dramaturgia
incipiente. Ahora bien, yo creo que, logica-
mente, un actor cubano podra interpretar
mejor un texto bien construido dramatica-
mente que uno que no lo es.

" RINE LEAL: Por qué no le damos opor-
tunidad a alguna de las personas que no han
hablado? Me gustaria oir, por ejemplo, a
Martinez Aparicio, Isabel Monal, Ignacio
Gutiérrez, Clara Romay...

MARTINEZ APARICIO: Se han dicho
muchas verdades, muy hermosas y muy cla-
ras, y se han puesto dedos sobre llagas que
todos conocemos; uno de ellos quizas fun-
damental lo dijo la companera Gilda. Una
de las bases fundamentales para que exista
teatro cubano es que haya publico; una de
las inquietudes que tenemos que tener los
teatristas, no es que se escriban obras... Yo
creo que, a pesar de que estamos am una Re-
volucion, hay ciertas cosas como ésta del
Teatro que no se les pueden imponer al pue-
blo y obligar al pueblo a que le guste el es-
pectaculo.

Yo quiero declarar, como teatrista cu-
bano, que mi actitud prrmurﬂml en estos mo-
mentﬂs mas que dirigir obras de teatro,
mas que enseinar, lo que yo pueda ensenar,
debia contribuir, como cubano que soy, a po-
nerme al servicio de las instituciones del pue-
blo para hacer que el pueblo s¢ vuelque, se
ensene a ser publico. Precisamente lo que
no ha habido aqui nunca ha sido publico.
Creo que debe establecerse vn compromiso.
Por eso discrepo un poco, tedricamcnie, con

el companero que dijo que para que éxistion
ra Teatro Cubano... lo basd solamente en
los autores. No. Los autores escriben, pere
8i nosotros no ponemos las obras cubanas,
no damos el Teatro Cubano, no damos la
flor eubana, no existiria el Teatro Cubano;
porque de nada vale que Carlog Felipe tenga,
cincuenta obras en la gaveta y Virgilio vein-
ticinco también en la gaveta, y los teatris-
tas, tienen el deber de poner teatro cubaneo
por encima del teatro clasico, si es que de
verdad queremos incrementar las obras re-
volucionarias, 'para que el teatro cubano
exista y surja, y se estimule a todos esos
companeros jovenes, y si no jovenes, que
estan haciendo, han hecho y seguiran ha-
ciendo, y que estan escribiendo obras cuba-
nas. Creo que el deber y el derecho que tie-
nen a la vez los que tienen la suerte de po-
der escribir, es escribir. Alguien dijo por
ahi: “trabajar, quiero trabajar”. Esos, que
escriban obras. Y nosotros tenemos el deber,
los teatristas, de poner las obras. £s una
propesicion en firme que hago, sin que est¢
perfilada, de que nos hagamos un pacto
muy formal, los que de verdad queremos
esto, de, que se pongan con preferencia, en
todos los programas que se editen, obras cu-
banas. En cuanto a lo que se senalo de defi-
ciencia, estoy muy de acuerdo con el senor
Beltran. Hay que tener mucho cuidado con
lo que se le da al publico, porque por mucho
afan o mucho entusiasmo que se tenga, el
publico —sobre todo el publico virgen, el
que no ha visto nunca teatro— se encuentra
con un fenomeno gue represente ese espec-
taculo, una representacion deficiente, no es-
ta bien ensayada, y entonces son 300 6 400,
0 4 mil personas que vamos a tener de ene-
migos. Pero no estoy de acuerdo con Adollo
totalmente en lo que él senaldo. Yo creo en
el artista cubano, creo en el actor cubano,
creo-que se ha mantenido una tradicion pe-
quena, pero ha sido precisamente por la ca-
lidad de nuestros actores. No creo precisa-
mente que sea por defectos intrinsecos en
cada uno, sino por los defectos naturales y
las deficiencias enormes que hay al ensayar
una comedia. O sea, que montamos una obra
en treinta dias, en veintiocho, en veinticinco,
pero en realidad no son ni veintiocho ni
treinta ni veinticinco, porque hay siete dias
que, ta lo sabes, falto la primera actriz, fal-
to el primer actor, y ese dia no ensayaron.

RINE LEAL: Bueno, algunas de las
personas que no han habladn quieren hi-
blar; por ejemplo, Isabel Monal. . .

ISABEL MONAL: Ahorita, cuando me
dijiste que hablara, te dije que queria de-
jarlo para el final, y lo hice con.la intencion
de empaparme . del sentir y del pensar de to-
dos los companeros teatristas que -estaban
aqui. Yo sintetizaria lo que aqui se ha di-
cho en tres aspectos: 1) el problema de la
calidad; 2) el problema del publico, y todos
los problemas implicitos que llevan ellos, y
3) los medios de resolver en el presente, con
vias a mejorar todas esas Llu..un&:tdnuaa pa-
ra el futuro. Quiero plantear el asunto asi,
porque cada cual ha planteado aqui la for-
ma de ver el problema un poco desde el an-

gulo de la responsabilidad del teatro de ca-

da uno: del autor ante su responsabilidad
como autor; del Director, ante su responsa-
bilidad como Director. Y yo lo veo como mi
responsabilidad la de ofrecer medios, junto
con los demas comrpaneros de los organis-
mos oficiales, para viabilizar algunas de es-
tas discusiones. Es responsabilidad del Go-
bierno y nuestra dar los medios para que
ese fin se adquiera, pero dados esos medios,
en definitiva la responsabilidad de gue los
autores logren mejores metas, v ]ﬂ“'I{H una
mejor linea dramatica en todos los demas
aspectos, sera responsabilidad de los auto-
res, responsabilidad de los Directores, y res-
ponsabilidad de cada uno de los que los en-
senan.

Otro problema fundamental es el pro-
blema del publico y de la reaccion znie el
teatro del publico. Indudablemente que el
teatrista y todo el que escribe, escribe para
alguien. Llevara su mensaje, su mensaje
dramatico, su idea, su tematica, todo en una
forma, que es lo que lo hace teatro, pero es
indudable que lo ha hecho con la idea de
que un grupo de personas lo entivndan, lo
aprecien, piensen con ¢l, lo interpreten. De
manera que sin piblico el teztro nu 1iene
testigns. Aqui se planteaba, certerinente.

el problema de la asistencia al {PHHU lun el
Iamhlema de Ja asislendia al feato y- veo



varios aspeclos. Primero, que =e ha habiu-
do de una asistencia fundamentalmente en-
clavada en la Capital, porgque a excepcion
tal vez de Santiago de Cuba, u otras ciuda-
dex del interior, la actividad teatral en Cuba
ha estado concentrada en la ciudad de La
Habana. Y realmente, lo que nos hemos es-
tado quejando, y senalando, es la falta de
asistencia del publ]cn a los E:spectaculﬂs tea-
trales de La Habana. porque no nos podes
mos quejar de falta de asistencia de publi-
co a espectaculos que no existen, que son los
del interior de la Republica, porque no hay
teatro en el interior de la Republica.

Esto implica dos problemas: 1) que el
interior de la Republica entre en el trabajo
teatral, como autor, como director, como ac-
tor. en todas sus partes, v 2) gue en el inte-
rior de la Republica se den representaciones
teatrales, ¥y que el publico asista a esas re-
presentaciones teatrales. y que tanto en el
publico del interior como de La Habana haya
comprension de la obra que se esta ponien-
do en escena. Yo senalo todos estos puntos,
porgue es lo que vo considero que es la res-
ponsabilidad nuestra a llenar en toda esta
cuestion. Es decir. nosotros nos tenemos que
responsabilizar por lograr la comprension
del publico, ayudar a la comprension del pu-
blico, graduarle la llegada de los espeetacu-
los, como bien sefialaba el companero, de
manera que de inicio no se encuentre un es-
pectaculo que no pueden comprender. Vir-
gen, generalmente, de una forma ingenua y
espontanea, lo Juzga todo en consideracion
con la realidad propia que esta viviendo,
de acuerdo con la relacion que todo aquellu
tenga con la realidad propia que él esta vi-
viendo a diario, es como va a juzgar el es-
pectaculo.

Es decir, lo que tenemos es que lograr
que surja la aficion por el Teatro y los es-
pectaculos teatrales en general, en el inte-
rior de la Republica. ;Y como es eso posi-
ble? Dandole los medios técnicos y econo-
micos a la misma poblacion del interior de
l: Republica, que tiene un interés en apren-
der Teatro. que tiene un interes en hacer
leatro, para que ellos mismos comiencen a
hacer su Teatro. Y cuando esa gente del in-
terior de la Republica asista a representa-
ciones teatrales, habra personas del publico
interesadas en empezar a escribir obras de
teatro. v entonces tendremos la oportunidad
de que surjan una gran cantidad de autores
nacionales. y a]gmmb, los que tengan mas
taleiito, "despuntaran como verdaderos tea-
tristas, Y asi ocurrira en cualquiera de las
responsabrlidades leatristas: el autor, el ac-
tor... Ademas, el pueblo va a escena. Yo
gi quiero aqui decir claramente que la idea
de aficionado a nosotros nos llegd y nos sur-
gio en el teatro, producto del viaje que hici-
mos por los paises socialistas. La idea de la
creacion de grupos de aflicionados de teatro
en las cooperativas de obreros, nos surgio
después del viaje a los paises 5{)!::_131151:&5 en
gue tuvimos la oportunidad de observar re-
presentaciones de obreros de industrias dan-
do un espectaculo gue, sinceramente, si al-
gunos de nuestros profesionales lo vieran se
hubieran maravillado.

Es decir, ademas tenemos que conside-
rar el problema del cambio gue en Cuba se
opera. ;Antes. quiénes asistian fundamen-
talmente a los teatros? No vamos a decir
que los que eramos- privilegiados; los que
teniamos posibilidad por una cultura que
habiamos adquirido, mayor o menor, de
asistir hasta el sexto grado de la escuela,
hasta la Universidad o el bachillerato, ¥
ser capaz de comprender un espectaculo.

La mayoria del pueblo cubano, cuaren-
ta y pico por ciento de analfabetos y semia-
nalfabetos, sin posibilidades de culturaliza-
cion, con precios muy altos y obras dandose
en sitios alejados, con un gran esfuerzo en
las salas teatrales, casi sin dinero para ha-
cer publicidad ni hacer propaganda, real-
mente les era vedado la asistencia a las sa-
las de teatro. Es decir, una persona que no
ha recibido cultura no puede comprender un
acto de 'cultura. Y ese mismo medio social
que le impidio al obrero adquirir una cultu-
ra, es el que impide que comprenda un es-
pectaculo teatral. Es el medio social el que
le impide al obrero ser capaz de compren-
~der ese espectaculo.

Ahora bien, es responsabilidad nuestra
ni seguir con el sistema de la pulgada pa-
oada en los periodicos, gque debe mantenet-
Se porque eso es una parie, pero con la pulga-

5B }m'-*dl]d c o los periGdicos 1o @deos qUe se
consigue es uha asislencia de ia pequena bur-
guesia ¥ otro cierto nimero de los que se
Naman profesionales: gentes eomo los ban-
carios. o los eléctricos, o como los telefonicos
o como los empleados de tienda, que como
bien dijo Fidel, representaban la clase pri-
vilegiada de los obreros.

“Entonces hay que ir a la creacion de
una organizacion. que habia que sentarse
seriamente a estudiar, e ir a los propios
centros de trabajo v con un tipo especial de
movilizacion que no es el tipo de propagan-
da comercial, sino es otro tipo de propagan-
da funcional, movilizar a todos estos nuevos

espectadores, virgenes espectadores, hacia
los espectaculos. Pero., ademas., al movili-
zarlos hay que tener mucho cuidado, por-

que, v es el mismo problema de la experien-
cia de Guantanamo, si lo movilizamos a un
espectaculo que no va a comprender, lo que
hemos hecho es simplemente ahuyentar a
un futuro espectador de los espectaculos.
Yo consideré gque no venia a plantear el pro-
blema del teatro, sino a recoger las dificul-
tades que se tenian v las sugerencias que se
tenian para resolverlo. y ver en qué forma,
desde un punto de vista de una responsabili-
dad oficial.nosotros consideribamos que te-
niamos la posibilidad de ayudarlos a ellos en
esta tarea.

RINE LEAL: Muchas gracias, Isabel.
Yo creo que pudiéramos terminar oyendo
a las personas que no han hablado todavia.
Aqui hay tres o cuatro personas que no han
dado su opinion. Asi que si ustedes quie-
ren... Pev. ejemplo Clara Ronay, que ade-
mas que autora. es directora de teatro.

CLARA RONAY: Yo creo que es muv
dificil hablar ahora. mas que por la hora,
en parte porque lsabel ha profundizado tan-
to en el tema que uno siempre quedara en
un plano francamente superficial. Cuando
yo llegué. Julio Matas me dijo que habia
tres preguntas sobre el tapete. La tercera
era si el teatro cubano cumple con su fun-
cion. Yo creo que casi todos los autores tra-
bajan, en su mayoria, como periodistas: es
posible que muchos lo hagan por que es una
pﬁ}fesmn muy atractiva, muy linda, pero
me imagino que las dos terceras partes, se
puede decir. lo hacen para. en un medic ido-
neo, poder ganarse &l pan diario. Asi que
posiblemente, va de una vez, deberia iuter-
venir una sugerencia oficial, en saber como
se podria zeal‘nnwler que en el futuro el autor
teatral no tenga que ir apurado, porque se
cierra manana el concurso, y esta noche, des-
pues gue termine en el periodico, todavia voy
a terminar rapido Ja obra y mandarla, sino
que pueda dedicarse, sino que pueda pensar
como su obra llega a las grandes masas. Por-
que con esta idea de traer dos mil eampesi-
nos a estudiar teatro de aficionados, como
ha mencionado Ulibe. ¢reo que va nos va-
moge 4 acercar bastante a todo el pais. Perao
queda siempre pensar que haria falta, creo.
mucha mas facilidad, mucha mas posibili-
dad para el autor teatral; no escribir sola-
mente para I.a Habana o para las capitales
de provincia, sino para la Isla entera.

RINE LEAL: Gracias Clara. St las per-
sonas que faltan quieren hablar... Ignacio
Gutierrez. |
| IGNACIO GUTIERREZ: Bueno, yo creo
que ya se ha hablado sobre todos los pro-
blemas fundamentales. Solo lo que tengo
que repetir es lo que dijo el companero Apa-
ricio, sobre la puesta en escena de obras
de autores cubanos: o sed, yo le pediria a
los directores que estan aqui que tomaran
en cuenta eso, que les dieran mas facilidad
al autor cubano a poner sus obras en esce-
na, porgue aungue vamos por muy buen ca-
mino, porque hay posibilidades grandes; una
de ellas es porque ultimamente han surgido
una gran cantidad de autores jovenes, como
me imagino que en un enorme periodo de la
historia cubana no han surgido.

RINE LEAL: l.o que haria falta es que
surgiesen criticos jovenes. que todavia no
hav muchos, ni muy buenos.

ADOLFO DE LUIS: Eso es una cosa
que se nos habia olvidado apuntar: la falta
de la’ eritica.

s IGNACIO GUTIERREZ: Nada resolve-
mos con gue haya muchos autores cubanos
que escriban v despues engaveten las
obras... Y tampoco van a resolverse con
los concursos, porque como bien dijo Clara
Ronay que acaba de hablar, eso de escribir la
obra rapidamente para mandarla al concur-

., pues gon eso no resolvemos nada. A ve-
m una cosa que podia ser una buema obra,
trabajada por un director, un escendgrafo,
®t¢., pues sencillamente se hace para gue
vaya a un concurso. No es la solucion ésa.
Yo creo que la solucion no esta en un cone
eurso, sino en la puesta en escena de la obra,
braba]ada én equipo; gque un escritor tra-
baje con un grupo teatral. que estudie las
obras y que se trabaje en las obras.

Yo creo que ésa es la Unica manera con
que se puede formar el “team work' que ha-
ce falta entre director, autor, escenogralo y
actor,

RINE LEAL: Gracias, Ignacio. L'evas
mos casi dos horas hablando, podemos ter-
minar, y creo que hay ciertas conclusiones
finales, como que el teatro cubano existe,
que squrlmer a condicion debe ser la ecalidad,
que en ningin otro momento han estado
tas condiciones mas favorables al mismo y
que, ademas, se mejoraran: v que el eriterio
de teatro nacional debe ser estrictamente
amplio.

Solo me resta, en nombre de " Lunes”,
darles las gracias por su asistencia vy por
la avuda que nos han prestado.




JOSE A. ESCARPANTER

El doctor Escarpanter es uno de nuestros mds brillantes
estudiosos de la literatura dramatica cubana, de la que es pro-
fesor en la Academia municipal de Artes Dramaticas. En esle
ensavo, analiza criticamente todo el proceso de creacton que va
desde la llegada de Colon hasta la Independencia, en un iraba-
jo no solo historico sino al mismo tiempo de evaluacion ar-
tistica,

K1 curso del teatro cubano en los siglos coloniales no se
aviene al de otras regiones americanas. Los conquistadores y los
colonizadores en su empresa aventurera no se enfrentaron a nu-
cleos de poblaciones en adelantadas fases culturales, como ocu-
rrio en la Nueva Espafa y en el Peru, ni tampoco desarrollaron
pecualiares formas dramaticas americanas como el interesanti-
simo teatro misionero en lenguas indigenas que produjeron los
miembros de la Compaiiia de Jesus para evangelizar a los In-
doamericanos, en varios puntos del vasto territorio recién des-
cubierto. :

Los espaiioles s6lo hallaron en Cuba pequenos grupos ais-
fados en el alba de la civilizacion. Los cronistas citan algunas
manifestaciones de los primitivos Labitantes de la Isla —los
areitos— que se han considerado como elementales formas es-
cénicas, pero puede afirmarse que en caso de que estas activi-
dades contuvieran fermentos dramaticos, no trascendieron en
modo alguno a la vida teatral posterior. La influencia del indo-
cubano no existe en nuestro teatro. XKl probable aporte autoc-
tono fue destruido, como los propios indigenas, por la violen-
cia de la conquista primero y el atianzamiento de las formas
culturales de los emigrantes espanoles después.

Nuestro teatro es un hijo menor y acecidentado del teatro
espanol. Su evolucion, sus géneros, sus estilos provienen direc-
tamente de la evolucion, los geéneros y los estilos de la comedia
espanola. Colonia de Espafa en lo politico, lo econémico y lo so-
cial, Cuba también lo fue en lo tentral. Y en este rengléon su fi-
delidad fue mayor que en otros. Fl separatismo dramatico, la
lucha “‘por una expresion verdaderamente nuestra en la escena,
es un fenomeno que ocurre ya en nuestro siglo, salvo aislados
empenos de considerable importancia. Aun en el género ver-
naculo, de indudable prosapia criolla, con humor y tipos de
nuestra sociedad mestiza, tiene su raiz en el .castizo sainete de
Ramon de la Cruz y se nuire de los aportes del género chico es-
paiol a todo lo largo de su interesante historia.

Solo en el presente siglo, Cuba se libera de la servidumbre
a los modos teatrales peninsulares y lucha por incorporarse al
panorama multicolor de la escena contemporanea.

Las semejanzas con el teatro espanol se perfilan desde los
Iniciales tiempos de la colonizacion. Las formas teatrales cuba-
nas pasan por un proceso similar a las del teatro espanol de los
tiempos medievales al espléndido florecer del mal llamado siglo
de Oro: surgen al calor del recinto eclesiastico para desplazars
se mas tarde al atrio, a la plaza publica o a los salones de las
casas principales de las villag recien fundadas. En este transi-
to el teatro se profaniza: trueca sus vestiduras eclesiasticas
por los atuendos de la vida mundana de la época.

Segun consta en las Actas Capitulares del Cabildo habane-
ro, las primeras manifestaciones dramaticas que conocio la Is-
la conquistada fueron juegos, danzas, invenciones y entremeses
con motivo de la celebracion de la fiesta de Corpus Christi, una
de-las mayores de la liturgia catolica. Se conservan algunos
nombres de los improvisados actores que intervinieron en di-
chas representaciones, pero nada ha quedado de las obras y los
autores. Posiblemente fueran piezas traidas por los emigrantes,
rnuy populares a la sazon en la Peninsula o quizas ensavos de
algan colonizador, basados en el recuerdo v la admiracion de su
cueena nacional, que en aquellos momentog producia las obras
-y0izg valiosas de su historic

Durante mucho tiempo se fij0 come punto de partida del
teatro en Cuba el dato aportado por el dudoso historiador Her-
nando de la Parra sobre la representacion en La Habana, ]Ja no-
che de San Juan (24 de junio) de 1598 de la comedia “Los bue-

nos en el cielo y los malos en el suelo” para festejar el onomas-
tico del gobernador don Juan Maldonado y Barnuevo.

José J. Arrom, que tan trascendentales descubrimientos ha
realizado en torno a nuestro pasado teatral, ha demostrado la
falsedad de esta aseveracion. El Ayvuntamiento habanero regis-
tra representaciones anteriores a esta fecha, como las que su-
giere en el cabildo del 18 de abril de 1597 y tanto en Espana co-
mo en Ameérica las funciones teatrales se celebraron por la tar-
de hasta bien entrado en siglo XVIII. Es muy poco probable
Jque aun en la noche de San Juan —Ila noche del solsticio de ve-
rano, noche excepcional en la historia y las leyendas europeas—
haya tenido lugar una representacion dramatica dentro de las
circunstancias de vida rudimentaria que regian la villa habane-
ra en 1598, .

" La fecha y los detalles de la primera representacion dra-
matica posiblemente han corrido pareja suerte que tantos otros
hechos iniciales de la historia: se ha perdido su rastro y debe-
mos conformarnos con la simple conjetura.

La profanizacion de nuestra actividad escénica se intensifi-
ca durante el siglo XVII. En esta época ya no sélo se dan espec-
taculos con motivo de festividades religiosas. Se ofrecen tam-
bién para celebrar la victoria de las tropas espanolas en las tie.
rras de la soleada Italia y la convulsiva Flandes, o para cele-
hrar el onomastico del monarca de turno o su ascenso al trono
de la Metropolis.

Il teatro responde ya a un panorama mayor de motivo Yy
amplia también su radio de actividad. No se concreta a la capi-
Lal, sino que se desplaza a otras ciudades principales, como Ma-
tanzas, Puerto Principe y Santiago.

n el siglo XVIII el teatro se afianza en la sociedad cuba-
na de la época. Despojado de su primitiva proyeccion religiosa,
el tono aristocratico que ha adoptado va decavendo. ‘Un aire
cada ver mas popular lo impulsa hacia otras rutas. Tras aban-
donar los salones de los magnates politicos y militares, halla
acomodo en las casas notables de la ciudad hasta que a media-
dos del siglo se abre una “Casa de Comedias”, situada en el Ca-
llejon de Justiz proximo a la Plaza de Armas, donde regular-
mente se ofrecen representaciones. En esta ‘‘Casa de Come-
dias", brilla, en medio de la admiracion de los criollos y penin-
sulares, la primera actriz cubana de que se tiene noticia, Leonor
Lopez, mujer al parecer de memoria prodigiosa . que recitaba
completas varias comedias de Lope y Calderodn.

En 1776 se inaugura el Coliseo, el primer teatro que tuvo
L.a Habana, que mas tarde recibio el nombre de “Principal’. Es-
te primer teatro se levantaba entre el mar v la calle de Oficios,
al inicio de la recien construida Alameda de Paula, en los terre-
nos que hoy ocupa el Hotel Luz. El teatro se edifico tras largas
polémicas entre el gobernador de la Isla, marqués de la Torre,
v el Obispo Santiago José Hechavarria, que aspiraba a cons-
truir en vez de un teatro, una Casa de Recogidas en ese sitio.

Pero antes de que la actividad teatral obtuviera un lugar
ad hoc para su funcionamiento, ostentaba interesantes frutos
por esla época.

Muchos investigadores sostienen que la primera obra dra-
matica escrita en Cuba pertenece al poeta de Villaclara Jose
Suri v también atribuyen obras dramaticas al historiador José
Ma. Félix de Arrate y a Sotomayor, de quien se dice que escri-
bio un entremés titulado “El poeta”, pero estos datos carecen
de una verificacion historica.

LLa primera obra que se conserva de nuestra literatura dra-
matica es "El principe jardinero o fingido Cloridano” del haba-
nero don Santiago Pita v Borroie, capitan de una de las Com-
panias del Batallon de Milicias de La Habana. alcalde y regidor
de esta cimdad, que murio e La Habana en 1755 v fué enterra-
do en el convento de Santo Dlomwmge de et ciudad.

Durante muche Genpo s€ supus, que i clra perteiecia al
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ingeniq, del fraile juanino José Rodriguez Uscarrel, mas cono-
cido como “Padre Capacho”, sacerdote de espiritu satirico y
festiva musa, que fue profesor de la Universidad de LLa Haba-
na, y de quien se conserva un tomo de “Poesias” y ‘“‘Vejamen
hecho a la Universidad”, pero las investigaciones de Arrom di-
lucidaron la paternidad de la obra, al descubrir la edicion prin-
cipe de la comedia, hecha en Sevilla entre 1730 y 1733, que con-
signa al mencionado Pita como autor, y al descubrir en los Ar-
chivos de la Catedral habanera el certificado de defuncion de
un Santiago Pitu, cuyas generales se ajustan a los datos expre-
sados en la referida edicion sevillana.

Este Santiago de Pita nuestro, autor de la primera come-
dia conservada, pertenecio sin dudas a las filas de los militares
galantes y arrojados que como Garcilaso de la Vega, Jorge
Manrique y tantos otros, alternaban el uso de la espada con el
de la pluma. No conservamos otra obra suya, pero la comedia
es suficiente documento para mostrarnos a un literato devoto
del teatro clasico ezpaiiol, sobre todo de Calderon de la Barca
v de su epigono Azustin Moreto. Su comedia, mnspirada en una
obra italiana de Giacinto Andrea Cicoznini de igual titulo, es
un resumen de todons los abundantes colores del barroco drama-
tico éspaiiol: variedad de metros y estrofas, hipérboles, retrué-
canos en la forma; concepcion anacronica de la antigiiedad
griega, encendida expresion del sentimiento amoroso y perso-
najes convencionales en la estructura.

La comedia no tiene referencias a nuestro medio ni a nues-
tras gentes, salvo algunos americanismos léxicos deslizados en
&l texto. i

La pieza inicia una tendencia de larga progenie en nuestra
2.cena, la de un teatro de propodsito literario que responde co-
mo un eco a las inflvencias extranjeras del momento y no se
apoya en nuestros temas y personajes. Lo cubano esta ausents
de esta v de muchas obrasg similares de autores nacionales.

“El principe jardinero” de nuestro Santiago Pita, segin los
testimonios de crificos, eruditos e investigadores, fue obra muy
popular no s6lo en la Isla, sino en las Ameéricas y en las tierras
de Espana. La abundancia de ediciones de la obra en la Penin-
sula corrobora esta afirmacion,

Dentro del pobhre panorama teatral hispanoamericano, la
comedia de Pita es la obra mas interesante del siglo XVIII,
después de la valiosa produccién de Juan Ruiz de Alarcon y la
menor, pero interesante contribucion de Sor Juana Inés de la
Cruz, ambas pertenecientes al siglo anterior. .

Si “El principe jardinero” en el primer tercio del siglo
XVIII inaugura la draméitica culta, Francisco Covarrubias en
el alborear del siglo XIX echa log solidos cimientos del teatro
popular cubano, conocido con el sobrenombre de teatro buifo o
vernaculo. Entre estos dos lineas aparentemente excluyentes
la culta y la popular— se desarrollara todo nuestro teatro has-
ta mediados del siglo XX.

Antes de llegar a una interesante y poco reconoctida figura
en el terreno dramatico, como Heredia, se menciona a Manuel
Maria Pérez y Ramirez como autor de varios auifosacramenta-
les con musica del maestro Esteban Salas, representados en la
capilla de Nuestra Sra. del Carmen y un drama de ambiente ro-
mano.

El triunfo de José Maria Heredia (1803-1839) como poeta
lirico ha silenciado un tanto su contribucion al género dramati-
co. Heredia fue a lo largo de su breve y accidentada existencia
un apasionado de las artes escenicas. Su gran ambicion en el
teatro era crear la tragedia americana que difundiera Ilas in-
quietudes de los separatistas americanos y sus ideales de patrio-
tismo, libertad e independencia entre la juventud del continen-
te. Con esta finalidad empezo la composicion de varias obras,
como “Monctezuma’ y “Xicotencalt” que no concluyo.

El conjunto de su labor dramatica nos muestra un autor
que desdeie las influencias espanolas para abrazar los princi-
pios de la estética tragica francesa del Neoclasicismo. Su sc-
tividad teatral predominante fue la adaptacion de obras fran-
cesas e italianas al espaiiol.

En Mexico y en La Habana estreno varias versiones de Al-

fieri, Voltaire, Ducis, Jolyot de Crebillon, Jouy y Jean Muie
Chenier.

Sus obras originales corresponden al momento de juven-
tud: “Eduardo 1V o el usurpador clemente”, compuesta y esfie-
nada en Matanzas por el autor cuando tenia solo 15 anos de ed.sd
vy "El campesino espantado”, un breve sainete de esa misina
€poca, inspirado en las obras de Covarrubias.

Ambas piezas presentan elementos de interés superiore- a
su reducida extension. En “Guillermo IV”, endeble ensayo d:a-
;}n:iticn, vibra rotunda la cuerda patriotica y el anhelo de li-

ertad.

GUILLERMO: ; Piensas que temo la muerte? ;Oh,
te enganas! La muerte es muy dulce para el que la
recibe en su empresa de libertar a su- patria del yugo
odioso del extranjero. Moriré; y millares de mis com-
patriotas levantaran sobre tu pecho sus pufales en mi
venganza. Moriré con gloria y los siglos venideros me
aclamaran el maetir de la libertad escocesa’.

~ Kn esa temprana hora de nuestra dramatica, Heredia im-
prime a su ingenua creacion un encendido ardor nacionalisia
que la situa comon digno antecedente de “Abdala” de José
Marti.

Posiblemenle “IIl campesino éspantado” es anterior a “Gui-
llermo 1V". Fue la 1inica obra comica del autor y la escribid in-
tentando reproducir el lenguaje de los tipos populares que inter-
vienen en la accion: un calesero, un ladréon y un negro, ademas
de un maestro. Perdida toda la produccion”de Covarrubias, es-
te sainete de Heredia es la primera obra de ambiente ponular
cubano que ha llegado hasta nosotros.

Al llegar a nuestro teatro, el Romanticismo, movimienio
individualista de raiz nacional y espiritu liberal, no sobrepasd
el impetu independentista de las obras de Heredia. La censura,
que regia los espectaculos y las publicaciones, silencié o miti-
go el vigor de todas las creaciones de esta época. Los aulores
cubanos, al incorporarse al Romanticismo, intensificaron el ca-
mino de evasion de lo nacional apuntado en “El principe jardi-
nero”. Mas que una cualidad especifica de los autores cubanos,
esta fue una actitud comiin a todos los escritores de ese tieni-

0. Se buscaba en la levenda medieval el tema y los persona jea.

o lejano era lo fascinante, lo bello, lo que contenia posibilida.-
des artisticas. Paises ricos en tradiciones y leyendas autdctonss
como Alemania y Francia hurgaban en el folklore espaiiol pava
construir sus mejores obras. No es de extrafiar, pues, que nues-
tros autores, proximos a Iispaina por la lengua, la cultura y la
politica, buscasen en ella las fuentes principales de sus argu-
mentos. |

La clarinada romantica en nuestro teatro corresponde al es-
panol José Maria de Andueza con su drama “Guillermo” en
1838. Fise mismo and se inaugura el teatro “Tacon”. Iste opu-
lento colizen abre un exitoso periodo de actividad teatral en
nuestra capilal, pero casi siempre en torno a compaiijas de 6pe-
ra, drama y ballet extranjeros, que no crearon escuelas en nues-
tro medio nt s¢ afianzavon en la poblacion. Los cubanos de [a
época disfrutaron eventualmente de estos especticulos. Pero Ia
Isla carecio de conjuntos nacionales dedicados a estas aries.
Apenas habia actores cubangs. Las obras que se representaban
ante los publicos por las compaiias en gira eran extranjeras en
su mayoria. '

Kl dramaturgo cubano no encontraba facilidades para dar
a conocer sus obras. Solo por la generosidad de los amigos al-
gunos autores pudieron ver sobre la escena sus piezas, Tal fue
el caso de Jose Jacinto Milanés (1814-1863), verdadera prome-
sa escénica, que la enfermedad frustré para nuestro teatro. De
sus aptitudes dramaticas pruebas felices son “El conde Alar-
cos” y “Un poeta en la corte”.

Enamorado decidido del teatro clasico espaiiol, devoto fer-
viente de Lope de Vega, a quien traduce al francés y 4l italiano,
Milanes-conjuga en su corta faena teatral la técnica de la comne-
dia clasica esparfiola con la sensibilidad algo enfermiza de los
romanticos. La forma brota espontdnea y gracil, proxima a la
riqueza musical de Lope, pero el fondo es taciturno y melancd-
lico. “El conde Alarcos' explica muy bien al autor.

Su tema ya ha sido tratado por Lope en “La fuerza lastis
mosa' y por su seguidor Vélez de Guevara en “Reinar después
de morir”. Su base métrica es el octosilabo y su desarrollo sigue
los principios de Lope, pero el fondo es amargo y pesimista. La
monarquia, que en Lope es la expresion maxima de la justicia
terrena y el monarca, hombre simpatico y juez honrado, adquie-
ren otros tonos en las manos romanticas de Milanés, La monar-
quia y el acatamiento de su poder llevan a la muerte a una ino-
cente, y el monarca no es un rey satisfecho y bondadoso, sino
un ser cansado del poder y hastiado de la vida.

El lirismo de Milanés, que en campo de la sia nos brindé
extraordinarias composiciones, en “El conde Alarcos' dificulta
la intensidad trigica que requiere el tema. Liega a vencer al
elemento tragico y termina por servirnos una obra que emocio-
na, pero no nos llevy al plano que supone el tema.

“Un poeta en la corte’”, de menor carga emotiva, es mis
diestra en los efectos dramaticos y teatrales. Milanég se retrata
en la figura del poeta enomorado que encuentra en Madrid a una
nobleza envilecida. Ein la pieza abundan los lances efectistas y
las escenas de reticencia amorosa, elementos propios de las co-
medias de capa y espada. Esta comedia de Milanés fue victima
de la censura colonial, que prohibio durante anos su publi-
cacion.

“El conde Alarcos” se estrend en el afio romantico de 1838,
en el escenario del “Tacon', con gran éxito de piiblico.

Poco tiempo de vida literaria le restaba a Milanés después
de la composicion de “Un poeta en la corte” en 1840. En breve
empezaria a sufrir los primeros sintomas de su romantica de-
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mencia. El resto de su obra se reduce a un proverbie dramdtico
gohre la ngma de Cervantes titulado A buen hambre neo hay
pan duro’, un cuadrito costumbrista opaco y languide, “Oje 3
la finca” y varios fragmentos de comedias. -«

Si la enfermedad no hubiera hecho presa en el poeta, Mila-
ynés vcuparia en nuestro teatro un sitio mas elevado v trascen-
dente que el que actualmente disfruta,

Autora que conocio todas las circunstancias favorables pa-
ra producir una apreciable obra dramatica y la produje fue
Gortrudis Gomez de Avellaneda (1814-1873). Muchos criticos e

hiztoriadores niegan condicion de cubana a la autora y la ubi-
wioen el panorama -de las letras espaniolas de la época. donde
¢xooeno =us dramas v comedias. Siobien es verdad gue el con-
1o de su obra fue gestado v dado a conocer en la Peninsula,

L cutora fue una camagiieyana que se formo artisticamente en
nucetra Isla v partio de ella con un profundo sentimiento de cu-
bania, Quien escribe en el momento de rgarchar de Cuba "Al
partir’” es una poetisa ya formada que siente como cubana. El
hecho de que su labor dramatica tuviera eomo centro Madrid
no disminuye su nacionalidad. En el ambiente propicio de la
Corte, nuestra autora pudo desarrollar al maximo sus condicio-
nes n:lramé.tiﬁas. en contraposicion con el lamentable caso antes
citado de Milanés.

Il teatro de la Avellaneda acrecienta la corrviente de los te-
mas exoticos en nuestro teatro, Su inspiracion, mas robusta v
variada que la de Milanes, va mas alla de los asuntos v persona-
jos expanoles. Imbuida de un vigoroso sentimiento religioso, la
Avcllaneda penetra en el mundo biblico con las figuras de Saul
v Baltasar para intérpretarlos de modo personal e interesanti-
simo en dos de sus mejores dramas. A Saul lo ve como un rey
poseidc por el orgullo hasta la desesperacion final, a Baltasar,
person: je oscuro mencionado en la Biblia por el p:'ni’eta Daniel,
lo intuve como un rey hastiado del servilismo, la pompa y la va-
nidad de la sensual vida oriental, que esta a punto de redimirse
por el amor y la amistad de una doncella hebrea v su prome-
tido,

Ambas creaciones con Munio Alfonso, el gran guerrero del
rey, guardador de su honra y de la lealtad al monarca, es lo
mas nﬂtahle que produjo la autora en el ambito del drama tra-
zico. Son ellos personajes que responden'a una categoria univer-
«z], ajena a nuestros datos nacionales.

Las facultades dramaticas de la Avellaneda también triun-
faron en la linea mas amable y sencilla de la comedia. "La hija
de las flores", “La hija del rey René" y "El millenario v la ma-
leta” son tres ejemplos de la facilidad y versatilidad de la auto-
ra para el género.

Mucho mas sabia en el manejo de los recursos dramaticos
y de la versificacion que otros contemporaneos suyos, la Avella-
neda nos ha legado un teatro que sobresale por la variedad de
persona jes, la solidez de la construccion y la sobriedad de la
forma.

Sin embargo, su teatro no enfoca en ningun momento el
ambiente cubano: lnenddda de las leyendas y tlﬂdlﬂlﬂﬂ&b cuba-
mas ("El aura blanca’, etcétera), no plasmo en ninguna de sus
cbras temas ni personajes cubanos.

Este alejamiento de nuestros temas aparece tambhién en
Joaquin Lorenzo Luaces (1826-1867), ¢l tercero de nuestros dra-
maturgos romanticos importantes. ‘Pero en Luaces, hombre de
vida limitada por su afeccion pulmonar, dado al estudic y al
eultivo laborioso de la literatura, este alejamiento es mas un re-
eurso que un hecho real. La censura silencia los teatros y las
smprentas con rigor creciente. Luaces, autor de exaltado senti-
mienio patridtico, para poder expresar su mensaje revoluciona-
rio se remonta a cantar personajes y hechos del pasado, 2 tra-
ves de Jos cuales alude a los personajes y hechos del presente.
- Kste ardid de su poesia lo traslada a veces a la escena. Su tea-
tro s¢ mueve entre el Romanticismo y un regreso a la sobriedad
de lns cdnones neoclasicos.
~ Relativamente numeroso, el teatro de Luaces permanece
mcdito, excepto “El mendigo rojo” y "Aristodemo’”. El primero
¢s un drama de factura romantica sobre el rey Jacobo IV de Es-
rocia. El segundo, de aparente frialdad clasicista, responde a un
violento-ataque al clero espanol de la época, representado en
Theon, el sacerdote griego. El empeno de satira tuerce la trage-
!ia, hacia el melodrama, a pesar de la versificacion eshelta que
¢1 autor concede a la obra. Cultivador de obritas comicas, Lua-

«es no tuvo fortuna en el género. Mitjas, que conocié varias de’

estas obras, afirma en su excelente “Historia de la literatura cu-
hmlm" que ‘‘en el género comico, Luaces se movia con difieul-
tad”’

Frente a este teatro mmantmn de eontenido tragico. en ca-
») Lodas las literaturas de la época nacid, como reaccién y anti-
dnto, una comedia realista de toques costumbristas que se burlé
conosamente de los excesos de los atormentados roméanticos.

FEn Kspana esta comedia costumbrista tiene su mejor repre-
senmtante en Manuel Breton de los Herreros, En Cuba ostenta la
micresante figura de Jose Agustin Millan, autor perteneciente
s la primera mitad del siglo XIX, que enriquece nuestra escena,
tzn dada a los tipos y asuntos extranjernq, con un animadg gru-
ro de breves comedias en un acto donde reune todos los perso-
najes de nuestra sociedad colonial, desde los negros esclavos
hasta 168 prosperos comereiantes de la floreciente burguesia
vriojla, Aparecen los ambientes urbanos y rurales, las cancio-
nes y costumbres de moda, los incidentes del momento, todo
ello envuelto en una graciosa intencion satirica o en una simple
estampa colorista. Entre las obras de Millan “Un ecaliforniano”
e burla de aquellos aventureros que emigraban al Norte en bus-
¢a de una vida mejor y “Un velorio en Jesiis Maria” es una exce-
lente pintura de cﬂstumbrea decimonodnicas, -

Deniro de esta corriente costumbrista abundan las piezas
tipicamente vernaculas de Francisco Fernandez y Bartolome Jo-
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«é Crespo Borbon, mas conocido por su seudonimo “Creto Gan-
ea’’, seguidores del género creado por Covarrubias, en obras
como 'Los negros catedraticos” y "La boda de Pancha Jutia con
Canuto Raspadura”, respectivamente.

El Romanticismo en sus tres figuras mayores —Milanes, la
Avellaneda y Luaces— arrojéo un saldo favor able para el teatro
cubano, pero en los restantes autores que militaron en sus prin-
cipios termind por eonvertirse en un pomposo ejercicio retéri-
co y sensiblero. A este Romanticismo de dudosas calidades per-
tenecieron José Fornaris, Miguel Teurbe Tolon y muchos pﬂEtHE
de segundo orden del mﬂmentn

Con la Guerra de los Diez Anos se inicia una etapa en nues-
tra historia pnhtma 4 llterarla que no es propicia para el des-
arrollo de la actividad escénica. La censura se impone cada vez
con mayor intransigencia. La intelectualidad cubana sufre pri-
zion o destierro por sus sentimientos separatistas o se marcha
al monte a defender con el machete sus ideales.

En todo este tiempo, hasta el advenimiento de la republica
mediatizada de 1902, el teatro no conoce figuras verdaderamen-
te prestigiosas. Algunos poetas incidentalmente escriben para la

escena, pero no se da el caso de ningun autor entregado exclusi-

vamente al género dramatico, como en momentos anteriores.

El unico teatro que presenta una verdadera vitalidad es el
bufo o vernaculo, apoyado en los sainetes de ocasion. Dentro de
esta linea costumbrista rinde una aceptable labor Raimundo Ca-
bréra con sus zarzuelas, revistas y sainetes como “Intrigas de
un secretario”, “Vapor Correo” y ‘“Del parque a la luna”, don-
de hasta lo que permite la censura, eritica la situacion puhtma
y social de la Isla después del fracaso del Pacto del Zanjon. De
menores calidades son'las obras de Juan Francisco Valerio y
[Luis- Martinez Casado, defensor el pm‘ﬁerﬂ de los principios se-
paratistas y cantor el segundo del reglmen colonial espanol.

Este teatro vernaculo crece en numero de autores y favor
popular a medida que se aproxima el fin del siglo. Entonces
comhina la intencion satirica con la nota picaresca en autores
como Eduardo Meireles, Ignacio Sarachaga y Federico Villoch,
que llenara una brillante etapa de este género en el siglo XX des-
de el escenario del teatro “Alhambra’.

~ El teatro de indole literaria, sin embargo, foma distintos
rumbos donde no consigue frutos de especial interés. Algunos
autores prolongan los dramas romanticos hasta el fin de siglo.
Otros, alertas a las producciones de la escena europea, incorpo-
ran algunos de sus elementos a nuestra dramatica, como Al-
fredo Torroella con “E] mulato” (1870) y Aniceto Valdivia con
“La ley suprema' (1882), dramas sociales, y José de Armas y
Cardenas con “Los triunfadores” (1895), drama de corte natu-
ralista al estilo de Antoine y Becque, pero que son producciones
aisladas en nuestro medio.

La nota patriotica, oportuna para el momento historico,
inspira algunas obras, como “Hatuey” de Francisco Sellén, “El
gritc de Yara" de Luis Garcia Perez-y otras, en donde el tema y
la buena intencion de los autores superan las limitaciones de la
obra. El talento amplio de Marti en el terreno dramatico sclo
produce un drama de juventud, “Abdala”, una pieza valiosa, pe-
ro de escaso interés teatral, “Adiltera” y un pmvexhln drama-
tico, obra de circunstancia, “"Amor con amor se paga’, que sin
duda es lo mas perdurahle de su aetividad escénica.

Fl legado teatral de la Cuba colonial a la Cuba republica-
na es bastante discutible. De una parte un género costumbris-
ta de cortos arrestos artisticos que nos entrega la actualidad se-
gun unas formulas repetidas hasta la saciedad; de otra parte un.
featro literario que presenta algunas obras de consideracion,
pero que no se acerco al verdadero hombre cubano ni llego a
eontar con un verdadero publico. La hisqueda de estos dos fac-
tores esenciales del teatro -—-ralz nacional y proyececion popu=
lar— seran las metas que por vias diferentes buscaran los dra-
maturgos y teatristas de nuestro siglo.



ALEJO CARPENTIER

Alejo Carpentier, escritor, musicolugo,
eritico, realiza en este breve articulo
un serwo estudio de la tradicion populor de
nuestra escena, incluyendo natwralmente el
Alhambra, hoy desaparecido v de la influen-
cia que la musica tuvo en el desarrollo de
nuestras formas menores teatrales.

Lo importante, en la evolucion del tea-
{ro bufo cubano, es la cabida cada vez ma-
yor que da a los géneros musicales de la
1sla. Mama Rosa habla “en negre’, pero
también canta “en neero”. Se hacen satiras
a Ulplano Estrada por su desmedido ape-
go al Minué de Corle. Se rascan giiiros.
Siempre -aparece un personaje locando el
tiple. La seguidilla, el villancico, el aria 1o-
nadillesea, han cedido su puesto a la guajira,
la guaracha, a la décima campesina, a la
cancion cubana, cuando no a ciertas com-
posiciones mas libres, que pretenden expre-
sar el caracter de los negros chechos, ho-
Iros o de nacion, asi como de los negrifos
catedraticos, erigidos en tipos tradicionales,
equivalentes al roto chileno, al pelado
mexicano. Un execelente autor de gua-
rachas, Enrique GGuerrero, director de
companias de bulos, se hizo hombre fuer-
te en tratar lo negro en el teatro. En 187¢€
publico La Belén, ‘‘punio de clave, tipo ca-
racteristico de La Habana”, para dos voces,
coro y orquesta, que es, en suma, por su es-
tructura, una tonadilla escénica criolla. La-
serna, Esteve, Castel, no andan lejos de es-
ta produccion que pasa del simple dao sin
llegar al acto de zarzuela, y cuyas partes es-
tan rigurosamente escritas, sin que los can-
tantes ni los coristas puedan separar la me-
moria de lo que reza en el pentagrama, de-
biendo observar los intervalos armonicos y
las entradas con sumo cuidado. Sin embar-
go, la atmosfera ha cambiado totalmente.
Quienes cantan son negros y mulatas. Del
.barrio de Lavapiés, los personajes han pa-
sado al barrio de Carraguao.

Corrian entonces por las calles de La
Habana una serie de guarachas dotadas de
verdadera gracia v buen sabor popular:

Una mulata me ha muerto.

sY no prenden a esa mulata?
iComo ha de quedar hombre vivo
si no prenden a quien mata!

La mulata es como ¢l pan;
se debe comer calienie,

que en dejamdola enfriar,

ni el diablo le mete el diente.

Los tipos del teatro bufo habian pasado
a la cancion, creando toda una mitologia de
arrabal. Ya se hablaba de los personajes
gue, medio siglo mas tarde, reaparecerian
en la poesia afrocubana. La negra Maria
Eelen, “sin rival bailadora de danzas y de
minué”; Perico Trebejo, el negro bembon
“que saltaba como una rana'’; Adela, “az-
car quita dolores'; las rumberas “que con
el tumba-tumba de la rumba tumbaran™;
los nanigos, que guardan *“sacos, canas y
gallos en el cuarto famba’; la mulata Jua-
na Chambict: la mulata Maria de la O: Can-
dela, “negrito de rompe y raja, que con el
cuctullo vuela y corta con la navaja”,

No hay mulata mas hermosa,
Mas pilla y mas sanduaguera,
Ni que tenga en Ia cadera
Mas arzacar que mi Rosa.

Esto sin olvidar al negeo José Calien-

te, “que al que se presente lo raja por la
mitad’; la “del lunar”, a la que se cantaba
la letra famosa que luego nos vendria de
Mexico, transformada en el Cielito Lindo®
el guapo Juan Quinones, elevado por un su-
ceso paliciaco a la categoria de héroe de roe-
mance arrabalero:

Lo vinieron persiguicado
al paso de la Marquela;
lo fueron a enconirar
a bordo de una goleta,

La mujer encinta estaba
cuando se quiso escapar
El pobre se figuraba
que lo podria lograr.

Lo llevaron al juzgado

su casamiento a firmar,
v alli juro llevar

esa cruz hasta ¢l Calvario.

JQuién te mando, Juan Quifiones
comer fruta prohibida?
Hoy tienes obligaciones
mientras te dure la vida,

A partir de 1850, la produccion del tea-
tro ligero cubano se hace cada vez mas co-
piosa y diversa. Rafael Otero, ‘autor de una
biogralia de los bulos, fue el primero en
ampliar el sainete criollo —algo tonadillesco
aun— de Millan y Bartolomé José- Crespo,
a la dimension de zarzuela, con Trespalillos
o ¢l carnaval en La Habana, estrenado en
1853. Al ano siguienle, Antonio Medina ha-
cia representar ofra zarzuela criolla, Don
Canuto Ceibamocha o el guajiro generoso, y
Pedro Carreno, El industrial de nuevo cu-
no. En 1855, M. Garcia, autor negro, pedia
al musico negro Claudio Brindis de Salas la
partitura de una zarzuela en dos actos, que
volvia a los temas tonadillescos: El adivine
fingido o la traicion de una mujer. Pero aho-
ra, estos regresos serian cada vez mas raros,
E] género estaba creado, y pasando por las
finisimas zarzuelas de Raimundo Cabrera y
José¢ Mauri, llegaria, con pocas variantes,
hasta nuestros dias. En 1868, el Teatro Ceor-
vantes —padre del Teatro Alhambra— fue.
consagrado exclusivamente al género bulo
cubano.

Debe -senalarse que, por su intima vin-
culacion con el pueblo, el género bufo se hiza
reflejo de sentimientos antiespanoles, du-
rante la guerra de los Diez Anos. Mientras
muchos autores de contradanzas, halaga-
dos por- lns salones, dedicaban sus obras a
las autoridades del gobierno colonial, a los
voluntarios, o a ilustres seforas condesas
gue alentaban la represion, los bufos se mos-
traban cada vez mas audaces en sus sAtiras
al regimen imperanie. Poco despues del le-
vantamiento de Ceospedes, las autoridades es-
patiolas tuvieron que cerrar por un tiempo
el Teatro Cervantes por estimar que se tra-
taba de “un nido de monigiieros”. El 22 de
enero de 1869, durante una representaciin
de la pieza Perro huevero aungue le quemen
el hoecico, de Juan Francisco Valerio, en ol
Teatro de Villanueva, los voluntarios dispa-
ravon cobardersente sobre el publicn, sl
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comprender que, bajo una accion, al parecer
anodina, se ocultaba una entusiasta aproba-
¢ion de la lucha por la independencia. Aque-
lla noche, ante butacas ensangrentadas, no
s¢ bailo la rumba que ya cerraba, por tra-
dicion, los espectaculos de bufos (habito
¢rreacdo por los bailes con que terminaban las
fonadillas escénicas, medio siglo atras). En
junio de 1882, una primera companmnia de bu-
fos cubanos se presentaba en México, con
I.os negritos catedraticos, Juan Liborio, He-
neea, La duquesa de Haiti, y otras zarzue-
lits del mismo tipo.

I$]1 teatro popular cubano tuvo su mas
peifeeta expresion en el repertorio del Tea-
tro Alhambra, que por espacio de treinfa y
cinco anos se mantuvo en continua activi-
dad. El tono picaresco de ciertos sainetes
1izo de este teatro un feudo de hombres so-
los. No debe olvidarse, sin embargo, que enr
<11 escenario se gastaban, diariamente, rat-
dales de ingenio, de buen humor, de grace-
jo criollo. Una campana electoral, una cri-
sis de gabinete, un suceso policiaco, la cam-
pana del Rif o la guerra europea inspiraban
zarzuelas escritas a vuela pluma, que cons-
tituian un espectaculo delicioso. Era, en su-
ma, aquel “teatro politico”, que Rafael Al-
berti queria crear en Madrid, en visperas de
la guerra civil espanola. Los hombres de
nuestra generacion recuerdan aur, con nos-
ialeia, los extraordinarios logros que fue-
ron La Diana en la corte, El rico hacendado,
l.a casita criolla, Los grandes de Cuba,
Aliados y alemanes, La danza de los millo-
nes, La Chelito en el Seborucal. Al frente de
la orquesta actuaba Jorge Anckerman, cu-
banisimo compositor de musica ligera, autor
de innumerables zarzuelas cuyos mumeros
encerraban mas ideas de buena calidad, que
las pretenciones y ruidosas partituras de al-
ocunos de sus contemporaneos, que preten-
dian escribir para el orbe. En La Casita erio-
lla vy ctras partituras suyas, hay paginas de
un bueh gusto y de una soltura de estilo sen-
cillamente admirables. Pensando siempre
ritmos cubanos, Anckerman componia tre-
pidantes danzones para servir de obertura al
ecpeciiculo. Manejaba, con igual elegancia,
el punto, 1a clave, la habanera, la guaracha,
el bolero, la eriolla, ]Ja rumba. Como los li-
brefos exigian una gran movilidad, presen-
fando los ambientes mas diversos, no vacila-
ba en recurrir a lo afrocubano. Asi, cuando
las comparsas fueron prohibidas en 1913,
muchos de sus cantos pasaron al repertorio
de Alhambra. En 1912, Anckerman habia
ciceaticks on La casita Gﬁﬂ“ﬂ, un tango con-
o, G <. invencion, que crearia un género.
Su guajira titulada El arroyo que murmu-
ra forma parte, hoy, de los cantos tradicio-
nales de la isla.

El papel desempeinado por los bufos en
la evolucion de la musica popular cubana
fue considerable. Gracias a ellos, todos los
tipos de canciones y bailes urbanos y cam-
pesinos fueron sacados a la luz, difundidos y
mezclados. Las exigencias de la escena di-
versificaron géneros nacidos de un mismo
fronco. Lo negro cobrd definitiva vigencia.
Alhambra fue, durante treinta y cinco anos,
un verdadero conservatorio de ritmos nacio-
nales, donde mucho aprendieron los que es-
taban mas cerca de Saumell y de Cervan-
tes, que de Espadero,
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MATIAS MONTES HUIDOBRO

“Se vende una negra lavandera en do:cienfos pesos
y un negro para servir de casa en cienlo ochenta
pesos, todo libre de alcabala y escrilura para el
vendedor; sin enfermedades ni tacha”

“Se vende una volanta nueva, que no ha rodado, de

Ll

todo rumbo y gusto, precio de cuatrocientos pesos’.

El escenario estaba desierto. Las tertulias familiares v
Ias comedias caseras no encontraban al actor. Y mientras el es-
clavo encontraba su latigo v la volanta en venta llevaba su per-
sonaje, el escenario estaba en espera del suvo.

Pero hay algo en el ambiente. Algo en gestacion. Nom-
bres primero que alguien apunté en imperfectas croénicas: Pedro
de Caslilla, Juan Pérez de Vargas, Francisco de Mojica, Juan
“Bautista Siliceo.  Mas tarde lejanas contradanzas, invencio-
nes v comedias: fodo vago vy difuso. Y van surgiendo: Suri, San-
ta Clara, 1735, ingenio de la villa ¥ de su tiempo; Sotomayor
recibiendo aplausos con su entremeés “El Poeta’; Manuel Pérez
Ramirez: el drama unipersonal de Marco Curcio; v aqui y alla
el “Papel Periodico de La Habana' anota: Buenaventura Pas-
cual Ferrer: "El coriejo subteniente. el marido mas pacienle y
la dama impertinente”, 1790; Micuel Gonzalez: “Elegir con dis-
crecion v amante privilegiado”, 1792; un autor qgue no lego su
nombre: “El jugador en La Habana o el viciosa repentino™, 1804,

1304, 1804. 18304, 1800. 1800. 1800. El ambiente se con-
creta,. Muy vagamente, por supuesto. El teatro nacional en eim-
brion. Nombres. Pero no corresponde a los anteriores, en ver-
dad, al menos en lo que podemos alcanzar nosotros a interpie-
tar, su legitimo nacimiento. Tendra que haber algo mas que
Cronicas,

Penetremos un tanto en la atmasfera vy dejéemonos loeviar
un poco mas lejos de las cronicas. El ambiente, en parte, es ¢sle:
nos lo dice El Viajero en el Papel Peridodico: “Qué juicio quieria
Ud. que formase de nuestro Teatro actual la primera noche de
mi arribo que me 1ocd ir a ver representar la famosa Comedia
“El Principe Jardinero y Fingido Cloridano”, Es el caso que hn-

- Un actor

Montes Huidobro es no solo uno de nuestros mejores au-

Il actor cast a escena. Pero aun i mediciaa v L <ioda
diversion: Actor es una palabra. La villa se enireticue y 1hs 20
cionados se divierten, Es el juego. Y “es de advertir que ¢ 9
Covarrubias llegé a edad adulta, no habia ya actores en osi 1 ¢ -
pital, pues los que existieron en época remota habian s '!4 -
ra otros puntos; pero se reunian con frecuencia mucho: - -

- nes aficionados en distintas companias; y sin mas direcae

maestro que su aficion, representaban varias comedias ¢roo0ns”.
(1) Al fin, justamente en el aro 1800, se prepara la es o vi-
ra el actor, Un marco popular y modesto: Teatro del Ciico, ' -
tiguo Campo Marte. El Regaion nos cuenta: “En la ¢ncea e
lluvia, si caia un fuerte aguacero, para salir del teatro cva in-
dispensable una canoa o echarse a nado’™ y “en los interiralios
hien podia uno llevar Ja almohada para echar un sueiio™.

En medio de ese fealro, en un paisaje sin actores, ¢l ¢m-
presario los busca y llama a Covarrubias v a los jovenas aii s -
nados habaneros. Los acuerdos. Todos estaran de acuerdo o 7 -
terpretar cualquier papel; menos Covarrubias; jamas inter: -
fara un gracioso: Gnica condicion. El gracioso, sin embareo, )
aparece; y don Eustaquio de la Fuenle, el empresario, so o -
espera. No hay nadie que le sirva para “Mas sabe el leco o
su casa que el cuerdo en la ajena” v no queda otlro recurso e
suplicar a Covarrubias. Acepla el aclor y como gracioso stuhe ul
fin al escenario del Teatro del Circo y del nuevo siglo cubano.,

De ese modo, el casi intérpretie Unico del primer esnogd
taculo dado en el Circo —“Guzman, Guzmana y Anibal”, mo-
nologo dividido en tres partes en la que Covarrubias interpie-
16 la primera y la tercera y que al parecer no fue del agrado
do El Regaiion: “el que hizo el Guzman desempenaria mediaii-
muonte su papel si no se atropellara tanto y no diese !os orilos
1it hiciese las contorsiones v las manotadas gque hace, mas propia
cde un furioso que de un héroe’— se acerca a su obra, su fea-
{ro ¥ su escena. El actor v su publico. Se anuncia la funcién y ¢l
actor se prepara. Pero, ;donde esta el modelo? ;Qué gracioso
d veras ha visto Covarrubias? Ya El Reganon lo venia repi-
ticndo: “No hay actores, pues aunque a muchos no les falta dis-
posicion, no han tenido re¢glas que los dirijan, ni modelos donde
poder imitar y juzgar el verdadero buen gusto de la declamacion™.
:Qué diria, en fin, el critico ante su nuevo riesgo? ;Y el pablico
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tores dramdaticos jovenes, sino al mismo tiempo un destacado
critico de teatro. En este articulo €l analiza y recrea a la md-
Yima figura de nuestra escena bufa, Francisco Covarrubias, en
Una revalorizacion justa y corvecia, y especialmente amena. Co-
varrubias, el creador cubano de un- teatro nacional del génciro
Chiico, bien mercce esle articulo.

prepara

bia ido yo a 1 Comedia con un amigo que siempre me acompa-
no a iguales “tos antes de mi partida. Noto la indisposicion de
mi semblant : y cuando ibamos saliendo del Coliseo me dijo: A
Ud. parece “‘ue no l¢ ha gustado la Comedia. Ni la Comedia ni
los Comediantes, le contesté; aquélla por disparatada e inso-
lente, y éstos porque carecen de todos o los mas requisitos que
constituyen un buen Comediante, y me ha dolido a la verdad
gastar tres reales por estar incomodo”. Mal recibimiento, por
cierto, a los albores del siglo.

cEntonces? ;Nada? ;Y esa nota en el ambiente? ;De
aonde nace, de donde vicne, hacia donde va? ;Quién?, exacti-
mente. ;Algo? ;Alguien? Si, alguien, No precisamente un au-
tor, sino un actor. Mas exactamente, un hombre que busca su
vocacion y finalmente la encuentra. Un hombre a escena.

Ventas: “BDos sayas de terciopelo y de huen uso y
muy decenfes para cualesquiera Senora fina y de
gusto”,

Ventas. Las leyd sin duda. Y leyd también, con toda se-
guridad: “Medicina, Excelente y experimentadas recetas para
blanquear la dentadura sucia, sin riesgo de los dientes, y com-
poner los que estan desgastados”. En el camino definitivo ha-
Cla su vocacion, Francisco Covarrubias, legitimo fundador del
leatro nacional, tuvo un largo e indeciso comienzo. Fue asi:

Nace el 5 de octubre de 1775. Latin en el colegio de
San Isidro. Asi eran los tiempos. En la Universidad:
filosofia aristotélica. Sus padres se esfuerzan y el
joven se prepara. Cirugia: lecciones en el Hospital
de San Ambrosio. Anatomia practica y descriptiva.
Y poesia: escribe un catalogo en verso de los miscu-
los. Mientras tanto, el joven se divierte. Con sus
propios compaieros del hospital -aparece en come-
dias gascras y se convierte en entretenimiento y de-
licia de los vecinos de la villa, El teatro se le va
gestando adentro,

habanero, que tanto beneficio le habia dispensado, qué pensa-
ria? “Sin modelos que imitar, abrazé la cuerda del gracioso, de
suyo dificilisima y en la cual no ha tenido competidor” (2). Pe-
ro habia que hacerle frenfe a la situaciéon. Ahi estaba la esce-
na. Ya es demasiado tarde para retroceder. El 1elén se levania.

El actor tiene que dejar sus incertidumbres, Es la esce-
na. De pronto, alli, en un teatro maltrecho y con un abadono
absoluto a su suerte, surge el milagro definitivo del actor. Fl
publico aplaude. El actor llega a pensar que tal vez se trale dc
una burla, pero el publico insiste. El hombre descubre dentro de
st mismo al actor y el actor se descubre a si mismo. Pablico
V actor realizan una comunion y de esa comunion surge un na-
cimiento: el teatro nacional. Y asi, entre tablas indecentes, ba-
jo la amenaza de aguaceros tropicales, en el modesto tablado,
niace, una vez mas, un teatro.

Covarrubias se apodera del publico habansro. Hasta con-
quista el corazon del sermoneante e inconforme don Buenaveii-
tura Pascual Ferrer, reganon inconforme de nuestras imperfec-
ciones, que llega a decir, gran elogio en él, que interpretaba
“con bastante acierto algunos papeles de los que se llamaban de
bajo comico”.

El' actor no volvio a los papeles serios e inicio su recorriy
do, que es el de nuestro teatro. Llega el 1802 v concluve ¢l por-
miso para hacer representaciones extramuros. Los jovenes ac-
lores quieren irse a México, pero Covarrubias los disuade y reus-
ne una compania, constituyéndose en empresario. Trabajan en
un teatro provisional de la Alameda de Paula. El pablico sigue
dispensandole sus favores y sufriendo las incomodidades, pero
no les importa porque Covarrubias “ha obtenido constantemen-
te el aplauso general y la proteccion mas decidida del pablico
que ha sabido apreciar en él el doble mérito de haber heehio su
estudio aquit mismo” (3).

El actor permanece hasta ahora unido estrcchamente a
la Isla y a su pueblo. Ninguna influencia externa en su forma-
cion como actor. Pero en 1810 llega a La Habana una compa-
nia de actores espaioles. Covarrubias es el (nico actor nacional
que es integrado a ella. Es también ¢l grdcioso. Paraddjicomen-
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{¢. no «olo Covarrubias aprende de ellos, sino que ellos parecen
apiender de Covarrubias, tal vez porque nuesiro actor procuras
ha “huoir de las exageraciones ridiculas y acercarse a todos los
lances con naturalidad” (1). Por esta razon, o por cualquier
cira. Jas bambalinas se transformaron para Covarrubias en cen-
tre de observacion y para sus compaficros actores de la penines
sula en punto de observacion al arte de Covarrubias. Es indis-
cutible que el talento dramaitico de Covarrubias tendria alguna
seduccion especifica. Antonio Prieto, actor peninsular que ha-
cia de Aristoteles vestido con sotana, no dejaba de admirarlo,
y hasta Espaiia hizo llegar su fama. Nuesiro actor parece ya
estar formado. Prosperidad econémica parcce acompanario con
buenos sueldos vy dos beneficios anuales provechosos. Las res-
tanies referencias biograficas sobre el actor son, mas o menos:

1841: Hasta esta fecha en el Teatro Tacon.

1842: Trinidad; regresa a L.a Habana para reapa-
recer en una compania que se inicia en el Teatro
Tacon.

1843: Temporada en Regla.

1844: Vuelve a la escena del Tacon.

1845: Primeras complicaciones. No coniaron con el
para la nueva temporada en el Teatro Tacon.
1846: A fines de temporada puede dar una funcion
en el Teatro Tacon donde se demostro que el pu-
blico reprobaba la ausencia de Covarrubias. Se cie-
ria el teatro v los actores van al interior, pero Co-
varrubias, por cuestiones de salud, no puede se-
guirlos.

1847: Cerrado el Tacon. Funciones en Matanzas
1848: No es llamado al Tacon y pasa al Teatro del
Circo nuevamente; ahora Villanueva.

Esta trayectoria irregular que lo.conduce nuevamente ha-
cia el inicio, al Teatro del Circo, lo conecta también con otro ini-
cio en el teatro cubano: Villanueva, nombre de sucesos patrioticos
y sangrientos. Porque Francisco Covarrubias esta conectado al
espiritu de nuestra fundacion del teatro nacional en conjunto y
también en detalles. Sus propias décimas nos lo descubre con sug
proyecciones nacionales. En Matanzas funda su teatro.

“Si del teatro nacional

Soy fundador en La Habana,
En Matanzas es cosa llana
Que merezco nombre igual;
Pues si la fecha y local

Del primer drama o saitete
Alguno decir promete
Publicara sin remedio

QRue fue en la calle del Medio
Ano de ochocientos siete'.

Jiste recorrido por toda la Isla se hace inquieto. Cova-
rrubilas lleva sus dotes histrionicas hacia el interior, con germen
del afan descentralizador, tanto en lo geografico como en su
afan de atraer, en un corte transversal, a todas las clase socia-
les. De esa forma, cuando en el Teatro Villanueva se le hace una
funcion benéfica, todos acuden, a despecho del desplazamiento
injusto y de la Opera Italiana en la escena del Tacon.

Pero hay algo mas en este panorama del actor. El actor
esta 1an integrado a su propio espectaculo, que decide integrar-
se fambién al autor dramético. Pero, ;se impone el autor? “Na-
da es mas justo’'que asi como la Inglaterra se honra con Ga-
rrick, la Francia con Lekain v Talma y la Espana con *Maiquez,
Cuba se vanaglorie de ser cuna de Covarrubias”. José Agustin
Millan, su bidgrafo, nos dice eso del actor; pero es mas parco en
lo que al autor se refiere. Refiriéndose concretamente a una
obra de Covarrubias, “El forro del catre’, afirma que si bien
no fastidia, no encanta. No obstante ello, el Diario de La Haba-
na del 30 de mavo de 1841 lo considera autor de piezas ““alusi-
vas a las circunstancias de la época o a nuestras costumbres mas
notables’.

D¢ esas obras nada ha llegado a nosotros, pero no 2s po-
sible que el actor del pueblo no funcionara como autor en ra-
20n a ese pueblo que estaba directamente sobre él. Es importan-
te su aporte a la dramatica nacional, aunque no lo conocemos
directamente, al nacionalizar pasos y sainetes espanoles e ini-
ciar el género chico cubano. Ofrece el germen del autor nacio-
nal. Su produccion de sainetes aparece muy conectada con los
sainetes espanoles de Ramon de la Cruz,

Compuso: “El pedn de tierra adentro”, “La valla de
gallos”, ‘“Las tertulias de La Habana”, “La feria
de Carragua”, “Esto si que es chasco’, Los velo-
rios de La Habana”, “El tio Bartolo y la tia Cata-
na”, “El montero en el teatro”, “El gracioso sofo-
cado”, “;Quién reira el ultimo? o Cuil mas enreda-
dor”, “No hay amor si no hay dinero”, “El forro
del catre”, -

D¢ un modo u otro, nuestro actor supo darle a la produc-
¢ion nmacional, con desconocido acierto en mayor o menor gra-
do, los atisbos iniciales de lo criollo, estructurando desde una
cdnd temprana nuestra formacion teatral, desde Cuba y no pa-
1a Pspana. El caracter directo de las décimas que.nos han lle-
gado, no pueden hacer esperar otra cosa.
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Francisco Covarrubias

“En tumulto muy deshecho

Tal concurso entra en Tacon,
Que en inmenso peloton

Llegue la gente hasta el techo:
Mas porque sea de provecho
Esta entrada que se fragua

Y no quede yo con magua
Encargo una sola cosa

Y es que en funcion tan hermosa
Nadie venga aqui de guagua”

Nos resta despedir el actor y ver caer €l {elon por ultima
vez. No era posible, dada las condiciones politicas de la colonia,
esperar un feliz destino para los altimos anos de Covarrubias.
Miseria al lado de su mujer, tristeza en mayor o menor grado,
abandono. IL.as condiciones sociales no permitirian otra cosa.
El Teatro Tacon deglutia Opera Italiana. Covarrubias, cubano,
sabia morir en la pobreza y, como siempre, en su patria. Era la
ancestral muerte del artista. Ya el actor lo sabia y supo despe-
dirse en escena. Décimas compuso.

“Otra vez pueblo habanero
Al anunciar mi funcion

IHe creido, y con razon,
Fuese mil anuncio postrero.
Mas yo que soy agorero,
Claro te confesarcé

Que jamas con tanta fe
Como ahora lo he creido

Y Ja razdén que he tenido
Atiende y te la diré".

“En un Circo que de Marte
En el Campo se formo,

Mi carrera principioé

En el dramatico arte.

Ya de ella en la ultima parte
A otro nuevo circo paso

Y esto que parece acaso
Sera el Destino que intente
@ue en un Circo sea mi orienie
Y en otro Circo mi ocaso’’.

El actor en escena. Compuso y actud para el publico. Ya
él lo presiente. El actor cubano despide al autor. El escenario
gira y El Reganon y las volantas y las negras que se venden y
las sayas v el Papel Periodico y la antigua y lejana medicina y
el hospital y la colonia y la lluvia y las tablas del teatro v el
censor y el aplauso y Matanzas y Regla y Trinidad y el olvido
v el recuerdo, inician su desfile. El actor inclina la cabeza. El
telon cae. 1850. Aplausos a las raices del teatro nacional. El fin
y el comienzo.

(1) Biografia de Franciseo Covarrubias. Anénimo.

(Z) Biografia de don Francisco Covarrubias, primer actor de
caracler jocoso de los Teatros de La Hahana. José¢ Agustin
Millan. Imprenta del Faro. 1851.

(3) MWistoria e las Letras y de la Instruecion Puablica en Ja
Isla de Cuba. Antonio Bachiller y Morales, Coleccién Li-
bros Cubanos. Cultural, S. A. 1936.
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“Luncs va al Teatro” coincide con la
almoslera viva del Festival de Teatio Obre-
ro v Campesino. La coincidencia es afortu-
nada para scnalar enlre otras cosas una pre-
sencia muy disculida del panorama teatral,
pero que en diversas ocasiones ha demoslra-
do su exisfencia sin aprovechar: un publico
que responde  al teatro, que pucede haceivse
crecer dia a dia mediante una sabia politici
teatral. El teatro cubano, abrumado siempre
por los tanicos de un pablico que no se cons-
tituye, parcce vislumbrar el dia en aque te:q-
tro v publico sean una unidad de [ mauyol
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amplitud temaltica v artistica. Hay que agro-
our ademas la refrescante raiz popular que
ha traido este festival con aportes tan vivos
como el de “Realengo 18". Quede como exe
ponente de amplias implicaciones humanas,
la carta que “Lunes va al Teatro” publiva
en este nimero, en la que se demuestra gue
el featro es un germen gque une pasado,
L 5

presente y.futuro, v del cual las Escuelas
para Instructores de Arte es el primer y fun-
damental paso hacia el teatro del futuro,
una medida jamas inteniada por pueblo al-
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Habana, 21 de Marzo de 1961 Vivio entre los campesinos larqoc ticwipo,
: ; aungue era de la cvudad, algunos creian cra
St. Matias Montes wna nisionera, pero era wna revolucionaria

= L e £i . P Lo ) | it 1 .
Redaccion del Periodico " Revolucton que lucho junio a los campesinos por la tie-

' I TPt | ) A | L L]
Eﬁm ESPECTACULON Retablo rra gue les querian arrebater. He owdo dcs-
' pucs noticias de eso, pero fuera de la region,
Muy senor mio: dejé de oir de ella. Ahora usted la miciciona
g 2 Yy me parece inleresante recordar csfos he-
- En su “Retablo” de Jecha 20, let sobre  chos, ya que es conmovedor quc aquella sc-

el grupo del “Realengo 18” que se presento  yyilla del {eatro haya seguido germinondo £ e e : b W e
en el Payret y que tambien fui a ver, pucs comgo wuna {tradicion entre los cawipcsinos ﬁ%* | Ro=a ; ; e eES - o
en mis recorridos por Cuba, estuve hace al- del “Realengo”. Ella vivié con José Baralu- ﬁ*ﬁ ;

redgdor de 30 anos por aquella region 'y co- . {e, gon Jacinto Milanés, Nico Torres y olros S _

noci a una joven maesira remguciapq?'?q que  campesinos y campesinas, y Lino Alvaicz la
alfabetizo por alla, que escribio y dirigwo una  gueria mucho. He hablado a veces con per-
obrita antimperialista contra la Cia. “Corra-  sonus que la conocicron y si le parcec wite-
lillo” qué queria quitarles la tierra a dichos yesaniec desentrafiar esos recucrdos de las
campesinos. Dicha maestra se¢ lamaba- Vil-  Jychas por la tierra y contra el impcrialis-
ma Ramirez, era muy joven y dinamica ¥  mo en nuestra patvia, quizdas scria posible
junto con olvos 18 campesinos fue hecha  gperiguarlo. : _ LG AT R
prisionera, llevada a las carceles de Cuncira Creo que sc trala de la miswa plrsana, B o e e
y Guantananio y por fin celebrado el juicto  pues dejo honda huella en la region aqicHa Rabn 2 SRl e L
en Santiago dc Cuba. Fue tan querida entre pfﬂ';fcc quc fue la primera vez que 168 Ca -
los campesinos que muchos les han puesio  pesinos de alli. hicieron {calre en su vida.
a sus hjitas su nombre, y la sintieion mU-  Asi sc decia. al mienos culonces, 14 no i
Ehﬂ ﬂiﬂ?&dﬂ SC fuaﬂ'_, ﬂbﬁgﬂ’dﬂ por las fﬂr{.’l'ﬁﬂ-ﬂ s5eu h'j{:,..g de o verded, -
mi.’!iyﬁc&, Ella sembro el leatro alli. o 8o Sl o
y obrita en cuestion s¢ puso en lu Es- Lie wsted atcntainente, 2 & S _ s e AR
cuela que se levanio en.cl brriao “El Leéche- Candido Fcirnwaides. P -
ro”, y era tan revolucionaria. y aatizperio- Garage Burcka v .
lista, que al did siguicnlc actuwo la autoridad, Concordia S57.
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RINE R. LEAL

Rine Leal ha tomado entre sus manos la candente tarea de
analizar en perspectiva critica nuestro teatro desde la Repibli-
ca hasta la Revolucion, es decir, durante un periodo de 57 aios.
Aunqgue sus conclusiones no son realmente optimistas, el estu-
dio de este importantisimo pedazo de nuestra historia dramati-
ca permite comparar criticamente todo lo que se hizo y todo lo
que se puede hacer.

Cuando se instaura la Repuiblica en Cuba en 1902 no pue-
de hablarse con honradez de que exista un téatro nacional. Los
intentos anteriores han tenido modelos extranjeros mal asimi-
lados y no han pasado las mas y mejores de las veces de una
creacion esencialmente literaria sin contacto alguno con las rea-
lidades de una puesta en escena. Cuba carecia de un movimien-
to teatral de suficiente envergadura y toda la experiencia escé-
nica nos venia de compatiias espanolas que utilizaban con [re-
cuencia a LLa Habana como una simple ciudad-mercado, como
una base segura poblada por un publico que amaba las noches
teatrales, mas con un aspecto social que con’un verdadero sen-
tido artistico. Todos los logros anteriores en la poedia, el ensayo,
la critica y la proclama politica no encuentran eco en el teatro
porque éste en definitiva carecia de un equipo habil y capacita-
do, que es un antecedente obligado de toda dramaturgia.

Los primeros anos, hasta Ramos, son de una terrible deso-
lacion. Bien es verdad que existian las sociedades culturales, los
Lyceos, los clubes y demas agrupaciones artisticas, pero para
ellos el teatro era no sélo un divertimiento sino al mismo tiem-
po una actividad lujosa y cara. Por otra parte, ya se sabe que
el cubano en el arte, siempre ha llegado por lo menos con 20
anos de atraso. En los momentos en que en Eurdpa y losf Esta-
dos Unidos nacia toda una nueva escuela teatral y se discutian
los fundamentos del realismo, todavia por estas playas andaba-
mos por un desvaido romanticismo que generalmente se escon-
dia bajo la bandera del modernismo. Habria que esperar mas de
30 anos, hasta La Cueva en 1936, a que La Habana se percata-
ra de las nuevas corrientes teatrales. Eran los tiempos en que
nuestros autores culdaban esmeradamente y pulian un verso
con cuidado, mientray ignoraban su caracter dramatico, su fun-
cion dentro de una pieza, su sentido teatral y espectacular.

A todo esto hay que senalar otra causa de nuestra indefen-
sion dramatica. Ya se sabe que la Repiblica que se instaurd en
1902, no era sino un gran fraude politico, social y nacionalista.
Una gran burguesia criolla, que ha sido definida en término de
“generales, burocratas y doctores’ se apropio del poder en con-
nivencia con los intereses imperialistas norteamericanos y sir-
vio de perfecto complice en un sagqueo minucioso de todas las
riquezas del pais. Pero no sélo robaron nuestra economia sino
al mismo tiempo —y esto es tan doloroso como lo anterior—
nuestra cultura. Con un gran sentido discriminativo no sélo
arrojaron de la escena las formas populares y propias que nues-
tro teatro bufo habia ofrecido, sino que baja el pretexto de que
esas formas eran cosa de “‘negros y blancos sucios’’ escondieron el
folklore y lo relegaron a aparecer mixtificado en las comparsas
y fiestas nanigas o religiosas. De hecho, la cultura teatral cu-
bana quedé cortada de sus fuentes primarias y el negro que for-
maba mas de la tercera parte de la poblacion, quedo relegado a
un plano de negacion artistica. '

Politieamente, el proceso es el mismo. Todos los graves ma-
les del pais, que podian haber servido de base para la creacidn
de las bases de una dramatica nacional, sufrieron un escamo-
teamiento bajo el disfraz de que ya poseiamos una bandera, un
himno y una Constitucion v que por lo tanto viviamos en el me-
jor de los mundos, sin otra preocupacién que la de alcanzar un

uen precio para el aziucar y repartir entrve pocos las grandes
ganancias. El teatro fué asi perdiendo su caricter social y eu
dafinitiva cavé en manos de erunos de elexidos —Ioa “lianuy
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few''— que escribian en Cuba pero con la mente establecida en
el extranjero. Hay sin embargo excepciones de gente que ya
aquel entonces andaba muy clara, como un poeta popular anoni-
mo, que en los primeros anos de vida republicana, se adelantd a
su tiempo y nos dejo esta cuarteta admirable:

“La Republica cubana,

tiene un grave inconveniente:

que no es’libre, soberana,

ni tampoco independiente”.

. Por esa razon debemos acusar injustamente a nuestro tea-
tro de expresarse fuera de su tiempo y su ubicacion? Cuando
Sanchez Galarraga escribe para la escena lo hace con un gran
resultado de ridiculez poética y de ineficacia dramatica, porque
otra cosa no podia dar la época en que este poeta trabajo para
el teatro: sus defectos reconcilian todo el primer momento de
nuestra dramaturgia republicana, a la que podia aplicarse la de-
finicion de Dario: “municipal y espesa’.

Luego la primera guerra mundial nos separé ya completa-
mente de Kuropa, lo que no es en gondo un grave mal, pues los
unicos ejemplos que de ella venian eran los espanoles de una ca-
lidad infame. Pero fu¢ de Iispana donde nuestros autores apren-
dieron una i{éenica de melodrama y de hinchazon literaria con-
tra la cual luchara nuestra escena durante muchos anos.

Esos son los defectos fundamentales del mejor dramatur-
go de la primera etapa hasta 1936, José A. Ramos. En 1917 este
aulor nos deja una de las piezas fundamentales (a pesar de sus
defectos) de que puede vanagloriarse el teatro cubano. Hablo
de “"Tembladera”, drama bien-hecho, que narra las peripecias de
una familia luchando contra la penetracion agraria de intereses
norteamericanos. A la allura de 44 anos, “Tembladera’ no care-
ce de interés dramatico, posee un primer acto perfectamente
construido y una sana intencion de ecritica de las costumbres,
pero Ramos nunca poseyo las virtudes de un gran escritor y
su técnica esta muy cercana al melodrama de solucion moralis-
ta que era entonces lo poco que se conacia en Cuba de teatro
mundial. Ramos, fyue habia vivido en los Estados Unidos por va-
rios afios cono Consul, va a recoger en el futuro las ensenanzas
de la escena norteamericana y ya en sus obrasg posteriores (“La
Recurva”, “En las manos de Dios”) acusa un mejor conocimien-
to de técnica y expresion literaria. Ramos, quien ha sido llama-
do con entera justicia, un representante de la burguesia crinlla
anterior a la Revolucion contra Machado, es el autor mas inte-
resante de su epoca, pues resume todo lo que los otros intenta-
ban hacer vanamente y que es una especie de semilla en un stie-
lo que estaba aun muy lejos de permitir su florecimiento.

A grandes rasgos hay muy poco que anotar hasta la lucha
revolucionaria contra Machado. La conmocion social y politica
que sacudio al pais no hizo otra cosa que actualizar en Cuba una
serie de problemas sociales que estremecian a Europa y de he-
cho nos conecto con el teatro mundial. Es desde entonces a la
fecha que podemos hablar con alguna lejana propiedad de la
existencia de un teatro moderno en Cuba.

Pero poco después de la caida de la dictadura machadista
se produce un hecho que es el empujon definitivo para nuestra
dramaturgia: la creacion y organizacion de los estudios teatra-
les. Surgen por doquier toda una serie de escuelas (Teatco Uni-
versitario y Academia Municipal de Artes Dramaticas, las esta-
tales, las otras privadas) que aunque sumamente defectuosas
en sus cuadros de profesores, por lo menosg logran el milagro de
ir construyendo poco a poco un buen equipo de técnicos escéni-
cos sin los cuales es imposible levantar un verdadero movimien-
to teatral. Y paralelamente a esta difusion de los estudios, sur-
ge todo un enorme grupo de autores, cuyos remanentes finales
son los mismos que pueblan a cada rato nuestros escenarios.

La agitacion social que preside toda la vida nacional en los
a.flos posteriores a 1933, conduce a la creacion de un teatro so-
cial, donde el tema principal es el agrario. Pero tanto a Marce-

- lo Salinas, como a Jozé Montes Ldpez, como a Paco Alfonsoe, sug

me jores cultivadores, les faltaron la suficiente calidad literaria
y el sentido dramatico para elevar sus ohras algo mis alll gue
I oroclama revaluctonaria o el welodrans de ocasuin, Ellos en



realidad han maliratado de tal manera la rica veta que puede
ofrecer nuestra vida campesina qgue terminaron por crear una
reaccion contraria a sus ideales: nuestros autores mas jovenes
huyveron del folletin campesino y buscaron un tipo de teatro si-
cologista y moderno.

Claro que ésas no fueron todas las causas del abandono a
los temas de agitacion social. En realidad, a partir de 1939 se
abre en Cuba un periodo de relativa calma politica y de hipo-
cresia gubernamental que va a culminar en los dos gobiernos au-
téniicos de 1944 a 1952. La vida nacional se llena (esloy ha-
blando en términos muy generales como cuadra a este estudio)
de un forzado pesimismo, de una especie de frustracion colectli-
va como la que siguio a la Independencia, de un relajamiento de
las costumbres y sobre todo de una gran evasion a la realidad
diaria, que en definitiva no era mas gue un reflejo del asco que
la vida politica provocaba a nuestros autores. I8s un periodo de
retraimiento y al mismo tiempo de universalizacion de nuestro
teatro, que fue a buscar una vez mas en el extranjero las fuen-
tes y el impulso de que carecia en Cuba.

Esa es sorprendentemente nuestra mejor muestra teatral,
porque coincide con la madurez de todo un informe movimien-
to escénico que se venia gestando muy lentamente a traveés de
mas de diez anos. s a ese grupo de autores, que al mismo tiem-
po es nuestro mejor grupo, a quienes debemos achacar la me-
diocridad y pobreza de nuestro teatro actual, pues ellos no hi-
cleron mas que experimentar sin gran provecho y no aportar na-
da fundamentalmente bueno a nuestra dramaturgia. Fl I'racaso
de todos los autores que nacen y crean con posterioridad al Ma-
chadato, debemos buscar las causas logicas de la actual pobre-
za del actual teatro cubano.

Hay tres nombres fundamentales que llenan ese periodo an-
terior a la Revolucion de 1959: Carlos Felipe, Rolando Ferrer y
Virgilio Pinera. Cada uno de ellos consigue en su estilo piezas
que no dejan de estar bien hechas o escritas o interesantes, pe-
ro que en conjunto no modelan la existencia de un verdadero
teatro nacional. Porque Carlos Felipe, quien posee una evidente
garra dramatica (por ejemplo “El Chino" es uno de los mejores
momentos teatrales que poseemos) y un aceptable sentido para
dibujar personajes en conflicto, carece de estilo literario y frus-
tra su teatro cuando intenta hacer poesia y literatura a la ma-
nera de un romantico rezagado. Su 1ltima pieza “Yarini” que
podia y debia haber sido un estudio de uno de los males del cu-
bano como personaje dramatico, el “‘donjuanismo”, v que hu-
biera podido retratar toda la sociedad cubana de principios de
la Republica, no pasa de ser el intento de drama de caracteres
que Felipe destruye cuando pone a sus personajes a dialogar. Si
€l se decidiera a podar de falsa retorica y poesia externa a “Ya-
rini”’, ésta se convertiria en una de las mejores obras de nuestro
repertorio.

Hay en Felipe cualidades de dramaturgo, especialmente en
su fino sentido teatral y en ese senlido que posee para captar
toda un época y acercarse a ella con gran ingenuidad dramati-
ca para mostrarla en pocos trazos, condiciones poco comunes
entre nuestros autores y que lo colocaron, entre los anos 47 al
90 como la mejor esperanza teatral cubana en muchos anos, es-
peranza que hasta el momento no ha cuajado en algo definitivo
y vital para la escena nacional.

Rolando Ferrer es el mas joven de estos tres autores, pero
atin la bella obra que él puede escribir esti por hacerse. “Lila
la Mariposa' es otro de esos extraordinarios intentos que nues-
tro teatro ha ofrecido en los dltimos anos, especialmente por el
ambiente mitico de las tres parcas que son como una especie de

comentario a la accion propiamente dicha, y que rodea a la pie- -

za de un sentido muy cubano de la fatalidad griega. Pero Ferrer
se ha perdido generalmente en el frondoso bosque de la sicologia
y la poesia inutilmente teatral y sus obras carecen en conjunto
de un gran sentido dramatico. Sin embargo, hay momentos, co-
mo ek velorio en “Lila la Mariposa’” que el autor consigue una
verdadera y legitima sensibilidad cubana en el dialogo y un
acercamiento a nuestra realidad inmediata. Influide por el
ejemplo del teatro épico que Ferrer pudo presenciar en Paris,
esta “La biografia del nene” que tal vez pudiera ser la piedra
miliar de todo su teatro, una especie de Iresco multitudinario,
de nuestra vida nacional, con sus miserias v pequenas grande-
zas, desde la Reptblica hasta nuestros dias.

Pifiera es por definicién el mejor de todos los autores cuba-
nos de esta primera etapa dramatica. Lo es porque posee un en-
vidiable sentido literario, cosa muy rara entre nuestros escrito-
res, por su imaginacion e ironia y en definitiva por un claro
sentido de la técnica teatral. Cuando se lee su Teatro Completo
se tiene la impresion de que es un autor que ha llegado a su
completa madurez creadora y que en conjunto ofrece el mejor
cuadro de un teatro cubano, bien hecho, eserito e interesante.
“Electra Garrigé” es toda un “tour de force” para nuestra esce-
na en los momentos de su estreno en 1948, Tragedia de evasion,
de intelectualismo, de extraneza a nuestra sensibilidad, de abs-
traccion total de los personajes, de regodeo mental, “Electra
Garrigo” es sin embargo una ‘de las mas bellas piezas (si no la
mas bella) que posee nuestro pobre repertorio, uno de los pocos
ejemplos logrados de un teatro de calidad y espectacularidad
plastica, todo él realizado con un deliberado intento de huir de
la primera imagen que todos nos hacemos de lo cubano y refu-
giarse en una irrealidad intelectual que viene de modelos fran-
Cesey,

“Jesus" ya es otra cosa. Aqui Pinera realiza una excelente
comediza, bien dialogada y construida y que es su obra mas equi-
librada (recuérdese que me limito cronolégicamente a 1959, es
deeir, excluyo “Aire Frio” y “El  Filantropo”) especialmente
por la habilidad de la trama, la ironia de la situacion del falso
Jesns que no acepta ser Jesus el verdadero (una téenica un po-
¢o 4 Ja Pirandello), y Ja facilidad con que el autor ha sabido na-
rrar toda Ja historia de punia a cabo. “La Boda” y “Falsa Alar-

Rolando Fevirer

Jose A. Ramos

Carlos Felipe

o e
e ,

Paco Alfonso
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ma' en un acto son dos obras menores dentro de la produceiin
de Pinera, la primera bastante aburrida y la segunda un buen
ejemplo de eso que comunmente hoy llamamos teatro del ab-
surdon, _

Virgilio estd sin embargo ain muy lejos de haber logrado
para nuestro teatro una pieza de gran envergadura, de signifi-
cacion nacional y al mismo tiempo de dimensiones mundiales.
El lo achaca a la poca frecuencia eon que sus obras han subido
a los escenarios y probablemente no le falte nada de razon, pues
una dramatica se nutre principalmente del piblico que es su ele-
mento mas importante. Pero al mismo tiempo esa incapacidad
de Pinera .como autor explica el fracaso de todos los escritores
que con anterioridad a la Revolucion se lanzaron a la aventura
de escribir teatro en un pais que carecia de las bases teatrales
para sustentarlo. Nadie improvisa contra un medio adverso y
destructor.

Imposible citar al resto de nuestros autores, porque por una
curiosa paradoja en un pais que carece de teatro poseemos cien-
tos de escritores teatrales que se han acercado a la escena mas
con un sentido literario que dramatico y que en conjunto no
puede ser mas que definido en términos de discreciéon para no
emplear el mas duro (pero mas justo) de mediocridad. De entre
los autores que surgen en los anos ultimos de la década del 50,
hay dos nombres que merecen citarse, Fermin Borges y Ramén
Ferreira. El primero de ellos posee un innegable olfato para las
situaciones dramaticas, un dialogo facil y teatral y una buena
disposicion para crear tipos teatrales, Influido por el ejemplo
europeo del neorrealismo, Borges ha intentado crear todo un
teatro del pequeno hombre, del antihéroe moderno en lucha
contra el mundo exterior, un teatro que esté bien alejado de los
efectos melodramaticos y al mismo tiempo muy cerca de la rea-
lidad de los humildes y gente pobre con sus pequenas tragedias,
pero hasta el momento no ha logrado integrar todos estos ele-
mentos en una obra de altura dramatica, porque Borges ha de-
mostrado siempre una terrible incapacidad para contar una his-
toria. Es por eso que sus obritas en un acto (“Pan viejo", “Gen-
te Desconocida’”, “Una vieja postal descolorida”, “Doble jue-
go’’) son en definitiva mejores teatrales de mas eficacia drama-
tica que “Con la musica a otra parte’’, pieza en tres actos, don-
de la accipn se desvinculaba y vaciaba en una serie de escenas
sin fuerza y sin un sentido unificador de la accion teatral.

Ramon Ferreira es precisamente el otro polo. Buen cuentis-
ta, ha llevado a su escena dos piezas en un acto (“Donde esta
la Iuz” y “Un color para este miedo”) que en el fondo no son
mas que pésimos ejemplos de literatura y singularmente ejem-
plos de melodramatismo y ampulosidad verbal, todo*lo que al-
canza su climax en su unica obra larga estrenada “El hombre
inmaculado”. Lo que levanta a Ferreira por sobre el nivel comin
de los otros autores de su época, es una especie de ambiente ten-
80 y casi tragico que eleva en ocasiones el tema a una impreci-
sa ubicacion de tragedia cubana, sin que el autor haya logrado
hasta el momento otra cosa que intentos malogrados de gran
drama con situaciones ilogicas y maltratadas. Ellos dos son
hasta el momento en que triunfa la Revoluecion en 1959 los dos
autores jovenes de mayores posibilidades. Solo el tiempo podra
decir si son capaces, de vencer sus propios defectos y producir
obras de una singular estatura dramgtica, superior a la de sus
antecesores. ‘.

;A qué conclusiones, por tristes que éstas sean, podemos
arribar al analizar el desarrollo de nuestro teatro desde la Re-
publica a la Revolucion? En primer lugar, estimo que estos 57
anos han sido de tanteos, de basqueda, de experimentacion en
todos los sentidos de prueba y desilusion. Si bien desde el pun-

to de vista formal hemos arribado a crear un teatro cubano,
donde nuestra naturaleza se manifiesta a cada rato bien sea en
momentos del dialogo, en la caracterizacion, en el ambiente, en
los temas, en las ideas, no por ello podemos negar la verdad in-
mensa de que ese teatro es chato, mediocre, incipiente y pgene-
ralmente falso, una especie de actividad menor dentro del res-
to de la produccion nacional. Las causas son muchas, pues ge-
neralmente un fenomeno artistico no puede ser juzgado bajo
una optica de egoismo critico.

En primer lugar hasta afios muy recientes hemos carecido
de equipos técnicos de primera categoria y al hablar de técnica
me refiero a los hombres que forman una especie de puente en-
tre el texto escrito y su representacion, es decir, actores, direc-
tores, escenografos, luminotécnicos, etcétera. Es por ello que la
mayor parte de nuestros ejemplos dramaticos no pasen de muy
buenas intenciones pero de una incalificable ineficacia teatral:
de ahi ese predominio de la poesia (y en el peor de los casos de
falsa literatura) que llena la mayor parte de nuestra produc-
cion. En segundo lugar, el proceso de sedimentacion nacionalis-
ta y propio del pais ha sido extraordinariamente lento, frustra-
do en sus inicios por la ingerencia extranjera, que exporté no
s0lo ddlares sino también sensibilidad y formas artisticas que
nada tenian que ver con las nuestras. Al mismo tiempo, la bur-
guesia cubana ‘acabo de dar el tiro de gracia a nuestra pobre pe-
ro existente tradicion de teatro popular, bufo y negroide, al dis-
criminarla en nombre de un arte purista y limpio de razas os-
curas. Alhambra por ejemplo, que era un teatro que poseia un
publico estable, que es el elemento mas importante en una dra-
matica, se convirtio por rechazo en el reino de la improvisacion,
el mal gusto y la chabacaneria, precisamente por el vacio que
nuestros escritores mas capaces le hicieron. Una revaloriza-
cion de este teatro, que algin dia y muy pronto, se hara, permi-
tira a los dramaturgos del patio el encontrar una fuente de es-
tilo y formas cubanas y al mismo tiempo el descubrir que la pri-
mera funcion de un autor es la de escribir para el publico, no
para =i mismo. Es por esa razén que nuestra escena se quedd
vacia de vida y se llend por contraste de una serie de personajes
que parecian venidos de otras partes y hablaban un lenguaje in-
comprensible para las grandes masas de espectadores, que 16-
gicamente prefirieron formas mas naturales como el cine y la
television.

Nuestra escena se fue encerrando en un circulo vicioso del
que parecio salir tras la caida del Machadato por la conmocion
que este hecho social significé y por la aparicion de los prime-
ros grupos profesionales de actores y directores: es por eso,
que los mejores momentos dramaticos (imprecisos atun pero ya
mejor dispuestos que los anteriores) aparecen en el periodo que
va de 1936 hasta 1959. Pero una vez mas todo se frustré por-
aue los autores de ese tiempo, en términos generales, y no obs-
tante los momentos particularmente buenos de nuestro teatro,
no hicieron mas que literatura dramatica para pequeiios gru-
pos de aficionados y gente de recursos economicos, que eran
precisamente las personas que iban a las pocas funciones men-
suales que nuestro repertorio ofrecia. KEra necesario todo un
vuelco social para que el teatro tomara una vez mas conciencia
de su publico y sus posibilidades, todo lo que va a significar la
Revolucion de 1959,

Estos o7 anos en su conjunto, nos lanzan al rostro la ima-
gen de un teatro en lenta formacion nacional. Partiendo de un
subcero, nuestros autores mas capaces han logrado ofrecer todo
un pequeno grupo de piezas que estin aun lejos de poscer una
dimension mundial, pero que permiten un tanteo de esperanzas
I!; ti:([i}timisnm. Los aiios porvenir nos diran si ellos trabajaron en

alde. ..




“Medea en el Espejo” de Triana

LOS MEJORES MOMENTOS DEL TEATRO CUBANO

(entre 190% y 1959, con referencia sélo a la literatura
dramatica y no a las puestas en escena)
“TEMBILADERA” (1917) de Josée A. Ramos: un buen me-
Jodrama sobre la penetracion imperialista en Cu-
ba agraria.

“SABANIMAR"” (1948) de Paco Alfonso: nuevamente el
melodrama del desalojo campesino, una muestra
de teatro social. .

“EL CHINO” (1947) de Carlos Felipe: Pirandello adapta-
do a nuestro ambiente, una pieza de buen teatro.

“ELECTRA GARRIGO” (1948) de Virgilio Piliera; una

 tragedia griega a la cubana, un excelente espec-

taculo. '

“ElL. TRAVIESO JIMMY"” (1949) de Felipe: el recuerdo en
Isla de Pinos, trabajado con buena fortuna dra-
matica.

“LLILA LA MARIPOSA” (1950) de Rolando Ferrer: inten-
to de tragedia poética, con un buen didloge y si-
tuaciones. ? -

“JESUS” (1950) de Pinera: el antihéroe cubano por exce-
lencia, wina comedia muy bien ideada y resuelta
con gran iromia.

(Posteriormente a la Revolucion, lo wunice digno de
mencionarse es “SARA EN EL TRASPATIO"” de Regue-
ra Saumell, “EI. FILANTROPQO”, otra vex de Pinera,
“MEDEA EN EL ESPEJO" de José¢ Triana y “"YARINI”,

- tle Felipe).

“El Filantropo” de Piacra

“Tembladera” de Ramos



APORTES
DE LAS

INSTITUCIONES

TEATRALES

NATIVIDAD G. FREIRE

Natividiad Freire es la autora de una in-
Jeresante hisinria de nuestro teatro em los
wltimos 25 winos de vida republicana. En es-
pe articulo hace un breve recuento critico
del desarrollo de las instituciones escenicas,
que completa totalmente el cuadro del desa-
yrollo de nuestro teatro durante la Republi-
ga. Iin definifiva, la historia de los grupos
tealrales c¢s también la historia del tcatro
Citlirna, '

Con el advenimiento de la era republi-
cana una nueva manifestacion teatral se po-
ne ¢n moda: la integracion en grupos. Esti-

Jos. aspiraciones, propositos, canalizan en
asociaciones o grupos teatrales. La trayec-
foria del teatro no esta yva marcada por_lo-
eales ostentosos que en la etapa colonial
eran las delicias de los habaneros y hacian
girar a su alrededor la vida teatral islena,
pi por autores senalados y hasta populares
pomo Covarrubias.
El teatro pierde impulso creador, ca-
pacter de espontaneo y se hace reflexivo,
ensante. LLos directores cubanos como los
anceses ocupan la hegemonia-del movi-
miento teatral sustituyendo la antigua diri-
gencia formada por empresarios, dramatur-
gos y companias extranjeras. La ciencia en-
&ra en el teatro para organizar, planificar v
metodizar la produccion. Directores teenicis-
tas, teoricos, actores intelectualizados susti-
buyen a los hacedores convencionales. Las
nuevas tareas no propugnan liquidar tem-
poradas sino romper con los mecanisios del
pscenario al uso e incorporar las téenicas del
teatro de vanguardia al cubano. Los técni-
#0s preconizaran el nuevo sentimiento: re-
hovacion.

' No obstante los medios divergentes qus?
utilizan en su expresion y el casi antagonis-
mo de sus estilos en algunos casos, los gru-
pos que se integran en los ahos republica-
nos tienen un denominador comun: la crea-
eion de un teatro nacional. Objetivo que no
tendra posibilidades de consumacion hasta
el triunfo de la Revolucion.

La independencia politica deé Espaiia
era un hecho, pero culturalmente seguiamos

sometidos a la metropoli. En el teatro esto

se manifiesta en el repertorio totalmente
peninsular de las compainias espanolas o cu-
banas y en la preferencia del publico por los
espectaculos subidamente picarescos del Al-
hambra y el Molino Rojo. Gusto que el des-
gobierno espanol se ocupo de sembrar y cul-
tivar entre los criollos. La Sociedad Fomen-
to del Teatro aparece en 1910 —propugna-
da por un dramaturgo insigne y ciudadano
ejemplar, José Antonio Ramos y un domini-
cano de larga estancia en Cuba, Max Henri-
quez Urena— para impugnar la invasion de
la comedia espanola y combatir los saine-
tes “calienticos”. ¥l nacionalismo literario
y la destitucion del teatro bufo eran pues
sus ' divisas. Pero la indiferencia social no le
garantizo muy larga vida.

No pasa mucho tiempo y Ramos vuelve
por su empeno junto al entusiasmo de otros
mas jovenes, Salvador Salazar —que luego
fomentaria la primera actividad teatral uni-
versitaria— y Gustavo Sianchez Galarraga,
dramaturgo de fina sensibilidad poética.
Eira el afo 1915 y 1a Sociedad Pro-Teatro Cu-
bans. La publicacién de las revistas Teatro
(1919-1920) y Alma Cubana, en su primera
edicion de 1923 —ambas dicigidas por Sola-
zar-— contribuyeron a fa divulgacion de lus
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ultimas obras nacionales. No obstante .el
afan nacionalista que animaba a estos pri-
meros grupos sus componentes se alejaron
de la linea popular. Todavia la palabra na-
cional tenia una acepciéon muy estrecha. La
repugnancia por los espectaculos bufos —en
cierta medida justificada— les impidio ver
lo que de propio, tipico y folklérico podia ha-
ber en ellos y en busca de la palabra depura-
di que contraponer a la chabacana de esos
espectaculos desemboearon en los mismos
procedimientos que criticaban: la ampulosi-
dad de Kchegaray y el craso realismo de
Benavente. Luisa Martinez Casado y Eunri-
queta Sierra pusieron sus prestigios de gran-
des actrices al servicio de la causa de estas
asoclaclones,

Transformaciones profundas no llega-
rian a la escena cubana hasta el advenimien-
to de La Cueva, 1936. La obra del estreno es
una declaracion de principios y un reto, Esta
noche se improvise de Luigi Pirandello, uno
de los mas polémicos escritores europeos.
Baralt y sus companeros de faena mostraban
la cartilla .innovadora: técnica moderna
—esgenografia corporea, luces impresionis-
tas, dctuacion natural— y obras de calidad.
Luego la representacion de Lenormand,
Housman v Evreinoff confirmarian las
metas de estos jovenes: desterrar al” deca-
dente teatro espanol 'y construir la produc-
cion nacional en base a las nuevas técnicas
del teatro moderno, Bajo ese signo escribi-
ria Baralt su Luna en el pantano.

Graclas a La Cueva, La Habana se ini-
ciaba en el consumo del teatro universal. La
Cucva trazaba una ruta y establecia una as-
piracion ambiciosa. No seria de facil venci-
miento. Otras instituciones surgirian de La
Cueva que por diferentes cauces confluirian
en un mismo fin: teatro de arte. Estas con-
tarian con un equipo entrenado, formado en
la primera Academia de Artes Dramdticas
de Cuba, fundada en la Escuela Libre de La
Habana (Escuela de Arte), en 1940. En ella
aparece uno de los directores -a quien mas
debe —justo es consignarlo— el teatro cu-
bano, Ludwig Shajowicz.

Durante cuatro anos de ardua labor, la
Academia produjo un grupo numeroso y va-
lioso de actores, directores y técnicos cono-
cedores de la literatura dramatica, duchos
en la teoria y la practica del montaje, ca-
paces de hablar sobre Shakespeare y Lopé
de Vega. Ellos continuarian la tarea de sus
maestros en Adad, Prometeo, Farscros. Es-
taban formados en la obra de Schnitzler,
O’Neill, Chéjov, Coward, Cervantes, Moratin.

La Cueva se disuelve pero sus pripcipios
son defendidos en nuevas instituciones. Ra-
fael Marquina impulsa el Teatro-Biblioteca
del Pueblo, de actividades similares a las de
La Barraca de Garcia Lorca. Piezas festivas

o tragicas, pero cortas, diddcticas, entrete-

nian y ensenaban al campesino. Casi todas
cubanas: Abdala de Marti, Alas que nacen
de Pichardo Moya, El traidor de Ramos,
Volvamonos al campo de Milanés, La nube
gris de Florit. .. |

Corre el afio 1941 y Shajowicz es invi-
tado a forjar el Teatro Universitario. Parti-
dario de los espectaculos masivos a lo Max
Reinhardt y de la sicologia y el sicoanalisis
aplicados a la interpretacion artistica, Sha-
Jowicz tuvo en las aulas del Seminario uni-
versitario material propicio a la experimen-
tacion. Todo se conjuraba para favorecer la
magila de sus.puestas en escena. El portico
neoclasico del edificio de Ciencias —conver-
tido en ezcenario—, las estreilas iluminanda
lus frescas noches de 1a Pli»a Codenss —en
funcion de piaten. AllL se reolizon lus mejo-

res representaciones del teatro griego y cl-
sico inglés que hayan sido montadas en La
Habana. Sofocles, Euripides, Shakespeare,
Esquilo, alcanzan su justa medida en la di-
reccion creadora de Shajowicz. La técnica
del espectaculo al aire libre —luz jugando
de telon, impostacion de la voz, escenograflia
simple, ademan grandioso— se perfeccioné
en el Tealro Unwersitario. Buen niimero de
actores, luminotécnicos y escendgrafos se
graduaron en la Plaza Cadenas.

Cuando Baralt toma la direccién del Tea-
trolas preferencias son por el teatro clasico
espanol y el contemporaneo. Unas veces Lo-
pe. Calderdn, Cervantes o Moreto, otras Valle
Inclan, Hoffmannsthal, Salacrou, Cocteau o
Camus o los latinoamericanos Nalé Roxlo,
Joracy Camargo o Figuereido, el Teairo
Untversitario resuena en el viejo proposito:
representar buen teatro. '

El interés progresivo por el teatro mo-
derno que en un marco de realidades plan-
tea problemas de nuestros tiempos estimuld
a la organizacion del Patronato del Teatro,
sociedad mas duradera. Ubicada en el Tea-
tro Auditorium (hoy Amadeo Roldan) ga-
rantiza la representacion de las obras de ma-
vor ¢xito en el extranjero. Paris y Broadway
abastecen al Patronato. Sus directores se es-
pecializan en la recreacion de las produccio-
nes de esos centros teatrales, a la sazén los
mas’ importantes del mundo. El Paironato
muantiene pues al tanto de lo que pasa en el
ambito mundial del teatro. Un ligero repa-
so a los autores puestos desde su fundacion
en 1941 basta para comprobar lo dicho. La
representacion de obras de Molnar, Romains,
Chiarelli, S. Howard, Berhman, S. Maugham,
L. Hellman, Priestley, T. Williams, Sarment,
P. Hamilton, G. Kelly, Denham y Percy y
tantos otros destacados dramaturgos desa-
rrotlo el juicio critico de los espectadores y
le dio caracler cosmopolita a sus funciones.
Sin embargo su influencia no fue solamé&hte
benefliciesa, pues frente a la calidad superior
de obras-de esos dramaturgos los autores
nacionales perdieron el limite de la asimila-
cion y sus obras devinieron en meras imita-
ciones de las, piezas europeas y norteameri-
canas en boga. Para técnicos, directores y
publico, la presencia de los creadores del
nuevo teatro represento progreso pero para
los escritores resultdo una desviacion, pues
desplazaron el tema y los personajes cubanos
del escenario. "

El Patronato se distinguié por monta-
jes brillantes. Con recursos economicos con-
t6 para utilizar un equipo de técnicos com-
petentes. Luis Marquez cred sus escenogra-
fias mas completas alli. Artistas de diver-
sas clases —escultores, pintores, disenado-
res, dibujantes— encontraron una oportu-
nidad de ensayo y trabajo en el Patronato.
También fue ocasion para los actores: Ma~
risabel Saenz surgé -—con sus 90 protago-
nistas en el Patronato— como el simbolo de
una etapa floreciente del teatro cubano. Al
cabo, la Sociedad se estabiliza en la Sala Ta-
lia, pero para entonces —1952 creo— es no-
toria su decadencia. :

Grupos semejantes crecieron paralelos
al Patronato en la década del 40, atrinchera-
dos en los mismos objetivos de superacion
artistica y profesionalizacion del teatro de

.arte. Pero menos estables y ponderados.

El tiempo avanzaba sin que se logra-
ran soluciones para las dificuitades. El ph-
blico era poco y el meadio hostil. Montar una
obra era correr una suecte de aventura. La
batalla no tenia fin.-Los jOvenes entusiastas

e fundaron Adad, 1a Acodcmia municipal,
Promelco y su excelente revisia, Los Masca-



Andreées Castro

ras —~Centeno, Aparicio, Zuhiga, Morin,
Andrés Castro— y las uniones mas reduel-
das Forseros, G.E.L,, Los comediantes fla-
guean por la falta de estimulos. Los meto-
dos del Patironato: funciones para socios, ar-
tistas honorarios, representaciones mensua-
les, propaganda en los centros estudiantiles,
cooperacion de aficionados, anuncios en los
programas, eran ineficaces. Permitieron
eierto auge que no pasé mas alla del afio 49.
Ni la dignidad de las representaciones, ni
la calidad de los autores, mi la puesta de
obras cubanas premiadas en concursos pro-
pios —de Carlos Felipe,. Virgilio Pinera, R.
Bourbalis, N. Badia, J. A. Gonzalez— logra-
ban atraer al gran publico que garantizara
el sostenimiento economico de estos grupos.

Esto prueba muchas cosas. La mas im-
portante: un pais subdesarrollado no podré
jamas liberar las fuerzas artisticas de su
pueblo, Asi, aparte el talento de estos artis-

tas y los aciertos o desaciertos que come-,

tieron en sus realizaciones, las circunstan-
cias prevalecientes en Cuba en los anos an-
terviores al 10 de marzo del 52, no alentaban
a la produccién artistica. ¥ no se trataba
tan sélo de ignorancia, mal gusto o mentes
embrutecidas sino de espiritus apaticos, des-
preciadores de las virtudes humanas, conse-
cuencias de la corrupeion politica. S6lo un
sacudimiento profundo salvaria al pais de
estas lacras. No tendriamos (ue esperar mu-
cho por él. Entonces los esfuerzos y sacri-
ficios de estos giupos tendrian sentido.
Una tentativa mas concreta por incor-
porar el pueblo a) {catro nacio en 1943: Tea-
tro Popular. Tenia varios factores a su fa-
vor, Provenia- de las filas obreras y conta-
ba con el apoyo de la CTC. Una le da la to-
nica: temas sociales y denunciadores. La
otra moviliza miles de trabajadores-a sus
funciones. A pesar de la extraccion popular
de este grupo a sus inftegrantes inguietaron
las mismas preocupaciones estéticas que a
los de Adad, Prometeo, ete., y por ello cui-
daron muy bien ue los decorados, luces y
eiectos no pecaran de¢ anacrénitos. El estre-

Marisabel Sdenz

Rubén Vigon

no de Subanimar de Paco Alfonso —director
del grupo— fue un triunfo rotundo de Tea-
tro Popular. En su busqueda de dramas so-
ciales, Teatro Popular removeria nombres
desacostumbrados en las tablas cubanas:
Gorki, Caldwell, Simonov, Florencio San-
chez, Gregorio Laférrere y los cubanos Lua-
ces, D. V. Tejera, Félix Pita Rodriguez, Luis
Felipe Rodriguez. Teairo Popular salid a la
calle, dio funciones gratis en parques y pla-
zas publicas, procuro que cada sindicato fun-
dara su teatro. Sin embargo, las obras so-
ciales de Teatro Popular no dejaron huelias
en la literatura dramatica. ;;Por qué?!. Es
que la mayoria de las obras cubanas que es-
trenaron adolecian —por una falsa concep-
cion de teatro social —de tratamiento super-
ficial, literatura panfletaria o postiza cuan-
do intentaba ser poética, de personajes es-
quematicos y de ‘‘plebeyez en la expresion”
como con tan acertado juicio José Antonio
Portuondo le apuntdé a Paco Alfonso el pro-
posito de la puesta en escena de su.Sabani-
mar. Ahora que es el momento de la edifi-
cacion del teatro nacional es precise tener
presentes estos errores si queremos evitar
incurrir en ellos, Crear un teatro circuns-
tancial, meramente propagandistico, seria
un error tan imperdonable como emular la
forma esteticista. Hay que abandonar los
facilismos, exigir el maximo a los autores,
obligar a bucear en la entrana sangrante
del pueblo hasta lograr revelar las formas
mas puras de su pasion, comprometer al du-
ro trabajo de la creacion.

Ain antes del golpe batistiano ya los
grupos habian sido golpeados por el imperio
de la imbecilidad. Estado que mantenian los
gobiernos electoreros para asegurar la per-
manencia del sistema de la explotacion. Hubo
un largo silencio teatral. De pronto una in-
terpretacion sexualista de La ramera res-
petuosa de Sartre en forma de teatro-arena
alcanza mas de cien representaciones. Es un

hecho harto elocuente y los demas anotan.

La desesperacion lleva, a intentar todos los
caminos. Las Scalas {eatrales brotan adapta-

Francisco Morin

das al pedido del momento: comedias pars
divertir o entretener. Eso es lo que se cons
sume y lo que en cualquier ciudad del mun-
do es una parte normal de su diario teatro:
aqui se convierte en produccion unica.

Pero gente joven, rebelde, mostraba ya
su incorformidad con tal situacion en un
trabajo callado, aparentemente oscuro pero
gue en su momento brotaria fuerte y lumi-
noso. Se géitaba wun espiritu rectificador
en la técnica y realista, eminentemente po-
pular en la ereacion dramatica y cuando la
sonora clarinada del 1lro. de enero anuneia
al mundo el triunfo de la Revolucion los jo-
venes salen del anonimato forzoso para en-
tablar la lucha por la vigencia de la inteli-
gencia y la personalidad nacional en el tea-
tro. De aqui, de alla, de aculla, aparecen.
Son exilados culturales, becados, oficimstas,
escritores de radio o publicidad, de periodi-
cos o revistas, artistas de television, simples
andariegos adscriptos a los miseros oficios
a que la tirania los habia desterrado. La Re-
volucion constructora asimila a estos jove-
nes, los reune, los coloca en su justa profe-
sion y el teatro marcha al ritmo mas acele-
rado que haya desplazado jamas en nuesiro
pais.

El fortisimo sacudimiento de la Revolu-
cion llega también a las Salas y las despier-
ta de su aletargada somnolencia. La concien-
cia de fomentar el teatro cubano y facilitar
el desarrollo de los jovenes, se hace mas vi-
va. Las Salas vitalizan su programacion in-
cluyendo ‘elementos jovenes en espacios de
recién creacion: Lunes de Tealro Cubano
en la Sala Arlequin, Grupo Joven en El Séta-
no, Los diez en Talia, Los estydiontes en Las
Mascaras. '

El gobierno revolucionario tiene esyc-
eial interés en el desarrollo cultural del pue-
blo v pone a funcionar a toda maquina los
organismos oficiales adecuados. El Teciio
Nacional fomenta )a danza, la misica, el dra-
ma vy el folklore en escala nacional. Descen-
traliza la actividad teatral del pais trasla-
dando los espectaculos de La Habana a las
provincias y —cosa mas importante-— esti-
mulando la produccién artistica en los. puec-
blos del interior —el Festival de Teatro
Obrero-Campesino y la tarea de preparar
mil Instructores de Arie para enwiar a las
cooperatlives campesings, fabiicas, gravias
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“Mundo de (Cristal”: T } ‘ )
Carina Vidal y Leonor Borrero. “Caliguls’: Adela y Adol jo de Luis.

aoricolas v talleres proletarios. También le
compeie plantficar y producir en gratae el
espectiaculo leatral. A la Direccion General
de Culinra la ocupa el teatro infantil. La
empresa del Departamento de Bellas Aries
del Municipio habanero es levantar el tea-
tro livieo. IEl Instituto de Cultura de Maria-
nao ayuda a grupos experimentales como
Tealrvo-Esiudio, que durante muchos anos
no han tenido otro sostén que la fuerza de
la vocacion. ;

La Revolucion es como una especie de
gran moltor generador de energia. Agita,
promucye, consume talenios v el teatra de-
i atras lug estrechaces mealales y os pu-
blicos mmoritarios y se lanza a la conquis-
ta del pueblo. La larga teoria de esfuerzos,
asplraciones y suenos arrastradas de gene-
racion en generacion cristalizan en la actua-
lidad haciéndonos comprender que ninguno
de sus trabajos —por indtiles failidos que
nos hayan parvecido— han sido en balde. Kl
teatro en revolucion hace suyos los viejos
objetivos con mayores posibilidades de vie-
toria.

S e
,-.-_%, L e e

“Blectra Carriys”

“Las Brujas de Salem”: Hcelmo y Anto.iwa Rey




19501961 KL TEATRO EN LA REVOLUCION

CALVERT CASEY

Casey es probablemente uno de nues-
tros criticos mas nuevos en la tarea de en-
juiciar el teatro cubano. En este trabajo,
realiza un panorama estético e ideologico so-
bre todo lo que la Revolucion, en apenas dos
wiios, ha significado para nuestra escenda.
Sus conclusiones poseen la certeza de verda-
des como Ppunos.

Con el triunfo del poder revoluciona-
rio, materializa un viejo sueno de todos los
gue de una manera u otra se habian Inte-
resado en la vida del teatro en Cuba en los
Gliimos cincuenta anos. La Revolucion crea
e¢] Teatro Nacional. Con ello satisface una
necesidad sentida desde los primeros dias
dr la Republica, y mas agudamente a partir
de la decadencia de la actividad teatral en
juesire pais cuyo origen esta en la crisis
cconomica mundial, la frustrada revolucion
de 1933 vy la guerra civil espainola que esta-
lla en 1936 e interrumpe la corriente de
compaiias espafiolas hacia Cuba.

Los planes para el ambicioso ¥y poco
practico edificio que aloja el Teatro y que
se dice sorprendido a Gerard Philippe por
sus dimensiones descomunales, mal aveni-
das con el tamano de la ciudad y del pais,
comenzaron a trazarse en 1950, y la estruc-
tura del coliseo empieza a levantarse casl
fuera del perimetro de la ciudad, en la Pla-
za Civica, que sera ceniro de La Habana a
fines del siglo XX, pero que en 1950, y aun
en 1960, es lugar de dificil acceso. El pro-
yecto adolece de todos los males de proyec-
ios similares en todos los paises subdesarro-
llados, donde la importancig de las institu-
ciones a menudo quiere senalarse exage-
rando la dimension de los edificios.

Pero con todos sus defectos, a pesar de
su emplazamiento objetable, y de haber si-
do construido a un costo desmesuradamen-
te elevado para beneficio de contratistas
privados del régimen derrocado por la Re-
volucion, el 1ro. de enero de 1959 el edifi-
cio va existe si bien a medio terminar, cuen-
ia con oficinas, salas de ensayo, una sala
por concluir sin lunétario ni telon, pero con
parrilla e instalacién eléctrica, cuvo costo
¢l pueblo ha debido pagar muchas veces. El
Gobierno Revolucionario decide iniciar las
aclividades del Teatro Nacional y, con la
decision que lo caracteriza, comienza las
primeras funciones antes de que termine el
ano 1959.

;Cual es el estado del teatro en Cuba
al llegar la Revolucion al poder? Puede re-

sumirse brevemente. Tras varios anos de -

{emporadas anémicas en el “Principal de la
(‘omedia”’, de donde se han apagado para
siempre las voces de las dos Guerrero,

Ia segunda Tubau y de Margarita Xirgu, ¥y
de un vernaculismo muy fatigado en el Mar-
1i, agotada hasta el maximo la veta de mes-
lizas_fatales y blancos libidinosos, la ADAD
surge en medio de un silencio como hija le-
gitima de ‘“La Cueva'” y en 1941 congrega
s los primeros interesados en hacer un tea-
tro mas serio v mas universal. En los pri-
rneros anos se trdducen mal los ultimos es-
{renos de Broadway ¥y se representa peor pe-
ro hacia 1950,.1a presencia de la revista ''Pro
rmeteo’’, el trabajo de direccion y actuacion
tlo Andrés Castro, Adela Escartin, Francis-

co Morin, Vicente Revuella, indican que’

las comedias mas frivolas de Broadway han
quedado atras y que el movimiento (al que

los rigores de la economia limitara, como

en México, eomo en Montevideo v Buenos
Aires, como en Greenwich Village, a peque-
nos sotanos, naves o salas de antiguas re-
sidencias) va a trascenderse, que quiere
trabajar con ideas, no solo con divanes y
lamparas de mesa.

~ El movimiento ademas crea un publi-
co: las 300 caras conocidas que se encuen-
tran en todos los espectaculos pero que an-
tes no existian. Se producen entonces va-
rios fenomenos gque parecen contradictorios
pero que tienen la misma raiz: el movimien-
to comienza a debilitarse en contenido In-
teleciual y estético (en 1957 solo “Teatro
Estudio” v la “Sala Prometeo” hacen tea-
tro de ideas), el publico se retrae de este
tipo de teatro y parece buscar la escapa-
toria frivola cuando asiste al teatro. En-apa-

“rente contradiccion con esto, leatristas de

empresas y con olfato comercial comienzan
a explotar la veta descubierta por una bai-
larina al ofrecer una version muy personal
de “La ramera respefuesa’, ¥ en pocos anos
se abren varias “sala”. Hacia 1956 funcio-
nan casi diez salas pequenas en L.a Haba-
na y se hace teatro en Camagiiey y en San-
tiago. Pero en casi todas se rehuyven las
ideas o los altos valores estéticos a menos
gue vengan mezclados con un, crudo sensa-
cionalismo sexual, o con iemas como el de
la homosexualidad exploiados desde el an-
gulo morboso. -

Como hemos apuntado antes, la con-
fradiccion es solo aparente. Las dos tenden-
cias obedecen a las mismas causas: la usur-
pacion del poder por el régimen diclatorial
de Batista, el derrocamiento de un reégimen
inmoral y tambaleante, pero cimeniado en
instirumentos constitucionales legales, v su
sustitucion por otro infinitamente peor, la
derrota Hhistorica de las instituciones y el
descenso en picada de la autoestimacion na-
cional. El teatro cubano llega a su nivel mas
bajo cuando en 1958 en el Palacio de Bellas
Aries del Ministerio de Educacion una co-
media inglesa, La tia de Carlos, es conver-
tida, con la complicidad y tolerancia del pu-
blico, en un espectaculo de procacidad sin
izual, para satisfaccion de un egolatra de-
senflienado. Amenizan la hazana una sopra-
10 que se acompaia al piano y un trio crio-
llo, injertados a viva fuerza en el segundo
acto. En la television, los dramones histo-
rico-sentimentales viven su gran hora de
gloria ¥y se pagan los sueldos mas allos de
toda la America Latina con los fondos de
las campanas publicitarias de grandes em-
presas comerciales. Mientras en la Sierra
Maesira se combate sin tregua, La Habana,
vuelve a ser ‘“‘plaza fuerte” de television
(va lo habia sido de Teatro en 1910-1920)
aue airae con doélares a aclores y celebri-
dades de todo el mundo.

Bajo el régimen revolucionario, el Tea-

tro Nacional comienza a desarrollar inme-.

diatamente una intensa labor en la que se
advierte de inmediato la preocupacion des-
centralizadora, traducida en giras constan-
tes por la nacion de todos los especta-
culos que se ofrecen en La Habana,
y en algunos casos en el estreno en las
capitales de provincias de obras que
solo mas tarde llegaran a los publicos de la
capital. Todos los recursos del Estado son
puesios al alcance de la institucién, que ad-
vierte de inmediato la neccsidad mas ur-

gente de la escena cubana: una academia de
arles dramaticas, coniratacion de directo-
res y actores en forma exclusiva, formacion
de estudianies con un minimo de seguridad
economica y un maximo de dedicacion.

El Teatro Nacional se enlrenta a ta-
reas descomunales: atraer v formar a un
publico habituado al cine y a la television
comerciales, propiciar un teatro que se preo-
cupe por los wvalores nacionales, olvidados
y menospreciados por el fenomeno de auto-
denigracion y el sentido tragico de la his-
foria senalados por Waldo Frank como uno
de los estragos mas visibles del imperialis-
mo en la mentalidad colectiva cubana. Am-
bas tareas las acomele el Teatro Nacional
con una energia Incansable mientras sufre
los dolores del parto inevitables a todo lo
que nace y se organiza. Pero los resuliados
se obtienen lentamente. El sensacionalismo
v el mal gusto han hecho mas estragos de
lo que se cree.

Al crear el Departamento de Exiension
Teatral, el Teatro Nacional reconoce la gra-
vedad del problema. Los objetlivos v la es-
tructura del Departamento lo revelan. ks
absurdo esperar que nazca un publico por
generacion espontanea. El publico hay que
ir a buscarlo, a formarlo, con miras no solo
a esta generacion sino a la proxima. El De-*
partamento fomenta la actividad teatral en
las cooperativas agrarias, en los sindicatos,
en las pequenas comunidades del interior v
una vez forrfiados, los grupos recorren las
provincias llegando a publicos que jamas
habian visto alzarse un ielon ni encenderse
una diabla. El esfuerzo por construir desde
abajo es evidente. Los concursos de aulores
revelan nompres desconocidos. Los resulia-
dos ae toda esta labor comienzan a palpar-
«¢ en el Primer Festival de Teatlro Obrero
v Campesino.

Es cierto que estos resullados aun son
debiles. Se le ha criticado al Festival que
los rostros campesinos solo se hayan visto
en los grupos folkloricos. La calidad de las
obras es pobre, las puestas en escena en
ocasiones primitivas. Pero ése es solo el as-
peclo negativo. Lo positivo: un publico de
1,800 personas que colmoé el Payret duran-
te 11 noches consecutivas que critico en voz
alta lo que le desagradaba, que guardd s«i-
lencio ante las ‘“‘morcillas” de mal gusto,
que reacciondo con enorme eniusiasmo ante
los mejores espectaculos, y al que las peque-
nas -clagues logicamente que vinieron c¢on
cada grupo al Payret, no lograron entusias-
mar ante los espectaculos mediocres. Un
autor desconocido obtiene el primer premio
del Festival con pieza puesta en escena por
un director y actores igualmente descono-
cidos. Uno de los objetivos del Festival se
cumple: refrescar y vigorizar el ambiente,

slimular la labor de los grupos propiciando
su actuacion en la capital. Jovenes danzari-
nes cuyo adiestramiento solo comenzo hace

sO0lo dos meses revelan en el grupo de Ma-

tanzas hasta qué punto es rica la veta si se
le da la forma de expresarse. L.a labor de
extension teatral y el plan de adiestramien-
to de 3,000 instructlores de arte son las me-
didas mas audaces y revolucionarias adop-
tadas en Cuba hasta la fecha en esta mate-
ria.

Contemplando en su verdadera perspecs
tiva, el Festival de Teatro Obrero v Cane
pesing es comparable a lo gque en oo pla-
no representan el Grupo de Danez: de! Tea-
tro Naecional, al frente del cual Moo

g



Guerva realiza s mas grandes y originales
eroaciones artlisticas logradas en la Revolu-
ciom (Mulato, El Milagro de Amnaquillé, Sui-
te Yoruba) v los espectaculos folkloricos
ltevados por primera vez a un tablado por
Argelicrs Leén y cuyva influencia ya comern-
76 a sentirse en el Festival. |

F! teatro infantil, rara vez cultivado
entre nosotros, surge casi con mas impetu
gue el teatro para adultos en el periodo re-
velucionario. No sbélo el Teatro Nacional se
encares de impulsarlo, logrando la estu-
pendz creacion de El lindo ruisefior. La Di-
reccion de Cultura del Ministerio de Educa-
cion. (con el “Teatro de la Edad de Oro™)
los miunicipios, entidades privadas, sindica-
d0s. crean sus grupos de teatro infantil y
ademi:  auspician la curiosa resurreccion
de un uénero: titiriteros y marionetistas re-
antren la isla v los enormes ¥y eXpresivos
esporpentos del Guinol Nacional de Carril
¥ Camejo hacen su aparicion para asombro
de los pequefios publicos. Sin pretenderlo.
los guinolistas inician en los misterios y en-
eantos del teatro al publico que manana
axizira que se mente a Chéjov como es de-
bido. -

Pero ademas de la actividad oficial del
Estado. los gobiernos provinciales y los mu-
nicipios, que es muy intensa (cada muni-
gipio por pequeno que sea crea su direccion
de cultura v recibe ayuda activa de los or-

anismos provinciales, del MINFAR, del

'RA, que allegan sus huestes teatrales,
sobre rastras, a las cooperativas mas remo-
tas) se produce otro fendmeno: los autores
subaios no sospechan que sus obras son
leidas, ensavadas v montadas en sindicatos,
ministerios. clubes, circulos sociales obre-
pos. Los resultados con frecuencia dejan
mucho que desear para el habitué de la ca-
pital, que olvida gque esos grupos —mas de
un céntenar— se enfrentan por primera vez
al texto de una pieza de teatro.

Otro problema, no sélo teatral sino
tamnbién social, comienza a apuntar su so-
Weion revolucionaria en la escena de los
Jos nltimos anos: el problema del actor ne-

gro en el teatro no vernaculo. Pudiera re-

(irse aqui lo dicho muchas veces con lo-
ﬁ?ﬁ demoledora: no hay tal “problema ne-
pun’’. o problema negro lo crea el blanco.

» teatra vernaculo habia un lugar pre-
Hfijado para el actor negro, ese lugar estaba
revislo en los papeles del negrito (que,
dnhicamente, era con frecuencia un actor
blanco o mulaio con el rostro - oscurecido
por @] maquillaje) y la mulata. Fuera de
Ps0, el acltor negro solo podia desempenar
s papeles que le reservaban los prejuicios
de una sociedad cerrada y semi-colonial: el
gholer, la criada, el mandadero (ni siquiera
2! transeunte, ni el policia, ni el maestro,
aunque en la vida diaria desempenara esos
papeles). En eso nos pareciamos un poco
mas aun a los norteamericanos, en cuya es-
ecna el aclor negro tiene papeles preasig-
aados v rara vez se le permite ser el hom-
bre que pasa por la calle o el cartero que
mo= entrega una carta, con lo cual nuestros
yoecinos condenan al mundo invisible a 17
millones de ciudadanos negros.
Fuimos un poco mas alla y comenza-
mos = hacer teatro sobre ‘“el problema ne-
ro” (léase problema blanc¢o): Un color pa-
este miedo, de Ferrera, La taza de café,
fle Rolando Ferrver. El campo se ensancho
@R poco para el actor negro. Pero nosotros
no podemos quedarnos ahi. Nuestros veci-
nos se guedaron ahi: en la escena norte-
amevricana hav abundancia de papeles para
actores negros a condicion de que la pieza
nue se represente verse sobre el “Negro pro-
blemu", que por ser muy conflictivo rara
a7z e toca. Quedarnos ahi en una sociedad
gue se integra rapidamente (que siempre
fue inlinitamente mas integrada que la nor-
tecamericana) seria absurdo. A los autores,
a los directores corresponde integrar la =o-
cicdad cubana en el teatro, como se ha in-
tegrado en la vida de cada dia, El amigo in-
timo, la vecina, el amante, la confidente, el
villano, el bueno, el canalla, la infiel, el trai-
dor, e! meédico, la mecanodgrafa, ;es logico
gue inevitablemente siempre sean ecaracte-
rizados por actores blancos en una sociedad
donde hay amigos, vecinos, amantes, confi-
dentes, villanos, buenos, canallas, infieles,
traidores, medicos y mecanografos negros,
mulatos, blancos v .amarillos? Cuando au-
tores v divectores trabajen con entera liber-
tad con todos los elementos de la sociedad
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cubani, no con estereotipos. despues de ha-
berse cotndesado a si mismos sus propios
prejuicios, el problema del actor negro ha-
bra dejado de exislir, habra muerto la dis-
tincioén entre actor negro y actor blanco ¥y
desaparecera la acomodaticia inclinacion
a reservar a los aclores negros los pape-
les de cocinera, santero, chofer o victima de
la injusticia sccial. Hay una manera de dis-
criminar que consiste en condenar a alguien
al eterno papel de victima de la injusticia.
En este sentido el Festival de Teatro Obre-
ro v Campesino marcé un paso de avance,
a pesar del namero limitado de actores ne-
oros en escena. Los papeles de vecinos, sol-
dados rebeldes, compadres, comadres y con-
fidentles, fueron asignados a los que pudie-
ron asumir los papeles, con una evidente
ausencia de barreras mentales en la distri-
buecion de papeles, conio es 16gico que sea

. en una sociedad que esta completando ra-

pidamente su integracion.

En la seleccion del reparto para “El
mayor general hablara de teogomia”, mon-
tada en- una sala-teatro privada, David
Camps selecciond sus actores con la misma
libertad v ausencia de prejuicios, ¥ lo que
es mas importante aun, el publico —un pu-
blico no burgués, es cierto— acepto como
cosa logica la diversidad de razas en el re-
parto. Al elegir el reparto de “Electra Ga-
rrigé’” Morin, va habia dado un paso seme-
jante, digno de mayores encomios. De nue-
vo el publico demostré tener menos prejui-
cios de los que se le achacan.

En “Medea en el espejo”, José Triana
apunt en esta misma direccion, pero Triana
trabajo aun con arquetipos. que solo ten-
dran valor como historia a poco que trans-
curran dos décadas. pero que todavia no
pueden ignorarse en la socicdad cubana ac-
tual a la hora de trabajar con simbolos: el
chulo blanco, la amanle negra, la mujer de
Antonio. El gran mérito de Triana es haber
tbabajado con arquetipos vernaculos sin
caer en lo vernaculo, rehuyendo los peligros
del folklorismo, y mas aun: haber llevado
a cscena en un plano de normalidad v logica
la transparente realidad cubana que hace
participar a todos en el gran banquete del
SCXO.

;Y cOomo logran sobrevivir las otrora
prosperas salas “comerciales” en la mare-
jada de la Revolucion? A duras penas. Pre-
senciar sus espectaculos es asistirr a un mun-
do e amables inanidades. Publico y "acto-
res parecen rezagados de un periodo de la
Historia, refugiados de alguna gran evacua-
ciun asiatica. Y lo son efeclo: son el rezago
de una sociedad pequeno-burguesa en reiro-
ceso. Siguen —Ilas que han sobrevivido co-
mo de milagro eligiendo sus temas por lo
“picaresco’”, lo sensacional, o por lo innocuo
de los lexios que indefectiblemente exigen
el living-room elegante para desarrollarse.
D¢ este modo, publicos, directores y acto-
res consiguen la ilusion de la seguridad en
estas pequenas islas con aire acondicionado
a donde no llegan los ruidos de la tormenta
social y politica que se desarrolla afuera.

Otros grupos que sienten parte de la
Revolucion v se incorporan a ella —Ruben
Vigon con su profunda devocion al teatro;
las huestes de “El Sotano’. Las pequenas sa-
las se convierten en talleres de experimen-
tacion, haciendo milagros economicos para
poder soportar la transicion esperando al
gran ausente: el publico hasta que los nue-
vos publicos estén formados. Otros —comao
el elenco de ‘“Las Mascaras” v ‘“Prome-
teo”’— que habian demostrado una legitima
preocupacion por el teatro y atraido un pu-
blico de intelectuales que se incorporaron a
la Revolucién y permanecen en el pais, hacen
la tormentosa travesia entre el pasado y el fu-
turo, v en el caso de ‘“Prometeo’ aportan
su valiosa experiencia a la obra de autores
cubanos. Otros, como Teatro Estudio” con
varios anos al sewvicio del teatro serio y de
técnica rigurosa, se sienten en la vanguar-
dia de la Revolucion, que los revigoriza y los
llama a3 ocupar destacadas posiciones den-
tro del movimiento teatral oficial.

Pero el teatro es hecho, en primer lu-
gar, por autores, puesto que sin texto dra-
matico no hay drama. ;Qué hay de nuevo
en materia de autores? También en este
capitulo se siente el vigor de los nuevos
tiempos, aunque la produccion es aun muy
limitada, de escaso vuelo, con una o dos ex-
cepciones, y restringida en su mayoria a la
pieza en un acto, por ser la de produccion

Mmas cconmnica ¥ lactibic. Dramaturgos ya
consagrados —como Virgilio Pinera— reci-
ben el reconocimiento de la Revolucion, gqueé
destaca su obra “Electra Garrigé” y la hace
accesible al gran publico, o le encarga obras
nuevas (“El filantropo™, “La sorpresa”).
“Con la musica a ofra parie”, de Fermin
Borges, repuesia en el periodo revoluciona-
rio, despierta gran interés. Carlos Felipe,
con ung vida dedicada a la produccion tea-
tral, termina ¥ publica recienlemente “Ré-
quiem por Yarini”, cuya escenificacion seo-
ra un aporte de suma importancia al teatro
nacional. Jovenes autores ya conocidos por
una obra incipiente —Montes Huidobro, Jo-
sé Triana, Anton Arrufat, Gloria Parrado,
Rolando Ferrer, Abelardo Esiorino, Regue-
ra Saumell— intensifican su produceion,
que ahora es llevada a escena inmmediata-
mentie en el teatro profesional o por desco-
nocidos autores de una cooperativa agrico-
la, sin que los aulores sospechen que su
pensamiento adquiere realidad en algan pe-
quefio y remoto escenario (y es aqui donde
hay que ver el fendmeno mas trascenden-
tal del teatro en la Revolucion). El Festival
de Teatro Obrero y Campesino anuncia
nuevos nombres: José Corrales, Leopoldo
Hernandez, Julio Vazquez Blanco, Humber-
to Fadilla, Rubén Pérez Chavez, Hernan-
dez Savio, Armando Chardn, Videlia Rivero.

La produccion de los nuevos autores,
como antes apuntabamos, es limitada. Es
natural que asi sea: estamos en los inicios
de un movimiento. Pero en los mismos ini-
cios, en la produccion aun primaria, se
sienten las grandes cuesliones en debate,
las cuestiones que estan como si dijeramos,
en el aire: teatro cubano, teatro revolucio-
nario, deseo irrefrenable de expresar dra-
maticamente lo cubano; se advierten los
peligros del panfletismo en el teatro didac-
tico. o la tendencia peligrosa a amputar
textos para adaptarlos a las corrientes del

pensamientns. Un ‘“conversatorio” de gen-

tes de teatro publicado en estas mismas
paginasg, revela iguales preocupaciones. Pe-
ro por encima del debate pavece perfilarse
un idea: teatro cubano es el que haga cual-
quier autor cubano. que, gastele o no, tie-
ne detras toda una (radicion v al escribir
tendra que irabajar con ella: el mayor pe-
ligre seria ponernos conscientemente a ha-
cer un teatro cubano; debe existir un tea-
tro popular (asequible a todo el pueblo)
que necesariamente tendra que ser nacio-
nal, pero puede existir un teatro que poV
su forma difici! de expresion v por su conteni-
do no sea leairo popular, pero si teatro nacio-
nal.

Junto a los nucvos aulores se ha ob-
servado .un movimiento d» revaluacién de
la escasisima produccion del siglo XIX ¥
principios del XX. El escaso teatro de Mar-
ti, con preferencia “Abdala™ y “Amor con
amor se paga', es representado con cierta
frecuencia. Dos o tres obras de José Anto-
nio Ramos suben a la escona después de
treinta 0 mas anos de olvido. “Un ecalifor-
niano”, de Millan, hace su bizarra y extra-
fia aparicion casi un siglo después de es-
crita. La anunciada reposicion del teatro
romantico cubano “Baltasar”, de la Avella-
neda, “El Conde Alarcos', de Milanes —no
pasa de ser un proyecto, pere la curiosidad
queda en el ambiente. Es preciso revalori-
zar, aungue sea para destruir fantasmas.

En el ierreno de la técnica pudiera ha-
blarse incluso de un retroceso, no exento
de cierta logica. La Revolucion reagrupa
elencos, funda escuelas dramaticas, actores
avezados recomienzan, corrigen viejos de-
fectos: se va al punto cero para pariir de
nuevo. La importantisima labor de la aca-
demia del Teatro Nacional sélo comenzara
a apreciarse con el transcurso del tiempo,
en el cual es preciso confiar para la elimi-
nacion de vieios defeclos: falla de proyec-
cion por parte de los actores, voces Inex-
presivas y apagadas, incomprension de los
textos, falsa pronunciacion, vedettismo, fri-
volidad, para dirimir con ayuda de la logi-
ca el viejo problema de la pronunciacion
castiza y de la criolla.

Pero algunas puestas en  escena
—“Nuestro pueblito”, de Wilder, ¥ “La
leccion”, de Ionesco, por Julio Matas, “Me-
dea en el espejo’, de Triana, y “Electra Ga-
rrigé"”, de Pifera, por Francisco Morin,
“Corazon ardiente”, de Patrick, por Gilda
Hernandez, “Yerma', de Lorca, por Adela

" Escartin, “La muerte de un viajaute”, de
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Isabel Monal

Miller, por Clara Ronay, “El lindo ruisedior™,
de Andersen, por Dumé —contienen una
perfeceion 1écnica en la direccion y actua-
cion que permitirian esperar que las viejas
deficiencias  podran ser superadas mas
pronto de lo que sospechamos.

scenograflia vy luminoiecnia por ofra
parle, a duras penas se levantan del nivel
de lo primario. Oliva, Fernandez y Matilla
son una aporiacion valiosa de la Revolucion
en este terreno. Solo el estudio asiduo, los

viajes frecuenies de observacion a los gran-

des centros teatrales del extranjero, la avu-
da de i{écnicos exiranjeros v la viabilizacion
d] talenlo- aaioctono (el caso de Nils'Cas-
iro en el Festival es ejemplo elocuente) nos
peymitiran salir del terreno primario en es-
i esfera, Con contadas excepciones, hay
rn nuestras escenografias escasisimo alien-
to de verdadera creacion. Hojéese si no un
catalogo de escenografias checas o alema-
nas y se podrit comprobar que no exagera-
NoS. ' -

Oiro tante puede decirse de la eriti-
s In Revoineion ba dado a nuevos criti-
cus g doise some peligrosa con la que se

%

“Mariana Pincda” de Loreca

ey o

puede inflar reputaciones espurias y des-
truir lalentos legitimos, incluso en un am-
bienie como el nuesiro, en el gue aun casi
nada repercute. Pero a pesar de la nueva
generacion de criticos, se sigue sintiendo la
misma aguda escasez de especialisias, de
verdaderos dedicados a observar y estudiar
el teatro eliminando totalmente de su labor
lodo vesligio de pasion que no sea la del
buen teatro.

Y por ulfimo, como es natural que asi
sea, la insular escena cubana sigue miran-
do hacia el exterior para nutrirse. Desde
los primerves aias de la Revolucion, cosa 10-
gica oen un proceso de translormacion de
la socicedad, los autores comprometidos la-
man  podorosamente la alencion:  Miller,
Brecht, Lizarrvaga, Dragan, Sarire, Odels
desarroltan ante un publico gque se tanstor-
ma el dirama social, la posibilidad de modi-
ficarse que fiene el ser humano, la Inmuta-
Lilidod de la burguesia, propiciatoria a sus
intereses. Kl Teatro Nacional anuncia un
ciclo brechtiano., '

Pero lonesco, Lorea, Shaw, Wildoer,
O'Meill, Poandcllo, Fabry, Chejov, Willlums

Mutla Agquirre

intervienen también activamenie en el re-
pertorio posterior 2l memorable  1ro. de
enero.

Resumiendo: ni optimismo c¢andoroso,
ni fatalismo mortal, ni sobreestimacid™n ni
autodenigracion a Ja vieja usanza. La Re-
volucion ha comprendido el problema fun-
damental del teatro cubano: la falla de un
publico, ¥ desarrolla medidas de gran au-
dacia para formarlo. No hay nadie mcapaz
de asimilar una iecnica. En Cubz, como 10-
das partes, hay lalento abundantie, Lo que
esperaba para desarrollaise era un ambien-
te de estimacion v resneto en la vida nacio-
nal. Ise ambente va exisie.  QuUizis nos
asusten un poce los ilimithdos recursos que
se ponen a nuestra disposicion. ISl coreo-
grzufo mexicano Rodolfo Reves, gue en po-
cas semanas adiestro a 1odo un cuerpo de
danzan en Matanzas. nos decia recientemen-
te: “ias lacilidades son tantas gue unu se
siente como avergonzado de no poter ho-
cer lo que se espera, v ose lanc a trabajar
para acallar ese sentimienio.

Todo €so es positivo, v de elo solo
pueden desprendesse v conilinsin Vous upe

LinsImo - realistas. :
&l
<



experiencias de un autor

¢por donde anda lo cubano

VIRGILIO PINERA

Pifiera es no solo nuestro mejor dramaturgo, sino también .

un agudo polemista. En este trabajo, que formo parte de una
charla del autor en 1958, dwrante la celebracion del Mes del
teatro cubano en febrero,. Pinera analiza la condicion de tea-
trista y al mismo tiempo la cuestion de lo cubano en el teatro.
El autor confia en que el lector note todo lo que nuestros acto-
res han ganado. .. y lo que falta aun por andar.

Para que un autor teatral sea un autor featral y no un
ilustre desconocido es preciso: Primero: que el publico lo haga
suyo, es decir que dicho autor sea uno mas de sus muchos cono-
cidos, que provoque apasionados entusiasmos y duras repulsas.
Que tengan lugar escenas de este tenor: Estamos en un hanco,
los empleados han ido al café. Hablan de ir esa noche al teatro.
De pronto, A., picado por el juicio de B. sobre Rolando Ferrer
salta de su asiento: jQué estas diciendo! EI dia que Borges escri-
ba lo que escribe Ferrer se morira del susto. —;No me digas!
—agrita B. Dile a Ferrer que haga el teatro que hace Borges. ..

Si ustedes sustituyen estos mombres por otros, de 1a te-
levision o de la pelota, archisabidos del publico, comprenderan
claramente la posicion del autor teatral. Si su nombre no es tan
familiar al oido del publico como el de Castor Vispo o el de
Orestes Minoso, sera preferible gque se despida de la escena.
Aclaro, para evitar malentendidos: ese autor tendra un publico
que no tiene que ser necesariamente el publico de Castor Vispo
0 de Orestes Minoso.

Segundo: Que el autor teatral ideal a que me refiero, de-
bera estrenar por lo menos una obra por ano. Tercero: Que de
acuerdo con ese publico y de acuerdo con la densidad de pobla-
cién de nuestra capital (creo que rebasa el millon de habitantes)
sus. obras deben llegar, haciendo un calculo conservador, a las
clen representaciones. 2

S1 estos tres factores llegan a cumplirse enfonces tendre
mos autores teatrales.

. En los cincuenta y tantos anos que llevamos de Repabli-
ca hemos tenido personas que se dedicaban de modo amateur
al teatro, pero ni un solo autor del que el pablico se hayva hecho
eco. Esta el caso aislado de Carlos Robreiio, pero ademis de
que una golondrina no hace verano, este autor nunca paso del
sainete, y con material tan ligero no se llega a fundar una es-
cena nacional. Quiere decir que en todos estos anos el publico
cubano sabia de memoria nombres extranjeros como -Benaven-
te o Pagnol porque eran las obras de dichos autores las que una
Vv otra vez, ano por ano, volvian al escenario de La Cornedia,
El Marti o El Nacional. Tomemos el caso de José Antonio Ra-
mos, un autor teatral con mas de diez obras, limitado si se quic-
re, pero con un nivel indiscutible. Pues bien: para el publico de
los anos veinte, treinta, cuarenta y éstos que corren del cincuen-
ta, Joseé Antonio Ramos resultaba, y resulta casi desconocido, cn
tanto, que como acabo de decir, Benavenie o Pagnol eran vy son
tan familiares como Vispo o Reves.

Todo ello tiene su razon de ser. Durante la colonia, guice-
ro decir preferentemente en el siglo XIX, carecimos de una es-
cena nacional. Algunos escritores hicieron teatro al margen de
su verdadera actividad literaria. Asi tenemos a Luaces, Mila-
nés y Marti. El caso de la Avellaneda, ya mas profesional, poi-
tenecde a la historia del teatro espanol. Con el advenimiento de
la Republica pasamos de un estado claramente definido de colo-
nia a ese otro estado en que ni éramos colonia del todo ni del
todo republica, es decir, nos convertimos en un pails semicolo-
nial. Espana, al cesar su soberania en esta Isla, al mismo tiem-
po que empobrecidos econdmicamente, nos dejaba aun mas em-
pobrecidos en el orden cultural. Y si nos cenimos al teatro en
si, veremos que el panorama espanol, después de su gran tea-
tro de los siglos XVI y XVII, era francamente desalentador.
Mientras franceses, ingleses, alemanes y rusos llevaban sus
respectivos teatros a grandes y profundos logros, el teatro es-
panol regresaba cada vez mas hacia expresiones dramaticas tan
simples y poco creadoras como el sainefe y la zarzuela. Es de-
cir, nos vimos de la noche a la manana convertidos en estado
soberano, pero desorientados y confusos respecto de qué hacer
con esta libertad. Tal desconcierto tendria que rellejarse nece-
sariamente en nuestra manera de enfocar los grandes proble-
mas: desconcierto politico, economico, social, y mucho mas des-
concertados en la actividad artistica. Un novelista, un filosofo,
un dramaturgo, un pintor no se dan como producto de un azar,
son el resultado de una nacién en marcha. Y por el momenlo Ia
nuestra no lo estaba. Si todavia no se habia fijado nuestra con-
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ciencia nacional, si el pais en todos los Ordenes era cosa amor-
fa y blanda, las cuatro o cinco personas dedicadas al quehacet
artistico serian también amorfas y blandas. Ademas, suponien-
do que en sus obras se reflejara todo o parte de esta informi-
dad. estarian ellas destinadas al fracaso, a la falta de eco, pues-
to que todavia no habia un publico preparado para escucharlas
Si por ejemplo, alla por el ano veintitantos José Antonio Ramos
ponia una pieza en escena, el esfuerzo iba a perderse por la ac-
cion demoledora de dicha informidad reinante. Bueno, si, habia
tres edificios que recibian el nombre de teatros, lo cual no signi-
fica en modo alguno gque esos edificios funcionaran al modo que
funciona la Comedia Francesa o uno de los teatros de Berlin.
Quiere decir que el ciudadano Ramos era conocido soio de las
personas de sv entourage, que estrenaba una pieza cada cuatiro
o cinco anos, que dicha pieza sOlo se representaba una noche,
con la agravante de que la ultima obra, fatalmente, seria peot
gue la anterior dado el enorme lapso transcurrido entre una y
olra.

No nos sorprendera pues encontrarnos con el mismo estado
de cosas en la hora presente. Si se me antojara pararme en la ta-
quilla de este mismo teatro, donde actualmente se represenia
mi pieza “La Boda”, y ponerme a preguntar a los espectadores
gue no son los amigos de siempre, qué saben del autor, llegaria
a la conclusion que les resulto absolutamente desconocido. Di-
chos espectadores acuden a ver “La Boda"”, no porque yo sea un
autor teatral de sobra conocido de ellos, tampoco porque va
cuente en mi haber con ocho o diez estrenos, mucho menos por-
gue mi nombre se baraje en las mesas de los cafés, en las con-
versaciones tclefénicas o a la hora de las comidas. .. No, pot
nada de eso. Ellos “caen' a ver “La Boda” porque se les ha di-
cho. por la radio, por la prensa que Febrero, precisamente fe-
birero, sera el mes del teatro cubano, y que en una de esas salas
teatirales se pondra en escena la obra de un cubano. Yo divia
que lodo esto es pavoroso, perdonen el patetismo del epiteto, pxe-
1o es € gue conviene ante semejantle divorcio entre el autor y s
publico. Pero *“‘pavoroso” solo expresa la parte dramatica del
problema. Mi alan de precisiones, exige que yo diga una pala-
bra que ponga las cosas deflinitivamente en claro. Pues enton-
ces hablare de ineficacia.

Prosigamos ahondando en este autor, que por el momen-
io se presenta como criatura informe. Nos vamos a encontrar
con cosas muy interesantes y reveladoras. Se dice de ¢l: poder de
creacion muy limitado, cultura libresca, falto de experiencia
vital, por Gltimo, no sabe expresar las esencias de la cubanidad.
l.a lonteria humana alcanza en ocasiones cumbres insospecha-
das: si bien es cierto que el autor todavia no nos ha ofrecide su
obra definitiva, no alcanzo a ver las razones en que se funda-
mentan tales asertos. ;Qué se sabe de su poder creativo? Dejen
gque se desarrolle plenamente y juzguen despues. Repito que =i
un autor teatral escribe una obra cada diez anos le sera impo-
sible desarrollar su poder creativo puesto que a dicha obra lul-
tara toda continuidad.

En cuanto a lo de cultura libresca ojala que el calificati-
vo pudiera aplicarse de modo superlativo al autor teatral cu-
bano. D¢ sobra es sabido que toda cultura libresca es un arma
de dos filos, pero si el autor no la posee, o la posee en poca me-
dida ni siquiera tendra la oportunidad de herirse la yema de los
dedos. No conozco a nadie en la historia de la cultura que haya
sido inculto; los grandes autores teatrales han sido todos perso-
nas supevcultas. No creo que vaya muy lejos un comediGgralo
lleno de experiencia vital y originalidad, pero casi analfabeto.
Contrariamente, si s0lo posee cultura libresca v carece de expe-
riencia vital y poder creativo no ira absolutamente a parte al-
ouna. Todo esto, claro, es un asunto de matices, y créanme, tales
matices son bien numerosos. Puede darse el caso de un autor,
bien intencionado, que influido por las cuatro ultimas piezas
teatrales se lance impetuosamente a componer un drama; otvo
puede ser un eiudito v como no esta dotado para el teatrec porn-
dra en sus obras tediosa-erudicién; un tercero, que no ha dige-
rido los libros leidos y no ha asimilado las ideas de los grandes
autores dramafticos, sembrara Jas suyas de confusion y gratui-
dad. Ademas, esa imputacion de culiura libresca no creo quc
sea muy aplicable al cubano. Nuestro pueblo ha leido poco v ese
poco ha sido mal elegido y peor comprendido. Pareceria guc al
mentarse la palabra “libro” se excluyera toda relacion con “vi-
da. con vital”. Sin embargo, la lectura es una experiencia tan
vii1ll como estar enamorado o conseguir la comida para los
hijos. . .
Igual que los alimentos se digieven, el artista debe digei’ =



sus lecturas y con el pasar de log aihos irlas convirtiendo, gra-
¢las a su sextio sentido algquimico, .en cosa propia. A este res-
pecic me parece. muy revelador el caso de Racine al escribir
st Fedra. Comparese la escena de la confesion de Fedra a Eno-
na, con la escrita por Euripides y veremos como Racine ha se-
guido paso a paso al tragico griego. Por ejemplo, Euripides po-
ne en boca de Fedra esta lamentacion: Ah, si pudiera echarme
en el fresco césped bajo los alamos... Y Racine: jDioses, si
pudiera echarme a la sombra de los arboles. .. Los ejemplos
podrian multiplicarse. Pues bien, conira todo lo que podria
creerse, Racine no ha copiado; por el contrario ha recreado el
iextio griego. Y la recreacion no esta precisamente en haber si
fuado su tragedia en la Francia de Luis X1V, no esta en €] em-
pleo del alejandrino, no en el lenguaje cortesano reflejado en su
obra. No, todo esto con ser de suma importancia no constituve
¢l verdadero hallazgo de Racine. Su hallazgo artistico de gran
dramaturgo consiste en haber dotado de nueva vida a una lec-
fura que entrd por sus ojos bajo la forma de una arqueologii.
Y he ahi la cuestion: que el escritor no se uede en le mera-
mente arqueologico.

Y lHegamos ahora al punto candente: [Qué es lo cuba-
no?, ;que se entiende por cubano, v cubano trascendido a ca-
tegoria de arte? ;Como traducir en acto creador lo cubano?

El tema, que parece a simple vista muy categorico resul-
1a a la postre bien evanescente. Es decir, es un tema conjetu-
ral. Aunque no rehuyo la discusion, ereo que la ultima palabra
sera dicha en el momento que lo cubano hava sido obtenideo en
la retorta artistica. Pues hoy unos sostienen que cubano es Ia
palma, el bohio, el lenguaje campesino y ete., Otros afirman que
por cubano debe entenderse todo cuanto tiene ocurrencia en nues-
1ro suclo. EEsto se parece mucho a la pregqunta: ;De gué color e
el caballo blanco de Napoleon? Un grupo de estudiosos de nues-
tro local niega 1toda cubanidad a las obras asi dichas intelectua-
les y situadas en una geografia indeterminada. Finalmente, hay
los parudarios del realismo, es decir, una pieza de ieaire basa-
¢ oen un hecho de ja vida real v registrado fotogralicamente,
iend:d que s por fuerza mayvor cubana.

~Como sociar opiniones tan disimiles v todas lis cuales
ienen un foardo de verdad? Podria escribirse una biblioteca es-
peculativa v scauiriamos en las mismas. Por eso decia que el
asunto se resolveia por si mismo cuando, con el correr del tiem-
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Virgilio Piicra

po, los diversos eslilos, las distintas soluciones aporfadas digan
por st solas gue tenemos un teatro, ¥ esto cliro estia, poraue va
hemos madurado como nacion.

Manana mismo puede surgir un dramatureo con uni es-
fructura dramatica, con un modo de enfoeciar la realidad cubana
sin detenerse en lo aneedotico de esa vida, v ser acusado de inte-
lectualista, extranjerizante, anticubano. Si cubano es lo de bullo,
e=a ealidad inmediata que nos golpea, es decir, el solar, el gua-
Jiro, el chuchero, el manisero, no menos cubano ex nuestra infor-
miidad de caracter, nuestra apatia, indolencia v tristega: un ob-
servador agudo de nuestro medio, en una paliabra, un artista, pue-
de. eneouna obra aparentemente fantastica, irreal. transuntar la
realidad mas profunda de nuestra exisiencia. Si vo, como arlista,
como cubano formo parte de ese drama que todos vivimos, nece-
sariamente lo reflejare en mis obras por medio de la ironia, el
sarcasmo, la piedad, el absurdo, lo grotesco, v por esa via yo v mi
obra seremos cubanos. Cuando Jos¢é Antonio Portuondo comen-
16 mis cuentos los encontro cubanos v sezun ¢l hasta con sentido
p0Clal, v cuando Sartre los publico en Los Tiempos Modernos sii-
pongo que no lo haria porqgue eran precisamente cuentos fran-
ceses. Advertencia a los que insisten en quedin=e en el color In-
cil, en lo anecdotico de nuestra vide Ademais. oscribir teatro,
como cualquier otra cosa es el resuliado de mil batallas trabadas
en la conciencia de cada cual; hasta ahora el inttor teatral cuba-
no na sabe bien por queé esceribe teatro v ni el publico que asiste a
sus obras sabe del fodo por que esta sentado en una luncta. El
dia que resolvamos tales contradicciones tendremos un teatro
como cualquier ofro pueblo civilizado.

ACTORES. — Y como todo va de la mano en este problema,
ocurre gne al actor cubano no sabe por qué lo es. O lo sabe a me-
dia=. Indudablemenie se sienfe atraido por la escena, intuye gne
desdoblause en un personaje resulta apasionante, pero esa lti-
ma ctiestion: jpor gué sov un actor? no logra tener una respues-
la on o su coneiencla, '

| St es cierto que el actor nace v no se hace, no es menos
cierio que despues de nacido tiene que formarse, Pero en la mi-
voria de los ¢asos nuestros actores son improvisados, Por aza-
1res v circunstancias de nuestra escena (los detallare a su debido
tiempo) un actor gque todavia esta en panales puede, digamos,
ser elegido para desempenar el papel de Scegismundo o de Mavia
Iistuardo. .. La enormidad de este salto Jo llena de contusion. Si
es un tonto pensara que “ha llegado™; si es medianamente inteli-
cenle s¢ sentira muy molesto, pero como esta lanzado, como a
pesac de su inteligencia es el director quien elige “v ¢l sabe 1o
gue hace” terming por aceplar el papel. Ahora bien, si la cosa
terminara ahi, st despues de ese Segismundo o esa Maria Estuar-
do, las aguas escenicas volvieran a su nivel, v nuesiro actor si-
euiecra lormandose paso a paso, la conciencia de su olicto, las ra-
zones de por queé esta parado en un escenario le aparccerian cla-
Patiiesinles, :

I'ero es el easo que despucs de Segismundo o Maria Fs-
fuardo pasa incontinenti a Hamlet o Hedda Gabler., Como acabo
de decie hace un momento, él no sabia bien al comienzo de su -
reeta cn razon de que se dedicaba a la actuacion teatral; espera-
raba saborlo, esperaba hacer tangible su vocacion, pero he ahn gque
I caca 2ncima, como pudiera caerle una teja sobre ko caveza, -
peles profagonicos. Entonees. en su mente se produce 2sa inevi-
table composicion de lugar a modo de delensa contea Uong stboce
cion absurda: Yo pensaba que las cosas serian bien distintas, pe-
ro los hechos me dicen que un actor es alguien, que sin forma-
cion peevia, puede entrentarse con cualguier papel. Y como en su
mano no esta cambiar tal estado de cosas, acaba por adaptarse.
Si al cabo de dos o tres anos la situacion es la misma, nuesiro
aator perderda las esperanzas y mirara y enlcava de lleno evi lo
television, cosa que no le impedica en modo alguno hacerv, en po-
cos dias cualguier papel estelar de 1a escena universal™.

Pavejamente su cultura, que en 10s comienzos era prect-
ria. v b vaelta de esos dos o tres anos serd atn mas precaria.

3¢

Todos esos factores que determinan al actor —lecturas, arte de
vestirse, mundanismo, arte de la conversacion, cultivo del fisi-
co— ;para qué ejercitarlos? Dird: Mi posicion en la vida es ésta;
Entre olras muchas cosas soy de paso, acior, Como el direcior
tal no tiene a quién echarle mano, recurrira a mi. Claro, yo no
sé ni jota del siglo XVII espanol, ignoro las fuentes de Ia Vida
es Sueno, menos aun sé qué cosa quiere decir la Polonia feudal,
V ni siquiera podria decir-si cuando Calderon usa “digpertar” por
“despertar” es un error de imprenta o un modo de pronunciar ese
verbo de uso en su época, pero si el director me confia ese papel
SOra por que en Cuba nada de eso hace lalta para pararse en un
escenario.

Todo ello es causa que Hegado el momento de getuar vens
mos sonre el escenario a un ger humano que estia on las antipo-
das de su personaje. Indudablemente, ticns condiciones, esto se
Ve a la legua, pero como Talla en las ocho o dicz cosas que debe
saber todo actor el resultado es. a la postre, desastroso.

He oido decir que cuando el actor cubano Manet ingreso co-
mo alumno en la academia dramatica de Jean Louis Barraull. es-
te director ames de ponerlo o hacer una escena de una obra de
I‘r‘lnliﬁs'v lc ordeno asistiv durante dos meses a la Biblioteca Na-
ctonal do Parvis para Loniliarizarlo con grabiados voestampas de
lnx obras de dicho autor, Revelador, jverdad?

Sitlvo excepciones cuando converso con un actor cubana
me parece estar practicando el método Ollendorff de idiomas:
Progumta: ;le gusta el calé con leche? Respuesta: Mi tia no tiene
zapalos... Como este actor no posee poder de anilisis, sus juicios
se limitan a interjecciones, alirmaciones o negaciones. Si ano le
dice algo que ¢l estima original dirda: ;Ah, Oh,! o ;lformidable!. . .
Si esta de acuerdo o cree estarlo con una de nuestras tesis, como
no puede argumentar sobre ella se limita a decir Si, v si no lo es-
ta. lo mismo se limita a decir No. Pero insixtimos, v lo [orzamos
a que expligue las razones que lo Hovan a necar nuestro punto de
vista, echara mano al motodo Ollendorl(l. 15n cierta ocasion me
puse a conversar con dos o tres actores sobre Fedra. Hablé de
Luis XIV, de Marly, de Mademoiselle Champmeslé, de la cabala
armada por la duquesa de Bouillon contra Racine con motivo del
cszlreno de IFedra, de como esta duquesa logro poner en escena la
pieza de Pradon Fedra e Hipdlito dos dias antes de Fedra... Como
eran personas inteligentes pero incultas senti gque un cataclismo
pasaba por sus cabezas. Me hacia el efecto de alguien que se esta
ahogando y que frente a numerosos cabos que le tienden para
salvarse no acierta a coger ninguno. ;Quién es Pradon,? ;qué es
un poeta cortesano?, ;que es una cabala?, ;v Marly, donde esta?
Iisa duquesa de Bouillon, nunca hemos oido mentarvla. .. Todo
un mundo desconocido se descubria a sus ojos azorados, pero co-
mo estaban viciados de origen, como no saber nada del orbe raci-
niano no les iba a impedir que siguieran parados en un escenario
desempenando roles protagénicos, se puede pensar que al otro
dia ni siquiera consultaron ¢l Espasa Calpe para enterarse un po-
co de todo eso.

. Cual es el volumen de lecturas de este actor? Si descon-
tamos l0os cuatro o cinco actores que conocen bien sus lextos, =l
restu padece de una incurable bibliofobia. Tengo en cuenta que
en Cuba el libro resulta un articulo de lujo, que no hay buenas
bibliotecas, ele. pero si vamos a ser honestos v decir las cosas tal
cual, no son esos los motivos por los cuales nuestro actor no lee,
IZs que un pais donde nadie lee el actor no puede escapar a esta
ley. Como todo es improvisacion, como no se trata de profundi-
zar sino de poner una obra a la diabla v hacerla a la diabla, =l
actor no se ve forzado a practicar el arte de la lectura cuatro ho-
ras por dia. De ahi que su manera de expresarse sea, hasta en lo
puramente semantico y prosodico, un desastre. ;Y qué decir del
vocabulario? Limitadisimo. A la primera palabra, no digo un cul-
tismo, ni siguiera una palabra poco usual, la mas viva estupelace-
cion se refleja en sus caras. Y claro, el mecanismo de delensa es
cl tipico del primitivo: risas, chistecitos, burlitas. . .

Pero esto no es todo, puesio que estoy dispuestio a decirlo
todo. Queda la noneria, sobre todo en el campo femenino. “Yo soy
una mujer, una dama v conmigo no se puede i mas alla de eier-
tos limiles, Soy mujer antes que actriz, asi que trateme como a
1al”. Como no estan de vuelta, hay que cogerlas ¢on pinzas, v va
en 2scena, comao estan cogidas con pinzas provectan un personaje
pinzado. Y si por lo menos hubiera afectacion de blandura, si la
actriz [uera nona por pose, esto equivaldria a un papel que se re-
piresenta, je imaginen queé acierto! Pero no, es lisa y lanamen-
te blandura hogarena, la misma que va a producirse por ua pi-
ropo callejero o frente a un plato gue su mama Insista en que co-
ma. Y hay mas todavia: queda la moral, las buenas costumbres,
el que diran. .. “Pertenezco a un hogar decente v no cuenien
commigo para ciertas obras”. Como todavia no se han desprendido
de la erisalida hogarena, tenemos un compuesio de actriz y nina
de suU casa, comico a la vez que patético. Una actriz gue no fra-
bajara en cierta obra porque en ella se dice cierta palabra que
ol=nde u sus oidos, que ofendera a sus padees, y linaimente al
barvio completo. Olvidan que la profesion de actriz es, como [
toina de velo, renuncia, Renuncin 2n ol easo de la monga o las
carxas del mundo: renvimceia on ol caso de la acteiz o la nopecin v
D an0neriit,

Por fortuna empezamos a despectae de 2ste efacgo col-
tcal, St Dicectores capaces comd Movin, Adela Escactin v Adol-
[0 de Luis con su Atelier de aclores comienzan a tormarlos seais-
mente. Siel experimento no fracasa, a la vuelta de cuatro 0 cin-
co anos lendremos aclores tan completos como esos formados
an la Comedia Nacional Uruguava o el Teatro Manicipal de San-
tiago de Chile. Potencialmente, un actor cubano es tan dotado
como el actor uruguayo o chileno a que aludo, ¥y puede llegar tan
lejos como ellos. Si por f{in el teatro cubano pasa de accidente
hecho consumado, si estos actores adquieren conciencia de su ofi-
cio, eambiava el aclual estado de cosas. Pero no olviden este sa-
no consejo: Estudien, estadiease,



RUBEN VIGON

Vigon es no solo uno de nuestros mas ca-

citados escendgrafos, sino al mismo tienipo
wn habil director teatral, Al frente de la Sa-
la “Arlequin’, ha inaugurado los Lunes de
ieaire cubano a fin de dar oportunidad a
nuevos autores. una actividad que debia ser
sequida por el resto de nuestras Institucio-
nes escenicas, Vigon ha vencido su reticen-
cia a expresarse con palabras en vez de tma-
genes visuales y mnos brinda sus ideas sobre
el fundamental tema de la escenografia cit-
bana.

P T S T s e e e e S

No resulta [lacil para un hombre de
teatro —no autor componer un arl,u;ulﬂ
con destino a la Prensa. Pero esa experien-
cia no debe perderla un hombre de teatro.
Y héme aqui respondiendo al pedido. Teatra
es obra de conjunto donde ninguna de las
partes vale por si sola. Sin anteponer esie
concepio no cebe nunca hablarse ni escui-
birse sobre uno de los factores que compo-
nen el complejo mecanismo de la produc-
cion teatral. La Escenografia es un laclor,
una de las partes. Un mundo de belleza, in-
sospechable para muchos, se esconde de-
tras de esa wencilla palabra que aparece en
todos los programas de tleatro: Escenogra-
fin. La maravillosa facultad del hombre de
crear v recrear mundos conocidos y desco-
nocidos. ‘

Imposible resulta en esle corto espacio
hacver la lHisioria de la Escenogralia en
Cubia. Aan cuoando esa historia es realmen-
e brove,

l.La Lra [lepublicana  puede  dividirse
en tres etapes. Ksas fres mismas etapas en
gue puede dividirse nuestra historia teatral.
La primera de 1902 a 1930. De 1934 a 1958
la segunda. Y del ineludible y glorioso dia
primero del ano 1959 en adelante.

En la nrinera etapa habia abundancia de
escenograios. Senal de una abundante piroduc-
cion teatral. Pe1o el 90 por ciento de los esce-
nografos no erun cubanos. Espanoles en su
mayoria, que hacian temporada en La Haba-
na —entonces centro teatral de importancia—
o0 que se establecian en Cuba con sus propios
talleres. De esos talleres surgieron los esce-
nografos cubhavos, El tallep les sirvio de es-
cucla,

Interesante seria para nuestra historia
teatral recoger las impresiones de muchos de
esfos nuestros primeros escenogratos. Ahi es-
lan Manolo Roig, Luis Gallardo, Pepe Jaiire-
sui ¥ olros notubles disenadores teatrales que
surgieron de los talleres-escuelas de los maes-
1ros espancles Amalio Fernandez v José Ca-
nellas.
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etapa republicana es larga. Ahora el espacio
no permite foda su exlension. Son obligadas
enlonces las emisiones.

Pero hay que dar un paso atras. kun esie
primer periodo existié un notable escenogra-
o cubano Nlamzdo Luis Crespo. Gran artista
v bombero voluntarvio. Y después de este Luis
Crespo hubo otro Luis Crespo. Se Hamaba
Luis Marquez Crespo pero queriendo mante-
ner vieente la fama del pariente eliming ¢l
AMarquez. Mas no pudo eliminar el hecho de
tener un hijo llamado también Luis que =i
guicndo los pasos del famoso tio y del p_adt-e:
<o dedico tambicén a la Escenogralia con 1Zues
lortuna. :

Con este obligado paso atras hemos da-
do un =alto hacia el presente ya que Luis Mar-
guez aparece en Ja segunda elapa de nuestra
historia featral republicana como uno de sus
mejores disenadores. | .

Una gran crisis teatral suirio Cuba ——asl
como otiros peores sulrimientos— unos anos
antes del final de la Dictadura Machadista, Y
unes pocos meses despucs de la huida del ti-

_yano, surge la inquictud teatral y la produc-
cion comienza de nuevo. Surgen nuevos nom-
hres en el Teatro.

En esta clapa que corre desde los anos
30 hasta el mismo dia altimo de 1958, los ar-
tistas teairales —autores, directores, aclores
v disenadores—- intentan salir adelante v for-
1alecer las raices del raquitico arbol teatral.
Y logran muchas cosas. Y muy buenas cosas.
Una extens: lista de logros podria escribirse.
I.A CUEVA, TEATRO POPULAR, TEATRO
UNIVERSITARLIO, ADAD v las SALAS TEA
TRALES por nltimo, son la cuna de la vigo-
rosa ansicdad del joven artista cubano,

Y en esla ardorosa v cercana elapa no
aparecen va log escenogralos espanoles esta-
blocidos, quodan sus alumnos cubanos. Y sur-
gpn ot1ros. Muv pocos. Porque va no- hay ta-

leres, ni tampoco escuelas. Muchos tuvimos
que decidirnos a salir de nuestro suelo parva
buscar »l conocimiento cierto v scguro que
exige el complejo factor llamado Escenogra-
[ia, v volver para enrvolarnos en e movimien-
Tiv,

Muchos pintores y arquitectos hicicron
sus “intentonas” como escendograios en esia
segunda etapa. Mariano, Portocargero, Mon-
loulieu, Lilliam Mederos, Del Marmol ¥ otros,
apavecian con frecuencia cn los programas
ae la primera mitad de esta hructifera etapa
tealral cubana. Pero solo unos cuantos, muy
N0Cos, nos dedicamos de lleno al estudio v
cjercicio escenografico. Esos pocos nos con-
vertimos accidentalmente en “monopolistas”
de la produceion. Los programas abundan con
credilos para Marquez, Aundrés, Oscar Her-
nandez, Ma. J. Casanova, Vigon. Claro que la
produccion era limitada. Por eso lo de ““mono-
polistas accidentales”. Pero habia algo mas.

franvia lNamado desco”: uno de sus mds serios inlenloscubanos en cscenoqrafia

duccion no era desperiado ni por lac pocas ee-
cuclos de arte aramaitico existentes nit por los
oreanismos de cultura oficiales,

Por ese desinterés de los gobemanies
nuesiros en toda la era republicana antevior
ese mismo desinterés por todas las cosas del
puchlo que habria y fenia que scr su propia
horea, puede decirse que la segunda etapa de
nuestra historia teatral —La etapa de los mas
bellos esfuerzos de los personales sacrificios—
no fue una etapa popular.

Y no fue una etapa popular por [alta de
correclas infenciones de los esforzados v de
los sacrificadus. Sino porque todas esas inlen-
ciones se estrellaban contra la muralia levan-
tada por los “eternos duenos del arte y la cul-
tura’ que pacaban sus bacanales, juergas v
sus asunios personales con las nominas de sus
Ministerios. Con el dinero del pueblo. Con el
dinero que dehia ser devuelio a ese pueblo en
aclos aue saciaran su ansiedad cultural » ar-
i=lica.

EL TEATRO surge del pueblo ¥ ha de
volver a él para cumplir su funcion. Para
completar el circulo que lo convierte en Arte
elerno,

No exisie ninguna actividad en nuestra
nueva Cuba que no hava recibido el beneéfico
toque de la Revolucion., El TEATRO ha reci-
bido ese foque. La tercera ctapa de nuestiro
teatro repubiicano comienza en Enero 1ro. de
1959. No habremos de olvidar nucstro pasado
porque las experiencias siguen siendo apro-
vechablos, Pero hemos de referirnos —de zho
'a on lo adelante— a esra fecha eomo el ver-
dadero v cierio punto de partida del TEEATRO
CUBANO.

La resena de esta tercera v va gloviosa
clapa no puede hacerse todavia, En eso es-
lamos. En eso estamos muchos de los que va
astabamos. Y estan, y estaran, cientos de jo-
venes que surgen —desde Maisi a San Anto-
nin-—— para asezurar una tradicion featral cu-
bana,

Esta rercera etapa es la etapa definitiva.
Ya puede hablarse de TEATRO CUBANO.
Antes, la marcha del Teatro se delenia pre-
sentando el eterno problema de qué es pri-
mero, el huevo o la gallina?. Se decvia que ne
habia aulores porque no habia produccion. Y
jqute no habis produccion porque no habia au-
{ores,

Y he aqui que la muralla probiematica
que detenia a nuestro teatro ha sido derriba-
da por la Revolucion. El eauce 2 la solucion
ha sido encontrado. La Revolucion ha puesto
a trabajar al huevo y a la gallina. Y estamos
s la marcha hacia el encuentro de las graa-
des y permanenties soluciones,

El TEATRO no puede muanienerse ajeno
4l PUEBLO porque del pueblo surge., Esia
lercera y aclual etapa es la Etapa del Pueblo.
iZl cireuio que eterniza al Teatro se cumple,
.4 Revolucion Cubana lograra que su Teatro
sea una gran llamarada que diga «! mundo de
lus inquietudes y de la felicidad de un pueblo
gque lucha por li paz v por el mejor entendi-
miento de todos los pueblos.

Siendo el escendgrafo, como dijimos al
principio, parie y factor de la obra de conjun-
lo, de ese ejemplar y artistico trabajo colec-
livo que es el TEATRO, habiamos de situar
v analizar primero nuesira actual etapa pa-
ra poder genalar de ese modo al escenografo.

I.os escenogralos cubanos, v los que se
inician en esta bella actividad, tecnemos ante
nosotros el mas optimista panorama. Dentro
de muy pocos meses la produccion featral se-
ra. avasalladora. Nosotros, como parte inte-
gral de esa praduccion, tendremos mucho ira-
hajo. Mas del que fisicamenie podremos rea-
lizar. 11ay que prepararse pronio y debida-
mente, para corresponder al generoso llama-
miento que la Revolucion nos hace v lograr
4l Tin poder afirmar, para gloria de esta Re-
voluelm, que existe un TEATRO CUBANO.

Un hombre de teatro no debe dejar pa-
sal' ninguna experiencia. Jlasta ésta de escris
bir para la Prensa. Cuindo una Prensa esta
abierfa a la opinion de un Puchlo, do sg Ted-
Iro v de una de sus patries, un trabajador del
avlte: el eseenografo, Gracias,
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TRAGEDIA GRIEGA
EN LA UNIVERSIDAD

Ei principal aportc del Teatro Untversiturto, €s la conti-
nuada representacion de tragedias gricgas que durante mas
de quince anos han subido al improvisado escenario de la
Plaza Cadcnas. En este breve recuento, “Lunes va al Tea-
tro Cubano” ha querido dejar constancia de todo lo que el
Teatro Universitario —por encima de sus fallos y defec-
tos— ha dejado como herencia a nuestros teairistas, y de
cémo ha sido esta Institucion la unica prdcticamente, sal-
vo casos muy aislados, en mantener entre nosotros el ten-
tro cldsico de todos los liempos. Una tragedia griega fue y
lo es aun, un fenémeno muy desusado para nuesira escena,
como lo es Shakespeare, Lope de Vega y otros. Ha sido
gracias al Teatro Universitario que hoy podemos mosiirar

Primera representacion del Tealro Universi-

tario en 194 1. este recuento fotogrdfico.

i

“ Agamenon” de Esquilo. Diciembre de 1850
“R@lectra” de Sofocles. Agosio de 195 1.
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