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Tablas publica dos acercamientos a una figura bastante ignora-
da: Federico Villoch. Robreiio, aporta una vision indulgente y amo-
rosa de quien conccid el funcionamiento de este teatro por den-
tro con sus éxitos y desaciertos. Y Arrufat, al rastrear en su pro-
duccién narrativa y poética, se explica por qué al abandonar todo
cuanto habia hecho y dedicarse a la escena, la obra de Villoch ad-
quiere sentido: el Alhambra le permitié reencontrarse con su ver-

dadero talento.

VILLOCH:
LOPE
CRIOLLO

Eduardo Robrefio
llustracion: Raudl Garcia

Como punto inicial debo justificar el titu-
lo de este trabajo. No pretendo plantear un
paralelo con el Fénix de los Ingenios na-
cido en Madrid hace méas de cuatro siglos,
cuya produccion teatral ain no se ha logra-
do conocer y estudiar en toda su amplitud
y valor literario; hago el parangén, ya que
sin duda alguna, ocupa Villoch el lugar ci-
mero en lo que a cantidad de obras tea-
trales escritas y estrenadas se refiere, en-
tre todos los que en esta insula se han de-
dicado al dificil arte de hacer dialogar v
mover personajes en el llamado “antiguo
tinglado de la farsa",

Y es que con mas de trescientos titulos
ocupa por derecho propio ese lugar. La
dramatica cubana no fue muy prolija en el
pasado siglo y aun en el presente no han
sido tan numerosos los autores teatrales,
si se les compara con los poetas, perio-
distas, cuentistas y novelistas que hemos
tenido, y en algunos casos... padecido.

No voy a hacer un recuento detenido de
toda ella, comenzando por aquel Principe

jardinero. .. que el habanero Santiago Pita
nos legara. Pero apunto que muchos hom-
bres de letras del siglo XIX que cultivaron
con acierto otros géneros literarios, no se
adentraron en los trajines de la escena. Lo
mismo puedo sefalar en lo que va del XX.
No es muy voluminosa la lista de los auto-
res draméticos, que “escribian en serio”,
ni sobrepasan las dos docenas aquellos
que se dedicaron a ese teatro tan nuestro,
llamado costumbrista, heredero legitimo
del bufo.

Es cierto que Villoch tuvo el vehiculo apro-
piado para darnos a conocer sus obras tea-
trales. Empresario durante treinta y cinco
anos del famoso teatro Alhambra, el crio-
llisimo escenario del coliseo de la calle
Consulado fue testigo de la mayor parte de
esos estrenos, que durante tanto tiempo
hicieron las delicias del publico de la ca-
pital, pues aunque Alhambra era cataloga-
do como “teatro para hombres sélo”, sus
obras también fueron gustadas y aplaudi-
das por un numeroso plblico de familias
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criollas, que acudian al Payret o al Nacio-
nal a ver la compafia de Regino, de donde
Villoch era co-empresario y su més gusta-
do autor. }

Por otra parte, es l6gico suponer que si sus
ohras fueron numerosas, no estaban exen-
tas de calidad, pues de haber ido de fraca-
so en fracaso no hubiese sido tan exten-
so su repertorio. Por el contrario, en esa
temporada alhambresca de tan larga dura-
cién, cuando descendian las recaudaciones
y flagueaba el espectdculo, el estreno de
Villoch producia el “levantén” necesario
para continuar en el diario batallar escéni-
co. Esto ocurrio un sinnimero de veces.

Nacié Federico Villoch en el mas occiden-
tal de los barrios rurales de la ciudad de
Matanzas. Vio la luz el dia 16 de agosto de
1868, en el simpatico caserio de Ceiba Mo-
cha. Hijo de Alfredo Villoch y Teresa Al-
varez.

Lugar tipico campestre es el sitio donde
nace, Su padre es el jefe de la estacion
ferroviaria, distante mas de un kilémetro
del pequeno barrio matancero. Alli, frente
a la oficina del ferrocarril, donde tiene su
progenitor una pequefia finca, viene al
mundo. Su familia pertenecia a ese tipo de
clase media, que sin llegar a tener capi-
tal, poseian lo necesario para llevar una
vida holgada.

Su padre habia estudiado en colegios de
Estados Unidos, adonde fue llevado por el
abuelo de Federico. Este tltimo habia sido
uno de los hombres que mas contribuyd
a la instalacion del ferrocarril en Cuba,
acontecimiento sin precedente en aquella
época. Teresa Alvarez, la madre, fallecié
cuando Fico, como carinosamente la llama-
ban, contaba sé6lo dos afios de edad.

Don Alfredo Villoch, preocupado por la edu-
cacion de su hijo, hizo que éste viniese a
residir a La Habana junto a su hermana
Cristina, casada con un comerciante espa-
fiol nombrado Francisco Menéndez y en el
seno de la familia Menéndez-Villoch trans-
currio toda infancia y adolescencia, tnica-
mente interrumpida cuando en las vacacio-
nes liaba bartulos e iba de temporada junto
al padre en el olvidado caserio matancero.

A

En ocasiones, todos pasaban la temporada
veraniega en la villa de Guanabacoa, por su
proximidad a Cojimar. Fue en la "villa de
las lomas"”, cuando sélo tenia diez anos,
que una noche oy6 disertar sobre el tea-
tro de Echegaray a un joven de extraordi-
naria facundia y natural autoridad, que ha-
blaba con gran fluidez, demorando un poco
las eses y que después de cada pérrafo,
donde en ocasiones deslizaba el mensaje
rebelde, preguntaba modestamente “;No?"
en la sequridad de que siempre habia que
aprobarle lo dicho.

Asi fue cémo Villoch vio por primera y
tinica vez a Marti, pero tan impresionado
quedod, pese a lo corto de su edad, que ja-
mas olvido su imagen y verbo.

Cursé los cuatro primeros cursos de la ca-
rrera de abogado pero la literatura le llama-
ba a su campo y ya a los veinte anos, (1888-
1889) logra hacer colaboraciones en El Fi-
garo y La Habana Elegante, dos publica-
ciones que daban el espaldarazo a la ju-
ventud intelectual. Alli conoce a Casal, con
quien se identifica literariamente y como la
familia ha tomado el camino de la Penin-
sula para hacer en ella una larga estadia,
hay que ganarse la vida, entrando a formar
parte como reportero en el periddico La
Iberia y més tarde en el integrista Union
Constitucional.

Una manana de junio del afio 1890 se dirige
a cumplir su trabajo en E/ Figaro. En la es-
quina de Obispo y Bernaza se detiene y
deja paso a un hombre de anchos hombros
y presencia majestuosa, que viste irrepro-
chablemente de levita inglesa y pantalon
gris de casimir, tocado por vistoso som-
brero de copa. Se dirige al Palacio de los
Capitanes Generales, donde le sera notifi-
cada la orden de salida del pais, por el
que tanto ha luchado y combatido.

Villoch lo observa cuidadosamente. Afios
mas tarde escribird: “Marchaba a pasos
sélidos. Iguales; como si lo hiciese al
acompasado ritmo de invisible redoblante
que sonara desde lo alto de la Gloria. Iba
a Palacio... ‘A Peralejo’... 'A Coliseo’
... ‘A la inmortalidad'..."
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Fue también la primera y dnica vez que vio
al Lugarteniente de nuestros ejércitos in-
dependentistas, Antonio Maceo.

Muy joven tocé en su corazon el amor. No
habia llegado a la mayoria de edad, cuando
contrajo nupcias con la seforita Juana Ma-
ria Fontane, quien habria de ser su compa-
fiera de por vida. De esa union nacieron sus
tres hijos: Federico, Teresa y Cristina. Fue-
ron anos de intenso bregar para el susten-
to de la familia que se hacia numerosa. Co-
laboraciones en las revistas, reportajes en
periddicos. A la muerte de Casal lo sus-
tituyé en la plaza de redactor-fijo, (el Gnico
que habia) en el semanario La Caricatura.

Y llegamos a un punto muy interesante en
la vida de Villoch. Su actitud relacionada
con las cosas patrias, en aquellos instan-
tes en que se preparaba la Revolucion de
Marti y los tres anos que duré la lucha ar-
mada.

En honor a la verdad historica, hay que de-
cir que no fue separatista. Pero tampoco
integrista. Sobre él gravitaba la tesis de
la independencia por evolucion que desple-
gaban en la prensa y la tribuna los orado-
res magnificos del Partido Autonomista.

Sin embargo, calladamente realizé una la-
bor patriética y esclarecedora en los anos
culminantes de la Guerra de Independen-
cia. Durante el tiempo que ejercio las fun-
ciones de Secretario Particular del Alcal-
de de La Habana, Antonio de Quesada, in-
timo amigo del entonces Jefe de Gobier-
no Antonio Céanovas del Castillo, era Vi-

lloch quien de su pufio y letra y a nombre

del Alcalde, informaba pormenorizadamen-
te de los acontecimientos, diciendo toda
la verdad, que los otros callaban, de la de-
sastrosa campaiia que llevaban a cabo en
Cuba los ejércitos de la Metropoli. Fue asi
como Cénovas se enteré de buena fuente
y de primera mano, de la derrota de sus
tropas en Coliseo, del éxito de la Invasion,
de los afectos antihumanos provocado por
la odiosa Reconcentracion y de todas las
barrabasadas que aqui realizaba el colo-
nialismo.

Es en esa etapa de su vida que se nos pre-
senta como siempre fue: veraz, humano y
cubano.

Cosas estas que demostro en demasia anos
después a través de su exitosa carrera de
escritor teatral, fustigando y satirizando a
todos los desgobiernos que padecimos y
senalando los defectos de nuestra socie-
dad. Haciendo en fin, labor de profilaxis v
saneamiento politico-social, sin importarle
consecuencias.

En 1896, entusiasmado por el éxito que ob-
tenian los llamados “bufos cubanos” en los
escenarios de toda la isla, escribe su pri-
mera obra teatral: La mulata Maria, estre-
nada en el teatro Irijoa (hoy Marti), el dia
6 de mayo. La parte musical corri6é a cargo
del gran musico cubano Raimundo Valen-
zuela, haciendo el papel protagénico Con-
suelo Novoa, gran figura del género.

La obra alcanzé un gran éxito y puede de-
cirse que envejecié en el llamado “teatro
de las cien puertas’. Las demas compa-
fias de género bufo se dieron a la tarea de
montarla, pues sabian que era éxito segu-
ro de taquilla y fue asi como en agosto del
propio afio subia al palco escénico de Al-
bisu para ser estrenada por la compania
de Miguel Salas.

Hasta en los pequefios teatros de las socie-
dades de recreo se representd la obra,
como sucedié en la Sociedad del Pilar,
donde una compaiiia de valores noveles la
llevé a escena, dando oportunidad a que
en ella se destacara la que andando el tiem-
po seria primerisima figura del género ver-
naculo. Me refiero a nuestra Blanquita Be-
cerra.

El triunfo obtenido le animé a continuar
por la senda del autor teatral y comenzé
a escribir sus sainetes y revistas para el
teatro Lara, donde actuaba una compaiia
de cémicos cubanos que tenia como prin-
cipal figura a Regino Lépez,

Con el advenimiento del actual siglo viene
su destino definitivo. En unién de Miguel
Arias, notable escendgrafo mallorquin y
José Lopez Falco, hermano de Regino y
comico de gran simpatia, alquilan el teatro
de la calle Consulado, casi aledafio al Lara.
que desde el afio 1891 venia funcionando
con suerte varia.



El 10 de noviembre de 1900 abre sus puer-
tas el Alhambra, operado por la empresa
Lopez-Arias-Villoch. Dara comienzo una lar-
ga temporada de teatro cubano que Unica-
mente serd interrumpida cuando techos y
paredes del edificio se derrumban el 18 de
febrero de 1935.

Alli fue su consagracion como escritor tea-
tral, cultivando todas las modalidades de
nuestro teatro costumbrista. Al morir pre-
maturamente el hermano de Regino, éste
pasd a formar parte de la empresa y al de-
saparecer Arias el afio 1914, quedd la fir-
ma Lépez-Villoch, binomio exitoso del tea-
tro en Cuba. En su carrera autoral no es-
tuvo estético ni se durmié en los laureles.
Villoch viajé mucho por otras latitudes. De
sus viajes trajo en ocasiones, férmulas de
nuevo teatro que las ensayaba, adaptando-
las a su querido “Alhambra”. Lector infa-
tigable, todas las librerias de la capital te-
nian el encargo de Don Federico de remi-
tirle un ejemplar de cualquier libro que se
racibiese en sus estantes, principalmente
de literatura,

Asi llegé a poseer una cultura extensa de la
cual hacia gala en sus exquisitas conver-
saciones, escuchadas por esa Habana in-
telectual y bohemia que noche tras noche
se reunia en el saloncillo del Alhambra
recoleto rincon, situado aledafno al came-
rino que us6 Gustavo Robrefio durante
treinta afios. Cuando las paredes y techos
de ese teatro se desplomaron, también se
derrumbd el alma de Villoch. Todo lo habia
conquistado: fama, éxitos, afectos familia-
res, fortuna producto de su trabajo. Pero
aquello le lleg6é muy hondo. A la mafiana
siguiente, cuando las autoridades citaron a
los autores que habian colaborado en la
temporada exitosa, para sacar de entre los
escombros los libretos y entregérselos, se
le vio recogerlos y guardar con singular ca-
rino aquellos bultos que contenian sus
obras, pedazos y jirones de su vida, que
ahora celosamente llevaba a su hogar.
Pero hombre de accion literaria infatigable,
comenzé una nueva tarea, volvié de nue-
vo al periodismo. Esta vez ya no era el
reportero agil de La lberia o Unién Consti-
tucional, tratando de captar la noticia so-
bre la renuncia de Martinez Campos o la
reaccion del gobierno espafiol ante la ex-
plosién del Maine.
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Ahora era el costumbrista de fina prosa y
hondos conocimientos del alma criolla que
iba a verter en articulos a los que tituld
“Viejas Postales’, agregandole el califica-
tivo de “descoloridas’, en mi opinién inde-
bidamente, pues las susodichas “postales”
estaban llenas de un color tal, que su mano
maestra de escritor pintaba con técnica
irreprochable, como el pintor que de la pa-
leta lleva al lienzo los firmes trazos de un:
gran obra pictérica.

Y tuvo la satisfacciéon inmensa de ver que
sus postales descoloridas eran solicitadas
por mas de tres empresas periodisticas,
que en su afdn mercantilista pujaban por
su publicacién, en la seguridad de que era
material buscado por miles y miles de lec-
tores.

Gustavo Robrefio en el "eterno Don Juan.”



Luz Gil.

Asi paso sus UGltimos afos. Jaméas abando-
no el quehacer literario, en donde brillé con
luz propia, en la poesia, en el teatro y en
el periodismo. Una tarde lluviosa de ju-
nio del afo 1954, lo enterramos. Después,
el injusto olvido.

Villoch mostré desde nifio sus inclinaciones
por la lirica. Pero hombre de ambiciones y
compromisos contraidos con la recién fa-
milia creada, no era cosa de esperar en
aquellos tiempos vivir de la poesia en
Cuba, lo que tampoco pudo lograr ninguno
de los magnificos poetas que para gloria
nuestra vieron la luz primera en esta tie-
rra. Es por eso que su produccion poética
es poco conocida y Ginicamente algunos pe-
quenos poemas aparecen publicados en las
revistas literarias de entonces. No obstan-
te, logré lo que constituia un gran anhelo

en aquellos jovenes poetas: publicar un
libro de versos que titulé A /a dlabla, pro-
logado por Aniceto Valdivia, el exigente
critico cubano que firmaba con el seudoé-
nimo de Conde Kostia.

Supo utilizar la poesia como arma podero-
sa para embellecer su produccién teatral.
Al igual que anos mas tarde hiciese Gar-
cia Lorca dentro del teatro espanol, la em-
pieaba en momentos en que el ritmo poéti-
co ayuda considerablemente a crear una
brillante situacion escénica.

La métrica no tuvo secretos para él. Y fue
también un feliz cultivador de la décima.

En El ferrccarril central, zarzuela que es-
cribiera en 1902, con motivo de la inaugu-
racion del camino de hierro que atravesaria
la isla, describe un viaje por ella y después
de mencionar a Matanzas, “ciudad sin par,
que aparece la primera”, se refiere a “San-
ta Clara la discreta, Sagua la limpia y co-
queta, el Camagiiey abnegado, como ejem-
plo del pasado de un pueblo libre y guerre-
ro'', para pasar al Oriente, "que alza sus
altivos montes y sus claros horizontes”,
diciéndonos finalmente:

“Esta es la Cuba envidiada,
esta es la bella Cubita,

esta es la tierra bendita

de toda madre adorada,
mina de oro deseada,

suelo prédigo y fecundo,
manantial de amor profundo
que brinda dicha y placeres;
cuna de hermosas mujeres
y el paraiso del mundo”.

La poesia de Villoch estd expandida a tra-
vés de su larga produccion teatral, donde
no desperdicio momento, bien para cantar
las bellezas de su patria, bien para conde-
nar los desmanes de los gobernantes o
para satirizar las costumbres nocivas de
aquella sociedad.

La utilizé, en fin, para darle mayor realce
a su carrera de autor teatral, comenzada
con La mulata Maria, (mayo 6 de 1896) y
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continuada ininterrumpidamente hasta su
Gltimo estreno efectuado en el aiio 1936 en
el teatro Marti, cuando presento la zarzue-
la Guamd, musicalizada por el maestro
Rodrigo Prats. En esos cuarenta afos no
puede decirse exactamente el nimero de
obras que escribiese, pero un calculo con-
servador las hace ascender a trescientos
veinte, a un promedio de ocho cada doce
meses.

Imposible seguir paso a paso esa produc-
cion teatral pues mas de un centenar de
esos libretos se han perdido y sdlo cono-
cemos sus titulos por el examen de las he-
merotecas o por haber sido espectador en
mas de un centenar de ellas.

Lo que asevero es que sus estrenos eran
esperados con ansiedad por el publico de
todas las esferas sociales y que dentro
del teatro cubano popular cultivo todas sus
modalidades. Entre sus sainetes, (forma
costumbrista del teatro que desde el siglo
XVIIl inmortalizara Ramén de la Cruz, en
Espafna) son modelos de ellos: Delirio de
automovil, en la que una familia logra al-
fin poseer un vehiculo motorizado, cuyos
gastos no pueden sostener; La familia Pon-
chinlluria, nuevos ricos, a quienes el pre-
cio del aztcar los bana en oro y deciden
hacer un viaje de placer a la Babel de Hie-
rro. Las escenas que se suceden las he-
mos visto en los improvisados de aquellos
tiempos; Papaito, el viejo que no quiere
serlo, protector de “muchachitas inocen-
tes”, gran creacion de Regino Lépez; Por
cortarse la melena, escrito cuando la mu-
jer, quizas por la moda o para echarle a
perder la frase estereotipada a Shopen-
hauer, se decide a cortarse el largo cabe-
llo.

El género revisteril le daba muchas opor-
tunidades para sus creaciones. A veces
esas revistas eran de franco matiz politi-
co, como La Republica griega y La danza de
los millones. Esta ultima describe el em-
bullo y la imprevisién de nuestros compa-
triotas, que mas tarde traeria funestos re-
sultados, lo que le decidié a escribir una
segunda parte que titulé Los millones de lo
danza. El ano 1921 estrené la carretera
central, al anunciarse el proyecto de cons-
truccion de esa via, donde cada provincia
de entonces tenia un cuadro relativo a sus
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costumbres y personajes; La isla de las co-
torras, éxito de todos los tiempos, relacio-
nada con el viejo pleito en que se ponia en
juego un pedazo de nuestra soberania; La
casita criolla, de ambiente campesino, en
que se fustigaba crudamente la goberna-
cién miguelista; Lobo I, estrenada al co-
menzar el periodo presidencial de Macha-
do, donde la “nave del estado’ encontraba
serios escollos para llevarla a puerto se-
guro. Fue una premonicion de lo que ha-
bria de ser el funesto régimen.

Y de este tipo de revista politica cabe
mencionar también Los grandes de Cuba,
Las bodas de Plata, El patria de Espaiia y
El gallo y el arado.

La opereta es género donde alcanzé reso-
nantes triunfos y El rico hacendado y La
senorita Maupin, escrita en colaboracion
con el maestro Jorge Anckermann, autor
de la mayoria de las partituras en las obras
de Villoch, son ejemplos de ellas.

En la parodia, modalidad teatral muy gus-
tada en Cuba desde la época de los bufos,
se anotd éxitos escénicos, como las es-
critas sobre La dama de las Camelias, Pe-
pita mosquita y El proceso de Mary Dug-
gan, escribiendo a su vez, Las damas de
las camelias, Pepito Mosquito y El proceso
de Mario Cuban. Esta ultima uno de sus
grandes triunfos en la dltima etapa de au-
tor alhambresco.

Al género zarzuelero, heredero de la po-
pular zarzuela, aportd la ya mencionada
Guamé y dejé sin estrenar otras dos, que
como la primera son también de caracter
histérico: Pldcido y Pepe Antonio.

Era la "revista de gran espectéaculo” la mas
esperada por el publico, pues en ella siem-
pre incorporaba las novedades teatrales
de otros paises. Ayudado por las magnifi-
cas escenografias que para sus obras hi-
cieron en distintas épocas Arias, Pepito
Gomiz y Nono Noriega llevé a la escena
obras como La alegria de la vida, La re-
vista sin hilos, Los siete colores y La re-
vista loca, verdaderas sensaciones en el
cartel alhambresco.

Digamos también que en sus obras existen
y son dignos de estudios una serie de ti-
pos y costumbres extraidos de la gran can-
tera del pueblo, con lo que nutrié amplia-
mente la escena cubana.



El teatro de Villoch, pese a los adeptos que
en numero de cientos de miles tuvo, fue
objeto de critica, no del publico sencillo y
humilde que lo tenia como uno de sus au-
tores favoritos, sino por una llamada “cla-
se intelectual” que pululaba en aquellos
tiempos, quienes huérfanos de toda pro-
duccion que mereciese la aprobacién de!
ptblico y no queriendo reconocer su fraca-
s0, se dedicaban a demostrar su teatro, ca-
lificandolo de simplista e ingenuo.

Pero fue el propio pueblo quien lo cons2
gro y aupd como el mas gustado autor de
su tiempo.

Queden estas cuartillas como un estudio
somero de quien merece el justificado ti-
tulo del més fecundo de los autores teatra-
les nacidos en Cuba.

POSTAL
DE FEDERICO

Anton Arrufat

Estas paginas, lector, son obra de encar-
go: su tema me ha sido sugerido, y el ni-
mero de lineas en cada una, fijado. Debo
admitir que la mayoria de ensayos y articu-
los que he escrito han sido literatura de
circunstancias, como se dice, redactada
para cumplimentar "un pedido”. Ciertos te-
mas conocia de antemano, otros fueron in-
teresandome a medida que acarreaba in-
formacion o leia al autor indicado. Los es-
critos de Federico Villoch no despertaron
nunca mi interés. Sélo entre nosotros exis-
tia un enlace, nos unia una misma aficion:
el teatro. El tema entraba por esta parte,
en el ambito de preocupaciones para mi
tan queridas. Pero sus obras no las cono-
cia, ni las habia leido. No tuve edad, tam-
poco, para verlas representadas. Su exten-

sa labor de libretista —en "“Mi cincuente-
nario”, uno de sus articulos, menciona 386
libretos— se desarrollé durante treinta y
cinco anos en el teatro Alhambra y con-
cluyé en 1935, aio en que yo naci. Al pe-
dirme este articulo sobre Villoch, nada
conocia de esa labor ingente, y que a veces
supongo inabarcable. Villoch era un hom-
bre, un nombre de reputacion dudosa, equi-
voca, y nada més. Y me parece que, para
la mayoria de los lectores (o estudiosos
de la cultura cubana) no rebasa actualmen-
te tal condicion. Su reputacion, casi inju-
riosa, lo ha perjudicado. O es en verdad,
;la que mantiene todavia la resonancia de
su nombre?

Estas piezas de encargo —sus obritas del
Alhambra lo fueron a su vez y de una ma-
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nera inexorable, que iremos viendo— son
un pretexto estimulante para el espiritu,
un vencimiento. Dejan la mente en cierta
libertad y en cierto encadenamiento, he-
cho que creo la beneficia. Pensé en Villoch.
:Cuél —realmente— seria su valor?

T. S. Eliot y Paul Valéry han confesado que
gran parte de sus obras son el producto
de "un pedido”. Tuvo Eliot toda su vida una
deuda con varios poetas franceses que in-
fluyeron en su creacion, y de los cuales
llegé a escribir. No lo hizo sobre Jules
Laforgue, a quien debia més que a ningtn
poeta, ni sobre Tristan Corbiére, a quien
algo también debia. Y da como razén de
esta deuda impagada: “nadie me encargd
que lo hiciera",

Valéry redacté el elogio de las restriccio-
nes exteriores —reglas de versificacion,
limites de espacio o de géneros—, y afir-
mod que no debian considerarse obstacu-
los que obviar, sino condiciones propias
del trabajo. “La mayor libertad —escribio
en Eupalinos o el arquitecto— nace del ma-
yor rigor”.

;{Qué conocia yo de Villoch cuando acepté
redactar estas paginas? He dicho que un
rumor publico. Un rumor, y dos recuerdos
personales. ;Debi rechazar el pedido?

Al considerar mi propia experiencia en la
apreciacién de cualquier obra, suelo en-
contrar, con cierta regularidad, que cuanto
menos conozca acerca del autor y de su
creacion, antes de comenzar, tanto mejor.
Una cita encontrada en un libro admirado,
una nota entusiasta, la recomendacion de
un amigo, pueden inducirnos a conocer a
un autor. Los datos histéricos y biografi-
cos, escuelas o estilos, la preparacion muy
elaborada, constituyen una barrera parali-
zante y, en diversas ocasiones, una tergi-
versacion. No defiendo la inculttura ni el
odio declarado a la erudicion, sélo reco
miendo una forma de abordar a un autor,
que me ha sido casi siempre efectiva. Tie-
ne, sin duda, sus limitaciones. Seria dificii
de aplicar en el estudio de latinos o grie-
gos. Pero con autores de nuestro propio
idioma, y con algunos de otras lenguas mo-
dernas, el procedimiento es plausible. Es
mejor sentirse incitado a adquirir erudi-
cién, después de disfrutar de una obra, que
suponer vanamente nuestro disfrute como
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producto del conocimiento adquirido. Mon-
taigne se proclama en uno de sus ensayos
partidiario de este procedimiento.

El primero de mis recuerdos se remonta
a mi juventud. Como en tantas casas cuba-
nas, en la mia se compraba la revista Car-
teles. Mi padre, aficionado al teatro y sin-
gularmente a la zarzuela, guardaba los nt-
meros de la revista que le habian intere-
sado y se referian a este tema. En uno de
ellos, o en varios, ilustrando sus “Viejas
postales descoloridas", aparecia la foto
de Villoch, con sombrero de jipi, espejue-
los de aro redondo, mirada miope, obeso
y muy rasurado, de traje y corbata rayada.
Parecia, en la foto, feliz v realizado, el es-
bozo de una sonrisa en la boca. Ignoro por
gué esta fotografia se convirtio en recuer-
do, permanecié en mi memoria tanto tiem-



Inés Hernandez: La Chelito Criolla.

po. Quizas aquellos espejuelos de aro re-
dondo, insélitos ya en mi época, fueron el
origen.

No recordé, empero, este retrato hasta que
vi, en estos dias, cuando me iniciaba en la
lectura de sus obras, el dibujo que le hizo
Torriente para ilustrar una portada de E/
Figaro. El dibujo es de 1889. Federico Vi-
lloch tenia entonces veintitin anos. Este
retrato de su juventud, por una suerte de
asociacion repentina, evocé en mi el re-
cuerdo de la foto de su vejez, vista en Car-
teles.

En la portada de El Figaro veia un hombre
gallardo, de magnifica barba negra, bigote
retorcido y erizado, patillas a la madrile-
fia, peinado al medio, la cabeza descubier-
ta. Los ojos libres, sin lentes. Oscuro el
traje, blanquisimo el cuello duro, la corba-

ta romantica de lazo, clara evidencia de su
dandysmo. Por esos ainos se iniciaba en el
periodismo y colaboraba en La Habana Ele-
gante. Era amigo de Julian del Casal y d¢
Manuel de la Cruz. El grabado y la foto
constituian un gran contraste, como lo fue
la vida del propio Federico. En el pueblito
de Ceiba Mocha, en la provincia de Matan-
zas, nacié en 1868.

Su padre, espanol, se hizo rico en el comer-
cio. La familia, a los dos anos de nacido
Federico, se trasladé a La Habana. El pa-
dre quiso que el hijo estudiara Leyes, Fe-
derico estudié hasta el cuarto ano, y aban-
dond la carrera para dedicarse al periodis-
mo y, finalmente, al teatro. En 1892 dio un
viaje a Europa, visité Espafia, Francia e In-
glaterra, y publicé al regresar su primer
libro, Por esos mundos, editado por la Bi-
blioteca de E/ Figaro, del cual Villoch ya
era redactor. El volumen, por supuesto, lo
forman sus cronicas de viaje, apuntes li-
geros mezclados con recuerdos de acon-
tecimientos intimos y narraciones. En él,
libro curioso que manifiesta un acendrado
amor a Espana, puede encontrarse el ger-
men de sus Viejas postales descoloridas,
superiores a estos apuntes, que en 1946,
ya en su vejez, imprimira en un volumen.

La prosa de Por estos mundos estd muy
alejada de la de Manuel de la Cruz, su con-
temporaneo, por ejemplo, o de la de Julian
del Casal o Ramén Meza. Federico no es
un colorista, ni escribe nerviosamente, con
metaforas inusitadas. Su estilo no es el de
un innovador. Es una prosa sin brillo la
suya, de cuidado académico y plagada de
lugares comunes: “la furia de los elemen-
tos"”, “el golpe de vista”, “con la miel en
los labios”, ‘“lujuriosa vegetacién”. De
pronto nos salta una vision rapida, inespe-
rada, en las que Ramén Meza encontraba
“|la emocién artistica”. Villoch baja una ma-
fiana a la maquina del barco y tropieza con
los fogoneros. El viaje, de un placer idili-
co hasta entonces, se le torna siniestro al
encontrarse con la miseria social. “;Qué
supo Dante de estas cosas? —se pregunta
el viajero acercéndose a los obreros del
buque—. No puede inventarse por los hom-
bres trabajo méas rudo ni mayor martirio:
cuatro horas consecutivas alimentando ese
insaciable hogar. En sélo dos anos se con-
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sumen Yy aniquilan, al cabo ingresan en la
lista siniestra de los tuberculosos y regre-
san a sus aldeas a mendigar la caridad de
los amigos. Del fondo de estas hornillas se
sale socialista por entero".

Ya este libro exhibe esa especie de diso-
nancia, propia de sus escritos, entre la ex-
presién familiar —de aire bastante espa-
fol: “porque cada uno hace de su capa lo
que le parece”— y la retérica literaria. A
“la excelsa majestad” y las “odas inmorta-
les”, el “topo y més que topo seria quien
no lo comprendiese". Esta disonancia irre-
suelta, crujido de una maquinaria inarmé-
nica, estropeard sus narraciones y poe-
mas de estos anos. S6lo sera resuelta por
la zumba sarcéstica de sus libretos teatra-
les, o por la emocién ante el transcurso
di'i tiempo en las Viejas postales descolo-
rigas.

En La Habana Elegante, durante 1889, y
en El Figaro, de 1889 a 1899, fue publi-
cando Federico diversos cuentos y poe-
mas. Los primeros bajo el titulo de Cuentos
a Juana, no fueron recogidos en volumen.
Con los poemas integré el tomo A /a dia-
bla, impreso en 1893, de titulo tan poco
agraciado. Estas poesias y narraciones,
entre las cuales hay fragmentos de una
novela, Marta Flores, fueron movil de
dos grandes vaticinios de la critica cu-
bana. Cada literatura tiene sus vatici-
nios, y errores insignes. Seria provechoso
historiar tales profecias, y tales equivoca-
ciones. Hay el critico que vaticina —pocos
resisten a tal encantamiento—, y pide pres-
tado al porvenir, al juicio de las generacio-
nes venideras. La literatura, siempre tan
esquiva, es imprevisible. El futuro de una
obra, y sobre todo si encierra cierta dosis
de renovacién, resuita indescifrable. Sain-
te-Beuve ignoré la importancia de Baudelai-
re, Varona la de Mi tio el empleado. Suele
ocurrir que un critico que conoce a un au-
tor, frecuenta su trato y lo oye conversar, o
lo encuentra tomando café en la esquina,
siempre lo vea como posibilidad. No se de-
tiene a juzgar la obra realizada, tiene la vis-
ta puesta en la porvenir. Un critico —in-
conscientemente quizdi— aspira a que un
autor se convierta en ejemplo fehaciente
de sus teorias. Entonces, profetiza. Y como
el autor no se guia por la literatura hecha,
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sino por la vida, la profecia resulta fallida.
De dos profecias fue objeto Federico Vi-
lloch. Su amigo Manuel de la Cruz, inteli-
gencia perspicaz sin duda, y Francisco de
Paula Coronado, también amigo de Federi-
co, fueron sus voceros. Voy a ocuparme de
Manuel de la Cruz. Coronado, que firmaba
sus gacetillas criticas con el seudénimo de
César de Madrid, es menos interesante.
Renuncio a ocuparme de este César.

Acerca de la poesia de Federico, de la
Cruz afirma "“que ensaya con fortuna el
genero comico, y con gusto y tino el gé-
nero lirico, siempre por su juventud, ta-
lento y vocacion, legitima esperanza de
las letras". El vaticinio no es pasmoso —la
mente vulgar de César de Madrid conver-
tirda a Villoch en ejemplo tnico de la jo-
ven poesia cubana de su época—, pero si
sorprendente en Manuel de la Cruz, quien
todavia en esa fecha, 1891, era reticente
con la poesia de Casal. Un afio después,
en el Cromito que le dedican, tras opinar
que Casal es el bardo y el artista, afirmo:
“Ninguno, entre los pocos gue ofician en
el templo casi desierto de la poesia, lo
aventaja en la fuerza de la expresion de su
sensibilidad, en la variedad de la fantasia,
en la originalidad, en el primor del estilo,
en el vuelo e intensidad del estro”, y a
continuacién, en nota a pie de péagina, ase-
ver6é que Villoch se le acercaba, “si bien
lo embaraza y retarda su peligrosa simpa-
tia por el verso antipoético de Campoamor
y su apego a modelos que no aumentaran
los quilates de sus faciles vy desenvueltas
poesias’. Si el vaticinio no era pasmoso
—de la Cruz no trazé una exaltacién de Fe-
derico— la comparacién entre Casal y Vi-
lloch, con su extrana cercania, resulta a la
luz del presente un desvario de nigroman-
te.

No se trata de que la poesia de Villoch se
halle influida por la de Campoamor —poe-
sia revalorada en nuestros dias nada me-
nos que por el gran poeta Luis Cernuda
con un solo golpe de ingenio—, sino de
que la profecia implica una admiracion
oculta. Si Villoch se apartara de sus malas
influencias —nos asegura el critico—, si
abandonara sus modelos erroneos, perju-
diciales a su sensibilidad, llegaria a con-
vertirse de hecho en un poeta a la altura



de Julian del Casal. No se trata, sin em-
bargo, de influencias mal escogidas, que
embaracen su estro, sus "faciles y desen-
vueltas poesias' —epitetos distantes de
lo poético verdadero—, se trata, en esen-
cia, de que Federico Villoch era un escr

tor de sensibilidad artistica, y luego lo ve-
remos en sus libretos y Postales, pero no
un poeta. Sus versos, bien escritos, tienen
el brillo y el humor de un hombre sensiti-
vo e inteligente. Quizas se eleven hasta la
distincion y la rima perfecta, pero care-
cen de la rescnancia auténtica de la poe-
sia. Son obra de artifice, precisa y firme
de contornos, no de poeta. Tan sélo en el
ultimo poema de su libro, “Vida de bohe-
mio", alcanzé resonancia. Mas, sélo una
vez. La iluminacion no volvié a producirse.

Scbre el prosista, Manuel de la Cruz, —v
su grotesco antifonero, César de Madrid
—pronuncid otra profecia, ésta si realmen-
te pasmosa: ‘Federico Villoch, inteligencia
singularmente pléastica, en sus amenos y
lindos Cuentos a Juana, en los que toma
por patron y modelo a Daudet, nos ha dado
optimo indicio de lo que puede realizar
abordando decisivamente la novela”. Este
augurio notahle se halla estampado nada
menos que en el Cromito de Ramon Meza,
tnico novelista decisivo de esa genera-
cion. (Debo resaltar un hecho que discul-
pa un tanto a Manuel de la Cruz: su pasion
por hacer de la literatura cubana una lite-
ratura rica y mdltiple. La necesidad del
patriota oscurecia la sagacidad del criti-
co. Su noble afén duplicaba su benevolen-
cia. Ademas, la pobreza de la poesia cuba-
na de este periodo era escalofriante. Ma-
nuel de la Cruz temia al vacio, a la ausen-
cia, a ese “templo casi desierto de la poe-
sia" cubana de su momento. Tal desierto
puede ofuscar a un critico. La ausencia de
otros tornar fulgurante el resplandor opa-
co de Villoch).

Esta profecia de su futuro novelistico, tam-
poco se cumplid. Abordé la novela, no cabe
duda. (He mencionado los fragmentos co-
nocidos de Marta Flores, impresos en E/ Fi-
garo). En alguna gacetilla lei que su autor
andaba por esos anos, 1890, en busca de
editor. La novela no llegd a imprimirse com-
pleta. Tan sélo conozco esos fragmentos, v
nada en ellos ostenta el "dptimo indicio"

que presentia Manuel de la Cruz en las
narraciones breves.

Si Villoch abordé “decisivamente la nove-
la" no estaba dotado para el género. O
no tuvo voluntad para insistir hasta con-
sequirlo. Manuel de la Cruz suponia —erro-
neamente— que el cuentista (suponiendo
que Federico lo fuera) esta capacitado para
la novela. Su profecia parte de tal suposi-
cién, muy habitual. Estda demostrado, sin
embargo, que quien escribe excelentes
cuentos y es diestro en la narracién corta
(y concedo por ahora que Federico lo era),
no se encuentra por ello en posesion del
secreto de la novela. El autor que comienza
por el cuento en la creencia de que se
ejercita para la novela futura, llega a com-
prender, a medida que escribe mejores
cuentos, que cada momento se aleja mas
de la posibilidad de componer una ficcion
larga. El tiempo de la novela y el tiempo
del cuento son opuestos y distintos. Sélo
quien capte esta diferencia esencial, para
lo cual no le sirve de mucho su experien-
cia de cuentista, podréa abordar la novela.
Los fragmentos de Marta Flores exhiben
una incompetencia definitiva para la nove-
listica. Una imaginacién, ademas, “singu-
larmente plastica’, como observé Manuel
de la Cruz en Villoch, no es la imagina-
cion apropiada para un novelista. La no-
vela es fluencia temporal, no cuadro esta-
tico. Es forma en movimiento, que asciende
y se complica, no dibujo brillante. Si Vi-
lloch poseia imaginacion plastica, carecia
de imaginacion organizativa. Podia perci-
bir el color de unos ojos, la forma de una
espada, los muebles de una alcoba —apti-
tud imprescindible en cualquier artista—
pero era incapaz de organizar un relato, de
multiplicarlo en variantes y bifurcaciones.
La novela es un arbol que crece con mu-
chas ramas diversas, y Villoch sélo veia el
color del cielo. Era un plastico, segin su
critico, que también lo era. Curiosamente,
ninguno de los dos, y ambos se lo propu-
sieron, alcanzé a redactar una novela efec-
tiva.

En los Cuentos de Juana, y en otros leidos
en El Figaro (“La del velo”, “Los dias del
bohemio”, “El ultimo capricho", “El suici-

da"”, “La visita", "La boda", “Gloria Cora")
el lenguaje narrativo es abstracto, opaco.
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No lucha con la materia. Los temas —de
un sentimentalismo muy fin de siglo: mu-
jeres desamparadas, amores imposibles,
suicidios—, se torpnan cada momento més
borrosos, a medida que se desenvuelve
la historia. Suele asomar —breve e inefi-
caz— un toque de humor irdnico. Solo en
las Postales, redactadas anos después,
existe una mirada sobre las cosas y las
gentes, cierta organizacion narrativa plau-
sible, encantadoramente laxa, propia del
género postalista. Al parecer la memoria
—las “postales” son esencialmente re-
cuerdos personaies del autor— lo dot6 de
una precision y fluencia narrativa, que
estos cuentos, precursores para Manuel de
la Cruz de la gran novela, no poseen.

Cito el comienzo de “Ida y vuelta": “Ella
le oia con la frente inclinada, plegando los

Vicente Marin y Dulce Maria Mola en El rlco hacen-
dado, de Villoch y Anckerman.
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adornos de su modesta falda de percal,
estremeciéndose al oir alguna frase que
iba a clavarsele en mitad del corazén como
un dardo, humilde, sumisa, obediente, con-
vencida también por la incontrastable ver-
dad de sus razonamientos., Y mientras él
hablaba paseando a lo largo de la alcoba,
un rayo de sol bafiaba aquella rubia ca-
bellera destrenzada, esparcida en bucles
sobre los hombros, cayendc en rizos en-
cantadores sobre la frente, semejando la
abatida cabecita una flor agostada a la que
el sol de la tarde enviaba un adiés pos-
trero”.

Esta prosa no sélo es escolar, sino inefec-
tiva para la narracién. Plagada de términos
abstractos —corazén, razonamiento—, no
inicia el relato. Es alusiva, indirecta. Y a
lo largo del cuento mantiene idéntico tono.
(Soslayo la plétora de faciles gerundios,
los desconciertos entre el sujeto y el pre-
dicado, el “sobre” en lugar del “por” los
hombros, la cursileria infatigable). En ver-
dad, ;jqué hay aqui de Alphonse Daudet, el
patrén y modelo?

Hacia 1895, Manuel de la Cruz se traslado
a New York, para trabajar en Patria, el
periodico que fundara Marti. Habia empe-
zado la segunda guerra contra el colonia-
lismo espanol. Federico Villoch permane-
cio en La Habana. Y fue entonces, en tal
fecha —tenia veintiséis anos de edad—
que estrené su primera pieza teatral, La
gran pesca. No pudo Manuel de la Cruz
ver representada esta parodia de una zar-
zuela espanola, y quiza, de verla, no le
hubiera interesado. En sus escritos —va-
rios excelentes— no he encontrado valo-
racion alguna del teatro bufo. La mulata
Maria, con musica de Raimundo Valenzue-
la, un diadlogo calificado en la época de
“picante”, bailes congos y deformaciones
idiomaticas, siguid al estreno anterior, en
1896. Ya Manuel de la Cruz habia muerto
en el exilio, jefe de la Delegacién revo-
lucionaria en Estados Unidos. (Villoch lo
recordaria con afecto y reverencia en una
de sus "postales”). Con estos estrenos el
primero resonante fracaso, el segundo éxi-
to resonante, iniciaba Federico Villoch el
conocimiento de si, el cultivo de su talento
real: el de escritor de teatro.

Siempre ha despertado mi curiosidad este
hecho: ;en qué momento y por qué un



autor decide —si en realidad lo decide—
abandonar un género y practicar otro dife-
rente y contrario? En la historia de la lite-
ratura abundan tales momentos. Faulkner
—ejemplo de mayor rango— dej6 de hace.
versos y se entregé por completo a la
novela. Nunca volvié al género de su ju-
ventud. Nada en Villoch hacia presentir al
teatrista. Ninguno de sus criticos y amigos
lo presintié. Ya hemos visto fallar sus va-
ticinios. En un momento, en una de esas
situaciones limites, en el supremo requeri-
miento, ya indescifrable para nosotros, Fe-
derico Villoch abandoné cuanto habia esta-
do haciendo, narraciones y versos, y Se€
volvié hacia el teatro. Quiza él mismo, in-
terrogado, no podria decir el modo en que
se produjo la transformacién. Un requeri-
miento de esta forma, que introduce un
abandono y un inicio, nace de uno mismo,
se sustenta intimamente. Es un deber ser.
Federico obedecié al llamado, quizé oscu-
ro al comienzo, claro al final.

A partir de ese momento, durante el cua!
supo quién era realmente, su entrega se
hizo absoluta: permanecid treinta y cinco
afnos como libretista, sin frecuentar otro
género. Su formacién y su cultura, que
eran considerables, todo cuanto habia he-
cho, ardié en su nueva llama. El verso y
la prosa reaparecieron en el didlogo de
sus piececitas teatrales, pero ya en otra
dimension y real eficacia. Nada fue des-
perdiciado: adquirié sentido.

Su entrega llego a las ultimas consecuen-
cias. No sélo fue un libretista, sino un hom-
bre de teatro. En 1900, fecha en que se
abre el Alhambra, ya Villoch figura en la
empresa. Puso dinero en ella, invirtié par-
te de la herencia paterna. Vivi6, puede de-
cirse, en el Alhambra, y vivié del Alham-
bra. Contrataba a los actores, fijaba los
sueldos, daba consejos, dirigia. Fue amante
de las cortinas, de Amalia Sorg. Se enri-
quecio.

Cientos de obritas salieron de sus manos
febriles —en un acto y varios cuadros—
para alimentar la voracidad de un teatro
que no descansaba. Desde su inaugura-
cién, hasta que el techo del pértico y parte
del de la platea se derrumbaron el 18 de

febrero de 1935, a las doce y veinte de la

noche, el Alhambra no se detuvo. Y la
mente de Federico, en perenne tension,
convirtiéndose en una pequena industria.

Menciono ahora mi segundo recuerdo.

La isla de las cotorras, estrenada en febre-
ro de 1923, se repuso en 1962, en la escena
del Amadeo Roldan. Yo me encontraba en-
tre los espectadores de aquella resurrec-
cion. Debo confesar mi desencanto. Para
mi el Villoch de esa noche era un libretista
sin gracia, o de una gracia gastada, ejemplo
de la decadencia del bufo, que habia dado
en el XIX dos grandes figuras, Franciscc
Ferndndez e Ignacio Sarachaga, cuyas obri-
tas, repuestas en nuestra época, conser-
vaban su vitalidad original. De Sarachaga
reconocia tres pequefas joyas, En la co-
cina, Mefistofeles y Un baile por fuera,

Luz Gil.
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Francisco Fernandez habia compuesto la
trilogia Los negros catedréticos, y una pie-
za descomunai de ingenio escénico, El co-
medor de las moscas. Federico Villoch
me parecia inferiof a estos bufos, desvai-
do. El didlogo me sonaba espanolizante, un
retroceso en comparacion con la familia-
ridad cubana de Fernandez o de Saracha-
ga. El exceso de numeros musicales vy
bailables convertia la piececita en simple
guion. El afan de gustar a todo trance, me
parecié culpable. Los tipos eran ya este-
reotipos.

Pero, sin duda, la puesta en escena puede
desvirtuar (o acentuar) el sentido de una
pieza teatral, su valor. Aquella noche los
actores —algunos del elenco del desapa-
recido Alhambra— realizaron una actua-
cién de estereotipos, y de lucimiento per-
sonal. La obra importaba muy poco. Y
es mi opinion actual que en el Alhambra
ocurria lo mismo. He escuchado grabacio-
nes de duos de sus grandes actores, °
la acentuacion, por ejemplo, resulta insé
lita por lo espanola e impostada. Quien
ademas, contemple algunas fotos de pues-
tas en escena alhambrescas, podra compro-
bar que gestos, portes, maneras tienen tam-,
hién marcados trazos espafolizantes.
Estos dias sin embargo me depararon unz
sorpresa. Leida La isla de las cotorras, mi
impresion fue diferente a la que conser-
vaba de la representacion. Descubri cierto
encanto en la obra, dos o tres escenas ex-
celentes de ritmo y choteo. Una prosa vi-
tal, de frases cortas y rispidas, disparadas
como flechas relampagueantes. Si es cier-
to que las piececitas de Villoch —compues-
tas en pocos dias, a cuatro por dia, segun
confesion propia, para estrenarse de inme-
diato—, condicionadas por el gusto del pu-
blico, por el afan de complacerlo y obtener
su aplauso —publico condicionado por los
intereses de los empresarios a su vez, en
correcta dialéctica—, escritas teniendo en
cuenta las facultades (y deficiencias) his-
triénicas de sus intérpretes, pueden no obs-
tante esta dependencia de origen, indepen-
dizarse de ella en la lectura, surgir como

textos limpidos, propiciadores de una nue- -

va interpretacion escénica. Creo que una
representacion actual, despojada de los ma-
nierismos del género, destacaria un texto
casi inédito.
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Todas las piezas de Federico que he tenido
la posibilidad de conocer encierran para
mi algun interés, aunque no todas poseen
valor igual. De sus cientos de libretos lei,
dias pasados, los que se encuentran en
los fondos de manuscritos de la Biblioteca
Nacional (diez en total), y tres impresos
en estos anos, Don Centén (atribuida), La
casita criolla y La isla de las cotorras, ya
mencionada. Su teatre no ha sido estudiado
(ni editado) 2(in como merece. No sdlo
es importante por el valor del libreto, me-
nor sin duda, pero firme y delicioso, sino
para la comprension de la historia de nues-
tro teatro y como documento para el estu-
dio de la sensibilidad en las tres primeras
décadas de este siglo.

Continuando la costumbre de los bufe
de hacer imprimir las obras que presen

Sergio Acebal: negrito del Alhambra.




taban para venderlas a la puerta del tea-
tro durante la representacion, varias pie
zas de Villoch se publicaron en vida del
autor para venderse de esta forma. He te-
nido en las manos algunos de estos folle-
tos, de impresion, papel duro, portada en
varios colores, plagados de anuncios co-
merciales —al igual que el telén de los
intermedios en el Alhambra, cuadriculado
en veinte reclames. Siempre hijo de la
prisa todo lo alhambresco, con frecuencia
no aparece en =stas adiciones el nimero
de personajes. O en la lectura sorprende
de pronto, en lugar de su nombre de fic-
cién, el nombre real del actor que lo re
presentaba. Entre los anuncios comerciale:
de estas ediciones, se prodigan los graba-
dos de las vedettes Blanquita Becerra,
Amalia Sorg. Luz Gil, con grandes lazos,
las piernas desnudas y aretes art noveau.
O en el ejemplar de Las travesuras de

Venus —una de las mejores piececitas de
Villoch— miuiltiples desnudos femeninos:
entre las mantas persas de un divén, una
mujer con las medias puestas, y otra que,
en actitud de entrar en la bafnadera, se
detiene y vuelve la cara para mirar a quien
observa, con una picardia remota. Estos
desnudos pudorosos impresionan hoy por
su ingenuidad sonriente.

La casita criolla y La isla de las cotorras
—de Don Centen no me ocupo dada su du-
dosa paternidad— se hallan entre las més
divulgadas y entre las menos valiosas de
su teatro. Si el Alhambra le hizo bien a
Villoch, le permitié encontrarse con su ge-
nuino talento, aligeré su prosa, lo curé de
su romanticismo tardio y lo convirtio en
una figura histérica del teatro cubano, tan-
bién dafi6 la materia de sus piezas. Mu-
chas estén condenadas al asterisco, la nota
explicativa y los marcos de acontecimien-
tos historicos. La casita criolla y La isia
de las cotorras, pese a sus aciertos espo-
radicos, son ejemplos del concepto super-
ficial que la empresa y su libretista mejor,
tenfan de la actualidad. Aspirar a un éxito
econémico continuado es peligroso para
un artista. Y Villoch fue casi siempre un
triunfador. Mucho en estas dos piezas ha
perdido la posibilidad de comunicacién con
el espectador. Y cuando ésta al fin se lo-
gra, no es suficiente lo que ofrecen. Vi-
lloch tenia una clara percepcion del valor
de su obra, o de un aspecto de tal valia,
el que su inteligencia y los contextos dc
su tiempo podia permitirle. Hacia los anos
treinta, cuando ya su extensa labor habia
concluido, estampo en una de sus “posta-
les" esta confesion: Yo, verdaderamente
no soy tal autor, sino un cronista que adap-
ta y dialoga la actualidad para la escena
y eso es todo".

Pero hay aspectos de la actualidad mas
permanentes que otros., O mejor, que ofre-
cen mayor posibilidad de permanencia a
una obra artistica. A veces un creador da
con ellos. Piezas como Cinemania, Los sie-
te colores y Las travesuras de Venus, os-
tentan valores mas duraderos dentro de
la obra de Villoch. Son crénicas de la actua-
lidad —que pocas veces suele coincidir
con la realidad—, pero Federico al parece:
calé con mas libertad y hondura en ellas.
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TEATRO

Y CULTURA
POPULAR

Fotos: Roberto Riguenes

Argeliers Ledn (La Habana, 1918), discipulo y colaborador del sabio cubanc
Don Fernando Ortiz; desde hace afos, director del Departamento de Musica
de Casa de las Ameéricas, se titulé como doctor en Pedagogia en la Univer-
sidad de La Habana en 1943 y dos afios més tarde completdé sus estudios en
el Conservatorio Municipal de Musica de La Habana. Ha sido director del
Departamento de Folklore del Teatro Nacional de Cuba, del Departamento de
Musica de la Biblioteca Nacional José Marti y del Instituto de Etnologia y
Folklore de la Academia de Ciencias dz Cuba. Durante muchos afios ha ejer-
cido el magisterio como profesor de Arte Africano, de Culturas negras en
Cuba y de Musicologia, entre otras especialidades. Es, ademas, miembro de
la Comision asesora para la danza folkldrica, del Ministerio de Cultura. Ha
expuesto sus investigaciones en eventos internacionales y centros docentes
superiores de América Latina y Europa y ha sido colaborador de publicacio-
nes especializadas en México, Republica Democratica Alemana, Argelia e In-
glaterra, entre otros. En su obra ensayistica figuran los libros: El paso de
elementos del folklore musical cubano (1952); Influencias africanas en la mi-
sica en Cuba (1959); Mdsica folklérica cubana (1964); Del canto y del tiempo
(1974) y Simbolos graficos de la sociedad secreta abakua (1975), entre otros.

Aun cuando el concepto cultura popular

es heredera de las tradiciones, como se
tradicional no es algo nuevo, cada vez con

produce su reflejo y cuél es su valor. El

mayor insistencia se hace uso de é| —en-
tre otras circunstancias— al considerarse
las fuentes, conexiones y puntos de con-
tacto entre el arte y la literatura contem
poraneos y sus antepasados o para medir
niveles de eficacia de la comunicacién ar
tistica.

Lo cierto es que ha pasado a ser preocu-
pacion consciente de creadores, de la criti-
ca artistica —y también del publico— has-
ta qué punto la produccion artistica de hoy
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teatro no ha estado ajeno a tales cuestio-
namientos. Y sobre todo, cuando una pues-
ta en escena provoca un favor del pablico
mas alla de lo habitual (lo habitual es bas-
tante exiguo) comienzan a aparecer inte-
rrogaciones: ;teatro popular o populismo?
irepeticiones de férmulas y esquemas?
;tradicion o banalizacion?

Tablas, en su biisqueda de didlogo y re-
flexion ha pedido al doctor Argeliers Ledn,
probado estudivso e investigador del fol-
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klor cubano, se pronuncie en relacién con
algunos aspectos de la cultura popular
tradicional y su expresidon en la escena
cubana. He aqui sus juicios:

Tablas: ;Cuéles considera usted los princi-
pales riesgos que entraiia la teatralizacion
del folklor?

“En primer lugar, no creo que la teatrali-
zacion del folklor entrafie ninglin riesgo.
Pienso que toda expresién de la cultura
popular puede ser llevada al teatro y que
es un hecho legitimo su estilizacion. No
hay que temerle al término si lo entende-
mos como concrecion de elementos cons-
titutivos de un sistema de comunicacion:
tal la danza o el teatro dramatico. De lo
que se trata es de aislar elementos con-
cretos tomados de una manifestacion de
la cultura popular tradicional, y llevarlo a
una sistematizacion, a un estilo. Este pro-
ceso se ha manifestado como una cons-
tante histérica en el desarrollo de la cultu-
ra universal: desde el teatro de la anti-
giiedad hasta hoy, por ejemplo”.

Tablas: ;Cree usted que las artes escéni-
cas contemporaneas en Cuba —en particu-
lar: teatro dramatico, danza y ballet— re-
flejan en su desarrollo la percepcién de la
cultura popular tradicional cubana?

“Creo que si y que ha sido una actitud
permanente de nuestros creadores a lo
largo de la historia. El proceso de forma-
cion de nuestra nacionalidad hasta su
consolidacién, puede apreciarse perfecta-
mente por el reflejo artistico de esa esen-
cialidad como cubanos manifestado en
diferentes épocas y en todas las ramas.
En la actualidad, el reflejo de esa cultura
popular tradicional se ha ido perfilando,
convirtiéndose en una sintesis expresiva
que, con el triunfo de la Revolucién, ha
sido objeto de un curso de aceleracion.

“Se ha hablado mucho en relaciéon con el
nacionalismo que se dio en musica en los
anos cuarenta de este siglo, bajo la in-
fluencia de la obra de Garcia Caturla y
Amadeo Roldan. Algunos lo consideran
como un periodo que se agoté en si mis-
mo. Yo no creo tal cosa. Pienso, si, que
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ha sido superado dialécticamente, Cuaren-
ta anos después, y en condiciones histori-
cas radicalmente diferentes, repetir un
proceso de afirmacion nacionalista seria
una inutilidad.

“Mas no hay que negar el pasado ni te-
merle: eso seria negarnos a nosotros
mismos. Hoy el teatro puede volver a los
bufos del siglo XIX, no veo nada dafino
en ello. Quiérase o no, esos bufos seran
distintos: el modo de interpretar ha cam-
biado, las técnicas de representacion tam-
bién, hasta el timbre de la voz de los
actores es diferente: hoy dia a ningdn
intérprete se le ocurriria apretarse la cin-
tura para tener voz de tiple... De manera
que los bufos de hoy son distintos a los
de antano, aunque representen la misma
obra. Asi la percepcion y reflejo de la cul-
tura popular tradicional se ha ido desarro-
llando continuamente y pienso que lo se-
guira haciendo, siempre de acuerdo a las
condicionantes histéricas en que se pro-
duce".

Tablas: ;Qué papel le atribuye usted al
hecho teatral (especificamente el teatro
dramético —inclayolo todo: también el gé-
nero musical) en la labor de conservacion
—y rescate, cuando es necesario— de
nuestra esencialidad etnograficamente mal-
tiple y sincrética a la vez?

“No creo que al teatro haya que valorarlo
por su contribucién a la conservacion y
rescate del folklor. Eso es misién de otras
esferas del desarrollo del pensamiento del
hombre. No estoy subestimando al teatro
sino que pienso que es injusto exigirle dé
respuesta a tan complejo problema. Yo
creo que el teatro serda mejor o no de
acuerdo a su capacidad artistica para re-
flejar la realidad. Ese reflejo es un hecho
cultural en si mismo, su aporte a la cul-
tura.

“Sin embargo hay otras esferas del arte,
por ejemplo: el cine documental o la in-
dustria del disco que tienen mejores con-
diciones y mayor responsabilidad en cuan-
to a “‘conservacion y rescate". Repito: yo,
personalmente, no esperaria tal misién del
teatro; éste es un arte del instante mila-
groso en que se produce en la escena, de



vida efimera, cuyo valor de conservacién
es muy relativo.”

Tablas: En el teatro cubano, posterior al
triunfo revolucionario, han acontecido tres
indiscutibles sucesos de piblico: Santa
Camila de la Habana Vieja, de José R. Bre-
ne; Maria Antonia, de Eugenio Hernandez
Espinosa; y Andoba, de Abraham Rodri-
guez. ;Percibe usted en este fenémeno al-
guna constante que pudiera emparentar a
estas tres piezas dramaticas y que de al-
guna manera arroje luz sobre el siempre
escabroso tépico del “teatro popular”?

"Quiero, primero, que quede claro que yo
no soy especialista de teatro. Lo disfruto
mucho, incluso me satisface enormemen-
te leerlo, pero no como lo haria un critico
teatral... Ahora bien, las tres obras que
usted menciona, indudablemente, tienen

como factor comin que todas han sido
producidas en un contexto de afirmacion
revolucionaria, que la forma del lenguaje,
los gestos, las situaciones son reflejos de
una realidad muy proxima pero cuya inme-
diatez se nos va alejando rapidamente, no
por desprecio sino porque vivimos un pre-
sente muy fuerte, que nos distancia veloz
y profundamente del ayer. Por otra parte,
el orden tipolégico de los personajes de
las tres obras es muy similar, lo que
ayuda a concretar, a definir con claridad
y a inducir ese pasado mediante la tipici-
dad de los personajes. Por ejemplo, pode-
mos ordenar (por reduccién tipolégica) el
pasado socio-econémico de acuerdo a los
personajes: el chulo, la prostituta, el bo-
xeador profesional, el automarginado, etc.

Es un aporte, pienso yo, en el orden
social.

“Por lo demads, no hay férmulas ni recetas
para conseguir determinada repercusién
social en el arte. No creo en las separa-
ciones entre teatro popular y otro que no
lo es. Pienso que el camino esta en lograr
un teatro cubano, que indudablemente no
se va a conseguir ni por manifiestos ni
por decreto ministerial. No podemos cru-
zarnos de brazos; hay que hacer un teatro
cubano que responda a las necesidades
de su publico y que refleje sus aspiracio-
nes. Tiene que darse como accién cons-
ciente del creador, no buscando determi-
nada tematica o tal o cual personaje...
Es un mecanismo de circunvalacién (lo
digo con sentido confesional, como crea-
dor) de apropiacién activa de la realidad.
Una figuracién, una imagen, un timbre es
nada en comparacién con la responsabili-
dad del creador como ser humano, Pienso
que su arte serd mejor o no en la medida
en que refleje esa responsabilidad. Lo cu-
bano o lo nacional sera arte en la medida
en que el creador se sienta comprometido
politicamente [no me asusta el término)
con su realidad.

“Predecir el futuro es aventurarse. Pero
yo me pregunto: ;en el afio 2 085 se re-
presentara Santa Camila... como hoy?
Quizdas dentro de cien afos un Roberto
Blanco represente a la Camila como él hoy
ha visto su polémica Fuenteovejuna.
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CODIGOS
PARA UN
_ENGUAJE

Maria Antonieta Collazo
llustraciones: Eme Martinez

Este trabajo es consecuencia de una vieja
inquietud, Generalmente me he encontrado
con teorizaciones sobre el teatro cuyo eje
es la dramaturgia —ya sea desde un enfo-
que literario o en vinculo con la practica
escénica— pero siempre a partir del texto
escrito y no de la representacién para la
que fue concebido.

El teatro adquiere todo su significado en
la practica, su esencia genérica condiciona
el imprescindible contacto entre el espec-
tador y el actor como Unico medio de dar
al drama su alcance y culminacién de he-
cho artistico eminentemente social. Es en
este sentido la representacién, concepcion
totalizadora del universo significativo del
arte teatral, por lo que debe ser conside-
rado el texto del espectdculo la base de
la lectura de lo escenificado y no el texto
literario propiamente dicho.

La representaciéon es un fendmeno efime-
ro y en ello radica su grandeza y perdi-
cién: su "volubilidad” la convierte en alge
siempre renovado y emocionante, pero a
su vez borra toda posibilidad de vuelta
atras, de reencuentro con el propio hecho
artistico. Mas, la necesidad de la refle-
xién, de aprovechar experiencias para con-
cientizar propésitos en el momento de la
creacion, obliga a la bdsqueda de un cri-
terio valorativo para enfrentarnos al len-
guaje escénico con una optica critica.
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Por ello mi primer propodsito es la defini-
cion de un concepto de teatro que, de
acuerdo con recientes investigaciones vy
su esencia genérica, tiene en cuenta los
criterios establecidos desde sus orige-
nes como arte y al mismo tiempo los cam-
bios que ha sufrido a partir del presente
siglo.

Parto de una observacién del semidtico
y esteta Ferruccio Rossi Landi, quien es-
tima que el teatro no es méas que la re-
lacién entre la escena y el puablico.! Se
le considera, pues, como un arte de co-
municaciéon masiva, en el que el texto dra-
matico, el trabajo del actor y la posicién
del director son elementos que se subor-
dinan al acto de representacién con el fin
de garantizar como factor fundamental |2
imagen teatral dirigida a su destinatario:
el publico.

El teatro es un génerc miultiple que re-
quiere fundamentalmente del actor, pero
que puede utilizar otros elementos cons-
titutivos ya sean arquitecténicos, plasti-
cos o musicales para establecer sus c6-
digos de comunicacién. La integralidad es.

1 Segln Santiago Garcia en el ciclo de conferen-
cias ofrecido en el Instituto Superior de Arte, La
Habana, 1981.



en esencia, un rasgo caracteristico.” La
magia del teatro, que es capaz de crear
otra realidad diferente a la cotidiana, de
fundar un mundo de imagenes en movi-
miento, a partir de acciones determinadas
en el tiempo y lugar en que transcurre la
representacion, tiene como esencia la co-
municacién publico-escena. De esta mane-
ra el acto de representar nace y culmina
con el publico que es quien determina su
eficiencia.

Asi, la forma escénica debe corresponder-
se con una semantica escénica legible y
util que, relacionada con un pensamiento
cientifico, sea coherente con la realidad de
su publico sin perder por ello la capaci-
dad imaginativa, el caracter de sugerencia
ni la belleza expresiva. Esta concepcion
de representacion, llevada a la practica en

3

2 Esta observacién se apoya en los criterios de
Kanstantin Stanislavski, Edward Gordon Craig. Vse-
velod Meyerhold y Bertolt Brecht, entre otros. quie-
nes propugnan el caracter integral del hecho tea-
tral.

la escenificacion, presupone un principic
rector gque unifique la relacién entre el
mundo del escenario y el de la platea en
un mismo sentido. Ya sea en lo que deno-
miné Stanislavski superobjetivo, la "“con-
vencion-senales” de Meyerhold o el Ver-
frendung, de Brecht, la representacion
debe estar subordinada a un sistema que
contenga las claves del espectaculo, que
acorde con los intereses del publico per-
mitan un didlogo fecundo, esencia de una
auténtica y provechosa comunicacion,
fundamento de un lenguaje entre el esce-
nario® y el espectador.

Ordenes que se presentan tanto en el in-
terior del escenario como en la relacion
directa con el publico, obligan a detenerme
en aquellos que considero fundamentales
para todo logro escénico.

3 Término que ha sido utilizado por extension,
abarca en su significado el concepto de espacio es-
cénico como unidad de significados en la relacién
espectéculo-espectador.
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RELACIONES INTERNAS DEL ESCENARIO
Método y técnica de creacion

Denomino asi al proceso de trabajo que
mediante la investigacion, las proposicio-
nes y las soluciones teatrales alcanza
una organizacion escénica que responde a
una concepcion general de representacion.
Via que no es simplemente técnica, debe
ajustarse a las necesidades de su contex-
to, pudiendo utilizar cuanto aporte a la
escena siempre que su aplicacion satis-
faga las exigencias del publico.

Los métodos de creacién son tan diversos
como diversos son los procesos de tra-
bajo que existen. El tipo de relacién que
se establece con el piblico y las que mo-
tiva en el grupo de creadores indican la
forma de analisis, discusién y trabajo en
general.

Es decir que, ordenado por un criterio
rector, este sistema de correspondencias
establece la funcién y dindmica conteni-
do-expresion que se formula en el esce-
nario.

Divergentes en técnicas, formas y pasos
a seguir los diferentes métodos creado-
res concuerdan en un orden fundamental:
la necesidad de informacién para la ela-
boracion de la obra de arte. Proceso in-
vestigativo que esta condicionado por la
forma de percepcién de la realidad en
cada creador y que puede ser de caracter
literario, histérico, sociol6gico o del or-
den que sea y cuya perspectiva para ser
contemporanea no puede obviar el senti-
do didéactico en el enfoque cientifico del
mundo.

Tal perspectiva se la debemos a Brecht
pero no implica la copia externa de su
método ni técnica, sino lo que resumié
Roland Barthes al decir: “(...) significé
que la materialidad de un espectaculo no
procedia solamente de una estética o una
sicologia de la emoci6n, sino también de
una técnica de significacion'.*

“Técnica de significacion’ que puede ser-
virse del "distanciamiento”, de la "histo-

4 En Introduccion a Teatro Nuevo: una respuesta
de Rosa lleana Boudet. p: 46.
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ricidad" o de cualquier efecto —no ne-
cesariamente épico— que ayude a reco-
nocer la realidad a partir de su compren-
sién critica. Es decir que, utilizando di-
versos métodos y técnicas de creacién
—siempre que respondan al fin de ver el
mundo como cognoscible y transforma-
ble—, se dard una verdadera dimension
de significado y contemporaneidad al jue-
go formal del escenario.

Forma de aprehension de la realidad
a través de un texto o la perspectiva
de la puesta en escena

La realidad artistica debe concordar con
la del espectador sin que esto signifique
que una sea calco naturalista de la otra.
La esencia del realismo corresponde con
la légica social, unica e imprescindible
condicion para que en su reconocimiento
da situaciones, figuras o conflictos se es-
tablezca la comunicacion

Se puede decir, entonces, que la forma de
aprehensidon de la realidad es un factor in-
dispensable al valorar las diferentes mani-
festaciones del lenguaje escénico. Se da
en la escenificacion a través del punto de
vista del autor —texto escrito— llevado
a imagen teatral, o de la perspectiva par-
ticular de la puesta —texto del espec-
taculo.

Esta manera de percibir la vida se mani-
fiesta en el escenario desde la concep-
cion del artista pero tiene que estar ava-
lada por una legitima visién del mundo
social del espectador para que, llevada a
signo artistico en la representacion, en-
cuentre una asimilacién creadora en el pii-
blico.

Tal asimilacion (que alcanza un alto es-
tadio en el sentido de la productividad de
Brecht) permite que, al cambiar el cardc-
ter de la relacion entre la imagen artis-
tica y el espectador, éste deje de ser un
mero consumidor pasivo para oponerse
mediante la reflexion y la critica a las ima-
genes dindmicas de la realidad que se
muestra en el escenario. Mecanismo que
semejante a un boomerang establece un
juego teatral que trasciende el escenario
para completar el simbolo escénico con
lo que afiade mentalmente el espectador.
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El publico es la clave para la creacion
del espectaculo, por lo que el enfoque de
la realidad en la puesta debe ser orienta-
do a partir de sus perspectivas y ur-
gencias.

Utilizacion de los factores
expresivos

La utilizacién de los factores expresivos
constituye otro de los fundamentos de la
representacion y tiene como premisa para
su valoracion la unidad en la concepcion
artistica, subordinada a lo que cada crea
dor considere mas importante en la repre
sentacién teatral.

Un teatro que debe caracterizarse por el
ejercicio de la critica como fundamento
esencial de comunicacion requiere para
esta forma de "entendimiento” artistico
entre el espectador y el colectivo teatral
de una buena seleccion y utilizacion de
los medios expresivos, que den a esta méas
compleja relacion imagenes teatrales de
mayor riqueza.

Se infiere, por tanto que el tipo de rela-
cion entre el espectador y la escena de-
termina la utilizacion de los factores ex-
presivos para la obtenciéon de una inter-
pretacion concreta.

El analisis de la expresion escénica se
debe tanto a la validez de la concepcion
de representacion como a su correcta co-
rrespondencia con la practica. Se elude
asi todo juicio formalista que se apoye en
determinados ‘'modelos" para la utiliza-
cion y seleccion de los medios de expre-
sién, apreciando —en cambio— su alcance
en la medida en que se correspondan con
contenidos que lleven un significado pro-
vechoso al espectador.

De tal forma que la diversidad de concep-
ciones de representaciéon modulan las di-
ferentes formas de utilizacion y seleccion
de los elementos expresivos; que determi-
nados y determinantes a su vez de las
relaciones entre el escenario y el ptblico
se definen por su funcionalidad tanto téc-
nica como tedrica al constituir instrumen-
tos de expresion. Santiago Garcia® sos-

5 Artaud vy la aparicion del teatro experimental
(discusién) corrientes estéticas en América Latina.
Coloquio No. 2 en IV Sesion Mundial del Teatro de
Naciones, pp: 145-146.
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tiene al respecto que las busquedas deben
estar orientadas hacia la formacion de cé-
digos de un nuevo lenguaje teatral, por lo
que se debe exigir tanto la excelencia
técnica en su ejecucion como la profundi-
dad de su contenido para que se lleve a
cabo una interpretacion provechosa.

Texto y puesta en escena

La lectura de lo escenificado a partir de
sus elementos expresivos tiene entre sus
componentes uno muy especial: el texto.
Su particularidad se encuentra en lo que
llamaré una razon “histdrica”, que a ftra-
vés del tiempo lo ha restringido al texto
o didlogo del espectéiculo, enalteciendo el
papel de la literatura dramatica como
paso previo y base de la puesta en es-
cena.

No refuto la importancia del texto escrito
ni del diadlogo, cuyas funciones y valores
alcanzan su verdadera dimensién en el es-
pacio escénico. Lo que pretendo es de-
mostrar que la funcion de la palabra
—cuyas propiedades le permiten ser ex-
plicitamente draméatica— con el resto de
los factores expresivos en la préctica, al-
canza una verdadera teatralidad al cons-
tituir un solo texto; el texto del espec-
taculo.

Idea promovida por las nuevas manifes-
taciones escénicas y el criterio de Yur
Lotman que considera que el texto es la
escritura del contenido de la escenifica-
cién, lo que conlleva a un nuevo caracter
en la relacion entre la literatura dramatica
y la escenificacion, que si bien mantiener
sus respectivas hegemonias como momen-
tos diferentes de la creacion teatral se
articulan en un mismo punto: la represen-
tacion, para formar un todo en el lenguaje
de la escena. Nueva relacién que hace
ganar a estos dos momentos de la crea-
cion en teatralidad y dramaticidad respec-
tivamente y por tanto enriquecer la crea-
cion total, nos hace recordar las palabrac
de Jacques Copeau: “si los directores de
escena supiesen lo que es un drama, si
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los autores dramaticos supiesen lo que es
un escenario".f

El teatro contempordneo avanza hacia la
multiplicidad de formas de expresion;
esta condicion ahonda por medios artisti-
cos en los niveles de percepcion de la
realidad, proporcionando miltiples lectu-
ras y exigiendo del publico una atencion
mayor para recibir un contenido méas pro-
fundo. Por esto el logro de una fusion pro-
vechosa entre los factores expresivos pro-
pios de la escena y el texto dramético pro
porciona un enriquecimiento del lenguaje
escénico.

Texto y drama

Asi el texto "literario' o texto de la pala-
bra se transforma en accion. Accion tea-
tral que regida por las leyes del drama se
aleja del literalismo, del detalle superfluo
de la descripcién, para concentrarse en
una seleccion de sucesos que hacen avan-
zar la fabula a partir del conflicto.

La palabra alcanza de esta forma efectivi-
dad insoslayable para la buena expresivi-
dad teatral, contribuye a la funcion signi-
ficante del sistema de cddigos del esce-
nario.

Teatralidad y dramaticidad

La integralidad que Copeau considerara
como el descubrimiento de la ley funda-
mental de la escena y el teatro,” es enun-
ciada aqui como la unidad de teatralidad
y dramaticidad. Eje de las inquietudes de
la escena contemporanea determina lo
esencialmente teatral. Principio que se co-
rresponde con los diversos criterios de re-
presentacion y se basa en la utilidad de los
elementos escénicos en funcién de una
intencién significativa.

Funcionalidad que por medio de la sinte-
sis y la unidad de todos los elementos
escénicos devuelve la sugerencia y la

6 Explicacién de su idea de la dramaturgiz y la
renovacién del lenguaje escénico. Introduccion de
Juan A. Hormigén a Investigaciones sobre el espa-
cio escénico, p: 26.

7 Citado por Leén de Moussinac en Tratado de la
puesta en escena. p: 41.



imaginacion a un lenguaje que se aleja de
lo puramente anecdético para alcanzar ma-
yores posibilidades de significado.

La teatralidad como sinénimo de fantasia
se ajusta a la logica de la imaginacién al
acomodar todos sus elementos a las leyes
de una existencia imaginaria. Recuperada
la ilusion teatral —el teatro es teatro para
Meyerhold, Brecht y la generalidad de las
manifestaciones contempordaneas— el tea-
tro moderno se caracteriza por la revalo-
rizacién del espectaculo como lo teatral.

El arte del teatro apartado de lo mero ilus-
trativo, de la trasmision exclusivamente
oral, se define por una realidad méas inten-
sa donde cada elemento —verbal o no ver-
bal— debe estar justificado en una inten-
cion significativa, para lograr —a través
de la exactitud— energia dramatica y ca-
lidad en la imagen escénica.

EL CARACTER DE LA REPRESENTACION

El caracter de la representacion parte del
propésito fundamental del creador. Deri-
vado de su forma de percibir la realidad
y de su manera de seleccionar y enfren-
tarse al puablico, condiciona un criterio
ético-artistico que constituye la funcion del
teatro.

Lenguaje y caracter

Es evidente la necesidad de una corres-
pondencia entre el lenguaje y el caracter
de la representacion. De manera que tan-
to las estructuras internas del escenario
como las relaciones con su pablico varian
en su forma de expresion y comunicacién
acorde con el caracter de la representa-
cién. Asi, no es igual el caracter ni el len-
guaje para la funcion social de Brecht o
Stanislavski, que el de Grotowski o Artaud.
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Esta relacion lenguaje-caracter que con-
templa la funcion social y estética que pre-
supone la representacion, abarca tanto las
caracteristicas sociales de sus personajes
como la utilizacién social de la escena en
espacios de significados. De tal manera
que para alcanzar un verdadero teatro de
caracter social no sélo se necesita de un
sentido histérico sino también de un len-
guaje adecuado para expresar; o lo que es
lo mismo: para lograr impulsos transfor-
madores de la realidad hay que establecer
un juego teatral que provogue en el espec-
tador una actitud critica como forma de
conocimiento y placer artistico.

Si el cardcter representa en la préctica
teatral la funcion de cada manifestacion,
es él quien precisa de la forma de rela-
cién con el publico, al necesitar para su
efectividad (entendida como permanen-
cia) de una forma de expresion desde la
perspectiva de su publico. Un teatro no
puede ser popular si no es visto desde la
posicién del pueblo.

LAS RELACIONES ENTRE
LA ESCENIFICACION
Y EL PUBLICO

La base de esta correspondencia es la lec-
tura de la forma escénica. Interpretacion
que se fundamenta.en la exposicién y re-
cepcién del hecho escénico, se define por
la posicion del artista y el publico en el
proceso y resultado artistico.

Afirmacion que me lleva a considerar que,
independientemente del tipo de publico
seleccionado, existen dos formas de inte-
raccién entre los elementos fundamenta-
les de la representacion.

Una de las maneras de relacionarlos es
a partir de una forma de hacer teatro de-
terminada en su totalidad por el artista:
que puede ser graficada de la siguiente
manera:

escenificacion— publico

considera a este ultimo desde una posi-
cién de aceptacion pasiva de lo que se le
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ofrece. Proceso que tiene un camino uni-
lateral en la concepcién de la imagen
artistica, deja al espectador indefenso
ante un espectaculo que anula su partici-
pacion como ente lticido y creador, en una
confrontacion incompleta que establece la
comunicacion por medio de un consumo
ajeno a los cuestionamientos importantes
de su publico.

La otra opcién esta en la participacion ac-
tiva del espectador, desde una posicion
tanto de recepcion como de creacion del
hecho teatral.

Aqui la imagen es vista a través de la
perspectiva de la realidad del publico, que
coincidente con la del artista logra una
interaccion creadora entre ambos sectores
en un mismo proceso de creacion y recep-
cion. El artista permeado de la vision del
publico seleccionado la recrea en la me-
tafora escénica. Permite y promueve con
ello una reaccion productiva en el espec-
tador, que completa en su mente el signi-
ficado parcial de la imagen ofrecida en el
escenario —productividad de Brecht.

En otras circunstancias este espectador
puede modificar incluso el hecho artisti-
co. Ambas formulaciones se pueden ilus-
trar de la siguiente manera; como una
relacion biunivoca:

escenificacion = publico

La busqueda de un publico. de una comu-
nicacién creadora va mas alla de un mero
juego formal en el escenario, La extension
del espacio escénico hasta limites que
incluyen al espectador, la ruptura de la
ilusién teatral de la cuarta pared y cuanto
recurso conduzca a un vinculo entre el es-
cenario y la platea, no bastan para lograr
una correspondencia profunda si no hay
un conocimiento de las inquietudes del
publico. "“El teatro tiene que introducirse
en la realidad para poder producir imége-
nes dinamicas de la realidad”.®

Paso previo que se materializa en una
correcta traspolacién a simbolo escénico,

8 Bertolt Brecht. El desarrollo de la productividad
como diversion en el teatro socialista en La dra-
maturgia de Bertolt Brecht, de Kéithe Rilicke Wei-
ler, p: 63.

admite un nuevo cardcter y funcion del pu-
blico: la de creador y transformador. Fun-
cién contemporanea del teatro que se da
en el escenario como conocimiento del
mundo y su transformabilidad histérica
por medio de tropos escénicos, que pro-
vocando la actividad critica en el espec-
tador debe permanecer en él una vez con-
cluido el especticulo y se reintegre a la
vida social.

La imagen teatral

Para concretar en la practica esta forma
de relacion espectéaculo-piblico es nece-
sario, ante todo, encontrar un nuevo tipo
de imagen. La apremiante condicién de
profundizar en el universo cognoscitivo
de nuestros dias como cualidad impres-
cindible del teatro moderno, hace evolu-
cionar el concepto de imagen.

El teatro siempre se ha manifestado me-
diante simbolos escénicos, es decir iméa-
genes. Todo teatro por simple que sea
estd conformado por tal lenguaje. Me re-
fiero en este caso a una nueva concep-
cién de imagen que indisolublemente uni-
da a la idea de la teatralidad y la dramati-
cidad se considera con propiedad una ima-
gen teatral.

Distante de ser la mera ilustracién de las
palabras de un autor, se aleja del llamado
teatro naturalista, del detallismo y la per-
secucion de la copia de lo cotidiano para
aliarse a estructuras de significado —a la
convencion.

Independientemente de las divergencias
tangenciales entre los multiples renovado-
res de la escena contemporanea —aproxi-
madamente desde la entrada del actual si-
glo— se ha trazado un camino hacia una
forma méas compleja, en la necesidad de
presentar una mayor cantidad de informa-
ciébn en un mismo tiempo y lugar de re-
presentacion —una obra naturalista tiene
aproximadamente la misma duracién de
una no naturalista lo que hace que se re-
quiera de una indagacién en la imagina-
cién y recursos del arte como forma de
sintetizar la expresion y ampliar el conte-
nido.
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El lenguaje teatral, que se estructura de
manera visual, musical y extraverbalmen-
te en un sistema de significados y signi-
ficacion, se alia y define por su posicién
ante el espectador. Meyerhold, Brecht, lu-
chan por un espectador activo, sus técni-
cas de la “convencién consciente” y del
“gestus social", respectivamente, se ins-
piran en una misma posicién ante el pu-
blico.

La imagen es a su vez universo de realidad
y ficcién. Se considera legitima a partir
de una calidad expresiva que sea eco vital
de la verdad de los espectadores. Cons-
truida sobre la base del conflicto como
cimiento de su significado, recobra su
sentido teatral al convertir cada efecto en
contenido. Propiedad que rescata la impot-
tancia de la seleccion y sobriedad como
valor de expresividad teatral.

El espacio teatral, que engloba no sdlo al
espacio escénico donde se desarrolla la
accién sino también el espacio de ficcién
que provoca en la imaginacion del piblico,
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constituye la inquietud de los teatristas
modernos que persiguen la conquista de
nusvas y complejas formas de expresién
para divulgar contenidos mas profundos.

PUBLICO

Receptor principal y céomplice creativo del
artista, el publico es uno solo como cate-
goria, como esencia; pero multiple en sus
manifestaciones acorde a la infinidad de
ordenes existentes —edad, clase social,
época histérica—, responde a un clasifi-
cador comin: la respuesta al efecto que
le produce la obra.

Esta condicién agrupa consciente o in-
conscientemente las diversas manifesta-
ciones del lenguaje escénico, comproban-
dose su eficacia en la confrontacién con
el publico seleccionado.

El publico es por tanto el elemento deter-
minante de la variacién del lenguaje de la
escena. En su mayor rapidez para el cam-
bio —basa su reaccion en la realidad his-



torica en continuo movimiento— cuestio-
na los d6rdenes internos del escenario en
el encuentro de nuevas estructuras escé-
nicas que responden a nuevos significados
y a una participacion activa y creadora del
espectador.

Para ello es imprescindible estar al tanto
de las caracteristicas y constitucion del
anblico y de esta manera crear un diseno
del escenario que condicione una reac-
cion eficaz en él.

Tal consideracion parte desde el punto de
vista de lo concebido para la escena por
el artista y la reaccién que propicia en el
pablico y no desde la perspectiva de éste,
ya que su reaccion tiene un amplio campo
de variaciones e influencias, tanto del es-
pectador como individuo o como publico
en general —materia de investigaciones
mas profundas.
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DESDE
VIET NAM
SU TEATRO

Texto y fotos:
Vidal Hernandez

No es habitual que los salones de exposi-
ciones acojan muestras de la labor de los
teatristas. Sin embargo, el Centro Nacional
de Exposiciones Van Ho, del Ministerio de
Cultura de Viet Nam, en Hanoi, ofrecié s:
recinto para la exhibicion de los trabajos
de grado de disehadores, escendgrafos,
vestuaristas y cineastas de la primera pro-
mocién del curso para trabajadores de la
Universidad de Teatro y Cinematografia de
ese pais.

Para suerte mia —que a la sazén me
encontraba en la capital vietnamita en
asuntos de trabajo— fui invitado a la inau-
guracion de la muestra, y pude conocer,
ademas, a Dinh Quang, rector de esa Uni-
versidad, con quien concerté una entrevis-
ta.

Un dia después fui recibido por el rector,
quien se hizo acompaiiar en el didlogo por
Tran Minh Ngoc y Mai Ngoc Can, vicerrec-
tor y vicerrector docente, respectivamente,
de esa institucion y que funge ademas
como director —el primero— vy vicedirec-
tor —el segundo— de la facultad de actua-
cién; ambos, directores teatrales.

Como quiera que indistintamente unos y
otros fueron respondiendo mis preguntas,
o completandolas, he decidido agruparlas
todas en un solo bloque de respuestas y
s6lo cuando sea imprescindible, identificar
a mi interlocutor.

He aqui, sucintamente, la transcripcion de
nuestra entrevista:
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;Cémo esta estructurado el movimiento
teatral profesional en Viet Nam?

La Direccion de Teatro del Ministerio de
Cultura dirige nacionalmente todo el movi-
miento, que lo constituyen mas de 180 gru-
pos de distintos géneros. De ellos, catorce
en la capital, desglosados en siete de tea-
tro tradicional o clasico vietnamita, tuong,
cheo, cailuong y danca, cuatro de teatro
universal (también con repertorio tradicio-
nal vietnamita), uno de teatro para ninos, y
dos para nifios y jovenes que incluyen
titeres, marionetas y actuacion. También
contamos con grupos de 6pera y ballet pero
subordinados a otra direccion metodolé-
gica.

Desde el punto de vista artistico existe
la Asociacion de Artistas Teatrales, que se
encarga ademéas de viabilizar el intercam-
bio de experiencias profesionales a nivel
nacional y con el extranjero.

;C6émo y cuando surge la Universidad de
Teatro y Cinematografia? ;Cual es su es-
tructura y funcionamiento?

Existen dos antecedentes a nivel medio,
dos escuelas fundadas en 1960, donde en
general fueron formados y graduados una
gran parte de nuestros artistas en activo.
En 1980 fue fundada la Universidad de Ha-
noi, y desde entonces el pais cuenta con
un sistema teatral constituido por escue-
las de nivel medio en todas las provincias;
dos universidades, Hanoi y Ciudad Ho Chi
Minh (Saigon); subordinadas a los ministe-

(CONTINUA EN LA PAGINA 43)
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MOLINOS
DE VIENTO:

“VOY A DECR LA VERDAD"

Abelardo Vidal Rivas
llustracién: José Luis Posada

Fui jurado del Festival de Teatro de La
Habana de 1984. Como en oportunidades
anteriores atravesé los sufrimientos [6-
gicos de ese desempeio. Recuerdo como
en una misma trinchera defendi con ca-
lor, junto a colegas, la obra Molinos de
viento. Hubo momentos en que vacilé y
llegué incluso a preguntarme: ;defiendo
la obra por mis frecuentes y sostenidas
relaciones de trabajo y personales con
Sergio Corrieri y el Grupo Escambray?
El campo de discusiones era arduo... y
mis pensamientos debilitaban la fuerza y
el rigor de mis criterios. Entonces resul-
t6 que, impulsado por el aire aciclonado
de Molinos de viento, aprecié cierto to-
que de cobardia y flojedad en mi posicion.
Lancé la debilidad a un lado, pero bien
lejos, me empiné sobre Rocinante y tomé
la adarga de los argumentos, alimenté el
entusiasmo de mis camaradas de trinche-
ra, salimos de ella hacia el asalto de otras
posiciones y convencimos, armados del
espiritu proveniente de esa obra que tan-
to nos dice sobre el “qué hacer” de estos
tiempos que vivimos.

Al leer esta obra quizas pueda decirse
que hay mensajes dichos de modo muy
directo; quizds que toca aspectos tema-
ticos que demandan una mayor profundi-
zacion; quizas veamos una integracion de
géneros que van desde el melodrama mo-
ralista y aleccionador hasta la utilizacion
de la satira. Podemos apreciar farsa y
elementos de comedia musical y de con-
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tinuar por los ‘quizds” alguien podria
cuestionar la validez de la obra.

Mas, penetrar en Molinos de viento, con
todos sus ''quizas', es adentrarse en una
obra cuyo mayor reto es el tema selec-
cionado: el fraude como factor fenéme-
no que conduce al factor esencia: la jus-
ticia y la verdad como categorias que hay
que defender con valentia porque, como
sucede "harto frecuente”, son violentadas
o manipuladas de modo inadecuado.

El nuevo teatro tiene como obligacion
hacernos pensar, actuar, mover criterios
y discusiones; no sélo exponer doctrinas
sobre la dialéctica sino mostrarlas en ac-
cion. Pienso que Molinos de viento lo
hace.

ESTRUCTURA, INTEGRACION
DE GENEROS Y PANFLETO

Para mi, el fraude manifestado en una
escuela en el campo y que se convierte
en eje alrededor del cual se encadenan
los diferentes sucesos y peripecias, es
sdlo un tema aparente. Siento que el frau-
de trasciende ese marco. Es maés, todo
indica que el ambito del Ministerio de
Educacion ha sido seleccionado porque
en la esfera educacional, por encima de
cualquier deficiencia légica y humana,
predominan logros incuestionables.

Concurre entonces una interrogante cque
nosotros los escritores, nos hacemos. So-

(contintia en la pdg. 35)
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RAFAEL GONZALEZ RODRIGUEZ.— Nacio el 7 de septiembre de
1950 en Ranchuelo, Villa Clara. Licenciado en Literatura Hispa-
noamericana en la Escuela de Letras y Arte de la Universidad de
La Habana. Desde 1971 integro el equipo de investigacion y accion
socio-cultural de este centro docente en el Escambray, dirigido
por la doctora Graziella Pogolotti. Realizo diferentes investigacio
nes y dirigio el trabajo cultural con ninos y jovenes en la comuni-
dad de La Yaya. Participé en varios forums de investigaciones
cientificas organizados por las universidades. Posteriormente fue
profesor de literatura en el IPUEC "“Comandante Tony Santiago”
de Manicaragua desde 1974 a 1977. En ese ano ingreso en el gru-
po Teatro Escambray como jefe de investigaciones y asesor tea-
tral. Escribié junto con Roberto Orihuela dos libros de testimonio:
Nicaragua, la guerra de los nifos, actualmente en imprenta, y Los
trabajos y los dias de Adan y Eva, mencion en el Concurso UNEAC
1981. Obtuvo el premio de literatura infantil en el Concurso de la
CTC “Frank Pais', 1976 con el libro Pequena novela de un nino
campesino. Ha publicado articulos en la revista Universidad de La
Habana e impartido seminarios sobre la labor del Teatro Escam-
bray en Finlandia, Dinamarca e Inglaterra. En 1981 participd en
los Dias de Brecht, en Berlin,.RDA. Molinos de viento es su pri-
mera obra de teatro.
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ESCENA 1

[Musica de suspenso, Al encenderse la linterna,
la escena se llumina con una luz tenue. Dos alum-
nos buscan entre papeles encima de una mesa o es-
tante. Uno permanece afuera vigilando, Tony
revuelve decidido. A Andrés se le ve aturdido).

TONY: ;Dué pasa, compadre? Si te mueves por
inercia manana desapruabas la fisica.

ANDRES: No sé. ..
TONY: ;No sé?... Ninguno de nosotros sabe nada,
si no no estuviéramos aqui. Mueve las manos.

ANDRES: jAqui esta!

TONY: ;Estds comiendo mierda? Ese es de grado
décimao.

IVAN: (Desde afuera). Aplrense, cofo, que el pro-
fesor esta al salir.

TONY: (Dando un gritico de alegria). Este si es.
Aqui lo tenemos. (Andrés se acerca). Pero no es-
td la clave. ;Dénde estard? (Buscando desespera-
damente). Aqui estd. (La besa). Arriba, socio, no
tenemos tiempo que perder,

IVAN: (Desde afuera). Rapido, cofio, que el profesor
esta saliendo ya del albergue.

[Salen del privado).

TONY: (Con la clave en alto). [Tremendo golpe gque
hemos dado! jRépidol

(Salen corriendo. Suena un timbre que parece ser la
alarma de seguridad del privado, pero no es més
que un timbre de entrada a clases, que nos introdu-
ce en la escena siguiente).

<

ESCENA 2

(Inmediatamente se desplaza la mesa o estante ha-
cia atrds y ocupa el primer plano un grupo de alum-
nos como dispuestos para sentarse en los pupitres
de un aula. Entre ellos se divisa a los tres alumnos
de la escena anterior],

RESPONSABLE
DE LA FEEM
DEL AULA: Para el lema: uno, dos y tres.

TODOS: “Nosotros, agua cristalina del comunisma,
mataremos la sed de la ignorancia”

[Suena nuevamenie el timbre).
ESCENA 3

(Salen los alumnos. Se desplaza nuevamente la me-
sa o estante hacia adelante. Rita, profesora de Fisi-
ca, se sienta frente a la mesa, trabajando. Entra el
profesor (no).

PROFESOR UNO: Rita, Rita. .. jTremendo problema!
RITA: ;Qué pasa? ;Hay dificultad con alguna pre-
gunta? Y

PROFESOR UNO: {Con todas! Con el examen com-
pleto! He encontrado a dos alumnas con la clave
de la prueba. .

RITA: ;Como?... JEn qué grupo?
PROFESOR UNO: En el A,
(Entra el profesor de Biologia, militante de la UJC).

PROFESOR DE

BIOLOGIA: Rita, Rita... Ha pasado algo raro en &l
grupo B. No habian transcurrido nil veinte minutos
de haber iniciado el examen y ya todos lo gue-
rian entregar. {Y esc que era una prueba con di-
ficultades!



RITA: Bueno... Quizas. ..

(Entra la profesora de Literaturs, militante del nd-
cleo del PCC).

PROFESORA DE -

LITERATURA: Profesora Rita, quiero informarle que
he tenido que suspender la prueba en el grupo C.
Vi una serie de movimientos extrafos y mire. ..
iLa clave de la prueba! jla clave de la prueba,
companeros! La tenian varios alumnos... ;Qué
otra cosa podia hacer?. ..

PROFESOR UNO: En el grupo A ha ocurrido lo mis-
mo,.

PROFESOR DE
BIOLOGIA: Ahora me explico. ..

PROFESORA DE
LITERATURA: jHay que hacer algo!

LOS TRES
PROFESORES: Profesora Rita, diganos, ;qué debe-
mos hacer?

RITA: {Adn aturdida) {E| director! jRapido! jEsto
es un asunto para el director!

(Salen. Se traslada la mesa y la silla a otro espacio:
La oficina del director),

ESCENA 4

(El director conversa con el subdirector. Masica pla-
centera de fondo).

DIRECTOR: Marchamos bien, Esteban. marchamos
bien. A este paso cumplimos con nuestro com-
promiso. Mira, 98% de promocién en quimica.
97% en matematicas, j97% en matematicas! jla
asignatura de los dolores de cabeza! En fisica
nunca hemos tenido problemas. Hoy es un dia fe-
liz para nosotros. Falta por examinar literatura y
aunque a veces la profesora es demasiado exigen-
te, quiere alumnos licenciados, con esta asigna-
tura no hay gque preocuparse. {Es tan facil! jCo-
rrientes realistas por aqui, corrientes no realistas
por alla! jRealismo critico por aqui, realismo so-
cialista por alla. . .|

SUBDIRECTOR: Balzac. Tolstoi, Kafka, Sholojov. ..

DIRECTOR: No, no.., A pesar de todo con ella no
hay problemas. [Veremos qué nos depara la bio-
logial |Ahi, por desgracia, la vida nos da sorpre-
Sa85.

(Entran los tres profesores).

LOS TRES

PROFESORES: jCompanero director: hay que hacer
algo, hay un problemal

DIRECTOR: (Se levants de su asiento, alarmado).
;0ué ocurre? jAcaso llegd una visita de la pro-
vincia?

PPROFESOR UNQ: No, pero es de esperar. ..

PROFESOR DE
BIOLOGIA: No hay que dudar...

PROFESORA DE
LITERATURA: Después de lo ocurrido. ..
DIRECTOR: ;Después de lo ocurrido?

SUBDIRECTOR: ;Se puede saber qué es lo ocurri-
do?

PROFESOR UNO: En el grupo A, dos. ..

PROFESOR DE

BIOLOGIA: En el grupo B terminaron tan rapido
que. ..

PROFESORA DE

LITERATURA: En el grupo C tuve que suspender-
e

RITA: ;Qué usted cree que se puede hacer?

DIRECTOR: ;Hacer? ;Qué cosa?
RITA: Sobre lo ocurrido. . .

SUBDIRECTOR: Pero acabaran de decir qué es lo
ocurrido. . .

PROFESOR UNO: jlLa clave!

PROFESOR DE

BIOLOGIA: Por eso terminaron tan répido. jHasta
lleana! jHasta la mismitica lleana! ;Comprende
usted?

PROFESORA DE
LITERATURA: jLa dominaban todos!

DIRECTOR: ;0ué a lleana la dominaban todos? ;En
qué clase de clave ustedes me hablan?

SUBDIRECTOR: Expliquense, sefiores. ..

RITA: La clave de lleana..., digo de la prueba, la
tenian los alumnos. jHa ocurrido un fraude!

DIRECTOR Y
SUBDIRECTOR: ;Un fraude?

LOS TRES
PROFESORES: Exactamente.

SUBDIRECTOR: De lleana se puede esperar. No sé
qué tiene esa chiquita en la cabeza.

DIRECTOR: |Traiganme inmediatamente a lleana a
la direccion!

PROFESOR DE
BIOLOGIA: No.,. Es que yo no 8¢ si lleana... Lo
dije por decir. ..

SUBDIRECTOR: Pero si no estd seguro que llea-
na... ;Cémo que lo dijo por decir?

PROFESORA DE

LITERATURA: Es que usted no debio mencionar a
lleana. jHa formado un enredo!

DIRECTOR: Espero que ustedes sepan como salir
de él.

RITA: Si.. . Déjeme explicarle... Los tres profeso-
res han detectado que una parte de los alumnos
conocian la clave de la prueba. jAlgunos tenian
en su poder la clave! jMirel... (Le enseda los
papelitos al director).



SUBDIRECTOR: Han extraido la clave del privado!

PROFESOR DE
BIOLOGIA: Eso es lo que parece.

LOS TRES :
PROFESORES: Diganos, director, squé se debe ha-
cer?

DIRECTOR: (Aun aturdido). {El municipio! jEsto hay
que consultarlo con el municipio!

ESCENA 5

{(Entrada del tema musical de Rocky Ii. Los tres

alumnos corriendo frente al publico. A medida que

conversan corriendo, Andrés se va guedando atras).

TONY. Por eso tenemos que ponernos de acuer-
do...

1
IVAN: Cuando emplecen a investigar la gente va a
empezar a hablar. ..

ANDRES: Yo no sé por qué nos metimos en este
flozs

TONY: Ahora no se puede echar para atras
ANDRES: Pero, jqué vamos a decir?
TONY: Déjame pensar. t

IVAN: Tomese su tiempo, jefe.

ANDRES: A mi me parece que debemos declarar la
verdad.

IVAN: Este estd medio arratonao.
TONY: (Hlumindndose). iYa sé!
IVAN: Desembucha.

TONY: iLaclave la encontramos en el aula de fisica,
en una de las gavetas de la mesa!

ANDRES: jEso no hay quién se lo crea! Es mejor -

decir la verdad.
IVAN: Callate, estupido, Siga jefe.

TONY: De tal forma que pareceria que por descui-
do a la profesora se le quedd alli.

IVAN: ;Y si la profesora lo niega? ;Si dice que

nunca estuvo con la prueba en el aula?
TONY: jNos caemos de nalgas repitiendo lo mismo!

ANDRES: Pero eso es levantar sospechas contra la -

profesora. Eso no es justo.

TONY: ;Y i sabes la justicia que van a aplicarte si
descubren que robaste la prueba?

IVAN: Tienes que saber defenderte. Tony y to eran
los que estaban deé guardia. Ta eres uno de los
sospechosos aunque seas muy buen alumno. Eso
no cuenta,

ANDRES: ;Buen alumno?

(Tony ‘e Ivan desaparecen por los laterales v dejan
s6lo en escena & Andrés,

ANDRES: Si, eso no cuenta,

ESCENA 6

* (Entran por los laterales los padres de Andrés Iz ilu-

minacion de esta escena adquiere un aire especial:
El recuerdo. El padre ara con sus bueyes; la madre
reparte maiz a las gallinas).

=1

EL PADRE: Cuenta mucho, hijo, la voluntad y el es-
fuerzo que pongas en todo en la vida. Yo sé que
no vas a regresar acd para esta tierra. Ahora to-
dos los j6venes como ti buscan ser médico, abo-
gados 0 ingenieros. Ninguno quiere regresar a la
tierra que los vio nacer,

LA MADRE: Malagradecidos que siempre han sido
los hijos.

EL PADRE: No. .. Es que los tiempos han cambia-
do. Si acaso los muchachos regresaran algan dia
no seria para trabajar con sus manos esta tierra
que tanto sudor nos ha costado para hacerla pro-
ducir. .. Vendrian como ingenieros a dirigir co-
sas grandes como las que nos explican en las
reuniones. .. O como médicos, para atender las
enfermedades que se nos han acumulado por tan-
to trabajo.

LA MADRE: ;Los podremos entonces reconocer,
viejo? e
EL PADRE: Sequro... Y vamos a estar muy orgullo-
sos de ellos porque seran lo que nunca pudimos

ser nosotros. . .,

LA MADRE: Yo creo gue estas sonando, viejo...
(Mirando al hijo). Andresito es igual. Desde chi-
quitico hacia cosas. .. ;jTe acuerdas cuando tenia
que bajarlo del techo de la casa porque se enca-
ramaba a coger la luna?

EL HIJO: Es que me parecia que estaba cerquita. ..
Y sentia como si me llamara. , .

LA MADRE: Y yo... “Andresito, hijo bajate del te-
cho. Te vas a caer y te vas a dar un golpe™, .. Y
R A

EL HIO: Vieja, vieja, mire. .. Casi la toco.

LA MADRE: Yo pensé que un dia seria cosmonauta,
EL HIJO: Yo quiero ser fil6logo.

EL PADRE: ;Qué cosa es eso? ;Para qué sirve eso?

EL HIJO: No sé muy bien. Lo tnico que sé es que
no. puedo evitarlo. .. Me monto con Don Quijote
y salgo echando por la Mancha a pelo tendio o na-
vegando por los mares por donde viajo Ulises y
le pincho el ojo al ciclope... (los padres se mi-
ran angustiados). Y me encanta el sonido de las
palabras y se me enredan y desenredan en los
oidos haciéndome cosquillas.

EL PADRE: A mi las palabras siempre me han gus-
tado, pero las que dicen verdad... Las palabras
también pueden decir mentiras, coma las del abo-
gado Garcia, que sirvieron para quitarnos la tie-
rra. .. Me imagino que si usted se monta con ese
Don Quijote en el mismo caballo sera porque él
dice también la verdad... No quiero que tenga
toda clases de amigos. Usted solo puede ser ami-



go de los que dicen la verdad. ;Entendido?
EL HIJO: Si, viejo.

ESCENA 7

{Suena ¢l timbre. Se rompe la magia de esta esce-
na. Salen los padres y Andrés. Los alumnos forman
frente al publico. En un costado, el director).

DIRECTOR: (Pasedndose frente a los alumnos for-
mados). Y quiero que se me diga la verdad...!
Varos a entrevistarnos con cada uno de los alum-
nos que estan implicados en este problema. Es
mejor para todos ser sinceros. Si colaboran, la
medida a tomar no serd tan fuerte; pero este
asunto tenemos que aclararlo. El prestigio de la
escuela se ha puesto en entredicho en toda la
provincia. Ahora, precisamente ahora, que estéba-
mos logrando tan buenos resultados docentes
ocurre este hecho... Y apriétense los pantalones
porque la prueba que se les va a poner viene mas
dificil ahora... (Después de la amenaza). Y re-
cuerden que entre todos debemos garantizar la
promocién. He dicho.

(Cancicn de los alumnos investigados, cantada por
el coro de alumnos, después que ha salido el direc-
tor).

La verdad, ;dénde estd?, pide el director.
;0ué decir, qué explicar? jTremenda confusion!

Si a mi me la dio Teresa

si a mi me la dio Julian

si a mi me la dio Yolanda

que es novia de mi amigo lvan.

La verdad, ;dénde esta?, pide el director.
;0ué decir, qué explicar? jTremenda confusion!
Si a mi me la dio Tomasa

si @ mi me la dio Inés

si a mi me la dio Clarita

que es socita de mi amigo Andrés.

La verdad, ;dénde esta?, pide el director.
;Oué decir, qué explicar? jTremenda confusion!

81 a mi me la dio Consuelo
si a mi me la dio Amparo
que se muere por Antonio
aunque no entre por el aro.

CORO: ;Y quién se la dio a lvin?

¢Y quién se la dio a2 Andrés?

.Y quién se la dio a Antonio?

Averigua to quién fue,

La verdad, ;donde esta?, ide el director.

4,0ué decir, que explicar? jTremenda confusidn!

(Salen los alumnos).

ESCENA 8

[Entran dos sillas muy altas donde se sientan los
investigadores: El profesor de Biologla y la profeso-
ra te Literatura. Ivén se sienta en una silla peque-
),

IVAN: No sé por que Julian dice eso. ;jAcaso Yolan-
da ha afirmado que yo le di la prueba?

PROFESOR DE BIOLOGIA: No, Ivén, Yolanda no afir-
ma nada. Pero no sé por qué Julidn tendria que
mentir y decir que ella le dio la prueba que td
le facilitaste.

PROFESORA DE LITERATURA: Es mejor que seas
sincero Ivan. Si més tarde o més temprano la
verdad se va a saber.

IVAN: Mire, profesora... En el fondo la verdad es
que yo creo que Juligzn ha formado todo este en-
redo porque... El siempre ha estado enamorado
de Yolanda y como ella no le hace caso... Ya
Yolanda se lo ha dicho muchas veces que a quien
ella quiere es a mi... Y yo hasta he tenido pro-
blemas con Julidgn Se lo adverti, que la dejara
guieta porque sl no iba a tener que partirle la
cara. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Ivén, ;jqué expresio-
nes son esas...?

IVAN: Perdone, profesora, pero es que me vuelo
porque me doy cuenta de lo que hay detras de to-
do esto.

PROFESOR DE BIOLOGIA: No, no comprendo, Ivén.
Julign y ta siempre han sido muy amigos. Jamés
han tenido ni un si ni un no. Por otra parte él tie-
ne novia. Nunca lo he visto interesarse en Yolan-
da... A mi me parece que esto es un gran inven-
to tuyo.

{lvdn va a responder, pero llega el director).
DIRECTOR: ;Qué? ;Ya confes6?
IVAN: Yo no tengo nada que confesar...

DIRECTOR: ;No? ;No tienes nada que decir sobre
lo que ha dicho Julian?

IVAN: Ya yo expliqué a los profesores lo que tenia
que decir. . .

DIRECTOR: Que debe ser una sarta de mentiras pa-
ra librarte de la responsabilidad que tienes en
todo esto... jA mi si no vas a hacerme cuentos!

PROFESORA DE LITERATURA: Companero direc-
<3N

IVAN: Yo no tengo porqué decir mentiras. ..

DIRECTOR jEs verdad! No tienes por qué decirlas
teniendo los padres que tienes.(Gesto de contra-
riedad de Ivdn). Yo quisiera verles las caras
cuando sepan en lo que anda metido su hijo.
;Oué van a decir? ;Te imaginas la vergiienza por
la que van a pasar? ;TG crees que esto no les
afecta a ellos...?

Tu padre, director de una empresa, y tu mama, tam-
bién dirigente.

IVAN: Director, jpor qué siempre tengo que estar
ovendo los cargos de mis padres? ;Por qué no
los deja quietecitos en los puestos que tienen?

7



DIRECTOR: ;No sabes por qué? ;Quieres que te lo
explique? Porque la educacién de los hijos de-
pende mucho de lo que los padres ensefian en
la casa. Y con tu actitud, pones en entredicho
ante todos lo gue tus padres hacen por ti.

ESCENA 9

(Musica de pelicula de aventuras. El padre de Ivén,
con avios de pesca, lo llama a gritos.)

EL PADRE: Asi, Ivan... Levanta un poco més los
brazos... No te apresures... Maés sereno... No
. golpees el agua. ..

(Ivén ha avanzado hacia el padre nadando. EI padre
lo ayuda a subir al bote. Ivén estd sofocado).

EL PADRE: Estas mejorando... De aqui a la orilla
son unos 400 metros. ..

(lvén asiente entre cansado y feliz).

IVAN: {Qué bueno que pudimos venir a pasear este
fin de semana! jHacia tiempo que no saliamos
juntos!

EL PADRE: Imaginate... (preparando los avios). Yo
tengo responsabilidades.

IVAN: Yo no sé porque siempre tienes que ser di-
rigente.

EL PADRE: (Lanzando el nailon). Bueno, alguien
tiene que serlo. Imaginate. .. Si todos evadieran
las responsabilidades. ..

IVAN: Si, pero, también. ..

EL PADRE: iCreo que pico algo! (El hilo se pone
tenso). jCofo, tremendo pez! jAyGdame!

* IVAN: (Ayudédndolo). Hala, papéa, hala. ..
EL PADRE: ;Y qué estoy haciendo? jHala ta!

IVAN: (Viendo aparecer a la persona que esta en-
ganchada con el anzuelo). jQué tamaro! ;Sera
una aguja?

EL PADRE: Parece un sabalo...
IVAN: O un robalo, ..

EL PADRE: (Se ha acercado la presa). Creo que es
una pleda. ..

IVAN; jEs una mujer!
EL PADRE: (Alarmado). ;Cémo?

(La mujer empieza a gemir).

La MUJER: [A Ivan). Ayadame.
jOuitenme el anzuelo de la trusa! [Qué
susto me he llevado! Pero, bueno, me ayudaron
a llegar. .. Ya estaba agotada.

EL PADRE: ;Qué hace usted aqui?

LA MUJER: Compaiero, director, hay un proble-
ma en la empresa en una de las lineas de pro-

duceion. Ha sufrido una detencién y se hace ne-
cesaria su precencia,

EL PADRE: jQue barbaridad! Tendré que ir cuanto
antes!

LA MUJER: Ademads, se recibié una citacion para
manana a una reunién extraordinaria en la pro-
vincia. Dice gue sin excusa ni pretexto puede
dejar de asistir... ;Me sigue?

EL PADRE: Si, inmediatamente... [Mirando a Ivén
que disgustado sostiene los avios). Creo que el
sabalo lo vas a tener que pescar solo. ;No te
pones bravo?

(Jvan niega con la cabeza).

EL PADRE: Bueno.
(Se lanza junto con la mujer).

IVAN: (Desde el bote). Papd, ti crees que el fin
de semana que viene podremos. ..

EL PADRE: (Nadando). Quizés el otro... El que
ylene tengo una actividad de emulacién... Oui-
zas tu madre pueda. Convéncela. ..

. Me vay.

(Se alejan nadando).

IVAN: (Al pablice). jMamé! jPor qué no hacemos
un campismo este fin de semana?

{(Entra la mujer con una mochila a los hombros.
Ahora hace de madre de lvéan. lvan deja los avios
para ayudarla a cargar la mochila).

LA MADRE: Al fin llegé tu turno. jEstaba con la
lengua afueral (Mirando hacia lo alto). Hijo jno
podias haber escogido una loma mds chiquita?

IVAN: No hublera tenido gracia. j A la lomal

(Ivdn la agarra por la mano y haciendo un sonido
con la boca la arrastra hacia la cima rapidamente.
Al llegar hay un hombre sentado, de espalda a
ellos jadeantey).

IVAN: Hay uno aqui.
(El hombre se vuelve),

LA MADRE: (Jadeante). ;0ué hace usted aqui?
tPor dénde lleg6?

EL HOMBRE: Por el lado izquierdo. jNo puedo ni
con mi almal Tengal (Entregindole un papel).

LA MADRE: (Leyéndolo). ;Son suecos. no?

EL HOMBRE: Si, y quieren tener un intercambio de
experiencias. El aviso llegd de pronto.

LA MADRE: ; Y el carro?
EL HOMBRE: Lo dejé al pie de la loma.

LA MADRE: Espéreme entonces gue bajo ense-
guida,
Bueno, se nos echo a perder el fin de semana.
(Al hijal.

jOué paisaje tan lindo! ;Verdad?

(El hijo no responde. Mira disgustado el paisajel.



LA MADRE: No te vas a quedar aqui solo, ;verdad?
IVAN: Si.

LA MADRE: ;Si? Estds disgustado... Pero, imagi-
nate, qué voy a hacer... Tengo gue atender a
los suecos. Vamos a'ver si la semana que viene
tenemos un poco mas de suerte ;eh? Bueno,
me voy entonces. No te canses mucho. Necesi-
tas estar fresco para esta semana. Tienes exs-
menes.

IVAN: Eso fue la semana pasada.

LA MADRE: Ah, si... ;C6mo no me lo habias dicho?
Bueno, me voy... jQué paisaje tan lindo!

IVAN: Mama, ;ti crees que papd esté libre el fin
de semana que viene?

LA MADRE: (Gritando desde lejos). jOjalal
(Sale).

ESCENA 10

{Entran los alumnos caminando y cantando),

La verdad, jdonde esta?, pide el director.

iQué decir, qué explicar? jTremenda confusion!
Si a mi me la dio Consuelo

si a mi me la dio Amparo

que se muere por Antonio

aunque no entre por el aro.

(lven se levanta de la silla de los juzgados y se in-
corpora al grupe de alumnos que salen cantando.
Tony se sienta en la silla de los juzgados).

PROFESORA DE LITERATURA: Bien, Antonio, cuente
como ocurrieron los hechos. ..

TONY: Andrés y yo estdbamos de guardia. Cuando
subimos a tomar agua al bebedero nos dimos
cuenta que la luz del aula de fisica estaba en-
cendida. ..

ESCENA 11

(Se quedan congelados los profesores investiga-
dores. Tony ayuda a Apdrés a entrar una mesa y
una silla, que sitiran al otro lado del espacio es-
cénico. Tony va al bebederd). ;

ANDRES: (Llamanda & Tony). Tony, vamos a apagar
la luz del aula de fisica, que se queds encendi-
da. ..

{Entran al aula).

ANDRES: (Leyendo en una imaginaria pizarrd). Os-
cilaciones mecanicas. [Se vuelve a Tony y ambos
rien). (Andrés corre y se sitia detrds de la me-
sa, adoptando una actitud de profesor).

Pueden sentarse, alumnos.

[Tony, siguiendo el juego, se sienta en una silla
y adopta la actitud de un estudiante).

ANDRES: (Sigulendo el juego). Hoy vamos a dar la
unidad. . . (Sefialando a la imaginaria pizarra). Os-

cilaciones mecanicas... El objeto fundamental
de esta unidad es que ustedes sepan caracteri-
zar un movimiento arménico simple... Esto tie-
ne gue estar bien claro para todos. Recuerden
que los objetivos fundamentales son los que se
van a examinar y tienen que saber dominarlos. ..

TONY: (Aburrido). Si, profesor, eso usted lo dice
en todas las clases. Para nosotros eso esta mas
que claro.

ANDRES: Si, pero asi y todo siempre hay alguno
que después desaprueba.

TONY: Eso también nos lo dice siempre. ..

ANDRES: Bueno, silencio. vamos a empezar. . .
Quiero decir que las oscilaciones estén muy di-
lundidas en la naturaleza... ;Ustedes pudieran
poner algunos ejemplos de oscilacion?

TONY: Cuando el viento azota a un &rbol... (Tony
hace un movimiento oscilatorio).

ANDRES: Correcto!
TONY: Profe. ., ¥ cuando con una chiquita. ..

ANDRES: ;Con una chiquita? jAh, si! jCorrecto!
Pero eso es una oscilacién forzada. ..

TONY: ;Forzada, profe? jQué va! Si los dos estu-
vimos de acuerdo. ..

ANDRES: Un chistecito més y sale del aula. (Pau-
sa). Copien esta definicion: “Una oscilacién es
libre... (Se detiene. Recurre a un libro para po-
derla dar). “Una oscilacién es libre cuando se
realiza bajo la acclén de las fuerzas internas de
un sistema después de sacar al cuerpo de una
posicién de equilibrio”. (Explicando). Es el caso
del péndulo: un cuerpo que cuelga de un hilo
a partir de un apoyo o sostén. Para que pueda
oscilar hay que sacarlo de la posicién de equili-
brio. . .

TONY: Profe, sy todo lo que cuelga y tenga posibi-
lidad de hacer oscilaciones es un péndulo?

ANDRES: Bueno... si, todo lo que cuelga y tenga
posibilidad de hacer oscilaciones es un péndu-
jo... jCorrecto! jUn chistecito mas y sale del au-
lal Bueno, si, creo que han entendido... Como
ejercitacion, voy a ponerles las siguientes pregun-
tas.,.

(Extrae un papel de la mesa. Se queda leyéndolo
detenidamente).

TONY: Profesor, rapido, que se nos va a pasar los
cinco minutos de receso. . .

(Despues de haber hecho con la boca el sonido
de un timbre).

ANDRES: iCoiio, Tony, mira esto...! Parece una
prusba de fisica. ..

((Tony toma el papel).

TONY: ;De cuando serd esta prueba? Oye, ;esta
no serd la prueba que nos van a poner manana?



ANDRES: No seas bobo. ;Qué haria aqui en la mesa
de la profesora? Esas pruebas siempre las traen
envueltas y las guardan en los privados.

TONY: ;Y si la profesora se puso a revisarla aqui
en el aula...?

ANDRES: (Mirdandolo, revisando la prueba y sope-
sando esa posibilidad). No. qué va. ..

TONY: ;Estas seguro?

ANDRES: ;Coémo ti crees que la profesora va a
tener ese descuido? No, este debe ser un examen
del curso anterior que seguro que utilizé para al-
guna ejercitacion en el aula...

TONY: Pero en el grupo de nosotros ella no ejer-
cité nada. ..

ANDRES: Tu sabes que ella la tiene cogia con no-
sotros. Pero ella en otros grupos ha dado hasta
repasos. . .

TONY: (Incorporando a la profesora). jRepasos nol
iYo no doy repasos! jAclaracién de dudas!
iConsolidacion de conocimientos!

(Se rien).
TONY: ;Qué hacemos?

ANDRES: Vamos a responderlo. Esto nos puede ayu-
dar a estudiar. ..

TONY: Podemos hacerlo mafana en el campo. Aho-
ra hay poco trabajo...

ANDRES: Correcto. -
TONY: jApaga la luz!

ESCENA 12

(Tony se sienta en la silla de los juzgados. Se
enciende la luz sobre este espacio).

PROFESORA DE LITERATURA: jQué jueguito tan
simpatico! jY resulté que era el examen que se
les aplicé!

TONY: (Muy apenado). Si.

PROFESORA DE LITERATURA: ;Y por qué entonces
no. .

TONY: Profesora... En ese momento ya era im-
posible. ;Qué se iba a pensar? Eso era buscar-
le un problema a la profesora... Ademds, ;nos
creerian lo gque pas6?

PROFESOR DE BIOLOGIA: Claro que no; como no
lo creo ahora tampaco. jPor qué algunos estudian-
tes fueron con las respuestas escritas al aula?

TONY: Quizas algunas preguntas... Quizas algu-
nos pensaron que podrian salir parecidas aun-
que fueran de otro curso...

PROFESOR DE BIOLOGIA: A mi lo que me parece
es que estadn mintiendo. ..

TONY: (A la profesora de Literatura). ;Se da cuen-
ta ahora? ;Quién se lo iba a creer? Cuando pu-
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sieron la prueba todos nos miramos. Todos com-
prendimos que habia que callar. Eso no me pasé
a mi solo. ;Quién desconfia aqui de Andrés?
Todos saben que él es incapaz de mentir. Pre-
guntenle. El también tuvo que callar. No gqueda-
ba otro remedio.

(Los profesores se miran).

ESCENA 13

(Lo alumnos entran en shores y camisetas, jugan-
do, lanzéndose pelotas. Cantan.)

La verdad, jdénde esta?, pide el director. ;Qué
decir, qué explicar? jTremenda confusién!

Si a mi me la dio Tomasa

si a mi me la dio Inés

sl a mi me la dio Clarita

que es socita de mi amigo Andrés.

(Tony se incorpora a los alumnos que salen can-
tando; Andrés se sienta en la silla de los juzgs-
dos).

ESCENA 14

ANDRES: Si, profesora, todo lo que ha dicho Tony
es cierto.

PROFESOR DE BIOLOGIA: Pero hay algo que no
me convence,

ANDRES: ;Qué cosa?

PROFESORA DE BIOLOGIA: Que el resto de tus
compaiieros no han contado lo del repaso en el
campo. Uno dice que se la dio Teresa; Teresa que
se la dio Julian; Julidn que se la dio Yolanda... Y
asi hemos llegado a ustedes tres. Lo que uste-
des han dicho no concuerda con lo que dicen
los demés... .

PROFESORA DE LITERATURA: ;Qué tienes que de-
cir a eso?

ANDRES: (Dudando]. Bueno.., Cuando llegamos al
campo. . .

(Se calla).

PROFESORA DE LITERATURA: ;Te cuesta mucho tra-
bajc mentir, verdad?

ANDRES: No... Es que me da pena todo lo ocurri-
do. .. Tony. .. Mire, profesora, cuando llegamos al
campo y nos sentamos a tratar de resolver los
ejercicios. ..

ESCENA 15

(Se apaga la luz sobre este espacio escénico. Los
profesores quedan congelados. Se enciende la luz
sobre otro espacio. Andrés se une con Tony y se
sientan con el papel de la prueba. Entra Ivén).

IVAN: Eh, ;qué estan haciendo?



ANDRES: (Dirigiéndose a los profesores congela-
dos).

Pregunto lvan.

TONY: Estamos estudiapdo... Mira, nos encontra-
mos esta prueba en el aula de Fisica...

ANDRES: Quizds nos pueda servir como ejercicio. . .
IVAN: ;Y esa prueba?

ANDRES: Parece ser de otro curso, pero nos po-
dria servir para estudiar. ..

IVAN: (Llamando hecia uno de los lados). jYolan-
da... Yolandal

YOLANDA: (Entrando). Mi Romeo, ;jdénde te habias
escondido?

IVAN: (A Tony y Andrés). Esta ha cogido un trajin
desde que vio Romeo y Julieta por la televi-
sion. ..

YOLANDA: jAy, es que amores asi ya no existen!

IVAN: Mi amor, si ta vivieras en una casa con bal-
con yo seria capaz de treparme en él aunque me
cayera y tuvieran que llevarme al policlinico. ..

YOLANDA: ;Me lo juras?
IVAN: Por la inconstante luna. ..

YOLANDA: No... Esto tenia que decirlo yo... Ju-
lieta es la que dice que la luna...

IVAN: (Interrumpiéndola). Mira, Yolanda, siéntate. . .

Tony y Andrés tienen una prueba que puede ser-
virnos para estudiar fisica. ..

ANDRES: Y entonces llego Julian! (Entra Julidn).
JULIAN: jPenélope...!

YOLANDA: M querido Odiseo, jdénde estas que no
te veo?

[Todos jugando con mucha teatralidad).

ANDRES: (Incorporando a Odiseo). ;Qué haces ro-
deada de pretendientes? Extenderé mi arco y les
llenaré sus cuerpos con mis saetas...

(Hace la aceién de disparar con un arco. Yolanda
se levanta y extendiendo una tela imaginaria evi-
ta que la Hecha "hiera" a alguno).

YOLANDA: (Mirando la fecha encajada en la tela).
Para algo tenia que servir la tela que con tanto
trabajo he estado tejiendo mientras esperaba
tu regreso...

IVAN: (Aparentemente muy celoso). jOyeme, Yo-
landa, déjate de jueguitos con Julidn!
ANDRES: Ivéan estaba celoso.

YOLANDA: Acércate, mi Odiseo que vamos & estu-
diar Fisica con deseo.

JULIAN: ;Estudiar fisica en Itaca?

YOLANDA: jEn Itaca! (Juliagn avanza hacia Andrés.,
que lg da la prueba).

JULIAN: jPor Palas de Ateneas! ;Y esta prueba de
fisica? jTeresital

(Los alumnos se retiran llamando a otros alumnos).
ESCENA 16

ANDRES: Y asi fueron llegando otros... Después
yo supe que la prueba fue pasando a los de-
méas... Los ejercicios eran buenos... Siempre
pensamos que alguna pregunta de ese estilo po-
dria salir. ..

(Andrés se detiene apenado. Es evidente que todo
este invento le molesta).

PROFESORA DE LITERATURA: ;Por qué no sigues?

ANDRES: ;Qué otra cosa usted quiere que diga,
profesora?

PROFESORA DE LITERATURA: No sé, Andrés. Tu
historia como literatura es ocurrente, pero...

ANDRES: ;No se puede creer?

PROFESORA DE BIOLOGIA: Es dificil, ino te pa-
rece?

ANDRES: Profesor, yo no la puedo hacer de otra
forma. ..

(Defendiendo su veta de literato).

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Oué quieres decir con
eso?

ANDRES: (Casi desesperado). jQue asi ocurrieron
las cosas!

PROFESORA DE LITERATURA: ;Y por qué cuando
pusieron la prueba y te diste cuenta que eran los
ejercicios que se habian encontrado la noche an-
terior no lo dijiste...?

ANDRES: No sé, profesora... Imaginese...

PROFESORA DE LITERATURA: Imaginate, Andrés. ..
Ahora uno puede sospechar que ustedes sacaron
esa prueba del privado. ..

ANDRES: (Primero queda livido. Luego se repone).
Mo, profesora... ;Cémo usted va a pensar tal
cosa? El problema es que... Imaginese... En-
contrarse uno esa prueba en el aula... ;Qué
se diria de la profesora? Si fue un descuido. ..
La profesora Rita es amiga de los alumnos... Es
una profesora chévere... [Ante la mirada curio-
sa de la profesora de Literatura). Vaya, quiero
decir, buena gente... Ella no lo anda a uno mo-
lestando siempre con eso de: abréchate el bo-
ton, tienes el pelo un poco largo, por qué no
traes corbata... ;Usted me entiende?

(La profesora de Literatura mira suspicaz al profesor
de Biologia)

PROFESORA DE LITERATURA: (A Andrés). Eso es lo
que estamos tratando. Andrés, de entender todo
esto. ..
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ESCENA 17

(Entrada del tema musical de Rocky il. Salen de es-
cena los profesores y utileria de la anterior. Los
tres alumnos corren frente al pdblico).

TONY: No debes preocuparte, Andrés, hasta ahora
nos estan saliendo bien las cosas.

ANDRES: ;Qué no me preocupe? Creo que nos en-
redamos cada vez més con la mano de mentiras
que hemos inventado.

IVAN: Déjate de boberias... Si les han quedado
de lo mas bien.

ANDRES: Pero hemos levantado sospechas contra
la profesora. ..

TONY: Es la tnica manera que tenemos de defen-
dernos. . .

IVAN: ;TG sabes lo que es enfrentarse con los pa-
dres...?

ANDRES: Yo ni guiero imaginarme eso. .
TONY: {Y cémo son los tuyos...|

IVAN: ;Te imaginas los discursos que tendriamos
que oir? -

ANDRES: Ese es el problema... Que ellos no me
hacen discursos. Al viejo le va a sobrar mirar-
me para saber que digo mentira. ..

TONY: jCono, ni que fuera adivino!

IVAN: Lo que pasa es que tienes miedo, ..
ANDRES: ;Y ti no?

(lvan se siente atrapado)

TONY: jCaballero! {Con miedo si no vamos a nin-
gin lado!

ANDRES: Yo lo que temo es que tomen alguna me-
dida con la profesora. ..

IVAN; ;Y 10 crees que ella no va a defenderse tam:
bién?

ANDRES: No voy a poderle ni mirar la gara. ..

TONY: Es la palabra de ella contra la de nosotros;
pero ;cudl es la verdad?

IVAN: No van a poder encontrarla si nios mantene-
mos firmes. ..

ANDRES: Cofo, pero a mi me cuesta bastante man-
tenerme firme con una mentira. ..

TONY: Pues tienes que hacerlo. Ti eres amigo
de nosotros; pero si te vas de lengua conmigo
las pierdes todas‘..l,

IVAN: (Bromeando). ¥ eso seria buscarte tremendo
problema aqui en la escuela. ..

(Tony e Ivan salen por un lado. Andrés queda solo).
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ESCENA 18

(Se ilumina el escenarlo con una luz especial para
crear una atmostera de irrealidad. Se oyen voces
qu reverberan en torno & Andrés. Puede tratar
como las voces de las Insatisfacciones del mismo
Andrés. Es como un monologo con ecos).

VOCES: Andrés, ;qué haces con tu saber?
Si no conaces el placer. ..

Andrés, jqué haces con estudiar?
Si adn no sabes amar...

Lo que gastas en leer, .,

debes saber utilizar en aprender a beber
en un cigarrillo fumar

en sorprender al bailar

en tus musculos mostrar

para que todas las chiquitas

te puedan admirar.

Andrés, ;qué haces con tu saber?
Si no conoces el placer. ..

(Entra misica rock. Andres ha corrido hacia un lado
al mismo tiempo que entran los jovenes portando
afiches de cantantes y grupos favoritos gue sitaan
al fondo. Inician una coreografia al ritmo de fa
misica. Giran luces de colores como en un dan-
ving. Es una escena de recuerdo, con cierta Irrea-
lidad en su atmosfera: Una especie de noche de
Walpurgis moderna. Tony introduce a Andrés en
el mundo del placer, llevandolo de la mano).

TONY: Mira, un centenar de luces brillan en el cie-
lo. Se baila, se conversa, se bebe, se ama. Asi
que dime: jdénde hay cosa mejor?

(Se canta una cancion gue se funde con la musica
que sirvio para la coreografia),

iDonde hay cosa mejor?
que en un dancing bailar?

+Donde hay cosa mejor
que en gozar y en amar?

A las chicas vencer

a un buen chico atrapar
sin tener que pensar
aqui es todo olvidar.

TONY: Mira, Andrés, estos son los mejores momen-
tos de la vida. Juventud solo hay una y hay que
disfrutarla.

iDonde hay cosa mejor
que en un dancing bailar?
¢Donde hay cosa mejor
que en.gozar y en amar?

TONY: (Paseando a Andrés por el escenarip). Este
mundo si que no lo conocias. Por eso te traje
aqui. ;Queé opinas? Aqui si no hay que romper-
s2 la cabeza.

A las chicas vencer
a un buen chico atrapar
sin tener que pensar
aqui es todo olvidar.



ANDRES: Mis padres siempre me han dicho que no
se puede olvidar... Que ellos pasaron mucho
trabajo, que por eso uno debe esforzarse aho-
'

TONY: Lo hecho, hecha esta: lo pasado. pasado.
Busquemos o nuevo. Unicamente lo moderno
nos atrae.

(Con estas palabras de Tony, como si se hubiera
producide un acto médgico, cambia la eancion y se
inicia, con ella, una nueva coreografia).

«Estas gozando? Si senor.

;Lo pasas bien? De lo mejor.

A quién prefieres? A Elton John.

¢A quién mas quieres? A ver si hay.
A Barbra Streissand y a Electric Light
a los Foreigner, Kool and the Gang

a Michael Jackson y a Air Supply.

TONY: La musica, el baile, el vestir, el reir, el go-
zar. Eso es lo que une a todos. Agui todos so-
mos iguales.

IVAN: (Desde la coreografia). jTony! Llegé Tony,
caballeros. .. Amparo, llegé Tony... Arriba, ha-
gan una demostracion. ..

(Tony se incorpora a un baile donde él y Amparo
son el centro, mientras los demds baten palmas
@ su alrededor. El baile de Tony es una mezcla de
John Travolta con gestos de karateca. Al terminar
el baile de Tony y Amparo, los demds contindan
haciéndolo desordenadamente. Clarita baila sola.

Andrés avanza hipnotizado hacia ella y se detiene
a observarla mientras ella le sonrie. Tony agarra a
Audres por un brazo y lo saca de su éxtasis).

TONY: Esto es lo que te hacia falta. jEstas deslum-
brado!

ANDRES: Por el cielo, Tony, qué linda es esa chiqui-
ta. jJaméds vi cosa iguall

TONY: Andrés, si la ves todos los dias... jEs Cla-
rital

ANDRES: {Aun embelesado). jClarita? ;Qué Clarita?
Oye, es preciso que me presentes a esa mucha-
cha.

TONY: (Dirigiendose @ Clarita). Clarita, Clarita. . .
Ven aca.

(Clarita sonriente viene donde estdn ellos).

TONY: Te presento a Andrés.

CLARITA: ;Ya nosotros no nos habiamos visto?

TONY: (A Andrés). Andale, Andrés. El que sabe
aprovechar el momento oportuno es el verda-
dero hombre.

(Teny se incorpora a la coreografia. Clarita y An-
drés se guedan estdticos mirdndose].

(Donde hay cosa mejor
gue en un dancing bailar?
¢(Dénde hay cosa mejor
que en gozar y en amar?

A las chicas vencer
a un buen chico atrapar
sin tener que pensar
aqui es todo olvidar.

ESCENA 19

(Al encenderse la luz aparece la Direccion. En ella
se encuentran el director y el subdirector).

DIRECTOR: jLo gue nos faltaba! jUna visita de la
nacion en estos momentos!

SUBDIRECTOR: Pero yo no sé qué piensa la gente
de provincia. ;Ellos no podian sugerirle que fue-
ran a otra escuela?

DIRECTOR: Nada, que el que nace para martillo del
cielo le caen los clavos. ..

SUBDIRECTOR: Bueno, pero no vamos a ahogarnos
en un vaso de agua. La dnica dificultad que te-
nemos es el problema de la prueba de fisica. ..
En las otras asignaturas tenemos buenos por
cientos. ..

DIRECTOR: Hay que reunirse con los profesores
para ver camo siguen las investigaciones. ..

SUBDIRECTOR: Creo que no han avanzado mucho. . .
Los alumnos no declaran. ..

DIRECTOR: Mira, por lo pronto, debemos tomar una
serie de medidas para esperar la visita. No pue-
den encontrarnos otras dificultades. jHay que
prepararse!

SUBDIRECTOR: Tenemos cinco dias para preparar-
nos.

DIRECTOR: Si, esa es la suerte, que las visitas se
avisan con tiempo.

SUBDIRECTOR: Entonces, ;jque hacemos?

DIRECTOR: Lo primero: haz un chequeo con los je-

fes de catedra para ver si tienen los controles
al dia. jLas actas de los colectivos de catedra!
iLkas preparaciones metodoldgicas! jLa prepara-
cion de clases! jEl control de las clases visita-
das! {El control de la base material de estudios!

iEl control de las diferencias individuales de los

alumnos! {El plan de trabajo con los alumnos

deficientes! {El control de asistencia y evalua-

cion! Hay gue chequear si los profesores han

revisado las libretas de los alumnos... Si han
* puesto las marcas de revision de tareas. ..

SUBDIRECTOR: Yo me encargo de :od_o es0.

DIRECTOR: Y llamame al subdirector de interna-
do. .. ;Camo andara la limpieza en los albergues?
El de varones de grado décimo estaba lamentable
en la dltima visita-que le hice. jEsos banos! Te-
nian una costra que si en la planta de los pies
diera la conjuntivitis. ..

SUBDIRECTOR: Podriamos movilizar a un grupo de
madres de los alrededores para que vinieran a
hacer una limpieza general de los albergues...

DIRECTOR: jBuena idea! Creo que no debemos per-
der tiempo. jManos a la obra!
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ESCENA 20

(Saliendo el director y el subdirector, entran por
uno de los laterales grupos de alumnos con palos
de trapear, escobas y cubos. Constituyen la brigada
contra la suciedad. Cantan).

Somos la brigada contra la suciedad

quitamos todo el churre con agua y con jabon
lo que antes era oscuro brillaré con claridad
con la boca abierta y muda quedara la inspeccion.
(Uno de los alumnos lanza el grito de guerra con-
tra el churre).

ALUMNO: Al churre!

(El resto de los alumnos se lanza a galope gritan-
do): :

ALUMNOS: jHurra!
(Salen por el otro lateral).

ESCENA 21

(Se oye una marcha de combate. Entra el direcior
seguido por los dos profesores Investigadores.
Cuando llegan a un espacio, el director abre una
puerta. Entran).

DIRECTOR: Por favor, tomen asiento.

(Los profesores se miran. No ven muebles donde
sentarse por ninguna parte. El director, sin perca-
tarse de esta situacion, preocupado por otras co-
sas, mira por la ventana. Enciende un cigarro. Se
oyen lejanamente la cancién de la brigada contra
la suciedad).

DIRECTOR: Percatandose de que los profesores si-
guen parados). Pero, bueno, ;no se iran a que-
dar de pie? (Se sienta en el suelo. Los profeso-
res se miran asombrados).

DIRECTOR: Los muebles los mandé a barnizar, asi
que no queda mas remedio que jugar suelo. jla
inspeccién! ;Comprenden...?

(Los profesores se miran y suspiran. Se sientan en
el suela).

DIRECTOR: Bueno, ustedes diran. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: La investigacion ha lle-
gado hasta un punto. ..

PROFESORA DE LITERATURA: En gue se hace nece-
sario conversar con la profesora de Fisica. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: Los alumnos repiten cons-
tantemente el argumento de haber encontrado
la prueba en el aula y cabria la posibilidad de
que por un descuido... O, no sé... Pero creo
que la investigacion debe continuar con la pro-
fesora. ..

DIRECTOR: ;Es que ustedes sospechan...? No, no,
no puede ser... ¢Una profesora que da siempre
tan buenos resultados docentes?

PROFESORA DE LITERATURA: Bueno, eso no. ..
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D!IRECTOR: jEso no, qué? En esto si no nos vamos
a poner de acuerdo. Usted siempre ha tenido
criterios muy particulares acerca de la educa-
cion, . .

PROFESORA DE LITERATURA: Criterios que no han
discrepado de los suyos. .. ¢Por qué he trabajado
siempre? Porgue mis alumnos conozcan, para
que desarrollen sus capacidades a fin de reali-
zar trabajos independientes, crearles la avidez
por la literatura, por educarlos en determinados

" principios y valores acordes con las exigencias
de nuestra socledad... ;Ddénde estan mis cri-
terios particulares? ;Acaso esos no son los su-
yos?

DIRECTOR: Si... Es que usted no me ha entendi-
do... Yo lo que queria decir es que la promo-
cion es el indice fundamental de la calidad del
trabajo de un profesor.

PROFESOR DE BIOLOGIA: La profesora de literatura
nunca ha tenido un clento por ciento de promo-
cion, aunque Si una promocion aceptable... Y
radie puede dudar de la calidad de su trabajo. ..
Pero. ;y si esos resultados no son producto de
ese buen trabajo?

DIRECTOR: Ah. ..
la profesoral

PROFESORA DE LITERATURA: Hay elementos que
dan los alumnos, asi como otros gque teniamos de
dudas y -reservas anteriores... que nos hacen
sospechar. . .

DIRECTOR: iEsto le viene a poner la tapa al pomo!
iCon una inspeccidn en nuestras narices!

PROFESOR DE BIOLOGIA: Eso no cambia nada.

DIRECTOR: ;Qué dice usted? ;Qué no cambia nada?
iUna inspeccion puede cambiarlo todo!

PROFESORA DE LITERATURA: Ese es un criterio
muy. particular que a mi por lo menos no me preo-
cupa siempre y cuando determinemos la ver-
dad. ..

DIRECTOR: ;La verdad,. . ? La verdad es que nadie
puede valorar lo que es ser director de una es-
cuela. (Pausa). Entrevistense con la profesora e
informenme de los resultados,

iEntonces ustedes sospechan de

(Se levanta del suelo).

Si al menos pudiéramos resolver todo esto an-
tes de la wvisita... jUstedes tienen todas sus
cosas al dia?

PROFESORA DE LITERATURA: Yo siempre he estado
preparada para cualquier inspeccion.

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Es que acaso no nos vie-
nen a ayudar?

DIRECTOR: (Entretsnido, mirando por la ventanz).
Seria bueno poner unas cadenstas en el puen-
te, yverdad? (Los profesores se miran y sugpi-
ran).



PROFESORA DE LITERATURA: ;No cree usted que
les extranaria mucho a los alumnos?

DIRECTOR: Cuando uno en su casa va a recibir una
visita se esmera en ponerla bonita. .. jNo crea?

{Los profesores se miran y salen. Entra la briga-
da contra lz suciedad que ha terminado la faena.
Vienen centando la cancion contra la suciedad.
Cuando uno de ellos grita el grito de guerra: “jAl
churre!”, y salen deshocados por uno de los latera-
las, el director, quien ha observado toda la esce-
na, dice:)

DIRECTOR: No sé por qué, pero esa cancioncita
no me acaba de gustar.

(Sale].

ESCENA 22

PROFESORA DE LITERATURA: (Dirigiéndose a la
profesora de Fisica). Rita, nos interesa saber qué
actividad realizaba en el aula en que usted impar-
te clases la noche anterior a los acontecimien-
tos.

RITA: (Mirandolos interrogativamente). ;jPor qué?

FROFESOR DE BIOLOGIA: Eso no importa ahora. . .
iNo nos puede decir ghé era lo que hacia?

RITA: (Dudosa). Si... Yo estaba en una actividad
de atencién a los alumnos deficientes. . .

PROFESCRA DE LITERATURA: ;Haciendo un repaso?
RITA: Yo no doy repasos. jAclaracion de dudas!
iConsolidacién de conocimientos!

(Ambos profesores se miran. La forma en que lo
ha dicho la profesora les ha recordado el juego de
los alumnas cuando narraron como se encontraron
la puerta).

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Cémo tu realizas esa ac-
tividad?

RITA: (Sin entender). ;Cémo? Bueno.. .
realiza todo el mundo. . .

PROFESORA DE LITERATURA: ;Como?

RITA: [(Un poco desesperada). Bueno, jse puede sa-
ber a qué vienen esas preguntas?

PROFESOR DE BIOLOGIA: (A la profesora de Litera-
{ura}. A mi me parece gue seria bueno explicar-
P

PROFESORA DE LITERATURA: Si... Mire, Rita, los
tres alumnos que tuvieron la prueba por primera
vez en sus menos han declarado haberla encon-
trado en una de las gavetas de la mesa del aula
de Fisica. ..

RITA: (Aturdida). ;Céma...? No, no... Pero eso
es imposible... ;Cémo puede ser? El paquete
de las pruebas estaba en el privado. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Las declaraciones de
los alumnos son coincidentes. . .

Como la

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Tad por casualidad no
estuviste revisando la prueba en el aula? Quizas
en algin momento. . .

RITA:; No, y me doy cuenta a donde pueden ir a
parar por ese camino...

PROFESOR DE BIOLOGIA: No, nosotros no..

RITA: Si, por ese camino pueden llegar a insinuar
gue yo estuve repasando el examen a los alum-
nos deficientes. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Nosotros no hemos
dicho eso...

RITA: No... Si no tienen que decirlo... Con esas
nreguntas. . .

PROFESORA DE BIOLOGIA: Lo que es importante es
conocer si tu estuviste revisando la prueba esa
noche en el aula... Podria ser que por un des-
cuido. . .

RITA: La prueba nunca salio del privado... ;Un
descuido? jAsi que un descuido...! Se entrevis-
tan con esos alumnos y les creen todas las menti-
ras que inventan. Y se desconfia de mi, porque
de eso es lo que me doy cuenta. Ustedes
han desconfiado de mi. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: Yo creo que no hay que
ponerse asi... Para nosotros es un deber...
RITA: ;Qué no me ponga asi...? Pénganse en mi
pellejo. ;Ustedes se dan cuenta de lo que estan
insinuando? Ustedes no son unos simples pro-
fesores, ustedes son militantes de la Juventud
y del Partido... jY los dos sospechan...! (Se
detiene). ;jExactamente se puede saber qué es lo

que sospechan...?

(Los profesores se miran dudosos).
PROFESOR DE BIOLOGIA: Entonces ti aseguras que
no estuviste con la prueba en el aula. ..

RITA: (Mirandolos un poco angustiada). Se puede
saber por qué se sospecha de mi?

ESCENA 23

{Se aspaga este espacio. Se enciende otro donde
aparecen los alumnos, con implementos de trabajo
haciendo labores en el campo. Entre ellos se en-
cuentra la profesora de Literatura).

ALUMNO UNO: Arriba, caballero, que hoy la brigada
tiene que cumplir la norma.

ALUMNO DOS: Ayer la guia dio un informe bastante
malo de la brigada.

ALUMNO TRES: Oye, pero las condiciones del cam-
po también estaban...

ALUMNO. CUATRO: Si fueran las del campo! ;Qué
me dicen ustedes de las guatacas? ;Qué tiem-
po hace que no ven una lima?

ALUMNO CINCO: gUpa lima? ;Qué es eso?
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(Se rien).

ALUMNO UNO: Bueno, a trabajar... El campo que
nos dieron hoy estd bastante bueno...

(Los alumnos comienzan .a trabajar. Mientras lo ha-
cen. cantan una cancidn).

jAja! A trabajar muy duro
para tener seguro

el viaje que en la plaza

el director nos prometio.
jAja! A trabajar con tacto
para que ni un solo rastro

de esta mala yerba

en el campo quede en pie.
jAja! A trabajar con ganas
para que esta semana

en el mural del centro
aparezca: brigada nimero 10.
iAja! Nuestro pais lo exige
pronto vendré el deshije

y aunque nos cueste esfuerzo
la produccion se ha de cumplir.

ALUMNO UNO: Un diez, caballero., .
ALUMNO CINCO: Voy a buscar el agua...

(Clarita abre una libreta y se pone a leer).
ALUMNO CUATRO: jMuchacha! jHasta en el cam-
po!

CLARITA:; jOué remediol ;Ustedes ayer entendie-
ron algo de la clase de Fisica?

ALUMNO DOS: ;Ayer? ;Y antes de ayer?
TODOS: ;Y antes de antes de ayer?

(Se rien).

ALUMND UNO: De verdad que la profesora se da
unas "enredas”. ..

ALUMNO DOS: Por eso se le forma el relajo... jSi
no fuera por las notas que dicta!

ALUMNO TRES: Yo me las aprendo de memoria.

ALUMNO CUATRO: Y con lo dificil que es apren-
derse de memoria la Fisical

CLARITA: Yo trato siempre de estudiar por el li-
bro. .. ¥

ALUMNO CUATRO: ;Para qué? Si las preguntas que
te hace siempre son de las notas que ella dicta.

ALUMNO TRES: Y los problemas. .. Con aprenderte
el modelo. . .

ALUMNO UNO: A mi antes me gustaba la Fisica,
pero ahora. ..

ALUMNO DOS: Pero bueno, con el machaca que te
machaca en lo mismo te la llegas a aprender.

CLARITA: Pero no sé nada de Fisica. Porque lo que
yo me tengo que aprender de memoria al otro
dia ya se me olvidé,
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ALUMNO TRES: Y menos mal que ella lo orienta a
uno en los examenes.

ALUMNO CUATRO: Si no lo hace asi. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Muchachos... Y esas
inquietudes que ustedes tienen ;por qué no las
plantean por la FEEM? Quizés la profesora pu-
diera: ..

ALUMNO CUATRO: ;Qué podria hacer ella?

ALUMNO TRES: jEse es el método que tiene de dar
clases!

ALUMNO CUATRO: Mal que bien nos va resolvien-
do...

PROFESORA DE LITERATURA: Pero yo creo. ..

ALUMNQO CINCO: (Entrando con una lata). jAgua
con azulcar, caballero!

ALUMNO CUATRO: {El uno en la cola!

(Los alumnos se levantan y se ponen en una cola.
La profesora de Literatura avanza hacia el espacio
donde se encuentran las sillas de los investigado-
res).

ESCENA 24

(Cuando se apaga la luz en este espacio, ya la pro-
fesora de Literatura estd sentada en su silla).

PROFESORA DE LITERATURA: ;Por qué se sospe-
cha de ti? Rita, yo quiero hacerte una pregun-
ta... ;Como ha sido la evaluacién de tus clases?

RITA: Bueno... Yo siempre he tenido muy buenos
resultados docentes... Creo que por eso mis-
mo a mi casi no se me visitan clases. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Rita, tu eres una
profesora joven... ;A ti nunca te ha preocupado
eso? ;No has necesitado sentirte evaluada, saber
como marchas como profesora?

{Rita los mira, pero no responde).

ESCENA 25
(Entran los alumnos cantando:)

jAjal A trabajar muy duro
para tener seguro

el viaje que en la plaza
el director nos prometio.

[Se disponen en formacion. Entran el director y
el subdirector. El director hace un gesto ordenando
que termine la misica).

DIRECTOR: Creo que le debemos el viaje a Santa
Clara a la brigada ganadora del mes de febrero.
ino?

ALUMNO: Si, no habia gasolina. ..

ALUMNMNO: Director, recuerde que la brigada ocho
gano en el mes de abril y se prometia llevarnos a
Yaguanabo.

DIRECTOR: ¢A Yaguanabo? ;Y no era a Rio Negro?



ALUMNO: Director, el viaje a Rio Negro era para
la brigada seis que gand en el mes de marzo. ..

ALUMNO: Y falta el viaje que gano la brigada cinco
en el mes de mayo...

DIRECTOR: Pero, jc6émo! ;La brigada cinco no ha
salido todavia al viaje a... [Al subdirector). ;A
dénde era el viaje de la brigada cinco?

(El subdirector se encoge de hombros).

ALUMNO: jA la Ciénaga de Zapata!

DIRECTOR; (A la Ciénaga de Zapata? No recuerdo
que haya programado nunca un viaje alla. (Al
subdirector). Con la cantidad de cocodrilos que
hay seria un peligro para los alumnos un viaje
a ese lugar.

ALUMNO: Director, sy el viaje de la brigada tres?

SUDIRECTOR: (Al director). No les vaya a pregun-

tar a donde es porque cada vez lo van a poner
mas lejos. ..

(Los alumnos comentan entre ellos).

ALUMNO: :El de la brigada tres no era 8 Varadero?

ALUMNO: No, era a las Cuevas de Bellamar.

ALUMNO: jQué va! ;Ese no era el del Valle de
Vinales?

DIRECTOR: (Al subdirector). Yo creo que el proble-
ma de los viajes no los podemos resolver ahora.

Si los damos todos cuando llegue la visita no
guedan alumnos en la escusela. ;No cree?

A los alumnos). Presten atencién... Bueno, mi-
ren, por falta de condiciones objetivas por aho-
ra no podemos dar esos viajes. Pero les pro-
meto. ..

ALUMNQO: Aguantense, caballera, que ahora viene la
visita al Cabo de San Antonio. ..

DIRECTOR: ;0ué decia usted?

ALUMNO: Que cuando estén dadas las condiciones
objetivas se iran dando uno por uno.

DIRECTOR: Exactamente... Menos mal que conta-
mos con alumnos comprensivos. .. (En tono con-
ciliador). Hoy les tenemos una pelicula para por
la noche. Al fin logramos que nos incluyan en la
programacion. . .

ALUMNO: ;Cdémo se llama la pelicula?

DIRECTOR: (Al subdirector]. Hoy nos dijeron el titu-
lo, ;te acuerdas?

SUBDIRECTOR: (Haciendo un esfuerzo). Es algo asi
de un piano mecanico. ..

DIRECTOR: jAh, ya! (A los alumnos). Pieza mecéani-
ca para un piano inconclusgo.

(Todos los alumnos se miran aterrorizados).

DIRECTOR: Les deseo que pasen una buena noche.

TODOS: (Temerosos), Gracias,

{Suena el timbre. Salen)
ESCENA 26

(Mesa y sillas de la direccion. Conversan senta-
dos €l director y la profesora Rita).

DIRECTOR: No, no. eso no puede ser, zno lo com-
prende? ;Un traslado asi como asi? ;Y en estos
momentos. ..?

RITA: Yo no puedo continuar en la escuela... Se
desconfia de mi. ..

DIRECTOR: Pero, Rita, usted no se da cuenta que
pedir un traslado ahora es como reconocer un
poco las sospechas que se tienen de usted.. .
iire, lo mejor es acabar de aclarar toda esta si-
fuacion. . .
8= podria,,. ¢No le parece bueno tener una
conversacion con los tres alumnos?

RITA: ;Con esos tres? Vaya, creo que me va a ser
bien dificil . . .

DIRECTOR: Si usted estd segura de si misma no
tiene por qué tener miedo. ..

RITA: {Yo no tengo miedo! Esta bien, citeme a los
tres alumnos. jVamos a hablar]

ESCENA 27

(Entran las dos sillas grandes donde se sientan
los profesores investigadores. Delante de ellos se
sitian dos bancos. uno frente al otro. En uno se
sienta la profésora de Fisica; en el otro. los tres
alumnaos).

RITA: Miren, muchachos: jvamos a ser sinceros!
;Coémo es esa historia de la prueba encontrada
en el aula de Fisica? (Los ires alumnos se mi-
ran. Guardan silencial. Es un invento de ustedes,
iverdad?

TONY: No, profesora, a mi me da mucha pena pero
nosotros nos encontramos esa prueba en el aula
de fisica,

(La profesora mira a Andrés),

ANDRES: (Muy apenado). Si, profesora, es verdad
lo que dice Tony.

RITA: No, no es verdad. jLa prugba estaba envuel-
ta en un paquete dentro del privado! Ustedes
estaban de guardia esa noche. Ustedes se me-

" tieron dentro del privado y extrajeron la prue-
ba...

TONY: ;Usted cree que si eso hubiera sido asi
nosotros la hubiéramos estudiado a campo abier-
to con todos los alumnos? Cuando nosotros la
sncontramos nunca pensamos que fuera la prue-
ba que nos iban a poner al dia siguiente.

RITA: Ese fue el error de ustedes: habérsela dido
a los demds... ;No es asf, Ivan?
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IVAN: (Dudando). No, profesora... Tony esta di-
ciendo la verdad.

RITA: (Angustiada). Muchachos, justedes saben el
alcance que puede tener esto? ;jUstedes no com-
prenden los problemas que me puede traer esto
a mi como profesora? (Los alumnos callan). ;Us-
tedes no se dan cuenta que han hecho recaer la
culpa en alguien que no...?

TONY: Profesora, nosotros nos habiamos callado
porque sabiamos que eso podia traerle proble-
mas... Si no hubiera side por los papelitos gue
algunos llevaron esto no hubiera ocurrido. Hubo
algunos que pensaron que podian salir preguntas
parecidas y...

RITA: Céllate la boca... Lo sabia... Nosotros no
nos vamos a entender... Creo gue no me me-
rezco esto... Siempre los he tratado de ayu-
dar. ..

ANDRES: jProfesora...!
IVAN: jProfesora...!

TONY: (Interrumpiéndolos). Profesora, nosotros lo
sentimos mucho.

ESCENA 28

(Entra musica folklcrica. Salen las sillas, los pro-
fesores y alumnos. Entran los demds alumnos bai-
lando una danza disparatada. El profesor uno es
quien la dirige. Lo acompana el subdirector).

SUBDIRECTOR: (Al profesor). ;Tu crees que pueda
estar la danza para cuando llegue la visita?

PROFESOR UNO: Imaginese, yo no sé mucho de es-
to... Yo participé en upa cuando estuve en
pre... A mi estos maratones me hierven la san-
gre (A los alumnos que bailan sin orden ni con-
cierto). Sigan, sigan.

SUBDIRECTOR: Imaginate, el director quiere mos-
trar el desarrollo cultural de la escuela. ..

PROFESOR UNO: Pero en dos dias no se puede
hacer mucho... jSi tuviéramos instructores!

SUBDIRECTOR: jNo me hables de instructores! Los
del municipio lo Gnico que saben es hacer lis-
tas y mas listas, pero después no les ves el
pelo en todo el afio

PROFESOR UNO: Pero ahora no podemos hacer mi-
lagros. ..

SUBDIRECTOR: Mira, yo no sé si milagros pero
jquién le dice al director que no podemos mostrar
algo de...!

(Observando la danza). jQué danza tan rara!l ;De-

dénde es?

PROFESOR UNO: (Angustiado]. Ahora no recuerdo
muy bien de qué pais era... Polaca, checa, yu-
goslava. .. No, no. ahora no recuerdo. ..

SUBDIRECTOR: Parece yugoslava. ..
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PROFESOR UNQ: Por ahora es una mano de brincos
y gritos... Vamos a ver como organizo esto.

SUBDIRECTOR: (Infundiéndole dnimos). Adelante, ta
lo puedes lograr. (Va a salir)

PROFESOR UNO: Arriba, muchachos, siganme. . . Fi-
jense bien en este paso espafol. ..

(Empieza a dar brincos y contorsiones, acompana-
dos de gritos. Los alumnos lo siguen. Salen por
uno de los laterales. Tres slumnos salen bailando
una conga).

SUBDIRECTOR: {Confundido). ;Sera caribena?

ESCENA 29

(Sobre una mesa el Profesor Uno y el Director pin-
tai{ una tela).

PROFESOR DE BIOLOGIA: La situacion es muy difi-
cil. Los alumnos siguieron afirmando lo mismo de-
lante de la profesora.

DIRECTOR: .Y ella?

PROFESORA DE LITERATURA: Ella mantiene tam-
bién sus puntos de vista. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: Es una situacion muy con-
fusa. ..

DIRECTOR: Yo no investigaria més nada. Traslada-
ria & los alumnos de la escuela y resuelto el pro-
blema.

PROFESORA DE LITERATURA: Director, jpor qué a
la profesora Rita casi no se le visitan clases?

NIRECTOR: ;Quién dice eso?
PROFESORA DE LITERATURA: Ella misma.

DIRECTOR: Imaginese... Nosotros tenemos que
prestar ayuda o mayor atencion a los profesores
que confrontan problemas con la promocion.

PROFESOR DE BIOLOGIA: iUsted no ha oido los
criterios de los alumnos acerca de las clases
de la profesora Rita?

DIRECTON: ;Acaso los alumnos estan capacitados
para poder evaluar objetivamente las clases de
un profesor?

PROFESORA DE LITERATURA: No sé por qué los
subestima, Mejor que nadie sabe que los alum-
nos nos svaltan constantemente y que son capa-
ces de descubrir nuestras deficiencias asi como
saben valorar nuestras virtudes... Y no se limi-
tan al exponer sus opiniones cuando uno logra
comunicarse con ellos. ..

DIRECTOR: jSiempre lo mismo!l jLa comunicacion!

PROFESORA DE LITERATURA: Y sequiré diciéndose-
lo siempre. Con discursos en la plaza, programan-
doles todo come usted cree que debe ser, pero
sin conocerlos, sin saber sus criterlos nunca lo-
arard comunicarse con ellos.



DIRECTOR: Gracias a esa comunicacion que usted
tan bien establece es por lo que los justifica, y
enreda un problema cuestionando la labor de un
profesor,

PROFESOR DE B!OLOGIA: Director, me parece que
no es Justo con la profesora ni conmigo cuando
nos acusa de haber enredado todo. Creo que
usted estd obsesionado con la visita. ..

DIRECTOR: A la cual debemos todos prestar la ma-
yor atencién. Los resultados de la misma nos
afectan a todos. jHasta a las organizaciones a
las que ustedes representan!

PROFESORA DE LITERATURA: Y usted guiere que
aqui encuentren la perfeccién. jQue no hallen di-
ficultades!

DIRECTOR: jLas tenemos! Pero los problemas fami-
liares se discuten en el seno de la misma fami-
lia. jSi pudiéramos al menos en esto tener cier-
ta comunicacion!

(El director levanta la tela ante si, que dice: “Bien-
venitlos companeros de la nacién').

ESCENA 30

[Entra la musica de clavicordio. Salen el director y
los profesores. Entran los alumnos y se dispersan
sentados por el escenario. La profesora de Litera-
tura y el profesor de Biologia estén sentados en-
tre ellos. Andrés-Romeo avanza por entre los alum-
nos como jugando un juego de escondidos. Clari-
ta-Julieta baila y es sorprendida al recibir la mano
de Andrés-Romeo).

ANDRES (ROMEOQ): Si con mi mano, por demés in-
digna, profano este santo relicario, he aqui la
gentil expiacion: mis labios como dos ruborosos
peregrinos, estdn pronto a suavizar con tierno
beso tan rudo contacto.

CLARITA [JULIETA): Buen peregrino, injusto hasta
muestra respetuosa devocién; pues los santos
tienen manos a las que tocan las manps de los
peregrinos, y enlazar palma con palma es el be-
so de los piadosos palmeros. :

el exceso sois con vuestra mano, que en esto solo
un matrimonio.

YOLANDA: jAy, igual que en la pelicula que pusie-
ron por la televisién...!

ANDRES (ROMEQ): :Y no tienen labios los santos,
y labios también los piadosos palmeros?

CLARITA (JULIETA): Si, peregrinos; labios que de-
ben usar en la oracidn.

JULIAN: Oye, Julieta no era boba Se dio cuenta del
jueguito de Romeo.

{Todos los alumnos. incluso Andrés y Clarita, lo
mandan a callar). :

ANDRES (ROMEOQ): Oh! Entonces, santa adorada,
deja que hagan los labios lo que las manos ha-

cen. iEllos te rezan: accede ti para que la fe
no se cambie en desesperaci6n!

(Entra Rita por un lado y al oir estas palabras se
detiene).

CLARITA (JULIETA): Los santos no se mueven, aun-
que accedan a la plegaria.
JULIAN: Julieta se puso dificil.

[Nuevamente lo mandan a callar).

ANDRES (ROMEQ): Pues no os movais mientras
recojo el fruto de mis preces. (Besandola). jAsi,
mediante tus lablos, quedan los mios libres de
pecado!

(Los alumnos suspiran. Rita se acerca mas inte-
resada todavia).

YOLANDA: {Oye! {Romeo era atrevido!
(Clarita y Andrés se detienen fastidiados).

PROFESORA DE LITERATURA: jSilencio!

CLARITA (JULIETA): De este modo pasé a mis la-
bios el pecado que los vuestros han contraido.

(Rita se sienta también hipnotizada. Los alumnos
se miran picaramente por la respuesta de Julieta).

JULIAN: jYa entrd en el jueguitol

ANDRES (ROMEQ): (Alzando la voz para callar Ia
intervencion de Julidn). ;Pecado de mis labios?
iCulpa deliciosamente reprochada! jDevolvedme
mi pecado!

(Clarita-Julieta besa a Andrés-Romeo. Los alumnos,
sentados en distintas posiciones, se conmueven y
cantan la siguiente cancidn)

;Quién lo diria?
iEs Increible!

Que en un minuto, asi de pronto
pueda llegar el amor.

Asi ocurre.

iEs un misterio!

Mas de esa forma, sin méas palabras
puede empezar el amor.

YOLANDA: {Es el amor a primera vista!

PROFESORA DE LITERATURA: ;Existe el amor a pri-
mera vista?

AMPARO: jA mi me ha ocurrido!
JULIAN: Vaya, Tony.

AMPARQO: Me ha ocurrido varias veces. (Tony se
pone serio). Uno se impresiona a veces por la
aapriencia de un muchacho, por sus ojos, o su
pelo, o su carécter, por la forma en que viste. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Pero eso es amor 0 ena-
moramiento a primera vista? Yo creo que para
hablar de amor hay que compartir muchas cosas
mas, debemos conocernos mas, aprender uno del
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otro, realizar actividades conjuntas, discutir pro-
fundamente sobre diversos aspectos de la vida,
tener coincitdencias en nuestras posiciones ideo-
- légicas. , ,

YOLANDA: Pero. ;esto no podria ser el inicio. de
ese amor? Por ese enamoramiento., ..

PROFESORA DE LITERATURA: Puede serlo si la pa-
reja recorre juntos distintas etapas de su desarro-
llo personal; pero a veces ese enamoramiento a
primera vista no termina en el amor. ..

AMPARO: De todas formas es muy lindo.
ANDRES: iClaro que lo es!

CLARITA: (Mirando a Andrés). Digamelo a mi.
RITA: Y a mil

(Todos los alumnos y profesores la miran, Se rien,
Y cantan):

;Quién lo diria?
iEs increible!

Que en un minuto, asi de pronto
pueda llegar el amor,

¢Y quién lo duda?

Asi ocurre.

iEs un misterio! _

Mas de esa forma, sin més palabras
puede empezar €| amor.

(Los alumnos se mueven y ocupan otras posicio-
nes. Clarita-Julieta se acuesta al lado de Andrés-
Romea).

CLARITA (JULIETA): ;Quieres marcharte ya...7 Adn
no ha despuntado el dia. Era el ruisefior y no
la alondra, lo que hirié el fondo temeroso de tu
oido... Todas las noches trina en aquel &rbol.
iCréme .amor mio, era el ruisefior!

ANDRES (ROMEO): iEra la alondra, la mensajera
de la manana. no el rulsefior! Mira, amor mio,
qué crueles franjas de luz ribetean las rasgadas
nubes allda en el oriente... Bullicioso asoma de
puntillas en la brumosa cima de las montafias. . .
iEs preciso que parta y viva, o que me quede
Y muera!

JULIAN: ;Pero ya se acostaron?
YOLANDA: Bueno, Fray Lorenzo los habia casado. . .

CLARITA: Y aunque no lo hubiera hecho asi, me
*“‘habria acostado con él! jYo lo queria...!

AMPARO: Pero siempre se debe esperar a la boda.
Esa es la ilusion. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Yo crec que cuando
ambos se han valorado y se aman, que cuando
la pareja estad tan unida que se comprenden y
confian todo, que estdn seguros de que su rela-
cion es sélida y duradera pueden establecer es-
tas relaciones intimas. .,

PROFESOR DE BIOLOGIA: El casamiento por el pa-
pel no viene sino a ratificar que ambos son ya
un matrimonio.
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PROFESORA DE LITERATURA: Pero para eso hay
que estar preparados, conocer muchas cosas. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: Que yo en algunas cle-
ses voy a dar a conocer. ..

JULIAN: Profesor, ;Julieta usaba medios anticon-
ceptivos? (Todos se rien).

PROFESOR DE BIOLOGGIA: Yo voy a explicarles
algo sobre eso en proximas clases. Les hablaré
sobre sus drganos reproductores, sobre el de-
sarrollo y maduracion de los mismos. ..

YOLANDA: jBuena falta que nos hace!
AMPARO: ;Y va a hablar sobre el coito, profesor?
JULIAN: ;El cojito? ;Qué es eso?

PROFESOR DE BIOLOGIA: El coito, Julian... Mi-
ren, no vamos a adelantarnos, nos vemos ma-
fiana al terminar el quinto turno y damos una
explicacion sobre todas estas cosas ;De acuer-
do? ;No les robo tiempo de descanso?

TODOS: jjiNolll
(Rita esta maravillada).

PROFESORA DE LITERATURA: Terminé la clase de
hoy.

(Los alumnos se levantan cantando. mientras car-
gan & los profesores de Literatura y ‘Biologia).

;Quién lo diria?

IEs increible!

Que en un minuto, asi de pronto
pueda llegar el amor.

&Y quién lo duda?

Asi ocurre.

iEs un misterio!

Mas de esa forma, sin més palabras
puede empezar el amor.

RITA: (Bonita clase! jEra como un suefo!

PROFESORA DE LITERATURA: {Es importante de-
sarrollar el pensamiento independiente de los
alumnos, llenarlos de inquietudes. . .!

PROFESOR DE BIOLOGIA: (A Rita). Nos vemos ma-
nana después del quinto turno. ..

RITA: 8i. esa clase no me la pierdo yo...

(Los alumnos salen de escena cantando y lHevando
en hombros & los profesores. Queda sola Rita).

RITA: (Bagjito para si).
;{Quién lo diria?
Que una clase...
;Quién lo diria?
iEs increiblet
Que en un minuto, asi de pronto
pueda llegar el amor.

(Rita se percata de que estd sola en escena frente
al pablico).

iEs increible! jEsta clase.,. Me ha hecho olvidar!



|Es Increible...! ;Como lograr esto con la Fisi-
ca...? Es dificil pero... ;Qué yo he hecho...?
;Como lograr esto con la Fisica? Es dificil
pero.. .

iSer 0 no ser! jHe ahi el dilemal
[Sale).

ESCENA 31

(Musica deportiva. Los alumnos entran corriendo
y ponen dos hileras de obstdculos para una carre-
ra. Las muchachitas animan a los corredores. Una
de ellas hace de anunciadora).

ALUMNA ANUNCIADORA: {Y ahora la competencia
del equipo de varones! Los primeros competido-
res: Ivan y Julian... (Después que se han si-
tuado). jEn sus marcas, listo, fuera,..!

ALUMNOS: (Gritando). jArriba, Julian! jRépido,
lvén! jDale, Julian! jCorre, Ivan!

YOLANDA: jQué empatados ni empatados! jlvén
le sacé la punta del piel

AMPARO: Apretaste, Yolanda. ..
digo: el amor es ciego.

YOLANDA: Ciega estas tu... Si esto se pudiera
repetir en camara lenta, ..

ALUMNA ANUNCIADORA: Y ahora la carrera de
, Tony y Andrés!

CLARITA: iTienes que ganar Andrés!

ALUMNA ANIMADORA: jEn sus marcas, listos,
fuera. ..}

Cuanda yo lo

{Salen corriendo. Andés choca con un obstaculo
y cae al suelo). {Ha ocurrido un accidente...!
iTony es el vencedor!

[Clarita corre hacia Andrés. Lo ayuda a levantarse).

CLARITA: Andrés, ;te hiciste dafio?

ANDRES: (Incorpordndose con dificultad, se pasa
la mano por una piernd). No, no es nada.

CLARITA: zVamos a la enfermeria?
ANDRES: (Un poco molesto). No. si no es nada te
digo.

CLARITA: ;Y ese tono? ;Te molesto?
(Han avanzado hacia adelente. Detras contintan las

carreras, a las que se han incorporado las mucha-
chitas).

ANDRES: ;Por qué me vas a molestar? jEs que dl-
timamente no tengo suerte!

CLARITA: ;Qué no tienes suerte? jNo hay mal que
por bien no venga! Mira, te caiste y agui estoy
yo preocupandome por ti.

ANDRES: (Un poco sorprendido). jClarital

CLARITA: iClarita qué! Imaginate, si no me dices
nada te tengo que decir yo. jHasta cuando td
crees gue vamos a estar con las miraditas y los
jueguitos?

ANDRES: jClarita!
CLARITA: Y dale con el Clarital Chico, jeso es lo

Gnico que ti sabes decir? Dime por lo menos
que estas enamorado de mi.

ANDRES: Clarijta!
-
(Se rien).

CLARITA: Entonces, ;ya somos novios?

ANDRES: Clarita, a ti no te conviene hacerte novia
mia ahora. ..

CLARITA: ;Por qué?

ANDRES: Yo estoy en baja... Enredado en todo
este lio del examen... T eres buena alumna...

CLARITA: Y td también, Andrés. jAcaso yo no cogi
la prueba que ustedes me dieron sabiendo que
era el examen gque nos iban a poner?

ANDRES: Si, pero. ..

CLARITA: Es lo mismo... Lo tnico que me parece,
y de eso queria hablarte, es que las cosas han
llegado a un punto en que creo que van a tener
que confesar. No me parece justo lo que estan
haciendo con la profesora. ..

ANDRES: {Si eso es lo que a mi me tiene mal! Yo
no puedo seguir con esa mentira encajada aqui.
{S8a toca la yarganta). Yo sé que eso nos va a
traer problemas a todos, que quizds empiecen a
comentar mal de mi, pero... {Cofio! ;Por qué
yo me habré metido en todo este enredo?

CLARITA: Andrés, yo me he dado cuenta que td
te sientes muy mal, ya no participas en el aula
como antes, casi no ries... Ta necesitas decir
la verdad porque si no vas a explotar...

ALUMNA ANUNCIADORA: (Desde atrds). Andrés,
ino hay revancha con Tony?

TODOS: jLa revancha! jlLa revancha!
ANDRES: {Voy!

CLARITA: Andrés, aunque todos te viran la cara,
conmigo puedes contar. ..

AMPARO: Arriba, Andrés.
(Andrés ocupa su puesto).

ALUMNA ANUNCIADO}'-IA: iEn sus marcas, listos,
fuera, ..!

[Andrés vence a Tony en la carrera. Clarita salta
de alegria. Los alumnos corren detrds de Andrés y
van recogiendo los obstdculos. Tony se pone serio).

ESCENA 32

(El director y el subdirector preparan cadenetas.
Entran los profesores investigadores).
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DIRECTOR: Los he mandado a llamar porque he
tomado una decision. En vista de que la situa-
cion no se aclara y el estado de Rity en la
escuela es dificil. .. Se siente mal, cuestiona-
da,.. Voy a aceptar su peticién de traslado a
otro centro. Claro, su salida seria después de la
visita para no tener grupos flotantes durante ese
dia... Con respecto a los alumnos voy a citar
a los padres... Ya el subdirector sali6 en el
Mostkovich a sus casas para citarlos directa-
mente. Mafana temprano deben estar aqui. Les
informaré de lo ocurrido y les haré saber que
serdn trasladados de centro, ..

PROFESORA DE LITERATURA: Aunque creo que
deberiamos analizar algunas cosas. ..

DIRECTOR: Analizaremos todo lo que ustedes quie-
ran... Cuando pase todo este maratén de la na-
_cion.

PROFESOR DE BIOLOGIA: Precisamente ese mara-
tén... $

DIRECTOR: Pongamonos de acuerdo. ;Lo analizare-
mos todo después? ;Creen que la decision es
incorrecta? ;Puedo hacer otra cosa? jUstedes
tienen conclusiones ya de cémo ocurrieron los
hechos?

PROFESORES: No...

DIRECTOR: No... jEse es el problema! ;Quién dice
verdad y quién mentira? ;No les parece que to-
mar estas determinaciones es lo mas justo?

[Los profesores se miran dudosos)

DIRECTOR: Compréndanme, sefiores. Me he puesto
a razonar y creo que es aceptable lo que les
propongo (Al profesor de Biologia) Y para hacer
estos razonamientos he tratado de quitarme de
la cabeza mi obsesi6n con la visita... (El profe-
sor de Biologia va a responder, pero el director
lo interrumpél). jEstamos de acuerdo?

PROFESORES: (Dudosos). Si. ..

(Se levantan y salen).

ESCENA 33

(Entran los padres de Tony junto con €él. Cantan la
cancion).

LA MADRE: Compahero subdirector
me es dificil asistir
a la escuela donde estudia
mi hijo mayor.
Tanta ropa por lavar
de una chorrera de nifios
que el buen padre de este joven
al mundo me ha hecho dar.
Aunque en la cama se goza
muchos problemas habré
cuando todas estas bocas

-.uno debe alimentar.
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EL PADRE: Con mi rastra ruedo y ruedo
toda Cuba sin parar
y asi y todo el dinero
no me alcanza para empezar.
A la escuela yo lo cedo
es un poco juguetén
pero si falta el respeto
le dan un buen pescozén.

LA MADRE: Hace falta que lo agarre
el Servicio Militar
para ver si asienta un poco
su caracter sin igual.

EL PADRE: Hace falta que trabaje
para que pueda ayudar
a su padre que se cansa
de tanto y tanto rodar.

LA MADRE: Temo que exijan mucho
en eso del estudiar
la cabeza se le trueque
y no nos pueda apoyar.

AMBOS: Companero subdirector
me es dificil asistir
a la escuela donde estudia
nuestro hijo mayor.

(Cuando termina la cancion salen).

TONY: Eso es lo que mis padres van a decirle
al subdirector. Lo sé. Ellos no van a venir.
(Entran entonces los padres de Ivan, junto con él).

PADRE: Tu madre y yo conocemos ya todo. ..

IVAN: Si, contado por el director. ..

PADRE: Ivén, yo no sé cudl es la verdad de todo

esto. pero si por casualidad ustedes robaron esa
prueba. . .

MADRE: {Es gue yo no puedo creerlo! Ivan, jti has
hecho eso? Dime que no.

IVAN: Lo siento... Tengo una reunién en el aula
y no puedo faltar... (Sale).

PADRE: ;Pero qué es lo que pasa?

MADRE: iNo sé! Pero esto no puede quedar asi
(Sale).

(Entra Andrés. Su caminar se Interrumpe por voces
que oye).

VOZ DE CLARITA: Andrés, ta tienss que decir la
verdad si no vas a explotar. ..

VOZ DE TONY: Si dices la verdad, en la escuela
las pierdes todas...

VOZ DE LA PROFESORA DE LITERATURA: Te cues-
ta mucho trabajo mentir, ;verdad?

VOZ DE IVAN: ;Te imaginas los discursos que ten-
driamos que oir?

(Los padres de Andrés han entrado y se encuen-
tran frente a frente con él).



PADRE: ;A donde ha ido a parar usted con su
amigo Don Quijote?

ESCENA 34

[Los padres se dan vuelta y alefandose lentamente
caminan hacia el fondo. Luz especial para crear una
atmostera irreal).

CANCION DEL

QUIJOTE: En un lugar de la Mancha
ha mucho tiempo vivia
con la adarga en ristre un hidalgo
para desfacer entuertos.
Requiebros, amores, tormentas
pendencias, hechizos, batallas. . .
Llend su cerebro un buen dia
can libros de caballeria.
Luchd con molinos de viento
creyendo que eran gigantes
troeo ventas con castillos
haciendo sus historias ciertas.

{Entran Andrés [haciendo de Don Quijote], Tony
[de Sancho Panza] e lvén Fﬂoc!nante]; Los alum-
nos conforman molinos de viento con sus cuerpos).

ANDRES (QUIJOTE): La ventura va guiando nues-
tras cosas mejor de lo que acertdramos a de-
sear; porque ves alli, amigo Sancho Panza (diri-
gléndose a Tony) donde se descubren freinta o
noco mas desaforados gigantes, con quien pienso
hacer batalla. ..

TONY [SANCHO): ;Qué. gigantes?

ANDRES (QUIJOTE}: Aquellos que alli ves, de los
brazos largos, que los suelen tener algunos de
casi dos leguas. ..

TONY (SANCHO): Aquellos que alli se parecen no
son glgantes, sino molinos de viento. . .

IVAN [ROCINANTE): ¥ lo que en ellos parecen bra-
zos son las aspas, que volteadas del viento, ha-
cen andar la piedra del molino.

(8o mueven como si el viento de los molinos les
impidiera avanzar).

ANDRES (QUIJOTE): Ellos son gigantes v dices que
son molinos. Lo que ocurre es que les temes.
e,Po;’l qué no descubrir la verdad y enfrentarse
a ella?

TONY [SANCHO): No avancemos, senor, que las
aspas nos van a matar. Si como vos dices son
gigantes, jpor qué temerariamente lanzarse con-
tra ellos? Es mejor seguir creyendo que son mo-
linos y dejar las cosas como estan.

ANDRES (QUIJOTE): Los gigantes tienen tanto po-
der que los llevas dentro y es necesario matar-
los porque si no jamas podrds ser un caballero
de honor y justiciero. ;Como hacer el bien si te
acomodas en tus miedos, viras el rostro y dejas
caminar tranquila a la injusticia?

VAN (ROCINANTE): No siempre es bueno ser jus-
to... La verdad puede traer inconvenientes. ..

ANDRES (QUIJOTE): Bocin flaco y agotado, a ti
también te consumen los gigantes. Mis ideas si
son molinos que destruiran a sus gigantes.

(Se lanza a gafope. Entierra la adarga en el molino
de viento. Chisorrotean las luces. Un susurro in-
crescendo sale del molino humano. Se extienden
de &l brazos que, alzando a Andrés, le dan vueltas).

TONY: Conmigo las pierdes todas si dices la ver-
dad.

IVAN: ;Como ti crees que los demds van a reac-
gionar? Te vas a quedar sin amigos.

TONY: ;Y qué vas a lograr con eso? A ti también
te expulsaran,

ANDRES: (Desde el molino). Pero se sabra que la
profesora no tiene culpas.

TONY: Y ella también después te acusara... Y
todos lo haran por haber dicho la verdad.

ANDRES; No puedo creer que eso sea asi... Ade-
més, somos los responsables de todo lo que ha
acurrido.

TONY: No voy a aceptar esa responsabilidad... La
negaré, .. Te vas a quedar solo. ..

[Aumentan el susurro y el chisporroleo a medida
que avanza la escena. En estos momentos se di-
suelve el molino y dejan caer a Andrés. Salen los
alumnas).

(Queda solo Andrés).

ANDRES: Ocurra lo que ocurra voy a decir la ver-
dad, '

LSCENA 35

(Entran en hilera los alumnos seguidos por el pro-
lesor Uno. El subdirector entra por un lado y se de-
tlene @ ver la muestra de disciplina).

PAOFESOR UNO: (Mientras los alumnos caminan
siempre en hilera siguiendo distintas trayectorias
por el escenario). Bien pegados a las paredes.
Con cierta separacion entre uno y otro. Julian,
despéguense un poco. (Julidn se detiene y el que
viene detras choca con él echando a perder la
hilera). No se detenga, Julian. Cojan la distancia.
No quiero wver ni un hombro sobresaliendo de
otra. (Tony se trata de encoger un poco). Sigan
slempre por una misma hilera de losas. (Todos
los alumnos miran hacia el suelo). Miren hacia
lo alto: deben caminar con porte. (lvdn mira muy
alto y se sale de la fila). Ivdan ja dénde va usted?
Coja la fila. Yolanda, tiene una madia que casi
lo arrastra el suelo. . .

YOLANDA: (Caminando con porte). Profesor, es sl
elédstico. ..
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PROFESOR UNO: Antes de formar en la plaza va al
albergue y se la amarra con una cinta.

SUBDIRECTOR: ;Preparé el lema? El director estu-
vo preguntando. ..

PROFESOR UNO: iDanzal jLemas! jMe van a volver
loco! {Claro que lo preparé! jQué remedio!

(Entra el director totalmente robotizado. El profesor
uno va a rendir el parte al director.)

Companero director, la escuela esta lista para re-
cibir la visita.

DIRECTOR: (Mirando el reloj). Son las siete de la
mafana. Que formen en la plaza. Vamos a ensa-
yar el lema de saludo.

PROFESOR UNO: jFormando en la plaza! (Los alum-
nos se disponen de manera casi militar en la
plaza). Vamos a ensayar el lema de saludo. ;De
acuerdo? ;Listos?

iPara el lema: uno, dos y tres. . .!

ALUMNOS: Compafieros de la Nacidn
con esfuerzo y dedicacién
elevaremos la produccion
para de esa manera
ganar la emulacion.

(El lema ha guedado mal dicho).

PROFESOR UNQO: Por favor, todos a una sola voz.
iSi es muy sencillo! ;LIstos? jPara el lema: uno,
dos y tres...! '

ALUMNOS: Compaieros de la Nacién
con esfuerzo y dedicacion
elevamos la produccién
para de esa manera
ganar la emulacion.

{Ahora ha quedado b_:'en dicho. El profesor Uno mira
satisfecho al director. Este le hace una sefia).

DIRECTOR: ;Ustedes no sienten como que le hace
falta algo de contenido politico?

SUBDIRECTOR: Si, de vuelo. ..

PROFESOR UNO: ;Contenido politico...? Bueno,
podria agregarsele algo.. ;De vuelo, no? [Se
dirige de nuevo hacia los alumnos. Piensa un mo-
mento). Presten atencién. Vamos a decir el lema
de la siguiente forma:

Companeros de la Nacion

con esfuerzo y dedicacion
elevaremos la produccién
para de esa manera

ganar la emulacién
Concientes de que estudiamos
en bien de la revolucién,

DIRECTOR: [Al subdirector). Ahora suena de otra
manera.

24

PROFESOR UNO: Entendido? ;Listo? jPara el lema:
uno, dos y tres...!

{Algunos alumnos trastruecan la revolucion por
amulacion, y dicen:]

ALUMNOS: ...para de esa manera
ayudar a la revolucion
consclentes de que estudiamos
para ganar la emulacion.

PROFESOR UNO: No, no, no, .. Ganar la emulacion
y después viene ‘‘conscientes de que estudiamos
en bien de la revolucion”. jEntendido? Repita-
mos entonces. ;Listos? iPara el lema: uno, dos
y tres,..!

(Las alumnos lo repiten ahora bien. El profesor Uno
mita satisfecho al director. Esle le hace una sena).

DIRECTOR: Me parece que hay muchos “cién”. ..
PROFESOR UNO: (Sin entender). ;Como?
DIRECTOR: Muches “cion”. '

SUBDIRECTOR: Si, es verdad: nacion, dedicacion,
promacién, emulacién, revolucién. ..

PROFESOR UNO: (Se queda pensativo). ;Y qué po-
driamos poner en sustitucion?

DIREGTOR: Eso seria a su eleccion. ..

SUBDIRECTOR: Creo que ya nho es ocasion, .
DIRECTOR: ;Y esa decision...?

SUBDIRECTOR; Son las siete y diez y ya debe lle-
gar la inspeccion. ..

DIRECTOR: {Pues en accion...! Voy a hablarle a
los alumnos, (Camina, se detiene y habla a los
alumnos). Buenos dias... (Los alumnos respon-
den al salude). Gomo todos ustedes saben, hoy
recibimos una visita de la Nacién que hard un
control integral de todas las actividades del cen-
tra. Durante todos estos dias hemos trabajado
arduamente para gue la visita se lleve una bue-
na Impresion. ..

(En ©stos momentos entran la profesora de Litera-
tura v el profesor de Biologia y le entregan un pa-
pel al subdirector. Este lo lee répidamente y lo
entrega al director en el instante en que dice la
palabra impresion. Se detiene en su discurso. De
pronto. se desmaya. Corren hacia él y lo sacan del
escenario. Los alumnos estan sorprendidos).

PROFESOR UNO: Nadie salga de la fila.
fEntra el subdirector)

SUBDIRECTOR: No hay que preocuparse. [Es un su-
bimiento de presion! (Al profesor Uno) Llama a
Manolo, que venga rapido con el Moskovitch ..
Hay que llevar al director al policlinico. (A los
alumnos). Ustedes esperen un momento. No pa-
sen a las aulas todavia. Manténganse en sus filas;



I
(Sale el subdirector. Los alumnos han quedado so-
los en la plaza. Guardan silencio. Se miran y empie-
zan a senreirse picaramente; De pronto comienzan
a estallar carcajadas. Un alumno va hacia delante).

ALUMNO: ;Adivinaron ya?
TODOS: S8i.. .

ALUMMNOS: Entonces, para el lema: uno, dos y
resci.

Al director le subi6 la presion.
porque ya no viene la inspeccion.

(Entra el subdirector).
SUBDIRECTOR: jA las aulas!

(En esta escens, mediante una serie de actitudes,
hay que mostrar que Andrés.no participa plens-
mente en ella. En algunos momentos tlene hasta
Intencicn de salir. Clarita lo observa continiamen-
te}

ESCENA 36

[entran las dos sillas altas de los investigadores
para ser colocadas en el centro. A un lado, las si-
llzs del director y el subdirector; a otro, se sien:
tan los alumnos. En el centro, de pie, frente a los
investigadores, Andres, Junto a los investigadores,
Rita y ‘&l profesor Unol: .. o wae s sdl sue

JIRECTOR: (Muy cansadal. Por favor, Andrés, repi-
ta ante los profesores lo gue vino a comunicar-
me ayer por la tarde a la direccién.

ANDRES: Yo quiero declarar que la prueba de Fisi-
ca fue sustraida por mi, lvan y Tony del privado
de ‘esa asignatura.

(Murmulla. entre los alumnes. Teny e Ivén se ta-
ben las earas o se ponen la mano en la cabeza.
Los profesores investigadores se miran. La profe-
sora de Fisica se sorprende. El profesor Une mira
al director. Este sonrie satisfecho a los profesores
Investigadores),

DIRECCTOR: No se detenga. .. Haganos el relato, ..

ANDRES: Tony y yo estadbamos de guardia... Yo

no soy muy bueno en ciencias... Yo quiero estu-
diar filologia... De esa carrera vienen muy po-
cas a la provincia... Para cogerla, a uno le ha-
ce falta un buen escalafén. Tony tuve la idea. ..

TONY: jProtesto!

PROFESORA DE LITERATURA: Después usted tendra
oportunidad de hablar.

ANDRES: Tony tiene dificultades an muchas asig-
naturas., Yo se lo he dil::ho que &l casi no estu-
dia..

DIRECTOR: jLos hechos! [Los hechos! Andrés. .
Ustedes estaban de guardia y. ..

ANDRES: Mientras Ivan vigilaba, cuando vino el
cambio de guardia del pmfasor Tony y yo entra-
mus en el privado. .

DIRECTOR: .Esos son los hechos! Después de ha-
ber “sustraido’ la prueba del privado hacen re-
caer sospechas sobre la profesora declarando
haber encontrado la prueba en el aula de Fisica.
jRoban y mienten! jSon doblemente culpables!

TONY: jProtesto! Ni lvan ni yo...

IVAN: (Levantandose]. No vale la pena, Tony. Si yo
no tuviera que llevar buenas notas a la casa pa-
ra no tener que oir los discursos. . .

DIRECTOR: iLos hechos, Ivén! jLos hechos! [Agita
la bolsa con la mano).

IVAN: Es cierto lo que dice Andrés.
(Tony se derrumba en su asiento).

DIRECTOR: Bien, me basta. jAcaban de declarar
que han robado y mentido!

PROFESORA DE LITERATURA: Una pregunta, An-
drés, ;Qué es lo gue te hizo venir a confesar
esto?

ANDRES: Yo no puedo mentir, ..

DIRECTOR: ;Qué estoy oyendo? ;Qué usted no
puede mentir? Eso si me da gracia. ;Cuando ha
inventado historias tras historias sin el menor
asomo de verglienza?

PROFESORA DE LITERATURA: ;Podemos olr lo que
nos tiene que decir Andrés?

DIRECTOR: ;Pero tiene algo més que declarar? Dis-
culpe. Continge. ..

ANDRES: Yo si tengo vergiienza. Me ha avergonza-
do mucho poner a la profesora Rita en una situa-
nitin dificil. .. Yo no podia quedarme con eso por
dentro. (Virdndose a Tony). Tienes que entender-
me, Tony. (Gesto de fastidio de Tony). Profesora,
mis padres, Don Quijote. . .

DIRECTOR: ;Don Quijote? Ahora si que estd bue-
no esto. ;Que tiene que ver Don Quijote con el
robo de una prueba? Creo que hay elementos su-
ficientes. Pediré al municipio que los tres alum-
nos sean expulsados del centro.

: TONY: (Levantandose). Ahi tienes lo que se gana

con tu verdad. jOlvidate de tu filologial

CLARITA: (Levantdndose). Céllate, Tony. T no pue-
des comprender a Andrés. Yo lo apoyo en lo que
ha hecho.-.

TONY: jlmaginate...!

CLARITA: (Sin hacer caso a Tony). Director, usted
no puede expulsarlos del centro. ..

DIRECTOR: ;Qué usted estd diciendo?
CLARITA: Que no puede expulsarlos. . .

SUBDIRECTOR: ;Se puede saber por qué?
CLARITA: Porque tendrian que expulsarnos a todos.

(Los alumnos atienden a Clarita) Si, a todos...

(Al director). Porque la mayoria de nosotros co-
nocia la prueba: ibamos al examen conociendo lo
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que iba a salir. Y aunque nadie preguntara cémo
se habia obtenido todos sabiamos que ellos tres
la habian sacado de algin lugar; todos sospe-
chabamos, y algunos lo sabiamos bien, de dén-
de habia salido. Todos cometimos el fraude, asi
que a todos nos deben expulsar.

DIRECTOR; iEso es Imposiblel Yo no puedo, .. jUs-
ted confunde las cosas! Estos trés alumnos, pa-
ra cometer el fraude, robaron, extrajeron docu-
mentos estatales. .. No es igual violar un privado
nue.. . En fin, se equivoca. Los tres alumnos de-
ben ser expulsados y ustedes recibirén lo suyo
también. .. Todos los alumnos que copiaron el
examen tendrdn una nota en el expediente es-
colar. Ustedes cometiéron un error que deben
subsanar y empezaran a hacerlo repudiando el
acto cometido por estos tres alumnos. (Se hace
silencio). Creo gue usted debe ser la primera
que lo haga. .. (Clarita guarda silencio y se sien-
ta werrando los brazos). ;Se nlega? Bien, otro lo
hara. .. ;Quién empieza?

PROFESORA DE LITERATURA: Compaiiero direc-
10re:

DIRECTOR: (Sin hacer casa). ;Quién empigza? Es-
toy esperando por ustedes... Usted, Julian...

JULIAN: (Levantdndose). ;Yo?
DIRECTOR: Si, usted..;Repudia usted este acto?
JUL!AN: Yo... Repudio... Yo no puedo...

{Se sienta).

DIRECTOR: ;No puede? ;Qulén puede?
CLARITA: Director, yo creo que usted no debe...

DIRECTOR: Yo lo que no debo es tener ante mi vis-
ta a quien no fue capaz de condenar un acto
repudiable. . .

(Clarita sale. Detrds de ella Julidn y despuss el
resto de los alumnos. Quedan Andrés, lvdn y Tony.
El director queda con la boca ablerta: no puede ar-
ticular palabras, El profesor Uno se levanta asom-
brado. La profesora de Fisica baja la cebeza pensa-
tiva. Los profesores Investigadores se miran ¥
di;fgen su mirada al directar, El subdirector se sien-
ta).

PROFESORA DE LITERATURA: Alumnos, salgan, por
favor, y esperen en los albergues. .

(Salen los alumnos).

BIRECTOR: Paro, ;jqué es lo que ha ocurride? ;Cé-
mo puede pasar esto?

PROFESOR UNO: Irse asi, todos. ..

DIRECTOR: Es inmoral. ;Dénde estd lo que noso-
tros les ensefiamos? Si éstas son las nuevas gs-
neraciones., . .

PROFESORA DE LITERATURA: ;Y qué queria gue
hicieran? ;El acto de repudio? Eso si hubiera si-
do una inmoralidad.
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DIRECTOR: Pero, jqué usted esté diciendo? El ac-
to de repudio los ensenaria a aplicar las normas
morales de nuestra sociedad: Se condensba !
robo, el fraude. .,

PROFESOR DE BIOLOGIA: Y el acto mismo seria
un fraude, una mentira. ..

DIRECTOR: Pero, jqué es lo que estoy oyendo?

PROFESORA DE LITERATURA: Companero director,
¢no se da cuenta que con palabras y acciones
impuestas' los jovenes no pueden adquirir esas
normas morales? Traté de evitarlo pero me inte-
rrumpis. .. Actud equivocadamente. . .

DIRECTOR: Me equivoquél Yo siempre me equi-
vocol Pero tenia razon cuando les decia que esos

" alumnos mentian: tenia razén cuando defendi a
la profesora Rita de la que sospecharon porque
tenian criterios equivocados de ella. .

RITA: Etan correctos.

DIRECTOR: Y la investigacidn siguldé un curso, ..
{(Dirigiéndose a Rita). (Qué usted ha dicho?

RITA: Que eran correctos.

. {El director queda pasmado).

SUBDIRECTOR: ;Qué cosa era correcto?
RITA: Los criterios que tenian de mi.
PROFESOR UNO: Entonces usted dejé el examen. ..

RITA: No he queride decir eso. Andrés declard la
verdad. Ellos sustrajeron la prueba, Pero también
es veroad que yo no he sabido ser una buena
educadora, ni siquiera una buena profesora y me
siento en gran parte culpable de todo lo que ha
ocurrido.

(E! director mira al subdirector).
DIRECTOR: ¢Podria explicarse?

{Rita se levanta y camina al centro, Ocupa la po-
siclén que antes tenia Andrés),

RITA: ;Qué he sido yo para mis alumnos? Una pro-
fesora chévere pero, ;chévere por qué? ;Por
qué les doy conocimientos profundos o porque
pueden contar con una amiga que los ayuda a
evacuar sus inquietudes y orientarse en la vida?
iNo; he sido una protesora chévere porque desde
gue entré en esta escuela no les he buscado pro-
blemas con la Fisica a pesar de gue no he sabido
explicarla debidamente. La Fisica la he reducido
a esquemas. Porque yo también la aprendi es-
guematicamente. En estos dies yo me he pregun-
tado qué hago de profesora. jFue por vocacién?
No; yo respondi a un llamado por la necesidad
que habia de profesores. Eso todos lo conocemos..
Para mi era la posibilidad de ayudar a la Revolu-
cion. En mi carrera me dijeron lo que debia ser
un profesor; pero de verdad que no valoré nunca
la responsabilidad que en la practica uno adquie-
re con ello .. Aprendi las cosas mecdnicaments



we

y quedé con miles de lagunas. ;Las he llenado?
No; me ha sido cémodo trabajar asi... Cumpli
con las cifras con las que me comprometi a ba-
se de hacer constantes concesiones a los alum-
nos, que no aprendian Fisica pero aprobaban. Pe-
ro. ;me respetaban como profesora a pesar de
ser tan buena gente? No; los alumnos se daban
cuenta que no sabian, sabian que los habia apro-
bado sin que conocieran. Sus notas y mis por
cientos, jacaso no eran una mentira? Cuando ba-
jan un examen provincial temen porque no se
sienten seguros. Yo les he ensefiado a mentir.
Viendo sus clases (a los profesores de Literatura
y Biologid) me di cuenta de lo pobre que eran las
mias. Y me han hecho desear ser eso, una pro-
fesora, una amiga de los alumnos...

DIRECTOR: Bueno, Rita, esos son los problemas
que cualquier profesor joven como tG confron-
ta... Me parece que acusarse de haber ensefiado
a mentir. ..

PROFESORA DE LITERATURA: Es muy dificil tener
que acusarse de eso. Nos pasamos la vida hablan-
do de la critica y la autocritica y hasta estos
dos instrumentos los podemos manejar para no
decir la verdad completa... Usted también, com-
panero director, ha mentido y si se niega a reco-
nocerlo se miente a si mismo. ..

DIRECTOR: Me parece demasiado pero... Conti-
nie, continde... Continde valorando mi trabajo
asi tan a la ligera como lo hace... Asi que soy
un mentiroso. ;Qué més?

PROFESOR DE BIOLOGIA: La profesora no lo ha di-
cho despectivamente. *

PROFESORA DE LITERATURA: Compafero director,
usted ha oido a Rita. ;Cuéanta culpa no tenemos
todos, incluso usted, de lo que le ha ocurrido?
A Rita no se le revisan clases. ;Por qué? Porque
daba promocion. Porque para usted lo importante
es la cifra y no como se obtenga. Hasta en una
industria de qué sirve hacer miles de pares de
zapatos si después no duran o nadie los compra
por su mala calidad... {Y los seres humanos no
son pares de zapetos! La responsabilidad que
tenemos con estos alumnos es de que verdadera-
mente aprendan, de que conozcan... Nos pasa-
mos la vida tamblén hablando de que la ensenan-
za tiene que ser con calidad; pero encontramos
los resortes para lograr altas cifras sin. ..

DIRECTOR: Las cifras, las cifras... |Todo su dis-
curso es muy bello! Pero usted sabe bien gue
en los chequeos de emulacion se despacha asi
facilmente: la escuela tal 100%; la escuela més
cuél 85% ¢Cuél es la ganadora? La que tiene el
100%. Y ¢qué usted quiere? Que vaya en contra
de la corriente después que uno suelta la vida
aqui. ..

PROFESOR DE BIOLOGIA: ;Qué corriente? ;A qué
corriente usted se refiere? ;A la de lograr altas
cifras a cualquier precio? Yo no entiendo la co-
rriente asi. No creo que eso sea lo que nos pidan.

Lo unico que sé es que cuando obtenemos cifras
a cualquier precio no instruimos - ni educamos a
los estudiantes. Cuando nos preparamos para una
visita y nos mandamos a correr para poner par-
ches a nuestras deficiencias también los esta-
mos ensenando a mentir. Y me preocupa que
aprendan a pensar que en la sociedad las cosas
deben ser asi cuando tienen que ser de otra
manera. . .

PROFESORA DE LITERATURA: Compaiero director,
ipor qué lamentarnos de las nuevas genera-
ciones? ;Por qué mejor no buscar nuestras de-
ficiencias en las suyas?

ESCENA 37
(Miisica rock o disco, Entran los alumnos cantando).
ALUMNOS: ;Estds gozando? Si, seiior.

iLo pasas bien? De lo mejor.

LA quién prefieres? A Elton John.

(A quién mas quieres? A ver sl hay.

A Barbara Streissand y a Electric Light
a los Foreigner, Kool and the Gang

a Michael Jackson y a Air Supply.

(Se inicia una coreografia al ritmo de la musica.
Luces de colores, la escena se desarrolla en el
espacio demarcado por la presencia de los perso-
najes de la escena anterior. A ella se suman los dos
actores que han representado a los distintos pa-
dres. Todos ellos observan el dancing. Entra Andrés,
quien es llevado de la mano por Clarita. Al verlos,
Teny sale de la coreografia).

TONY: Vaya, llegé Don Quijote.
iCoémo es posible? {Hay que tener cara!
Que el seforito porque le da ganas
se nos presente y nos insulte
con su presencia después de haber
pisoteado nuestra amistad.

(La coreografia se detiene, aunque no la musica).

CLARITA: ;C6émo te atreves?
Después que no tuviste valor
para reconocer la verdad.
Eramos culpables.
;Acaso no nos estamos acostumbrando
a que las cosas nos caigan del cielo?
Sin mayor esfuerzo, sin gran trabajo.
iDénde estd nuestra responsabilidad?
TONY: No quiero oir mas.

Aqui se baila, se conversa, se bebe, se ama.
Aqui no se hace otra cosa.

(Se dirige a los demés alumnos, azuzéndolos para
que canten con él).

iDénde hay cosa mejor
que en un dancing bailar?
(Dénde hay cosa mejor
que en gozar y en amar?

(Los alumnos no lo secundani).
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ANDRES: Tony, era necesario hacerlo, compréndelo.
Ta eres mi amigo. ..

TONYE_ ¢Amigo? ;Es que se puede ser amigo tuyc? -

Lo que mereces es que te rompan la cara.

(Hace un movimiento hecia Andrés. lvan lo detie-
ne)j.

IVAN: {Tony...!

TONY: ;Es que vamos a permitir que siga aqui? Se
nos planta delante, dice que es amigo de noso-
- tros y ustedes ahi sin hacer nada. ..

(La muosica aumenta de volumen, Se crea un mo-
mento de tension en que se espera una reaccion
por parte de los estudiantes).

JULIAN: (Rompiendo la tension). I.An_drés, Clarita,
arriba, hagan una demostracion,

(Primero con timidez y luego con decisién, Andrés
y Clarita se incorporan a la demostracién, que debe
estar llena de belleza en los movimientos. Los de-
mas baten palmadas alrededor de ellos. Yolanda va
en busca de Ivéan y derrota su débil resistencia,
atrayéndolo al grupo, Amparo va a hacer fo mismo,
pero Tony se vira de espalda cuando ve su inten-
cidn. La musica de la coreografia se funde con la
cancion del dancing).

(Dénde hay cosa mejor
que un dancing bailar?

iDénde hay cosa mejor
que en gozar y en amar?
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A las' chicas vencer

a'un buen chico atrapar
-sin dejar de pensar

no se. puede olvidar.

TONY: Y yo que creia que la masica, el baile, el
vestir, el reir, el gozar nos unia a todos...

ANDRES: (Desde la coreografia). Pero eso no es
todo, Tony. Nos deben unir otras cosas tam-
bién..

La verdad, ser sinceros con nosotros mismos.

TONY: ;La verdad? Creia que la dnica verdad era
la mia... ;La verdad? ;Qué medida tomaran con
nosotros? ;Nos expulsarén...?

ANDRES: ;Acaso no o merecemos?

IVAN: (Desde la coreografid). Traha]aremos To-
ny . Y continuaremos estudiando. .

ANDRES: Lo importante es que daspués de lo ocu-
rrido creo que no vamos a ser los mismos. (Sale
de g coreografia y avanza hacia Tony). Eso es lo
Importante. (Tony se vira y mira fijamente a An-
drés). Si nos expulsan vamos a trabajar juntos.
Yo te voy ‘a ayudar... Vamos a tejer suefios jun-
tos y trabajaremos por hacerlos verdad. ..

TONY: (Mirdndolo fijamente). {Poeta!
ANDRES: Entonces. jquieres seguir siendo amigo
mio?

(Tony se queda mirando detenidamente la mano
que le extiende Andrés. Todos los alumnos esperan
la reaccion de Tony. Termina la obra).



MOLINOS DE . . .

(viene de la pdg. 34)

bre todo a la hora de enfrentarnos a otras
obras con las que hemos establecido em-
patia y simpatia: ;;Cémo el autor logro
adentrarnos en la realidad circundante,
tomo posicion, critico o aconsejo a traves
del drama sin caer en el panfleto, cono-
cido acertadamente entre los cubanos
como ‘‘teque”? A juicio, quizds muy per-
sonal, en Molinos de viento se alcanza
esa dimension, por lo tanto, es bueno vi-
sualizar y tratar de profundizar en el
“como”, resuelto por el autor.

El dramaturgo, en Molinos... emite men-
sajes (puede que con mas texto del ne-
cesario) con un manejo muy libre y lo-
grado de la estructura y la integracion
acertada de elementos de casi todos los
géneros dramaturgicos. En la estructura
formal, compuesta por 37 escenas, hay 20
que avanzan cronologicamente y despier-
tan la atencion del espectador que se
interesa por el desenlace de los aconte-
cimientos, a partir de la primera escena
cuando tres alumnos roban las claves
para los examenes de una asignatura. En
este grupo de escenas hay matices defi-
nidos de melodrama con mensajes mora-
les muy evidentes. Ademas, al desarrollo
de la trama se integran ocho escenas con
elementos de comedia musical. Este en-
trecruzamiento, producto de la integracion
de géneros, permite que no decaiga el
interés... Por otra parte, las danzas y
cantos tienen un alto valor porgue esta-
blecen una via de comunicacién con la
juventud a quien va dirigida la obra, en
primera instancia.

El autor ha construido nueve escenas re-
trospectivas, aunque con diferentes ma-
tices y distintas funciones. Unas tienen
como objetivo dar los antecedentes del
mundo familiar donde se formaron An-
drés, lvan y Tony, los autores del robo
de las “claves'; otras, nos remiten hacia
un pasado que nunca existid, que es el
traslado de la imaginacion fraudulenta a
la atmoésfera en que pudo desarrollarse
el acontecimiento inventado por los jo-
venes.




Como si fuera poco, en una de estas es-
cenas aparece el “teatro dentro del tea-
tro” cuando Clarita y Andrés represen-
tan en el aula una escena de Romeo y
Julieta. El tono retrospectivo se alcanza
por el caracter que dan a sus interpreta-
ciones ambos personajes, aungue son in-
terrumpidos por un estudiante que busca
la comunicacién con la actualidad, el dia-
logo entre profesores y alumnos sobre el
amor, y danzas y cantos también con esta
tematica.

Hay una y muy especial escena retros-
pectiva de cardcter simbdlico, intemporal
y magico. Ella es alusion esencial al fon-
do de los conflictos, a lo que estd mas
allda de lo aparencial. Aqui Andrés esta
convertido en Don Quijote, Tony en San-
cho Panza y Rocinante es Ivan. Esta uni-
dad tiene como evidente funcion expli-
carnos el titulo, aunque quizds un poco
tarde (escena 34) justo en el marco del
desenlace de los conflictos.

El tema es el sdlido bastién alrededor del
cual se entretejen todas las escenas y
se integran tantos y tan variados géneros.
(Ello es negativo? Mi impresion es que
‘se trata de un recurso seguido por el
autor para no caer en un didactismo pan-
fletario. A la vez que cuestiona, sefala
criticas, enjuicia actitudes y aptitudes,
delinea un camino claro acerca de como
enfrentar la construccion de una nueva
sociedad.

TEMA Y POSIBLES TEMAS

Nunca he conversado con Rafael Gonza-
lez Rodriguez acerca de Molinos de vien-
to, ello es una limitante porque tendria
mayores certezas, y es una ventaja por-
que me permite la libertad de creer que
lo que yo recibi y aplaudi desde mi bu-
taca de espectador y jurado fue lo que €l
pensé como autor,

Para mi, el tema trasciende los marcos
de una escuela en el campo y se enri-
quece en universalidad. Molinos de vien-
to, durante el Festival de Teatro de La
Habana 1984, tanto en el Teatro Nacional
como en la Universidad de La Habana,
arranc6é murmullos, exclamaciones vy
aplausos. La composicion del publico era
bastante heterogénea: no eran estudian-
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tes miembros de la FEEM ni padres de
alumnos ni empleados o funcionarios del
MINED y, acerca de la edad, podia tra-
zarse una media sjn temor a equivocar-
nos, Y confieso, me senti estremecido,
comprometido y juzgado por la obra.

Con mucho cuidado, me atrevo a enume-
rar a modo muy general, los temas tra-
tados y las interrogantes surgidas al apre-
ciar el sentido de generalizacion que
emerge, quizas mas alla del propio inte-
rés del autor.

En la obra tres alumnos cometen el robo
de unas claves; una ingenua profesora,
sin vocacion: Rita, incurre en actitudes
semifraudulentas y un Director que por
todos los medios trata de trasladar a Rita,
expulsar a los alumnos involucrados, y
atender bien, superficialmente, a una ins-
peccion que viene “de la nacional”. ;No
puede suceder lo mismo en otro ambito?
iNo es igual, pienso yo, o parecido, si
en una fabrica mal normada los obreros
tienen que hacer “inventos’ para poder
alcanzar el salario minimo que cubra la
necesidad de recuperar el valor necesario
para hacer el plusproducto?. ..

i--.Y si pensamos que el director en
combinacion con otros factores dentro de
la empresa "infla” los resultados produc-
tivos con el objeto de que todo parezca
marchar bien y él y otros puedan conti-
nuar en Sus cargos con sus correspon-
dientes estimulos materiales, legales o
no?

En Molinos. .. el autor establece un con-
trapunteo entre el placer del conocimiento
y el que prodiga bailar, amar, jugar. Tam-
bién, vinculados a los anteriores, esta el
tema de la superficialidad y aparece el
intento de traspolar a otros medios la
parte de la realidad que se desarrolla en
una escuela en el campo. También, siento
que se nos habla de la incultura que po-
seen muchos de los que tienen que tomar
decisiones artisticas.

En este amplio abanico de temas, también
se nos muestra la familia como medio
conformador de las actitudes en los j6-
venes Andrés, Ivan y Tony. En el caso
de Andrés, el autor no pudo librarse de
cierto didactismo, de panfleto. Igual, aun-

que en menos dimension, sucede con la
familia de Tony. Considero muy bien lo-
grada, por el uso de la farsa y el humor,
la situacion de los padres de Ivan. Aqui
se aborda un asunto de mucho interés:
los hijos de padres muy ocupados, en
este caso dirigentes administrativos de
cierto nivel. Ilvdn no tiene comunicacion
con ellos (Escena 9) y esto lo hace un
ser indeciso, inseguro, y, en ultima ins-
tancia, débil, manipulable.

En el marco de las relaciones con los
padres de lvan (aunque son referidas y
no se desarrollan en la obra) nos apare-
cen las “consideraciones especiales” que
tiene el director hacia ellos, porque son
dirigentes, con lo cual se apunta hacia
otro aspecto tematico que luego sera
desarrollado y es la aduloneria o, como
lo conocemos en lenguaje criollo, la chi-
charroneria; manifestacion externa del
oportunismo.

Otro tema apasionante y que clama por
una obra donde sea tratado con mayor
profundidad, ahondando en la esencia del
problema, es la relaciéon entre profesores
y alumnos. El Director niega toda posibi-
lidad para establecer una interrelacion
dialéctica y enriquecedora, cuando afir-
ma: “¢;Acaso los alumnos estan capaci-
tados para poder evaluar objetivamente
las clases de un profesor?” La Profesora
de Literatura responde: "No sé por qué
los subestima. Mejor que nadie sabe que
los alumnos nos evalian constantemente
y que son capaces de descubrir nuestras
deficiencias asi como saben valorar nues-
tras virtudes... y no se limitan al expo-
ner sus opiniones cuando uno logra co-
municarse con ellos".

Hay dos aspectos obvios que se derivan
de este didlogo: la falta de comunicacion
adecuada maestro-alumno y el rol pasivo
de los estudiantes que apenas participan
en las decisiones de su centro de estu-
dio. Es mas, tan pasivo es ese papel, que
en ocasiones, 0 casi siempre, son los
profesores quienes determinan sobre
cuestiones relacionadas con la militancia
en la UJC.
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También, con valentia, se alude al porqué
y las razones por las cuales sus clases
les” antes del examen (casi un fraude)
la profesora Rita hace 'repasos especia-
no tienen el encanto de las de la Profe-
sora de Literatura. No es que una imparta
Fisica y la otra Literatura, es algo mas.
es que Rita no tiene vocacion hacia la
ensenanza.

“(...) La Fisica la he reducido a esque-
mas. Porque yo también la aprendi esque-
méaticamente. En estos dias yo me he pre-
guntado qué hago de profesora. ;Fue por
vocacion? No; yo respondi a un llamado
por la necesidad que habia de prefosores.
Eso todos lo conocemos. Para mi era la
posibilidad de @ayudar a la Revolu-
cion (...)"

Ella no es un personaje negativo, ;no
serd, acaso, lo negativo el método para
buscar profesores? He ahi un cuestiona-
miento importante y de gran eficacia.

Aparece el tema del amor juvenil, y cuan-
do el Profesor de Biologia senala que hay
que tener conocimientos biolégicos y ana-
tomicos para la plenitud amorosa, la Pro-
fesora de Literatura, plantea la importan-
cia de las relaciones sexuales antes de
“firmar papeles”.

Es una vision de madurez, valida porque
no cierra puertas ni crea misterios sino
que, por el contrario, las abre. El amor
ha sido tratado de modo acertado y co-
herente.

Otro tema importante resulta el de los
funcionarios. ;Cuédles son las cualidades
que adornan el dibujo de éstos? La re-
lacion de adjetivos peyorativos seria in-
terminable. Aqui el Director y el Subdi-
rector, a quienes la Revolucién les ha
encargado la direccion de una escuela en
el campo, no aman en si la docencia sino
que solo estan preocupados por cumplir
metas, aparentar que todo anda bien de-
lante de los visitantes de la nacién, en
fin, mentir para continuar en sus cargos.
Asi podemos caer en la negligencia, en
la promocion o estadisticas "infladas"”



como seppelines, la malversaciéon y la
corrupcion de determinados dirigentes
administrativos.

LO TIPICO

Han quedado fuera innumerables otros
asuntos y cuestionamientos hechos en la
obra, pero del recorrido por los mencio
nados nos enfrentamos al tema de lo ti-
pico.

La impresion captada a través de la pues-
ta en escena y la lectura del texto me
hace atreverme a afirmar que la tipifi-
cacion dramaturgica del conflicto y de sus
personajes es algo logrado. Las situa-
ciones y los personajes trascienden el
marco teatral especifico.

Andrés no es sélo un estudiante, sino que
puede ser un obrero, un dirigente de la
UJC, un trabajador intelectual, un joven
oficial de las FAR o un simple combatien-
te, enfrentado a un conflicto tipico: decir
la verdad o no decirla, ser un Don Quijo-
te, a pesar de las consecuencias que ese
combate de ideas y criterios le pueda
acarrear.

'

“A esta altura de como van las cosas. ..’
como diria un poeta amigo mio, s nece-
sario recordar dos opiniones sobre lo ti-
pico. La primera es de Engels, quien afir-
mo que el realismo (y Molinos de viento
es sin dudas una obra realista, indepen-
dientemente de las formas que adopte en
su concepcion dramatlrgica y de puesta
en escena) ‘‘presupone, ademas de la ve-
racidad de los detalles, la reproduccion
veraz de los caracteres tipicos en las cir-
cunstancias tipicas’.

La segunda cita es de Bazhenova que a
partir de lo dicho por Engels, afirma que:
“Un caracter tipico enfoca la singulari-
dad de las ideas, sentimientos y actos de
un individuo que, gracias al talento de un
artista y a su penetracion en el mismo
caracter, ha pasado a ser uno de los
equivalentes de la sociedad, época, pue-
blo, nacién, clase, profesion, etc".
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TITULO CON SUBTEXTO

“Bien parece, respondioé Don CQuijote,
que no estas cursado en esto de las aven-
turas; ellos son gigantes, y si tienes mie-
do, quitate de ahi y ponte en oracién en
el espacio que yo voy a entrar con ellos
en fiera y desigual batalla”. (Capitulo Vil
de Don Quijote de la Mancha). Estas son
las palabras dichas por el Quijote a San-
cho Panza, antes de lanzarse al combate
contra sus ‘‘gigantes"’

La escena treinta y cuatro tiene caracter
mégico y de "literatura dentro del teatro”
porque parte de los textos puestos en
boca de Andrés (Don Quijote) han sido
tomados textualmente de la obra de Cer-
vantes. Pero hay algunos propios del au-
tor de Molinos. .. Citaremos los que mas
nos llaman la atencion:

ANDRES (DON QUIJOTE}: Ellos son gigantes vy di-
ces que son molinos. Lo que ocurre es que les
temes. ;Por qué no descubrir la verdad y enfren-
tarse a ella?

TONY (SANCHO PANZA): (...) Es mejor seguir
creyendo que son molinos y dejar las cosas como
estan.

ANDRES (DON QUUOTE): (...) ;Cémo hacer el
bien si te acomodas en tus miedos, viras el rostro
y dejas caminer tranquila a la injusticia?

IVAN (ROCINANTE): No siempre es bueno ser jus-
to... La verdad puede traer inconvenientes. ..

ANDRES (DON QUWOTE): (...) A ti también te
consumen los gigantes. Mis ideas si son molinos
que destruirdn a sus gigantes.

TONY (SANCHO PANZA): Te vas a quedar solo.

ANDRES (DON QUIJOTE): Ocurra lo que ocurra voy
a decir la verdad.

De esta escena me surgen varias pre-
guntas: ;Por qué no se titulé “Los gigan-
tes y Don Quijote"”, o “Gigantes para Don
Quijote” o cualquier otro...? ;Por qué
precisamente Molinos de viento? ;Es gra-
tuita esta decision o ingenua? Tengo la
impresion de que no...

Sucede que un caballero andante, arma-
do de su fe de justicia, y su adarga y ar-
madura quizds hubiera podido vencer a
esos seres mitoldgicos, los gigantes. ..
pero nunca hubiera podido derribar mo-
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linos de viento porque se hubiera estre-
llado con adarga, Rocinante, armadura y
todo, contra las estructuras de esos mo-
linos o lo hubieran atrapado sus aspas
de dos leguas, elevado y dejado caer
como sucede en la obra original y en la
que hoy contemplamos.

Pienso que el autor, al seleccionar el ti-
tulo, tuvo un gran acierto. Contra esos
muros Yy estructuras hipersensibles a
cualquier alusién a la verdad y esencia
de los fenémenos, no basta la accién ais-
lada sino la coherente del conjunto de or-
ganizaciones y organismos creados, pero
siempre actuando sobre la base de la jus-
ticia y la verdad.

De no ser asi, hay que actuar para que
ello se imponga, lo justo.

En mi obra he sido un viejo convencido
y seguidor de los conceptos que sobre
el arte por la clase obrera emitiera el
intelectual argentino Anibal Ponce. En su
obra Humanismo burgués y humanismo
proletario senala como el escritor revo-
lucionario hace “ la descripcion veri-
dica e histéricamente concreta de la rea-
lidad en su desarrollo revolucionario;
descripcién capaz de entusiasmar al lec-
tor y de educarlo en el espiritu de lucha
y la edificacion del socialismo".

Ello se aprecia en Molinos. .. a través de
la tipificacion de personajes y situacio-
nes de la actualidad. Hay un &ambito con-
creto fisico, pero la accién de los acon-
tecimientos se abre hacia un amplio pa-
norama social donde apreciamos la lucha
por la justicia y la verdad. Lucha que no
es otra que el reflejo de las remi-
niscencias del pasado traido por sus por-
tadores, o un pasado que nuevos mensa-
jeros han trasladado al presente. Hay un
enfrentamiento no antagonico entre dife-
rentes clases sociales. Es el espiritu del
obrero o del humilde campesino en com-
bate contra los remedos de la pequena
burguesia. Lo sentimos “... en su desa-
rrollo revolucionario” porque hay comba-
te, a veces fiero, para que el camino jus-
to sea el que se imponga. No hay esta-
tismo, hay avance y por ello la obra
renueva. Aprécienlo en una puesta en es-
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cena y podran ver como las palmadas de
los espectadores enaltecen al valiente y
los murmullos y hasta silbidos, condenan
al débil y cobarde. .

Entusiasma el choque de acciones y ac-
titudes. Por una parte el joven revolucio-
nario, con todos sus valores aunque haya
vacilado porque el ser humano es asi, y
por la otra, la figura del Director que
s6lo piensa en expulsar a los alumnos y
trasladar a la Profesora Rita, habla ademas
siempre en una retérica cargada de ci-
fras, porcentajes y promocién, en reto-
rica funcionaril que levanta como una mu-
ralla bien alta, que impide captar la esen-
cia de la verdad y de la vida. En la obra,
el director mediante el empleo de recur-
sos de la farsa, va automatizdndose hasta
que se convierte en un robot, un objeto
despersonificado.

Dentro de la obra nos identificamos con
los representantes de como deben ser
los alumnos (no la minoria sino la inmen-
sa mayoria) en un futuro.

Como dijera Mayacovsky: “A la calle,
tambores y poetas” en busca de la rea-
lidad. Mostrarla y después entusiasmar
sin panfletos ni teques acerca de lo malo
y lo bueno, porque, en definitiva siendo
lo bueno lo que predomina, ;por qué te-
mer a ciertas verdades ineludibles? Ha
de ser asi el arte revolucionario en el
teatro, en la literatura, el radio, la televi-
sién y el cine.

FINAL PERO NO CIERRE

El final de la obra ha quedado abierto. A
fin de cuentas no sabemos qué sucedera
con las propuestas de expulsiones, el
traslado de la profesora Rita o si queda
reconstruida la amistad entre Andrés y
Tony, sobre la base de los principios de
un Don Quijote, no de Sancho Panza.

Si bien queda abierto, no es totalmente
asi porque a lo largo de la obra hay un
sentido brechtiano que se confirma en
este tipo de cierre... pero para la accion.
Escena tras escena, hemos oido los cri-
terios e ideas expuestos por los per-
sonajes y la atmdsfera alrededor de las
diferentes situaciones.
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Ya, en el momento del cierre, "a esta
altura de como van las cosas’, hemos
tomado partido desde el punto de vista
intelectual. Nos sentimos personajes ne-
gativos y por tanto nos han aludido, o
asumimos el pensar de los positivos o
tomamos como nuestros los criterios de
los indecisos, jy nos justificamos!, di-
ciendo aquello de: “No te metas en eso
que te vas a embarcar y, en definitiva,
que lo resuelva a quien le toque. No co-
jas ese barretin. Deja las cosas como es-
tan que esto no hay quien lo cambie’.

Senti cuando vi la puesta en escena que
esta obra intenta remover la conciencia
social, estremecernos a todos y darnos,
a los que deseamos modificar la vida en
cualquiera de las esferas en que actua-
mos, una adarga, un Rocinante, una ar-
madura, un Sancho Panza, un espiritu qui-
jotesco y un constante deseo de bregar
por la verdad y por la justicia aunque
alguna que otra vez, las aspas de dos
leguas de un moiino de viento puedan
magullarnos. jNo importa! Ey

DESDE VIET NAM . ..

(viene de la pag 32)

rios de Cultura y (metodologicamente) de
Educacion; la revista nacional especializa-
da “Teatro” y el Instituto de Investigacion
Teatral.

Nuestra universidad esta estructurada en
seis facultades: actuacion, cuyos objetivos
son el teatro tradicional, el drama y el
cine; directores y regisserato; criticos,
tedricos, investigadores y dramaturgos;
escenografia y vestuario; coreografia; ope-
rador de camara.

Durante cinco afos se imparten mas de
treinta asignaturas, distribuidas en 35 tur-
nos semanales, intercalados con la practica
docente de actuacién y otras desde el se-
gundo afno. Los operadores de camara ha-
cen sus practicas en el Instituto de Cine,
y en el periodo 1980-83 realizaron mas de
20 peliculas documentales y de ficcion; en
cuanto a criticos y tedricos, ya han publi-
cado sus trabajos en diarios y revistas na-
cionales. De los mejores expedientes se
seleccionan los nuevos profesores y otros
aspiran a cargos de direccién en los grupos.
El claustro de profesores permanentes as-
ciende a 70, en general graduados en el
extranjero —URSS, Bulgaria, RDA, Checos-
lovaquia— y contamos con otra cantidad
similar de colaboradores procedentes del
Instituto de Investigacion Teatral, de otras
universidades y de grupos de teatro. La
matricula actual es de 130 alumnos, distri-
buidos en grupos de méas de quince estu-
diantes.

La primera graduacion, que data de 1983,
estaba compuesta por profesionales en ac-
tivo que ingresaron con conocimientos de
nivel medio pero con una practica artistica
reconocida, de ahi que el tiempo de estudio
se ajustara a solo tres anos. Dentro de esa
promocion, como es natural, también figuro
un grupo de realizadores cinematograficos
y operadores de camara, de quienes ya se
han exhibido muchos documentales, y que
coincidentemente se graduaron del nivel
superior justo en el ano del 35 aniversario
del nacimiento de la cinematografia viet-
namita.
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La actividad cinematogréfica es dirigida
por una direccion del Ministerio de Cultura
que controla tres estudios nacionales de
filmes de ficcion, aparte de los estudios
documentales y de otros adscritos a dife-
rentes organismos como el del Ministerio
del Interior y el del Ejército Popular. Inde-
pendientemente existen una Cinemateca
Nacional, una compania distribuidora de
peliculas y una revista de cine.

Desde el punto de vista formal, ;combinan
ustedes en el actual teatro nacional los
elementos del tcatro tradicional vietnamita
y del teatro moderno contemporaneo mun-
dial? ;Qué métodos de actuacién siguen?
Por otra parte, algunos teatristas en Occi-
dente tratan de revitalizar el lenguaje tea-
tral con la llamada integracion de las artes.
;¢Como ven ustedes ese ‘descubrimien-
to"” o incorporacion de elementos que, en
el teatro del Oriente, siempre han estado
presentes como obra total?
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D. Quang: Nosotros tratamos de combinar
armoénicamente lo mejor del teatro tradicio-
nal vietnamita con las técnicas del teatro
contemporaneo mundial. Nuestra escena
tradicional tiene caracter de integracion,
que incluye el uso frecuente tanto de mo-
nologos como de recursos dramaticos épi-
cos; en fin es "total” como senalé José
Marti en su articulo "'Un paseo por la tierra
de los anamitas'’, de La Edad de Oro. In-
corporamos a veces el método de actua-
ci6n de Stanislavski, en conjuncién adecua-
da con el nuestro tradicional y el de Bertolt
Brecht, que también es épico, punto de con-
tacto con el nuestro pero del cual se dife-
rencia porque el vietnamita tradicional no
es dialéctico. Fundamentalmente incorpo-
ramos la épica-dialéctica de Brecht y ele-
mentos del teatro soviético actual.

En cuanto a la llamada integracién de las
artes que realiza parte del teatro occiden-
tal, para nosotros no es un “descubrimien-




to" sino una vuelta al pasado desde otro
punto de vista, pues el teatro occidental
antiguo era total, como el griego, que poco
a poco se fue dividiendo en géneros, opera,
danza, y actualmente tiende nuevamente a
la integracion, o sea una espiral como la
planteada por Marx. Es una vuelta al pa-
sado a un nivel de desarrollo superior, mas
actual,

Pero en Oriente siempre ha sldo asf. PPor
eso, cuando vemos el “descubrimiento’”
europeo no nos sorprende. De ahi que el
término de teatro contemporaneo tenga un
caracter relativo. Si viene un europeo aqui
y ve una puesta en escena dice que este
teatro es muy moderno y si va un vietna-
mita al extranjero tiene la misma opinion.
Por eso, la tarea suprema es buscar lo ver-
daderamente contemporaneo y moderno.

Yo personalmente pienso que lo moderno
y lo contemporaneo radican en la intelec-
tualidad humana.

Creo que el lenguaje del teatro contempo-
raneo depende de cada pais en cuanto a
su cultura; en Occidente existi6 el natu-
ralismo y el realismo sicolégico y ese tea-
tro occidental generalmente refleja la vida
en forma realista, o sea, no anade muchos
elementos imaginativos o simbélicos, mien-
tras que en el oriental ese elemento es
mas fuerte, por lo que se produce el feno-
mano del lenguaje sefalado.

El teatro vietnamita tradicional aprecia el
valor de lo visual porque para los orienta-
les eso vale mas que lo oido, por ser mas
directo. El teatro oriental trata de mate-
rializar lo espiritual... Por eso la expre-
sion corporal del teatro oriental es muy
importante y apreciada y siempre fue y es
considerada como un elemento inseparable
del teatro tradicional nuestro.

Para nuestros teatristas cobra especial im-
portancia en la actualidad la experiencia
del teatro vietnamita durante la guerra
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anti-yanqui, dados los planes de agresién
contra Cuba que prepara el imperialismo
norteamericano. ;Nos pueden senalar al-
gunas de estas experiencias? ;Coémo se

reorganizaron en la paz y donde realizan -

sus funciones? ;Cuéal es el estado actual
del movimiento teatral y como se reflejan
los problemas actuales de la sociedad viet-
namita?

En Cuba ustedes tienen grupos cuya re-
lacién con el publico se asemeja a la nues-
tra, como es el caso del grupo Teatro
Escambray, del cual conocemos su tra-
bajo. Nuestros colectivos a nivel nacional,

salvo en la capital, no tienen una programa-

cién a la manera de Occidente, a pesar de
poseer cada uno sus sedes provinciales.
Estan organizados de manera que hacen gi-
ras de seis meses por las poblaciones, de
forma itinerante medieval, pero con una
nueva funcién social. Cuando salen de la
capital nacional o provincial acttian en tea-
tros si los hay, y si no, al aire libre, pues
llevan su escenario portatil y su equipa-
miento. Cada actuacién de este tipo retine
a mas de mil espectadores.

En las condiciones de la guerra los grupos
funcionaron asi, por lo que no han habide
cambios.

Durante la guerra, por sus caracteristicas,
cada grupo se dividié en dos o tres actores
que presentaban pequefas piezas. Las fun-
ciones se ofrecian de dia y de noche, en
este tltimo caso, se preparaban unos quin-
qués sobre pedestales, con pequefos refu-
gios al pie para depositarlos y cubrirlos
con una tapa en caso de ataque aéreo, y
con un pequeno telon de fondo. Represen-
taban en unidades militares, cooperativas,
escuelas; por ejemplo, en la provincia cen-
tral de Vinh Linh (Paralelo 17) y hasta en
las casamatas del frente de combate, por
razones de seguridad se actuaba ante pe-
quefos grupos de combatientes en varias
tandas, mientras los otros soldados vigila-
ban. En una noche se hacian hasta tres
tandas en cada lugar.

También los artistas se trasladaban, ma-
quillados y vestidos, en bicicletas o ca-
miones a distintos lugares en una noche.
Muchos de ellos murieron victimas de los
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bombardeos. Durante la guerra antifrance-
sa fue cercado un grupo entero y heridos
casi todos. El artista vivia como un com-
batiente mas, con su equipo personal de
guerra.

También en la guerra anti-yanqui los gru-
pos de la capital fueron a llevar su arte
al frente junto con los de provincia, e in-
cluso aficionados fueron al Sur a realizar
funciones para los combatientes, mientras
en la capital del pais se presentaban las
grandes obras. Para ello se construyeron
refugios alrededor de los teatros, a los que
se trasladaban artistas y espectadores en
caso de ataque aéreo, o permanecian den-
tro del edificio con la luz apagada hasta
que terminaba la alarma. A veces, la repre-
sentacién era interrumpida varias veces
por los bombardeos de los aviones B-52 en
una noche. Por ese tiempo el teatro Hong
Ha present6 la obra de Arthur Miller La
muerte de un viajante, a uno de cuyos en-
sayos asistio la actriz norteamericana Jane
Fonda.

Después de la liberacidn, ya en condi-
ciones de paz, el movimiento teatral es
mucho mas amplio, méds abundantes las
ofertas de puestas en escena. También
contamos con la incorporacion de los artis-
tas del Sur al movimiento, aunque desde
el punto de vista artistico hemos tenido
dificultades debido al caracter comercial
del teatro que se producia alli y que, de
alguna manera, ha trasladado sus influen-
cias al Norte.

En las condiciones actuales, el teatro se
enfrenta a nuevas problematicas, porque
si antes lo principal era el tema de la
guerra, ahora hay que tratar los asuntos de
la paz: las contradicciones sociales, temas
sicol6gicos, problemas del individuo en la
nueva sociedad, en lo que no tenemos
mucha experiencia y para los espectado-
res resulta mas complejo, unido a la gran
demanda de este tipo de espectaculo y a
las dificultades econémicas. En la actuali-
dad los espectadores prefieren los temas
divertidos a los educativos. Ante esta si-
tuacién tenemos que luchar por crear un
teatro adecuado a las nuevas condiciones,



lo cual constituye una tarea importante, in-
cluso apremiante, para los artistas.

En cuanto al alto costo de las produccio-
nes artisticas, que usted senalaba, noso-
tros tenemos dificultades econdmicas si-
milares a las de Cuba.

Quang: En una Conferencia Internacional
en la RDA, en la que yo participé, se dis-
cutio el tema del teatro y la paz. Pero, para
nosotros la paz tiene un cardcter espe-
cial, es decir, relativo, sin confrontacion
militar pero con dificultades econdémicas
mayores por la reconstruccion del pais.
Por ejemplo, en 1975, ano de la liberacion
del Sur, una taza de sopa valia un dong
(moneda nacional) y ahora vale quince, por
lo que podemos deducir que la paz nos
cuesta més cara. O sea, las dificultades
gconomicas no sélo estan presentes en el
teatro sino en toda la vida vietnamita.

A pesar de que utilizamos métodos como
los del Teatro Escambray en la busqueda
de temas para obras durante la lucha anti-
yanqui —pues los artistas vivian junto a
la poblacion v hacian investigaciones— en
la actualidad, con &l mismo método, resul-
ta mas dificil pues los problemas son mas
sutiles. Podemos estar orgullosos de tener
un piblico entusiasta que mantiene una
alta demanda, mientras tenemos pocas lo-
calidades en los teatros. Se da el caso de
que en las obras de mayor aceptacién apa-
rece el revendedor de entradas. Por lo que
a veces éstas cuestan tres, cuatro y hasta
veinte veces mas. Es estimulantte y pe-
noso a la vez.

Como le deciamos, los espectadores vie-
nen con objetivos de diversion y hay que
contemplarlo. Por i'na parte, no podemos
aspirar a convertir el teatro en mera diver-
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sion o entretenimiento, pero por otra, hay
que tener en cuenta que la diversion es
una necesidad justa y humana de un pu-
blico que ha sufrido mucho durante la
guerra, Eso hay que balancearlo porque el
publico quiere entretenerse después de
una jornada dura; y la tarea de nosotros
es convertir ese entretenimiento en una
costumbre literaria. Si podemos solucionar
esa contradiccion lograremos uno de los
objetivos mas importantes.

Por dltimo, quisiéramos saber de sus rela-
ciones con los teatristas extranjeros y es-
pecialmente con el Instituto Internacional
del Teatro.

Quang: Le contestaré como miembro del
Departamento de Relaciones Internaciona-
les del Comité Ejecutivo de la Asociacion
de Artistas Teatrales.

Actualmente colaboramos estrechamente
con los artistas de la URSS y la RDA. Te-
nemos intercambios de delegaciones con
ellos, Ademas, desde hace pocos anos, he-
mos afianzado nuestros vinculos con Che-
coslovaquia y Bulgaria, y también al nivel
de intercambio de delegaciones.

Mas, queremos establecer relaciones bila-
terales con todos los paises de la comuni-
dad socialista, pero tenemos grandes difi-
cultades materiales por ser un pais pobre,
subdesarrollado. Ello se resuelve porque
los colegas que nos visitan pagan su pasa-
je. y cuando nosotros viajamos a sus pai-
ses costean nuestros gastos. En cuanto a
Cuba, invitamos a dos teatristas a visitar-
nos pero estamos esperando respuesta. A
través de usted queremos recordarles que
estamos listos a recibirlos. Somos miem-
bros de la UNESCO, pero no del ITI.

En una ocasion fuimos invitados a la URSS
por su secretario general y en esa ocasién
el compafnero Minh Ngoc tuvo un encuentro
con él. Nos reiterd la invitacion a integrar
la organizacion pero no contamos con la
divisa para pagar la cuota anual de 1200
délares.

Si contamos con la ayuda de todos los pai-
ses del ITI podremos ingresar. Nosotros re-
cibimos ayuda material de paises como la
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URSS, que nos dond una instalacion eléc-
trica, tramoya para teatro y miles de cajas
de maquillaje. Cuando vinieron el director
Alexander Stillmark y el escendgrafo Jiin-
gen Miller, de la RDA, a montar el Circulo
de Tiza Caucasiano, trajeron sus medios de
trabajo técnico que luego nos donaron.

Finalmente queremos transmitir a ustedes,
expresar nuestra hermandad con el pueblo
cubano porque los dos paises estan en los
dos extremos del globo terrdqueo y, como
dijera el Presidente Ho Chi Minh, son sol-
dados en hemisferios opuestos y uno vela
el sueno del otro.

Queremos estrechar ain mas la amistad
entre ambos movimientos teatrales y espe-
cialmente entre las asociaciones de artis-
tas y quisiéramos establecer relaciones
con el mismo espiritu con que lo hemos
hecho con otros paises. De acuerdo con
ese espiritu podemos intercambiar expe-
riencias y opiniones dutiles porque somos
dos paises con muchas semejanzas.

A través de Tablas envio un saludo frater-
nal a los artistas cubanos, y especialmen-
te a los teatristas les deseo buena salud,
vida feliz y éxitos en el trabajo. &



TRBUNA
CONTEM-
PORANEA
EN
BULGARIA

Armando Correa

Afrontar la problematica del héroe contem-
poraneo como centro de Una dramaturgia
es, tal vez, lo que unifica y entronca al
teatro bilgaro con el resto de la creacion
escénica de los paises socialistas.

La Vil Muestra Nacional del Drama y el
Teatro Bulgaro, celebrada en Sofia en junio
de 1984 permitié, como balance de cinco
anos de trabajo, reconocer el desarrollc
cultural de un pais que, en la medida en
que construye una nueva sociedad, es ca-
paz de adentrarse en los nuevos conflictos
propios del sistema y elevarlos a la escena
tras el ojo critico del artista. El teatro se
afirma, entonces, como una manifestacion
eminentemente popular en la que el didlogo
abierto entre el creador y el ptiblico aborda
objetivamente la realidad en su visién mas
compleja,

Cada noche el Teatro Ilvan Vasov —monu-
mento arquitecténico y simbolo de la
ciudad— se abarroté de entusiastas es-
pectadores que aplaudian las obras selec-
cionadas de la capital y otras provincias.
Paralelamente, y con igual respuesta de
publico, se celebraron-dos-eventes inter-

nacionales: el Concurso de Jovenes Can-
tantes de Opera y las Semanas Musicales
de Sofia, mientras la programacion conti-
nuaba como es habitual en las numerosas
salas teatrales y de concierto. Esto se ex-
plica por la rica tradicion artistica de este
pueblo donde la cultura es un producto que
emana de sus propias raices.

Después de unos dias de transito en Praga,
arribar a Sofia en la tarde y asistir a las
pocas horas a una funcién teatral, podria
resultar algo agotador. Mas, mi primer en-
cuentro con la escena bilgara desperté un
gran interés, El Teatro Plovdiv presentaba
Prométeme un pasado claro, de Peter Anas-
tasov. Las contradicciones entre la nueva
generacion a través de un conflicto fami-
liar, la vision de un dirigente comunista
ante la complejidad de un proceso eviden-
ciado en su hijo, permitia al joven director
Nicolai Lambrev un marco de accién abar-
cador. Obra de actitudes dirigida al sector
estudiantil era capaz de establecer una
plena comunicacicén con el publico en ge-
neral. En un encuentro con Lambrev me

- insistia sobre la éptica con que habitual-
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mente la dramaturgia asume la problema-
tica juvenil, la cual al establecer fronteras
no hace mas que !imitar su alcance. “Me
interesa el teatro que hable de los jévenes
pero no de forma aislada, como un mundo
excluyente, sino en su verdadero contex-
to, en correspondencia con el medio en
que viven",

Lambrev contrapone un ambiente naturalis-
ta en su lectura externa a un enfoque rea-
lista en la actuacién apoyado en conductas
internas para establecer, a manera de sin-
tesis, el antagonismo que prevalece en la
obra. Las busquedas de nuevas vias expre-
sivas y de comunicacién con un ptblico
creciente para el teatro se ponen de mani-
fiesto en esta nueva promocién de directo-
res bulgaros. No obstante, en un encuen-
tro-debate realizado en el centro de prensa
del evento, resalté el desarrollo alcanzado
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por la dramaturgia en tanto que la mise
en scene adolece de estancamiento, evi-
denciado en el facilismo académico de sus
creadores. Me pregunto entonces: jPuede
acaso sostenerse el desbhalance del texto
en la escena? ;No conducira, acaso, al de-
trimento del texto?

Fuera del programa de la Muestra el Tea-
tro de la Juventud presento Y mainana se-
rds hermosa, pieza de Valentin Plamenov,
el autor mas joven de la temporada.

A partir de una idea desarrollada paulati-
namente entre director (Grisha Ovstroski),
autor y los actores se propusieron conce-
bir un texto que obligara una puesta ex-
perimental, a través de una concepcién no
tradicional de la accién dramatica. Valentin
Plamenov, de formacién literaria, desarro-
I16 el conflicto desde las perspectivas de
la juventud mediante la utilizacién de va-




rias parejas de diferentes generaciones;
el hilo conductor, las relaciones amorosas.
Ostrovski, profesor del Instituto de Arte
Teatral de Sofia y con varios montajes en
la temporada, se imponia al academicismo
de sus colegas para mostrar la puesta en
escena de mayores blisquedas formales. A
la manera de un musical, con coreografias
y canciones que inserta orgdnicamente, el
director convierte la obra como un gran
juego de los actores a interpretar los per-
sonajes en un ambiente poético.

La corriente esteticista en la puesta en
escena estuvo representada por Tango, de
Georgui Karaslavov, por el Teatro Drama-
tico de Sofia. Conocida por el publico bal-
garo y calificada por la critica como un
clasico contemporaneo, la obra de Karasla-
vov adquiria un nuevo sentido teatral en

la mano de Vili Yankov. Sin embargo, su
montaje en uno de los espacios escénicos
méas modernos de la capital, suscito valora-
ciones polémicas entre los participantes.
Una fiesta de la alta burguesia, una celda
con comunistas presos y el interior de una
casa de campo en el marco del auge del
fascismo en Europa, se muestran al espec-
tador simultdneamente. Los didlogos se en-
trecruzan de un lugar a otro, los personajes
intentan comunicarse, pero las rejas de la
carcel lo impiden, la musica adquiere to-
nos agresivos, la iluminacién es roja. Tango
es un alegato contra la violencia. Mas que
la violencia corporal, es la violencia de la
incomunicaciéon del hombre, de los senti-
mientos equivocos, de la inseguridad. Un
intelectual en debate consigo mismo, su
pasividad traidora en contraste con los re-
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volucionarios presos condenados a muerte
que desde la carcel contindGan la lucha, rea-
firma la preocupacion de la dramaturgi>
bulgara por abordar la problematica dc'
hombre, que en este caso a pesar de esta:
circunscrito al pasado adquiere matices
nuevos y se ubica en el panorama actua!
de conflictos.

No obstante, la muestra en sentido general
dejo entrever una dramaturgia apegada a
los patrones mas tradicionales. Su nivel de
comunicacién no trasciende de una cons-
trueciéon elemental, mientras la vision cri-
tica de la raalidad que expone en la ma-
yoria de los casos es audaz.

Tal vez por esto dltimo es que Enero, de!
Teatro Dramdatico de Mijailovgrad fue
uno de los mas esperados del evento. De
Yordan Radichkov, autor budlgaro con innu-
merables rcpresentaciones en los paises
socialistas europeos y el mas conocido en
el occidente capitalista, atrajo la atencion
de los observadores por su despliegue pu-
blicitario y por la expectativa de un en-
cuentro con el dramaturgo al dia siguiente
de la funcién. Radichkov, autor también
dz Intento de volar, pieza de gran teatra-
lidad y riqueza imaginativa que provocé
criterios diversos en los paises en que se
representé a partir de la concepcién ideo-
logica con que se asumia el texto, se mos-
tré en el didlogo con espiritu creador vy
desenfado ante las preguntas de les espe-
cialistas. Pero Enero no mostré al Radisch-
kov esperado, donde el conflicto no logra-
ba interesar a los presentes debido, entre
otras cosas, al excesivo localismo y el
interés de plasmar el "alma btlgara”, en
el marco de una taberna de provincias,
durante el fuerte invierno. Enero, se des-
plaza entre la exhibicién de la pobreza exis-
tencial del hombre que se frustra por la
bebida y el tedio provinciano a que ests
condenado, sin posibilidad de “salvacion”
alouna. Mediante didlogos extensos y re-
cursos facilistas para provocar risa, Enero
desconcerté esta vez a la critica la cual
sin dudas. espera un préximo proyecto del
prolifico autor.

Y esa “alma bilgara" a que se referia Ra-
dichkov, estuvo presente en el superobje-
tivo de otros creadores. En Nieda Antonove
adquiria una dimensién mas abarcadora. A

52

pesar de racurrir constantemente a los he-
chos especificos de la conformacion del
estado bulgaro y a sus simbolos naciona-
les, no estaba en sus propésitos el afan
historicista. Y dios bajé a la tierra, pre-
santada por el Teatro de las Fuerzas Arma-
das, asombro por el sentido iconografice
de su concepcion escénica y los abundan-
tes tonos ocres que primaban, como heren-
cia de la tradicion plastica hallada en los
monasterios medievales. El espiritu de iu-
cha, el sentimiento unificador vy la defensa
del sentido patrio conjuntamente con las
contradicciones logicas de todo proceso
transformacdor, hicieron de Y dios bajo a !
tierra un espectaculo interesante.

La presencia del absurdo en la escena a
la manera de la vanguardia europea de la
postguerra, en el marco actual y aprove-
chando la cotidianeidad como condena hu-
mana permitié al Teatro Dramético de Per-
nik participar en la Muestra. La seleccion
era Autobus, de Stanislav Stratieev. El re-
corrido obligado de un grupo de personas
en omnibus, el cual no pueden abandonar
a consecuencias de la blsqueda infructuo-
sa del chofer dz una libra de pan, facilitan
al autor la confrontacion antag6nica de di-
versos tipos y clases, a través de situacio-
nes verdaderamente tragicas. Concebida a
manera de farsa, Autobus pretende criticar
males de la sociedad actual y describir el
grado de incomunicaciéon a que se esti
sometiendo de forma paulatina, el hombre.

Un balance de las tematicas abordadas por
la dramaturgia bulgara en la muestra po-
dria resultar un tanto amargo. La vision
de los autores de la nueva sociedad encau-
zada en un desarrollo vertiginoso, no es
otra que la que engendra un teatro cada
vez mas cercano a la realidad. El interés
de la escena bulgara, estoy convencido, no
es la plasmacion de un espiritu frustradc
en el decursar del tiempo; todo lo contra-
rio. En la medida en que el pueblo cons-
truye y transforma lo viejo en lo nuevo y
es capaz de asimilar su reflejo en el tea-
tro, éste como arte vital tiene mejores po-
sibilidades para encarnarlo. Y esa capaci-
dad del artista, Gnica en un sistema socia-
lista, es la que permite insertar organica-
mente toda critica constructiva al hecho
escénico.



Cuando los espectadores asisten a una
representacion y aplauden estremecidos
sus errores, cuando se les facilita el dia-
loge con el arte para cuestionar sus re-
veses, el teatro esta en camino de cumplir
una de sus premisas fundamentales: con-
tribuir a la transformacion de la sociedad.
Dedicada al cuarenta aniversario del triun-
fo de la Revolucion, la Muestra se convirtio
asi en un examen de la escena bilgara de
los dltimos cinco affos, como un nuevo pun-
to de partida para la creacion.

El espiritu festivo que primé durante los
dias del evento no fue exclusivo de Sofia.
Los teatristas d= la capital mantuvieron su
actividad de extensién y junto al Teatro
ge la Juventud me dirigi a Plovdiv, sequnda
ciudad en importancia del pais.

En el anfiteatro romano "Philippons”, des-
cubierto recientemente en excavaciones
constructivas se presenté un clasico del
teatro universal: Los mellizos, de Plauto,
hajo la direccion de Grisha Ostrovski. Des-
pués de un recorrido con los actores por
la vizja ciudad, el encuentro en la milena-
ria edificacion de marmol resulto, de cier-
ta forma, un homenaje a la Muestra Na-
cional del Drama y el Teatro Bilgaro. A
manera de las representaciones clasicas,
con mascaras, coturnos, peplos y como una
gran bacanal, los espectadores increpaban
a los actore= y estos improvisaban en un
dialogo real que transformaba el "Philip-
polis” en una tribuna contemporanea. Asi,
la representacién de Los mellizos se con-
vertia en el simbolo méas elocuente de la
fiesta mayor del teatro bulgaro.

I
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SANTIAGO DE CUBA. Un concepto
abarcador del fendmeno de las
artes escénicas presidid la
muestra de la Jornada
Santiago 84, celebrada en la
ciudad de Santiago de Cuba,
y que contd con la presencia
de los colectivos teatrales v
danzarios de la provincia y
como invitados al Cabildo de
Guantanamo y el Guinol de
Camagiiey.

El Cabildo de Santiago ofrecio
casi todo su repertorio,
desde una "fiesta" de las
relaciones a altas horas de
la noche en el Parque Serrano,
hasta Oru y El1 otonio del rey
mago, las ultimas puestas de
Rogelio Meneses y Ramiro
Herrero, quien también
presentd Escorial, de
Ghelderode; el Teatro Juvenil
Experimental, bajo la
direccion de Luis Eberto
Abreu, puso en escena Ropa de
teatro, de Manuel Galich: el
Guinol de Santiago, La
caperucita roja; los grupos
danzarios parte de su
repertorio conjuntamente

con aficionados y focos
folkloricos, como el de
Barrancas. El Cabildo de
Guanténamo ofrecid el montaje

54

de Mi hermano Nicoléds,
direccidn de Humberto Ledn,
y una relacidén muy breve,
Apua bendita, en las que
sorprendidé la sintesis entre
danza, misica y textos, asi
como la fuerza expresiva de
un joven elenco en una
propuesta gue conserva cierta
rudeza de las formas
tradicionales v un encanto
comunicativo. Muy aplaudido
resulté E1 pollito pito, de
Mario Guerrero.

Como siempre, el Cabildo de
Santiago suscitdé una intensa
polémica, ahora que retoma
un teatro de "salas" con

la puesta de la obra Escorial,
del autor de Magia roja. El
0t0f10.... resultd un
atractivo mayor, por la
exhuberancia de las imagenes
gque evocan el universo
latinoamericano, en la prosa
de Garcia Marguez.

La Jornada sirvié de marco
para la presentacién del
trabajo del Taller de Misica
Electroacustica y
multimedios, dirigido por
Juan Blanco y Vicente
Revuelta, quienes mostraron,
entre otros, un multimedio
basado en El1 reino de este




En la foto Juan Blanco, Miguel
Villafruela, Jests Ortega,

Gustavo Pérez Monzon,

artista pldstico, la core6grafa
Marianela Boén, la actriz Anabel
Leal y el sonidista Manuel Montero,
durante el espectéculo Trépico, de
Juan Marcos Blanco, en el Parque
Serrano de Santiago de Cuba.

mundo, de Carpentier. La
Jornada (que incluydé ademés
debates, tertulias,
exposiciones, —entre ellas
la lectura de una obra de
Alejo Canpentier La aprendiz

Rafael Murillo sobre su
montaje de E1 Bolivar
descalzo), resultd una
experiencia estimulante en
la que intervinieron artistas
de larga experiencia vy
jévenes creadores. Como
primera aproximaciodn a su
trabajo, Tablas da a conocer
los principios de los
creadores agrupados en este
Tallers:

4Qué es, en nuestro concepto,
una obra con multimedios?

de bruja, recientemente
editada por Siglo XXI en
México o la conferencia de

Primero: Es un acto en el cual
participan, a un mismo nivel
de compromiso comunicativo,
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diferentes manifestaciones
artisticas con total libertad
de experimentacidn.

Segundo: Al ser un "acto",
entrana el "momento” como
condicidn y sustancia
basica, lo cual implica la
"presentacidn"” en oposicidn
a la "representacidén® de un
hecho tradicionalmente
entendido

como teatro, concierto,
danza, filme, exposicidn...
Tercero: La copresencia de
las distintas manifestaciones
artisticas, vistas como
medios comunicativos, no
implica la subordinacion o
primacia de un medio en
relacién con los otros.
Cuartc: La multiplicidad de
medios en una propuesta debe
partir de un concepto definido
que sera el punto del cual
surgiran las lineas a
desarrollar por cada medio.

Quinto: Dado el cardcter de
"acto Unico", debe acontecer
en funcidén del lugar, la
hora, el publico; y también
lo efimero v lo aleatorio
deben ser considerados
material artistico situando
riberas que garanticen un
fluir coherente.

CAMAGUEY. ;Coémo han reunido
los ricos su fortuna?
Cualquiera podria responder
diciendo que explotando al
préjimo. Pero no siempre
estéan claros los factores que
desembocan en la acumulacién
de capital, y mucho menos si
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la accidén se retrotrae a la
Cuba de 1920.

Tres mujeres enajenadas a
causa de la miseria suenan
¢on un porvenir no sélamente
préspero sino cargado de
capital. Suenan con anuncios
de grandes dimensiones que
proclaman productos a la
venta, con rostros
satisfechos de consumo,
colocados irdnicamente en lo
alto del estercolero donde
habitan.

Para llevar adelante la obra
Nicolas Dorr, su autor, se
vale de la farsa y entrega tres
personajes: Tita, Tonga vy
Rasputina gue responden
fielmente a estas
caracteristicas (sobre todo
las dos dltimas), mientras
gque Martino, el personaje
positivo, esta enmarcado en
el realismo asi como el
Harapiento, aunque éste en
ocasiones bordea el mundo de
la farsa.

Dorr proyecta la realidad
pero no se conforma con el
mundo en que viven sus
criaturas farsescas y
utilizando recursos del
teatro realista nos presenta
el mensaje didfanamente,
como para tener la seguridad
de que sus objetivos quedaréan
claros para el espectador.
La pieza, ademas, revela la
toma de conciencia de Tita y
su rompimiento con la
irrealidad, lo que



contribuye a acentuar el
distanciamiento del autor
con respecto al teatro del
absurdo. 3

Esa repeticidn del principio
al final, ese volver los pasos
sin solucionar problemas
—caracteristica de las piezas
del teatro realista y
constante en el absurdo—

es camino que abandona Dorr v
utiizando otros elementos
pertinentes a su obra
penetra en el universo de la
realidad a través del
simbolismo.

Si, realmente el teatro de
Dorr es simbdélico cuando
apela a otras vias de
comunicacidn y deja a un lado
el realismo. Esta constante
se viene reflejando en sus
creaciones desde el
sorpresivo estreno de Las
basica, lo cual implica la
"presentacion" de un hecho
tradicionalmente entendido
pericas en la sala Arlequin
en los primeros anos de la
década del sesenta.

La puesta en escena de Nelson
Dorr, gquien précticamente
se ha convertido en un
especialista de la obra de
su hermano, subrayé los
momentos mas importantes
del texto con excelentes
agrupaciones y
desplazamientos escénicos y
trabajé con esmero las
interpretaciones.

La farsa tragica de La puerta
de tabitas progresa sin
dificultad con una Tita

interpretada por Maria Nexys
Yanez y que por momentos no
alcanza la altura de la
entrega artistica de la Tonga
de Lourdes Gémez o la
Rasputina de Maria Magdalena
Gonzélez. El1 Harapiento de
Miraldo Medinilla sobrecoge
al publico por su acabada
interpretacion, aungue le
reste autenticidad su voz
cuando se disfraza de maga

o hechicera, por lo demds

es una de las mejores
caracterizaciones que ha
conseguido el actor en los
ultimos anos.

Del mismo modo los atributos
de la misica creada por
Edesio Alejandro y los disenos
de escenografia, vestuario e
iluminacidén del propio
Nelson Dorr contribuyen a la
calidad general del montaje.
El Conjunto Dramatico de
Camagiey, con la puesta en
escena de La puerta de
tablitas, parece proseguir
una linea de trabajo con
piezas de pocos personajes
que se inicid con Causa
nimero... un tanto alejada

de los montajes fastuosos
para cortas jornadas de
funciones y que de alguna
manera habia limitado la
proyeccion territorial de la
compania. (Manuel Villabella)
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LIBROS

EL
TEATRO
HUNGARO

Francisco Garzon Céspedes

Teatro hungaro, seleccion, prologo y notas
de la reconocida investigadora Eva Téth,
recientemente editado por la Editorial Arte
y Literatura en colaboracion con la Edito-
rial Corvina, de Budapest, es un libro que,
como bien expresa en sus paginas intro-
ductorias y reconociendo que algunos au-
tores de Hungria ya han sido publicados
en Cuba de modo individual, “por primera
vez (...) ofrece al publico lector cubano
la posibilidad de conocer (...), el teatro
hingaro contemporaneo”.

Y es que Teatro hungaro, aunque como es
l6gico no abarca la totalidad de lo asumi-
do por la literatura teatral hiingara de
nuestros dias, si es un excelente ejemplo
no sélo de la dramaturgia de la Hungria
socialista, sino de la dramaturgia contem-
porénea del socialismo, de sus muy diver-
sos intereses tematicos; de su revaloriza-
cion, a la luz del marxismo leninismo y
desde nuestras verdades de clase, de la
historia; de su reflexiva mirada sobre el
pasado o de objetivo y clarificador anali-
sis del presente; de su internacionalismo.

Asi el volumen va de dos dramas histéri-
cos: Galileo, de Laszlo Németh (19583, casi
simultdneo con el de Brecht), y Hermanos,
de Gyula lllyés (estrenada en 1972, y que
se refiere a la sublevacién campesina de
1514); a un drama del presente, mas per-
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sonal, pero no menos complejo: Paraiso
perdido, de Imre Sarkadi (1962); para lue-
go darnos una pieza amorosa humoristi-
ca, no exenta de las tensas contradiccio-
nes individuales del crecimiento ético del
ser humano en la sociedad socialista: En
un recodo del Danubio, de Ferenc Karin-
thy (ubicada en nuestros dias); hasta lle-
gar a una muestra de internacionalismo
(en lo que asumir la tematica de esta obra
refiere): Las parcas, de Miklés Hubay
(1973), tragedia ubicada en un pais latino-
americano que nos habla de cémo la so-
ciedad capitalista, de como el fascismo
pone el progreso cientifico técnico al ser-
vicio de la represion y la tortura —esta
obra “se estrené un mes después del gol-
pe contrarrevolucionario en Chile"—.

La dramaturgia contemporéanea de los pai-
ses del campo socialista es, debiera ser,
sin dudas, el punto de referencia temati-
co mas cercano de nuestra propia drama-
turgia actual, porque no s6lo son comunes
la ideologia, la posicién politica ante la
complicada probleméatica del mundo de
nuestros tiempos, los principios éticos, el
optimismo de quienes construimos un pre-
sente que es germen de futuro; sino que
son comunes en muchos aspectos las difi-
cultades a enfrentar, los problemas a su-
perar, los conflictos a definir en el com-
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plejo proceso de transformarnos, dentro
de la accién de edificar el socialismo, en
seres humanos mejores.

Pero este deberd ser no es un logro a con-
seguir por decreto. Tradiciones, idiomas,
continentes distintos son, entre otros, fac-
tores a tomar en cuenta en los pasos que
ya se dan para acelerar nuestro conoci-
miento de la dramaturgia contemporanea
del campo socialista y nuestra integracién
a la misma. Porque es cierto que hemos
tenido fuertes influencias teatrales ain
presentes: la espanola, la norteamericana,
la europea del campo capitalista, de la:-
que nos distancian hoy la ideologia, en
unos casos, y en otros la diferencia de sis-
tema que tantas veces trae aparejada la
diferencia de ohjetivas, la diferencia de re-
sultados, la diferencia de conflictos. Si a
esto le sumamos nuestra muy poderosa in-
fluencia africana, que introducida por los
esclavos es una de las esencias, para no-
sotros, de la cultura nacional. Y le anadi-
mos nuestra insercién, por medio geogra-
fico y sobre todo por caracteristicas ds
desarrollo, en las formas y contenidos cul-
turales de la América Latina y el Caribe,
y en general del llamado Tercer Mundo,
tendremos otros factores y compromisos
histéricos que no es posible olvidar en esta
imprescindible integracion de nuestro tea-
tro al teatro del campo socialista.

La integracion, por tanto, para que sea or-
ganica, tiene que ser paulatina, convincen-
te. Y en este sentido, Teatro hiungaro es
una leccion de profundidad y sabiduria:
teatral e ideoldgico politico. Cada una de
las lineas tematicas —y de su tratamien-
to—, asumida en el libro a través de la di-
versidad planteada por las cinco obras, es
una linea que encuentra su corresponden-
cia con las necesidades e intereses de la
dramaturgia cubana de esta etapa.

Pero hablabamos de “punto de referen-
cia tematico” y ejemplificaremos con una
sola de las obras incluidas en Teatro Hin-
garo —porque dada su evidencia, ello sera
suficiente—. En un recodo del Danubio es
un magnifico ejemplo de nuestra identifi-
caciéon mas inmediata con los temas de la
dramaturgia del campo socialista.

En este caso con uno de los temas que nos
toca maéas a fondo: las limitaciones y de-
formaciones que atin subsisten en los se-
res humanos que construyen el socialis-
mo, y como estas negativas caracteristi-
cas personales afectan la comunicacion en-
tre ellos, su incorporacién méas fecunda a
la sociedad y su mas plena realizacion per-
sonal. No por personales estos problemas
son individuales. No por personales estos
problemas pueden ser ignorados por la co-
lectividad. Por muchos motivos, por lo que
la afecta en términos de lo que deja de re-
cibir, y porque el socialismo come sistema
hondamente colectivo persigue el creci-
miento en todos los ordenes, la felicidad
de cada uno de sus miembros.

Y es que la opcidon por el socialismo, que
de hecho nos sittia como seres humanos
en un paso de crecimiento y maduracion,
y que es una opcion —ella, no nosotros—
superior, no significa que, de modo mégi-
co, de un dia para otro, cada uno es pe-
fecto. El socialismo deberéd enfrentar no
unicamente hacia afuera, sino adentro, y
por un largo periodo, los defectos que se
han acumulado en los seres humanos des-
de tiempos inmemoriales, por ignorancia
primero, y por lo que de negativo ha gene-
rado la division de la sociedad en clases,
después; defectos que subsisten en todos
nosotros, y en muchas de las generacio-
nes que nos sucederan. Porque si bien
confiamos que cada generacion sera me-
jor, seria idealista plantearse que este pro-
ceso de mejoramiento humano no es y sera
gradual; a veces |lento en comparacion con
nuestras ansias, nuestros requerimientos y
nuestros suefios, Y hacia alli apunta En
un recodo del Danubio.

Porgue el socialismo ademds, no es posi-
ble olvidarlo, se construye en un mundo
dividido, en medio de un continuo enfren-
tarse el capitalismo, el imperialismo, el
fascismo y hasta rezagos del feuda-
lismo y del esclavismo de una parte, y
el socialismo y la certeza futura del co-
munismo de otra. Ese enfrentamiento sig-
nifica que cada uno de nosotros en
lo personal debe no sdélo haber elegido
el socialismo, sino ademas ser lacido v
disciplinado en la propia vigilancia de sus
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conductas, y ello, como todos sabemos,
no es dificil en cuanto a las grandes defi-
niciones y a las grandes decisiones, pues,
por ejemplo, cualquiera de nosotros esté
dispuesto a morir por la defensa socialis-
ta si somos agredidos; pero si es dificil
en el cumplimiento cotidiano del deber, v
en las relaciones cotidianas (de trabajo,
de amistad, de amor y otras) con quienes
nos rodean.

De todo esto nos habla En un recodo del
Danubio; sobre todo eso nos lleva a re-
flexionar. Un cliente —joven ingeniero—
y una camarera —joven graduada de fisio-
terapista, que ha abandonado el ejercicio
de su profesién—, se encuentran en lo que
se convertird en una presentacién de so-
ledades. La obra saca a flote, magistral-
mente, por medio de estos dos unicos
personajes y su momento de la verdad,
una buena cantidad de nuestros defectos
al relacionarnos con nuestros semejantes:
desconfianza, prepotencia, egoismo, indi-
vidualismo, temor a develar nuestras ca-
rencias y sentimientos; por miedo a la in-
comprension, la burla, el menosprecio; por
miedo a ser considerados débiles; por mie-
do a mostrarnos vulnerables, a quedar in-
defensos en lo intimo, en lo personal.

Porque de eso se trata, los dos jovenes
protagonistas cde la obra, son personajes
actuales, viven en una sociedad socialista,
se debaten entre sus contradicciones hu-
manas, y en medio de sus soledades an-
sian encontrar una pareja definitiva, pero
no han sabido, no saben comportarse en
pareja. La obra muestra criticamente sus
errores, y los enfrenta a la verdad; verdad
que cada uno no es capaz de descubriri
pecto a si mismo, pero si respecto al otro.
Y luego de este encuentro que pone al des-
cubierto sus problemas, temores humanos
y criterios sobre la vida, ellos ya no seran
los mismos, sino mejores.

Con humor y amor, la obra es una leccion
de vida, de solidaridad humana, que salva
a estos jovenes, mientras condena a otros
a los que se hace referencia a través de
ellos, como en el caso del exmarido de Ia
camarera, medico recién graduado que
traiciona patria y familia. Salva a este in-
geniero y a esta muchacha, porque estos
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jovenes son salvables, en cada uno de
ellos esta el amor, y ese amor, que este
encuentro trae a flote, puede transformar-
se y engrandecerse en la mutua solidari-
dad.

Desde su prdlogo, que Eva Toéth escribio
con el mismo acierto, con la misma mi-
rada panoramica y simultanea, ejemplifi-
cadora, que descubriremos luego en el con-
junto de las obras seleccionadas, Teatrc
hdngaro nos da el enfoque socialista so-
bre el ser humano y sus contradicciones y
conflictos, y lo hace con tanta precision.
que sentimos este enfoque, tal y como es,

'nuestro: inderrotable defensor de la gran-

deza humana. @



POR

EL CAMINO
DE LA
OPERA
SON

Frank Padrén Nodarse

La 6pera no ha muerto. Y no sblo habla-
mos de la modalidad original que adn re-
presentan —con notable éxito— numero-
sos paises, sobre todo de Europa: el gé-
nero ha ido adaptandose a las exigencias
de los tiempos, y a las peculiaridades na-
cionales, mejor ain, étnicas, culturales.

Por los afios 70 surge en Estados Unidos
la dpera-rockk con la archifamosa Jesus-
Christ Superstar (adoptada por Espana y
algunos pueblos latinoamericanos), de Rice
v Webber, y de inmediato proliferan los
Mientras que en la URSS, durante 1976,
titulos (Oh, Calcutta; jHelp!, Gospel, .. .).
se origina la contrapartida con Fulgor y
Muerte de Joaquin Murrieta (Pavel Grush-
ko-Alexei Siknikov), obra de notables valo-
res artisticos, amén de conllevar un enfo-
gue positivo de los problemas de! artista
(el misico) en la sociedad contemporénea,
lo que —en muchos aspectos— no ocurria
con la ya clasica precursira norteamerica-
na, portadora de criterios ideopoliticos y
presupuestos estéticos no siempre claros
ni correctos.

Ameérica Latina necesitaba, sin embargo,
un lenguaje més propio, y nada mejor que

su musica para re-conformar el viejo gé-
nero de la solfa y las tablas. Se proponz
entonces la llamada dpera-salsa, donde las
puertorriquefias Verdadera historia de Pe-
dro Navaja (Pedro Cabrera) y Maestra vida
(Rubén Blades), son ejemplos elocuentes:
el son, la guaracha, incluso el chachacha,
con las modalidades y variantes que la han
agrupado en el polémico término de salsa,
se han prestado a la denuncia de los més
dlgidos problemas de nuestras republicas
subdesarrolladas.

En Cuba han surgido algunos intentos (no
cahe otro término) tanto en el terreno de
la musica contemporanea (Soydn, de José
Massip, Jorge Berroa) como de la musica
rock (El amor no es suefo de verano, de
José Milian-Edesio Alejandro), expresio-
nes genéricas que pertenecen al patrimo-
nio universal.

Pero los pasos mas firmes se estéan dando
precisa —y afortunadamente— en ese gé-
nero que no sélo nos pertenece por dere-
cho propio, sino que nos identifica: el son.
La o6pera-scn realizada por Alejandro Gar-
cia (Virulo) y el Conjunto Nacional de Es-
pectaculos, puede llegar a una expresién
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auténtica y definida de nuestra cultura, y
no es hiperbdlico el término cuando se
piensa que confluyen en estas presentacio-
nes elementos tan importantes de aquélla
como el humor, el teatro, la masica y la
danza,

Sin embargo, los experimentos siguen las-
trados por concepciones humoristicas, dra-
mattrgicas y musicales aln no resueltas,
como pudimos comprobar en el mas re-
ciente de ellos: Cuéntame tu vida... sin
avergonzarte. Tras El Génesis segun Virulo
(Echale salsita) y La divina Comedia (El In-
fierno), el joven director del CNE propone
una suerte de "instrospeccion’ dentro del
colectivo, un “alto’ en la senda, como para
tomar fuerza, explorar en las individualida-
des que integran aquél y tantear nuevos re-
cursos destinados a ensanchar el horizonte
de la entrega artistica. En las obras ante-
riores apreciamos, como defectos funda-
mentales, que con frecuencia los chistes
—a veces agudamente satiricos y encami-
nados a tocar llagas supurantes en nues-
tras realidades —se desviaban por el peli-
groso bajo del mal gusto e, incluso, la cha-
bacaneria. No primaba, sobre todo en la
dpera prima, un sentido dinamico de inte-
gracion musica-drama; las situaciones se
atascaban en "‘zonas muertas” que retarda-
ban la agilidad en el desarrollo de la trama,
en lo que también influia la larga duracion
de ésta. Aunque en la segunda experien-
cia el remedo “dantesco” erradicé algunas
de estas limitaciones, seguia apreciandose
cierto regusto a teatro vernéaculo, y no pre-
cisamente lo que mejor nos dejé como he-
rencia en su testamento el género.

La tercera, menos pretensiosa en su alcan-
ce critico —recordemos que elementos
autobiogréficos de los protagonistas tejen
su estructura dramética—, los guionistas
Virulo y Albio Paz no pudieron sustraerse,
sin embargo, de abordar determinadas zo-
nas neuralgicas de nuestra cotidianeidad,
como si esto fuera un “pie forzado” para
cuanta obra realice el Conjunto, y asi, la
primera parte de Cuéntame tu vida.., es
consumida por un sketch que ataca el ya
bizantino problema de los taxis y el trans-
porte en general, ciertas experiencias y
tipos laborales, actitudes criticables en la
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convivencia social, etc. .. Si en las expe-
riencias anteriores, éstas y otras muchas
situaciones surgian del propio cuerpo dra-
matico de las obras, ain cuando —como
hemos sefialado— no siempre estaban bien
resueltas e integradas (el racismo, el voto
por la colectividad contra el individualis-
mo, el poeta-torre de marfil, la moral pe-
quenoburguesa. . .,) aqui aparece este epi-
sodio inicial ajeno al ulterior desenvolvi-
miento argumental, simple pretexto para
que los actores, cantantes y bailarines ron-
torsionen ante el espectador. Por demas
la avalancha de chistes de sainete pobre,
lugares comunes y pobreza humoristica, re-
dundaban en la total injustiifcacion de esta
—Illamémosle— “introduccién”, que en ma-
teria dramatica y de comicidad constituye
una evidente involucion en el trabajo de
Virulo y su trouppe. Ya dentro del propio
desarrollo de la obra, si se aplaude la lo-
grada incorporacion del testimonio a la fic-
cion, con la presencia incluso de diaposi-
tivas (ensanchables a cine, musica o teatro
grabado —segun el caso— que enriquez-
can la ambientacion y hagan mas sélido el
background de cada individualidad) y tam-
bién del teatro-arena, lo que confiere rea-
lismo y espontaneidad a la atmésfera.

Los retratos y vifietas se alternan y se su-
man al todo coherentemente, mientras que
la critica —ahora si valida— se desliza por
la accion, surge de ella, conforma y estruc-
tura su propio cuerpo. Asi, el espadazo al
burocratismo o a esos seres mediocres
que parecen especializarse en el "veneno”
y la insidia dentro de los colectivos labo-
rales, llega en su mejor manera, y rechaza
con méas fuerza el aludido apéndice intro-
ductorio, que confirma entonces su caréc-
ter superfluo.

Vayamos a un punto de suma importancia:
la musica; no digamos —como se acostum-
bra— “ingrediente” fundamental, sino ra-
zon de ser de este teatro. Ocurre que, alin
realizada con cuidado y buen gusto, bien
orquestada e interpretada, el son casi brilla
por su ausencia. j;Hacemos o no “Opera
son"? No se trata de ortodoxas restriccio-
nes. Nuestra musica es un gran complejo,
donde a veces las fronteras genéricas son
casi indivisibles, sobre todo en las ex-



presiones mas recientes, con frecuencia
polirritmicas, eclécticas en inmensa medi-
da. Pero a nuestro juicio, debe darse una
mayor prioridad al género nacional: guara-
cha, bolero, bolero-son y hasta alguna rum-
ba, conformaban el pentagrama de las dos
primeras muestras; en la Gltima, la can-
cién, en ocasiones la balada sobre ecos
foréneos, lo cual no se concibe por algo
mas que hacer justicia al nombre de la ex-
presion draméatico-musical en que se anda:
Opera-son. Abogamos, si, por una integra-
cion (ya se sabe: "injértese el mundo..."),
pero debe sobresalir el son en sus muchas
y nuevas variantes. Debe ser ese el “tron-
co' de la sentencia martiana.

Otro tanto hay que decir con respecto a la
grabacién y el doblaje. Es cierto que el
recurso trae no pocas ventajas: en esa sim-
biosis de cantantes-actores-bailarines de
casi todo el colectivo, la interpretacion en
vivo acarrearia muchas dificultades, pero
no lo es menos que el sabor a inautentici-
dad que se siente ante esos bailarines con
las voces de otro o esos doblajes intermi-
tentes, sobre todo de actores o danzan-
tes. Esto debe dosificarse: como adecuado
“fondo" a la gente de danza, —que no tie-
nen por qué cantar o fingir que lo hacen—
y si bailar, en silencio, sobre cualquier
pieza que narre determinada experiencia
relacionada con su campo; asi como mate-
ria de coros, etc., pero los cantantes deben
cantar —aun con background si es que no
siempre hay una orquesta acompafante—,
para comunicar ese elemental realismo que
todo teatro demanda.

No queremos finalizar estas breves re-
flexiones en torno a la 6pera-son cubana,
sin elogiar el esmerado trabajo de actua-
cion que se aprecia en la mayoria del co-
lectivo. Y cuando decimos '‘actuacién’,
nos referimos a los amplios radios que va
abarcando el término en cuanto a extraer
el maximo de posibilidades histriénicas a
cada figura: no ese fosil del “vedettismo”,
en franco proceso de extincion segin su
peor concepcion, sino la integralidad que
se persigue de los artistas, y que les per-
mite hacer tanto un papel protagénico
como uno secundario —el méas aparente-
mente insignificante—, o realizar este tipo

de labor colectiva, donde el verdadero pro-
tagonista es el mismo espectaculo. Aqui,
Mirta Medina, Sara Gonzalez, Jests del Va-
lle, Ana Lidia Méndez, Zulema Cruz, Carlos
Ruiz de la Tejera, Ignacio Sotolongo..., y
—claro— Virulo, estan dando lo mejor de
si, en las disimiles facetas que requieren
las obras, y cada vez se les aprecia mas,
en funciéon de una entrega sincera y plena.
Sabemos que este es un colectivo donde
prima el talento; laborioso y armado de
deseos renovadores, por demas. El tiempo,
el estudio y la dedicacién arrojaran los
frutos que esperamos, que ya se anuncian,
por el camino de la 6pera-son. @
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FICHERO TEATRAL

CONJUNTO DRAMATICO NACIONAL

El Conjunto Dramatico Nacional surgié en enero de 1962, ano en que fue-
ron creados por el antiguo Consejo Nacional de Cultura diversos grupos
teatrales, con la excepcion de Teatro Estudio, fundado antes del triunfo de
la Revolucién,

Durante su existencia (1962-1966) tuvo tres directores generales: Eduardo
Manet; el doctor Mario Rodriguez Aleméan y el uruguayo Amanecer Dotta.
A lo largo de este periodo presenté veinticinco obras, de las cuales dos
fueron coproducciones con Teatro Estudio.

En su repertorio se nota la variedad de géneros y tendencias; sus autores
pertenecen a trece nacionalidades, distribuidas asi: Cuba, seis; Checoslo:
vaquia, tres; URSS, Brasil, Inglaterra y Argentina, dos; y uno de la RDA,
Francia, México, Noruega, Japon, Italia y Estados Unidos de Ameérica.

El Conjunto Dramético Nacional presentd sus obras en siete teatros o
salas: El Sétano, Mella, Casa de la Cultura Checa, Las Méascaras, Hubert
de Blanck, Amadeo Roldan y Teatro Nacional de Guinol. El total de obras
por afno fluctia: en 1962, cuatro; en 1963, tres; en 1964, cinco; en 1965,

doce y en 1966, una.

OBRAS PRESENTADAS

1.— EL CENTROFORWARD MURIO AL AMANECER.
Agustin Cuzzani (1924}, argentino. Sala El Sétano,
4 ene. 1962. (EN). DIR. Bernardo Anaya. DIS. ES.
Miguel Sanchez (1l Festival de Teatro Latincame-
ricano de la Casa de las Ameéricas)

2— LA MADRE. Bertolt Brecht (1898-1956), basa-
do en Gorki, RDA. Teatro Mella, 15 feb. 1962 (EN).
DIR. Néstor Raimondi, argentino. DIR. MUS. Leo
Brouwer. DIR. COR. Georgia Guerra. COM. Hans
Eisler, RDA. DIS. ES y DIS. VE. Salvador Fernén-
dez AS. LIT. Eduardo Manet.

3.— MISA DE GALLO. Peter Karvas, checo. Casa
de la Cultura Checa, 15 sep. 1962. (EN). DIR. Gil-
da Hernéndez. AS. LIT. Rolando Ferrer. AS. SONI-
DO. Jorge Garciaporriia. AS. ESPACIO ESCENICO:
Rubén Vigon.

4— VASSA YELIEZNOVA. Maximo Gorki (1898-
1936), soviético. Sala Las Mascaras, oct. 1962. (EN).
Coproduccion con Teatro Estudio. DIR. Néstor Rai-
mondi, argentino. AS. MUS. Jorge Berroa. DIS. ES.
Salvador Fernandez, DIS. VES. Maria Elena Molinet.
Colaboradores: Virginia Grutter y Seminario de
Dramaturgia.
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5.— CLEOPATRA Y LOS OTROS. liri Voskovec
(1905- ) y Jan Werich (1905- ), checos. Sala
Hubert de Blanck, 23 may. 1963. (EN). DIR. Eduar-
do Manet. COM. Jaroslav Jezek, checo. DIS. ES.

Salvador Fernéndez. DIS. VE. Maria Elena Molinet.

6.— Y NOS DIJERON QUE ERAMOS INMORTALES.
Osvaldo Dragun (1929), argentino. Sala Hubert de
Blanck, 17 oct. 1963. DIR. Ugo Ulive, argentino.
AS. MUS. Marta Valdés. DIS. ES. Salvador Fernén-
dez y Raual Oliva. DIS. VE. Maria Elena Molinet.
(Festival de la Casa de las Américas.)

7— DE PELICULA. Carlos Felipe (1914-1975). Sala
Las Mascaras, 17 oct. 1963. (EM). DIR. Pierre
Chaussat, francés. DIR. MUS. y AS. MUS. Jorge
Garciaporria. DIS. ES. Eduardo Arrocha (el del
cuadro del "Oeste"” y su vestuario es de Salvador
Fernandez). Reposicién en la $ala El Sétano, en
dic. 1964.

8.— LA SANTA. Eduardo Manet. Sala El Sétano,
18 ene. 1964. (EM). DIR. Gilda Hernindez. DIR.
MUS. Jorge Garciaporria. DIS. ES. Efrén del Cas-
tillo.

9— LA ESQUINA DE LOS CONCEJALES. Nicolas
Dorr (1946-
DIR. Nelson Dorr. COM. Nicolds Dorr. DIR. MUS.
Jorge Garciaporrtia. DIS. ES. y DIS. VE. Efrén del

). Sala El Sétano, 18 ene. 1964. (EM).
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Castillo. Se estrend conjuntamente con la obra
anterior.

10— ROMEO Y JULIETA. William Shakespeare
(1564-1616), inglés. Teatro Mella, 15 may. 1964,
(EC). DIR. Otomar Krejcha, checo. DIR. MUS. y AS.
MUS. Jorge Garciaporrda. DIS. ES. Josev Svoboda,
checo. ESC. VE. Zaenka Kadrnozkova, checa. Tra-
duccién de Rolando Ferrer (1925-1976). Conmemc-
racién del IV Centenario de Willlam Shakespeare.

11— LUCIANA Y EL CARBNICERO. Marcel Aymé,
(1902-1967) francés. Teatro Mella, 27 ago. 1964.
(EN). DIR. Nelson Dorr. AS. DRA. Nicolas Dorr.
AS. LIT. Rolando Ferrer. D!S. ES. Rafael Mirabal y
Ne!son Dorr. DIS. VE. “Jacobo" (Roberto Blanco).

12— El GESTICULADOR. Rodolfo Usigli, (1905),
mexicano. Teatro Mella, 25 oct. 1964, (EM). DIR.
Modesto Centeno. (IV Festival de Teatro Latino-
americano de La Casa de las Américas.)

13.— EL LINDO RUISENOR. Rebeca Morales, adap-
tado del cuento de Hans Christian Andersen (1805-
1875). danés. Teatrc Amadeo Roldéin, 6 ene. 1965.
(EM). DIR. Rebeca Morales.

14— LA TRAGEDIA OPTIMISTA. Vsevolod Vi-
chnevsky (1900-1851), soviético (EN). DIR. Néstor
Raimondi y Nelson Dorr. AS. DRA. Virginia Grutter.
AS. LIT. Rolando Ferrer. AS. MUS. Jorge Garcia-
porria. DIS. ES. y DIS. VE. Manfred Grund. RDA,
miembro de Berliner Ensemble.

15— UN TRANVIA LLAMADO DESEO. Tennessee
Williams (1914-1983), norteamericano. Sala El Séta-
no, feb. 1965. DIR. Modesto Centeno. AS. LIT.
Manuel Reguera Saumell. AS. MUS. Jorge Garcia-
porriia. DIS. ES. y DIS. LU. Rubén Vigén. DIS. VE.
Maria Elena Molinet.

16.— REQUIEM POR YARINL. Carlos Felipe (1914-
1975). Sala Las Mascaras, may. 1965. (EM). DIR.
Gilda Hernandez. AS. DRA. y AS. LIT. Gloria Parra-
do. AS. MUS. Jorge Garciaporria. AS. FOL. Alber-
to Pedro. DIS. ES. Rail Martinez. DIS. VE. Marfa
Elena Molinet. Reposicién en la Sala Hubert de
Blanck, sep. 1965.

17— CANDIDA. George Bernard Shaw (1856-
1950), inglés. Sala El Sétano, may. 1985. DIR. He-
berto Dumé. AS. LIT. Manuel Reguera Saumell.
DIS. ES. y DIS. VE. Efrén del Castillo. DIS. LU.
Héctor Lechuga.

Leyenda:

DIR. Director artistico

DIR. MUS. Director musical
DIR. COR. Director coral
COM. Compositor

AS. DRA. Asesor dramético
AS. MUS, Asesor musicsl
AS. LIT. Asesor literario

Fuente:

18.— LA MUJER DEL ABANICO. lukio Mishima
(1925-1971), japonés. Teatro Nacional de Guifol, 12
jun. 1965, (EN). DIR. Rolando Ferrer. AS. MUS.
Jerge Garcigporria. DIS. ES. Radl Oliva, DIS. VE,
Maria Elena Molinet. DIS. LU. Rall Oliva. Se pre-
sentd conjuntamente con las dos obras siguientes:

19— EL TAMBOR DE DAMASCO. Jukio Mishima,
japonés. Teatro Nacional de Guifiol, 12 jun. 1965.
DIR. Rolando Ferrer. AS. MUS. Jorge Garciaporria.
DiS. ES y DIS. LU. Radl Oliva. DIS. VE. Maria
Elena Molinet.

20— LA BELLA Y EL POETA. Jukio Mishima, japo-
nés. Teatro Nacional de Guifiol, 12 jun. 1965. DIR
Rolando Ferrer. AS. MUS. Jorge Garciaporria. DIS.
ES. y DIS. LU. Raul Oliva. DIS. VE. Marfa Elena Mo-
linat.

21— ARLEQUIN SERVIDOR DE DOS PATRONES,
Carlo Goldoni (1707-1793), italiano. Teatro Mella,
fro. jul. 1965. (EC). DIR. Ugo Ulive, argentino. AS.
LIT. Manuel Reguera Saumell. DIS. ES. y DIS. VE.
Rafael Mirabal. Mascaras: Susana Terinski. Reposi-
cion: 5 ago. 1965, Sala Hubert de Blanck.

22— COSAS DE PLATERO. Rolando Ferrer (1925-
1976), basado en “Platero y yo" de Juan Ramon
Jiménez (1881-1958), espaiol. Teatro Mella, sep.
1965 (EM). DIR. Modesto Centeno. AS. MUS. Jorge
Garciaporriia, AS. ACROBATICO Lézaro Caldevilla.
DIS. ES. y DIS. VE. Tomés Oliva.

23— SAN ANTONIO Y LA ALCANCIA. Ariano
Suassuna, (1920- ), brasilefio. Sala Hubert de
Blanck, 20 oct. 1565. (EM). DIR. Modesto Centeno.
(V Festival Latinoamericano de la Casa de las
Américas).

24— CASA DE MURNECAS, Henrik Ibsen (1828-
1906), noruego. Sala Hubert de Blanck, dic. 1965.
DIR. Adela Escartin. AS. DRA. Gloria Parrado. AS.
LIT. Manuel Reguera Saumell y Carlos Felipe. AS.
MUS. Jorge Garciaporria. DIS. ES. Rafael Mirabal.
DIS. VE. Rafael Moreno. DIS. LU. Héctor Lechu-
ga.

25— EL PAGADOR DE PROMESAS. Alfredo Dias
Gémes, brasilefio. Teatro Mella, 7 enero. 1966. (EC)
DIR. Adolfo de Luis. DIS, ES. y DIS. VE. Eduardo
Arrocha. En saludo a la Conferencia Tricontinental

AS. FOL Asesor folklérico

DIS. ES. Disefio de escenografia
DIS. VE. Disefio de vestuario
DIS. LU. Disedo de luces

(EM) Estreno mundial

(EN) Estreno naclonal

(EC) Estreno en el colectivo

Repertoric histérico del Grupo de Desarrollo de las Artes Ekcénicas. Depar to de Organizacidn y Desarrollo de

fa Direccién de Teatro y Danza.
{Recopilacién de Jorge Antonfo Gonzélez)
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DRAMATURGIA
DEL ESCAMBRAY

De mucha utilidad para los
especialistas, criticos y lectores
en genera! es la publicacion de
La dramaturgia del Escambray,

de Rine Leal, editada por la
coleccion Minima de la
Editorial Letras Cubanas. El
investigador incluye tres
ensayos: "Diario del Escambray”,
"La dramaturgia del Escambray"
y "Mondlogo del

Escambray”, articulos dispersos
publicados en revistas, pero que
reunidos adquieren una nueva
dimensién al insertarse en

el didlogo o la polémica que las
creaciones del Grupo Escambray
han despertado en nuestros
medios teatrales.

Leal aporta ademés un intento
de definiciones tedricas sobre
categorias tales como
“estructura abierta”,
“paréntesis”, “evento de
participacién”, “suceso”;
presenta una periodizacién de los
primeros diez afios del grupo y
una propuesta de resumen entre
la dramaturgia del Escambray
y la “tradicional”. Lo que el
autor califica de un didlogo
permanente y critico a lo largo
de cinco afos, otorga al libro

su mayor valor. El critico no

es un outsider, pero tampoco un
complice, sino alguien que
provoca y completa la reflexién
surgida del proceso teatral
mismo. Esta breve pero
esclarecida publicacién se inserta
en la cada vez mas amplia
bibliografia cubana sobre el
tema.
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Libros

y publicaciones

REVISTA

Tablas ha continuado recibiendo
los magnificos ejemplares

de El publico, de Espaiia, que
dirige Moisés Pérez Coterillo, los
boletines del CELCIT, de
Argentina y la revista soviética
de teatro que edita VAAP. El
ndmero 2 de 1984 presenta la
nueva pieza de Kazys Saja

La casa del consuelo.

En una entrevista con Alexei
Arbuzov —que aparece en la
entrega— éste confiesa dio los
derechos de su dltima obra
Vencedora al Teatro del Joven
Espectador de Riga, que dirige
Adolfo Shapiro.

PERFORMANCE

El arte del performance, de Jorge
Glusberg, ha sido editado por

la editoral ICASA, de la
Universidad de Nueva York. El
estudioso argentino aporta una
prehistoria del género desde

la puesta de Ubu rey, de Jarry, en
1896, hasta la labor de Kaprow,
Beays y Fluxus con sus
“actividades” y concepto de la
“escultura social" asi como
consigna las bisquedas de
“esta cierta forma de Dada del
siglo XX que marcé un
momento decisivo de la
vanguardia que ha dejado su
impronta en el acercamiento a la
creaci6én artistica” El libro esté
dividido en varios capitulos,
entre ellos: una prehistoria del
género, el advenimiento del
happening, el arte del cuerpo y el
performance, el discurso del
cuerpo, signos y cédigos abiertos,
liberacién de lenguajes y la
realidad del deseo.

recibidas

POEMA PARA EL CABILDO

Una hermosa edicién de Collage
para el Cabildo teatral Santiago,
de Efrain Nadereau, estd
dedicada a los hacedores del
Cabildo, a quienes el poeta sitia
en el escenario del mundo,
mezclados, en tanto que hombres
y mujeres sencillos, con el
devenir cotidiano del pueblo de
Santiago de Cuba. Con amor

y respeto, el poeta santiaguero
descubre a los “relacioneros"”
asaltando las plazas y las calles
v les dedica esta breve pero
inspirada creacion.

NUEVOS TEMAS

Con diversos articulos, algunos
muy relacionados con las artes
escénicas aparecié el boletin
Temas 3, del Ministerio de
Cultura de Cuba, en cuyo sumario
aparece, entre otros, “Siete
aproximaciones al espectador
musical en América Latina" de
Eduardo Vézquez Pérez y “El
folclor: su papel en la formacién
de las culturas nacionales en
los paises del Caribe”, de Jesis
Goémez Cairo. Tablas saluda la
aparicién de esta nueva edicién
de Temas.

ACTUEMOS DE BOGOTA

Con el objetivo de “ser un
instrumento de capacitacién y
socializacion del teatro popular”,
el catdlogo de Actuemos de
Bogotd, incluye en sus sumarios
los aportes del Libre Teatro Libre;
la pieza El monte calvo, de Jairo
Anibal Nifio; El nuevo traje del
emperador, adaptacién de un
cuento de Andersen de Jairo
Santa P. y otros muchos temas
de indiscutible interés.



LEA EN EL PROXIMO NUMERO

libreto No. 6:
EL PORRON MARAVILLOSO, de Rogelio Castillo

Ml EXPERIENCIA EN EL MUSICAL
entrevista a Nelson Dorr

CRITICA Y PUBLICO JOVEN, de Esther Suarez

ARMANDO Y ULISES: LA MAGIA Y EL CANDOR

CINCO DIFICULTADES PARA ESCRIBIR BUEN
TEATRO. Reflexiones de Rine Leal
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el cartel cubano CARLOS

de teatro
RAFARLZARZA

(Ciudad de La Habana, 1944). Gra-
duado de profesor de dibujo y pintu-
ra en la Escuela Nacional Superior
de Artes Plasticas San Alejandro. en
1963. Dos anos después ingresa en
el Taller Experimental de Grafica de
La Habana. En 1968 obtiene su pri-
mer premio, el Portanari de litogra-
fia, otorgado por Casa de las Amé-
ricas, a los que ha sumado los
conseguidos en Las artes pléasticas
y el disefio en la escena, Festival de
Teatro de La Habana, 1980 (men-
cién en grafica); | Salén Nacional de
Arte Comprometido (mencién); Se-
gundo Concurso Internacional del
Cartel Politico, Moscd, (premio de
honor de la redaccién de Plakat); y
XV Salén Nacional de la Propaganda
Grafica “26 de Julio” (tercer pre-
mio, género plegables), entre otros.
Obras suyas figuran en museos y
colecciones privadas en Cuba y el
extranjero, y han formado parte de
mas de un centenar de exposiciones
colectivas nacionales ‘e internacio-
nales. Ha sido jurado en diversos
concursos de artes plasticas. Es
miembro de la Asociacion Interna-
cional de Artes Plasticas y de la
Unién de Escritores .y Artistas de
Cuba. Actualmente es jefe del de-
partamento de Diseno del Ministe-
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HEkEZ
PENA

Nacié en Sagua la Grande, en 1938.
Comenzo a estudiar en la Universi-
dad de La Habana pero abandond
estos estudios por el teatro. Se ini-
cio en el teatro como actor y disena-
dor de escenografia y vestuario en el
Teatro Nacional de Guinol. Ha traba-
jado ademas en el Conjunto Drama-
tico Nacional, La Rueda, Los Doce
y desde 1970 en el Grupo Teatro
Escambray. Ha trabajado en obras
de Giraudoux, Shaw, Milian, Tria-
na, Cocteau, Mishima, Shakespeare,
Johnson, Ibsen y en todo el reperto-
rio del Teatro Escambray, donde es
director del Frente Infantil. Con este
colectivo ha viajado a Angola, Pana-
ma, Venezuela, México, Estados Uni-
dos y diversos paises de Europa
Occidental. Participé en un taller
teatral en Colombia. Actualmente
trabaja en la filmacién de una pelicu-
la de Victor Casaus con el Grupo
Escambray. Recibi6é premio de actua-
cion en el Festival de Teatro de La
Habana 1984 por su interpretacion
en Molinos de viento.

rio de Cultura. El cartel que repro-
ducimos en nuestra contraportada,
inspirado en el Teatro Escambray,
forma parte de su extensa obra de-
dicada a las artes escénicas.
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