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Resumen

B triunfo de la Revolucion Cubana significd el punto de partida esencial para el
desarrollo de profundos cambios socio-econdmicos y  socio-paliticos  que
renovaron totalmente la vida espiritual de la sociedad. Se comienza a priorizar el
papel de la cultura y el arte como formas de educar y mowvilizar activamente a las
masas hacia la consecucion de una nueva cultura.

Araiz de €llo, el arte teatral cubano se coloca bajo una nueva dptica y los sentidos
ideolégicos de la creacion se reorientan por nuevos rumbos. De esta forma se
gesta un movimiento teatral que abarca gradualmente a toda la nacion y que cobra
formas especificas en aquellos espacios que alcanzan mayor desarrollo. En el
seno de este proceso de fundacion del nuevo teatro revolucionario nace en la
provincia de Las Villas el Centro Experimental de Teatro de Las Villas, cuya
actividad teatral expresaria una determinada y particular forma del ideal social
revolucionario.

La presente investigacion pretende mostrar y valorar la extensa labor artista y
social del Centro Experimental de Teatro de Las Millas, asi como la forma
especifica en que se insertd dentro del complejo entramado de las necesidades
ideoldgicas generadas por el proceso revolucionario. Especialmente por las
estrategias institucionales que afectaron las metamorfosis que sufre en su
desarrollo. Este estudio se apoya esencialmente en los testimonios de los actores
del grupo objeto de estudio y en el de otros teatristas conocedores del tema



Introduccion

H triunfo de la Revolucion Cubana, el primero de enero de 1959, significd el punto
de partida esencial para el nacimiento de una nueva realidad social en el pais. E
cambio revolucionario del periodo de dominacion neocolonial que habia
impregnado de corrupcion y de frustracion a la sociedad cubana justificaba la
necesidad de la colosal transformacion social. B pueblo cubano asumia con
espiritu de jubilo y de confianza la naciente revolucion, de la cual formd parte
activa como fuerza social.

Desde la asuncion al poder palitico la Revolucion Cubana emprendié una serie de
profundas transformaciones que propiciaron la reestructuracion y radicalizacion de
la vida econdmica y de la superestructura politica e ideoldgica. Estos cambios
renovaron totalmente la vida espiritual de toda la sociedad, en la que se prioriza el
papel de la cultura y el arte como forma de educar y movilizar activamente a las
masas hacia la consecucion de una nueva cultura.

En el propio afio 1959, a sdlo tres meses del triunfo revolucionario comienza la
creacion de las instituciones culturales como principales gestoras de la nueva
orientacion ideoldgica de la sociedad cubana y canales de su institucionalizacion.
A partir de estas transformaciones la Revolucion privilegia las condiciones para
gue los artistas se desempefien como agentes activos de los procesos de creacion
culturales. H caracter que asumira la actividad profesionalizada de estos artifices,
en los sucesivos momentos en que se desarrolla el proceso contiene diversas
dificutades. En la misma medida en que son reconocidos y apoyados se les
confiere una mayor responsabilidad y la asuncion explicita del compromiso
revolucionario. Esta situacion se debe a la vitalidad del proceso que encuentra en
el arte una expresion creativa de sumo valor y se convierte en una actividad
decisiva de la vida espiritual de la sociedad.

1



La conformacion de esta nueva idealidad asume diversas formas de expresion
creativa, de una parte, y de difusion entre las masas, de la otra. Este proceso
expresa distintos matices de todo el desgarramiento social y cultural que significa
el cambio revolucionario.

Con el triunfo revolucionario el fendmeno teatral se coloca bajo una nueva Optica
pues se propician los medios necesarios para €l estimulo y el desarrollo del
mismo. Se promueve un amplio proceso de publicaciones, CoNCUrses,
movimientos de aficionados, escuelas y seminarios para la formacion de actores,
dramaturgos y técnicos. Tras la creacion del Teatro Nacional, en junio de 1959, se
nacionalizan las primeras salas teatrales y se restauran los viejos teatros de la
capital. En 1961 la Casa de las Américas organiza el Primer Festival de Teatro
Latinoamericano que nutrid de nuevas experiencias al nuevo movimiento teatral
cubano, al entrar en contacto y confraternizar con teatristas de toda Latinoamérica.
La actividad teatral se orienta hacia el rescate de la herenciay el legado del teatro
cubano precedente, y en la misma medida hacia las bisquedas fundadas en las
técnicas de las dramaturgias de vanguardia que se expresan en la arena
internacional. Con ello se comienzan a sentar las bases para la canalizacion, -en
la escena teatral-, de la nueva ideologia que expresa la Revolucion Cubana.

Esta apertura daba la posibilidad de ampliar las potencialidades de la produccion
teatral en virtud de lo cual se rearientan los sentidos ideoldgicos de la creacion
hacia nuevos rumbos. Se gesta un movimiento teatral que se extiende
gradualmente a toda la nacién, y cobra formas especificas en aquellos espacios
en que mayor desarrdllo alcanzaria. La organizacion de comparias teatrales en
todas las capitales provinciales del territorio nacional, sustentados por el Consejo
Nacional de Cultura, constituia una necesidad de la masificacion e
institucionalizacion de esta actividad.

Desde el inicio de la Revolucion el interés por el teatro se conforma,
fundamentalmente desde la esfera de actividad no profesionalizada, (como teatro
para aficionados) especialmente fuera del espacio capitalino. En los primeros afios
de la década de los sesenta se farmaron las primeras agrupaciones profesionales

integradas originariamente por artistas aficionados. Fueron los gestores de las
2



bases del movimiento teatral que posteriormente se desarrollaria en las distintas
provincias. En el seno de este proceso de fundacion del nuevo teatro
revolucionario nace el Centro Experimental de Teatro de Las Millas.?

La gestacion, desarrollo, consolidacion y disolucion de este grupo teatral fue
decisiva para la vida escénica de la regién central. En 1963 —bajo la forma de
pequefio grupo- nace con el nombre La Edad de Oro la agrupacion teatral que
funge como antecedente directo del CET.® Esta agrupacion se inserta en el
proceso de institucionalizacion llevado a cabo por el gobierno revolucionario. Su
creacion responde a la estrategia concebida por el Consejo Nacional de Cultura,
para impulsar a lo largo del pais la formacion del movimiento de teatro para nifios.
En el afo 1967 cambia su nombre por el de Centro Experimental de Teatro de Las
Millas,* con el cual se perfila mas la orientacion experimental del conjunto teatral,
que centrariatoda su labor en el logro de una relacion activa con el publico para el
cual estaria destinada su faena, ya fuera infantil o adulto.

Entre la década de los sesenta y hasta los ochenta esta agrupacion ocupa un
significativo lugar dentro de la cultura y €l patrimonio villaclarefio. Por esta razon
se hace evidente la necesidad de investigar, de una parte, €l rol cultural que
desempefia la misma -a través de las metamorfosis que sufre en su desarrdllo-, y
de otra parte, la forma especifica en que se inserta dentro del complejo entramado
de las necesidades ideologicas generadas por el proceso revolucionario,
especiamente por las estrategias institucionales que afectaron dichas
metamorfasis.

Esta investigacion tributa al estudio del ideal social de la Revolucion Cubana de
los afos sesenta, llevado a cabo por investigadores de la Universidad Central
Marta Abreu de Las Villas con el nombre “Ideologia y Culfura en los primeros afios
de la Revolucion en el poder” (1959-1961).° Este tributo se expresa en la
investigacion de un objeto que tiene una naturaleza (esencia) ideal. Por lo tanto se
trata de la blsqueda de la practica viva de un aspecto de la vida espiritual en las
contradicciones que se generan respecto de las circunstancias sociales que 1o
determinan.

En agosto de 2010 se desarrollo en la ciudad de Santa Clara el primer llamado del
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proyecto Puro Teatro, auspiciado por el Centro Cultural E Mejunje, entre cuyos
propositos se encuentra el rescate de la historia del movimiento teatral
villaclarefio, gestado en el seno del proceso revolucionario. De ello la necesidad
del levantamiento de la historia de esta significativa expresion de la vida cultural
de la region.

La escasez de estudios acerca de este tema es notoria. Bl antecedente tedrico de
esta investigacion radica en las tesis de diploma: “La recuperacion del asombro.
(B papel del trabajo de creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2
de Santa Clara) ” de Fernando Saez Carvajal, (ISA. 1988) en la cual se encuentra
una rica informacion historica y un andlisis critico acerca del CET, y
“Consideraciones en torno al desarrollo teatral de Santa Clara a partir de 1959” de
Tania Bonachea Macias (UCLV, 1988-1989) que, entre otros elementos, aborda
de forma histdrica las agrupaciones teatrales iniciales de la ciudad de Santa Clara.

La necesidad de realizar esta investigacion ha sido determinada a partir del
proyecto antes mencionado y del estudio de la tesis de diploma de Fernando Saez
Carvajal y de Tania Bonachea Macias. H estudio y comprension de uno de los
grupos fundadores del teatro villaclarefio se justifica como fendmeno sociocultural.
La investigacion pretende obtener un resultado de valor histérico y tedrico que
paosibilite el analisis de la proyeccion ideologica y social del Centro Experimental
de Teatro de Las Villas, desde el enfoque sociocultural.

La comprension de todo el proceso de la idealidad cubana de los afios sesenta 'y
de las décadas posteriores es indispensable para esclarecer las tendencias
ideologicas que funcionaron en la construccion de la nueva sociedad y del ideal
social revolucionario. El estudio de las profundas transformaciones sociales que se
refractaron en el quehacer cultural de estas décadas, permiten considerar que si
bien estos procesos han sido estudiados, es necesario profundizar en el estado de
Investigacion de los mismos, sobre todo en lo que a polémicas y contradicciones
se refiere.

Este trabajo pretende aportar un estudio que aborde la forma en que se explicita el
ideal social revolucionario en: la estética, la obra teatral (texto), en los temas

seleccionados, en las técnicas de creacion, en las formas de organizacion y en la
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funcion social del Centro Experimental de Teatro de Las Mllas como fendmeno
sociocultural e ideoldgico. Ademas de ello, se hace necesario mostrar las formas
particulares reales a través de las cuales se realizan los intereses generales de la
politica cultural de la Revolucion explicitada en Palabras a los intelectuales, en
1961.° La novedad del tema que se investiga radica precisamente en el enfoque
que enriquece la historia y sistematizacion de la vida y rol de esta agrupacion
teatral.

A partir del triunfo de la Revolucion se producen transformaciones de contenido y
forma en las diferentes zonas de la actividad artistica, especialmente en las artes
escénicas. Este proceso se manifiesta a través de contradicciones ideoldgicas que
fueron reflejadas en el quehacer cultural. Los grupos de teatro comienzan a
reflejar esta nueva realidad, asimilando -a través de diversos mediadores-, el ideal
social que defendia el gobierno revolucionario. Desde entonces funciona,
especialmente, la politica cultural trazada en la reunion de Fidel Castro con los
intelectuales en 1961 y en otros momentos como, en el Primer Congreso Nacional
de Educaciony Cultura en 1971, en el Primer Congreso del Partido Comunista de
Cuba en 1975y en la Constitucion de la Republica de Cuba.

H objeto de estudio de la presente tesis se dedica al Centro Experimental de
Teatro de Las Mllas como fendbmeno sociocultural e ideoldgico. Se toma como
punto esencial la actividad teatral del CET, que abarca desde 1967 hasta 1986.

De la determinacion del objeto se deriva el problema cientifico a través de la
siguiente contradiccion:

B Centro Experimental de Teatro de Las Villas expresa una forma particular de
desarrollo de la actividad teatral que se inserta en el proceso de creacion artistica
(artes escénicas) a tenor con la demanda del ideal social revolucionario. Dicha
demanda exige la necesaria realizacion de los principios fundamentales de la
politica cultural de la revolucion cubana, portadora de una determinada ideologia
(marxista-leninista) que funciona bajo una forma general. Como expresion
particular de realizacion de la demanda sefialada, este fendmeno cultural implica
una serie de contradicciones que afectan la exterioridad y el contenido de la labor
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creadora del grupo teatral que se erige como objeto de estudio de la presente
investigacion.

¢COmo expresa la actividad teatral del Centro Experimental de Teatro de Las
Villas una determinada y particular forma del ideal social revolucionario signado
por los principios ideoldgicos de la palitica cultural de la Revolucion?

Como objetivo general se plantea:

Determinar la forma particular a través de la cual se realiza el ideal social
revolucionario, especificamente los principios ideoldgicos fundamentales de la
palitica cultural de la Revolucion en la actividad teatral del Centro Experimental de
Teatro de Las Villas.

Entre los objetivos especificos se pueden sefialar:

1- Fundamentar los referentes tedricos y metodoldgicos que sirven de soporte al
desarrallo de la investigacion del objeto de estudio.

2- Caracterizar €l contexto en el que se fundd y desarrollé el Centro Experimental
de Teatro de Las Vllas.

3 Andlizar la funcion social (ideoldgica) de la actividad teatral del Centro
Experimental de Teatro de Las Villas.

B proceso investigativo se orienta a través de las divisas tedricas-metodoldgicas
de los Estudios de Pensamiento, que se insertan dentro de la Metodologia
Cualitativa, lo cual permitira -a través del estudio de una zona particular de la
creacion artistica- profundizar desde el enfoque sociocultural en la comprension de
la totalidad organica del fendbmeno que se investiga como objeto vivo y
contradictorio.

La investigacion es descriptiva en lo referente a la fase diagnéstica que debe
aportar informacion sistematizada para €l logro de resultados tedricos sobre el
tema objeto de estudio. Las categorias fundamentales a analizar son: ideal social,
ideologia, cultura, politica cultural, teatro de grupo, compariia teatral, entre las
fundamentales.

Los métodos tedricos empleados son:

Principio de la unidad de lo I6gico-histérico: La investigacion se realiza teniendo en
cuenta el contexto en el que se desarrollg el objeto de estudio, con la intencion de



valorar los momentos determinantes de metamorfosis de la actividad teatral del
CET de Las Villas. Este proceso abarca sus primeros momentos desde 1963
hasta su disolucion en 1986. Un estudio cronoldgico sdlo debe quedar contenido
en ese recorrido, lo cual justifica el examen somero de los inicios del teatro cubano
en la Revolucion. En este estudio se observa la légica del desarrollo de los
procesos ideoldgicos en la etapa (década de los sesenta hasta la década de los
ochenta), de modo que la historia del objeto de estudio debe revelar las
determinaciones gue a la misma le imprime el proceso de institucionalizacion de
las paliticas culturales de este periodo.

Analitico sintético: Del andlisis de todos los documentos, testimonios y materiales
relacionados con el tema objeto de estudio se debe realizar una sintesis que
tribute a la solucién del problema cientifico y al desarrollo aportativo desde el
enfoque sociocultural del objeto de investigacion, que se manifestara a traves de
los resultados que expresen un nivel tedrico de la labor investigativa.
Inductivo-deductivo: Se toman en cuenta los elementos inferidos acerca de la
proyeccion ideologica del Centro Experimental de Teatro de Las Millas, se
generalizan y luego de ser constatadas, se arriban a conclusiones especificas.

Los métodos empiricos empleados son:

Revision bibliografica: Fue empleada con el propdsito de profundizar los referentes
tedricos-metodoldgicos relacionados con el objeto de estudio. Para ello se
utilizaron fuentes primarias y secundarias.

Las fuentes primarias fueron sobre todo libros, revistas, prensa y otro tipo de
documentacion impresa 0 mimeografiada que recogiera el contexto historico de los
anos sesenta, setenta y ochenta de la Revolucion, de forma general. Se encontro
un material valioso en el discurso académico y de la critica, asi como en €l
publicistico, para el estudio mas concreto alrededor del teatro cubano y del teatro
villarefio en la etapa referida. Ademés, fue esencial la informacion aportada por los
protagonistas del CET a través de entrevistas y coloquios, asi como la
documentacion de las puestas en escena y de los temas tratados por el grupo.

Las fuentes secundarias permitieron realizar un andlisis del proceso ideoldgico

generado en Cuba a partir del primero de enero de 1959 y de los aspectos
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relacionados con los términos ideal social, cultura y politica cultural. Otro tipo de
fuentes fueron las orales dadas por algunos miembros de grupos teatrales de la
ciudad de Santa Clara. A ellas se les suman las fuentes orales obtenidas a partir
de las entrevistas realizadas por la Dra. Mely Gonzalez Aréstegui a determinadas
figuras de la intelectualidad cubana. *

Lo anterior demuestra que este estudio se remite a una cantidad suficiente de
fuentes bibliograficas. Se realizd una revision de la mayoria de los nimeros de las
revistas Union y Revolucion y Cultura. También se consultaron otras revistas que
abordan aspectos de teatro propiamente, tales como Indagacion y Tablas, y el
periodico Vanguardia. Con igual interés hay una remision a fuentes que
constituyen los antecedentes del presente estudio, propiciando un mayor
acercamiento a la historia y desarrollo del tema estudiado.

Andlisis de contenido. Mediante su aplicacion se pretende determinar los
contenidos latentes que subyacen en las fuentes visuales, los textos draméticos
creados y/o utilizados por el Centro Experimental de Teatro de Las Villas y las
criticas teatrales referidas a sus puestas en escena.

De ahi que la muestra seleccionada sea: los textos dramaticos o las obras
originales de las puestas en escena mas sobresalientes del CET (1967-1986), asi
como las criticas teatrales e imagenes visuales referidas a dichas puestas en
escena. La mayoria de los textos dramaticos resultantes de las adaptaciones
realizadas por el grupo, no han sido conservados, por lo que se consultaron las
obras literarias a partir de las cuales se crearon las versiones teatrales mas
significativas del CET. A ello se suma un video que testifica el encuentro que
sostuvieron la mayoria de los miembros de este grupo como parte del proyecto
Puro Teatro en el verano de 2010, llevado a cabo por el Centro Cultural El Mejunje
de la ciudad de Santa Clara.

Entrevista semi-estandarizada: La investigacion se vale de este método para
obtener informacion sobre el Centro Experimental de Teatro de Las Villas. Permite
recoger testimonios referidos al grupo y al contexto histérico en el que surge y se
desarrolla. Para el desarrollo de este método se toma, primeramente, como
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poblacion a los miembros del CET, asi como los de otras grupos teatrales que
estuvieron vinculados al grupo objeto de estudio o son conocedores del tema.

La muestra seleccionada responde a un criterio de seleccion intencional. Esta
compuesta por: los actores del Centro Experimental de Teatro de Las Millas que se
encuentran en la ciudad de Santa Cara; los fundadores del Teatro Guifiol de
Santa Clara y los miembros de los grupos Estudio Teatral y Dripy que estuvieron
vinculados al grupo o son conocedores del tema. Es importante tener en cuenta
las limitaciones que pueden presentar las fuentes orales tomadas como muestra,
debido a la subjetividad implicita en la informacion expresada y a la omision de
algunos datos.

La tesis cuenta con dos capitulos. En el primero se aborda el proceso de
conformacion e institucionalizacion de la politica cultural cubana, desde los
primeras momentos del triunfo de la Revolucion. Se tratan los momentos claves de
dicho proceso asi como los principios fundamentales que se delimitan en ellos.
Ademas se conceptualizan los términos de politica cultural e ideologia, y se
analiza la relacion que guardan entre si. Unido a €llo se expone el proceso de
institucionalizacion de la actividad teatral, en la misma medida en gque se presenta
la historia del surgimiento del nuevo movimiento teatral cubano. Por Ultimo, en ese
capitulo, se presentan los antecedentes del teatro en la provincia de Las Villas,
especificamente en la ciudad de Santa Clara, y se valora €l papel jugado por
dichos antecedentes para el surgimiento y desarrollo del nuevo teatro en la region.
También se hace referencia a los aspectos esenciales sobre el teatro infantil y el
teatro experimental para esclarecer la comprension de la actividad teatral del CET
para publico infantil y adulto.

En el segundo capitulo se aborda primeramente la historia del Centro
Experimental de Teatro de Las Villas. Se analizan los momentos méas importantes
de su extensa trayectoria artistica, los conflictos y las contradicciones internas que
afrontd dicho colectivo, asi como las devenidas a raiz del proceso de
implementacion de la politica cultural de la Revolucion. Por Uitimo, a partir del
estudio de los elementos fundamentales de la actividad teatral del CET se

determina la forma en que se refracta el ideal social revolucionario a través de la
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realizacion de los principios esenciales de la politica cultural revolucionaria por
parte de la agrupacion. Ademas, se realiza una valoracion de la funcion social
(ideologica) de la actividad teatral del Centro Experimental de Teatro de Las Villas.
La presente investigacion es una forma de rememorar y valorar la extensa labor
teatral del CET, cuyo papel en el desarrdllo teatral de la provincia y, por qué no,
mas alla de esta ha sido poco reconocido. Su historia y su legado quedaron
guardados con €l tiempo, lo que trajo consigo el desconocimiento de las nuevas
generaciones sobre ello. Sn embargo, sus obras ganaron un sello distintivo que
aln persiste en la memoria de muchos espectadores y de aquellos artistas que
continuaron su trabajo de completa entrega, amar y creatividad.
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Capitulo 1: El teatro cubano vy su papel dentro la Revolucion.

1.1 La conformacion de la politica cultural de la Revolucion
Cubana (1959-1975)

Tras numerosos afos de lucha, el proceso revolucionario cubano logra su
concrecion el primero de enero de 1959 con el triunfo de la Revolucion. A partir de
esta victoria, el pais experimenta profundos cambios en todas sus estructuras. Se
produce una renovacion de la superestructura politica e ideoldgica de toda la
sociedad, propia de una revolucion social que asume la necesidad de la
desintegracion del aparato estatal burgués. Por ello se toman una serie de
medidas encaminadas a crear el nuevo Estado cubano, lo que constituia una
prioridad para el gobierno revolucionario.

Dos tareas paliticas principales en estos primeros afios de la Revolucion eran
lograr la unidad politica entre los revolucionarios y la direccion de un proceso de
preparacion cultural de las masas alrededor de dicha unidad. Se fomenta el apoyo
de sectores sociales como los intelectuales y la formacion cultural de las nuevas
generaciones. Esta tarea era de vital importancia, por lo que la Revolucion le
confiere a los artistas e intelectuales un papel de vanguardia para la realizacion de
la transformacion cultural de la sociedad, asi como para la conformacion y difusion
del nuevo ideal social entre las masas.

Se hizo primordial resolver los problemas sociales heredados del régimen
capitalista de la etapa neocolonial. La solucion de estos problemas se encuentra
en el centro del ideal social que se conforma desde los Inicios del proceso
revolucionario. Un ideal social que debia poner en marcha el cumplimiento del
programa del Moncada, con su espiritu martiano fundamentalmente, de una parte,
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y de otra, lograr la simbiosis con la reconocida concepcion marxista leninista como
sustrato ideologico del proceso.

Las profundas transformaciones que llevd a cabo la Revolucion desde 1959 dan la
medida del proceso de formacion de una ideologia que se consolidaria
posteriormente. En los primeros momentos existia una gran heterogeneidad en
cuanto a fuerzas ideologicas, dentro de las cuales resaltan, el Movimiento 26 de
Julio (M-26-7), el Directorio Revolucionario (DR) y el Partido Socialista Popular
(PSP), cuyo factor comin entre €llas fue la fidelidad a la Revolucion, excepto
algunos casos de deserciones al proceso. Luego se integraron en las
Organizaciones Revolucionarias Integradas (ORI) que darian lugar en 1965 a la
constitucion del Partido Comunista de Cuba (PCC).

La ideologia de mayor peso en los inicios de la Revolucion era el nacionalismo.
También funcionaba, -no dficialmente-, el socialismo en dos variantes: el que
provenia de lo mas auténtico del pensamiento revolucionario cubano y el que
procedia de la Internacional Comunista y del PSP.8 Sin embargo, comienza a
predominar una ideologia revolucionaria que combinaba el patriotismo radical con
la exigencia de una justicia social completa e inmediata en la medida en que se
ponian en marcha las medidas revolucionarias para el beneficio popular. °
Asimismo, desde los primeras momentos del triunfo revolucionario se tomaron
medidas encaminadas a elevar el nivel cultural de la poblacion, dada la
importancia conferida a la cultura en el &mbito ideologico de la Revolucion. Fdel
enfatiza dicha importancia en sus discursos cuando expresa la necesidad de que
se produjera una revolucion cultural dentro del proceso revolucionario, como mejor
alternativa de educar a las masas y crear en ellas, una conciencia de clase que les
permitiera enfrentar la tarea de transformar la sociedad en una superior y mas
justa.

Araiz de ello, un amplio proceso de democratizacion de la cultura tiene lugar en
todo el pais y momentos importantes se ponen de relieve desde el propio afo
1959 con la fundacion en el mes de marzo del Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematografica (ICAIC), dirigido por Alfredo Guevara. También en marzo se crea
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la Imprenta Nacional de Cuba dirigida por Algjo Carpentier. Luego en abril, se
funda la Casa de las Américas bajo la direccion de Haydée Santamaria, que se
convierte en un importante centro cultural para la promocion de la literatura
cubana y latinoamericana y la creacion de estrechos puentes de intercambio
cultural con otros paises de América Latina. La Campaia de Alfabetizacion en
1961 fue un amplio movimiento de masas que elimind cuatro siglos de atraso en
Cuba y dio al pueblo mayor acceso a la cultura, junto a la ampliacion de la
industria del libro y la creacion de un verdadero sistema editorial.

La actividad cultural imponia, a causa de su florecimiento, cuantiosos retos y
metas a cumplir. La existente Direccion de Cultura, adscrita al Ministerio de
Educacion, se sustituye por un nuevo e independiente organismo, el Consgjo
Nacional de Cultura (CNC), que se funda el 4 de enero de 1961. Su funcion
principal consistia en orientar a los escritores y artistas cubanos, en estimular,
fomentar y guiar el espiritu de la creacion artistica asi como propiciar las
condiciones necesarias para €l trabajo de los creadores. La conformacion e
institucionalizacion de una politica cultural, acorde con los principios de la
Revolucion, es decir con el contenido ideoldgico del ideal social revolucionario, se
convertia en una tarea fundamental en el movimiento cultural cubano. Para
abordar estos procesos se hace necesario definir los conceptos de ideologia y
politica cultural que se asumen en la investigacion. Para ello se parte de las
diversas investigaciones realizadas sobre estos términos y se procede a
establecer una definicion de los mismos y su funcion social.

B término de ideologia posee una gran multiplicidad de definiciones. Se ha visto
con frecuencia vinculado a la parte de la conciencia social que esta ligada al
cumplimiento de las tareas sociales que se plantean las clases y grupos sociales
ante la sociedad. Permite modificar o representar las relaciones sociales de
caracter clasistal® Es decir, es expresion y conformacion de los intereses
materiales de las clases. En gran parte de los estudios tedricos contemporaneos,
incluidos aquellos que se orientan hacia el Marxismo, predomina el criterio de que
laideclogia es impuesta por la clase dominante para justificar, encubrir o reforzar
idealmente las condiciones sociales que 1g3arantizan su hegemonia material.



Se puede asumir la consideracion expresada por Rubén Zardoya cuando afirma:

“la idedlogia es poder, es el poder de configurar €l universo mental de los hombres
y mujeres, moldear sus esquemas de pensamiento, establecer los limites de la
experiencia, e incluso, de la percepcion, conferir sentido a las nociones del bien'y
el mal, lo bello y lo feo, lo legal y lo ilegal, lo profano y lo sagrado, es el poder de
consagrar la hegemonia de una clase o grupo social sobre los restantes, de
manera tal que la realidad de esta hegemonia resulte incontestable, sea dada por
sentada (reparese en esto: sea dada por sentada) para la conciencia, "

Al abordar el problema se asume que toda ideologia constituye una forma de

idealidad, por lo que es un momento decisivo en la delimitacion del contenido
social de las producciones espirituales.®* Entre los pensadores marxistas que
explican este concepto se destaca la postura de E.V. lliénkov, que ha abordado
con profundidad este aspecto, que plantea la naturaleza ideal, espiritual de la
ideologia. * Asimismo, considera el proceso de produccion de la idealidad como el
producto peculiar que se obtiene como resultado de la transposicion y
transformacion de lo material en la cabeza humana (y sdlo humana) —éase
histérica y social, lejos de cabeza en un sentido neurdfisiologico-. Esta
comprension atiende a las formas especificas concretas en las que lo material en
general esta representado en este singular producto de la actividad humana cuya
naturaleza es objetiva e ideal.

La representacion ideal es la forma de la cosa creada por el trabajo social
humano, o a la inversa, es la forma del trabajo realizado en la sustancia de la
naturaleza.'® Por tanto la idealidad es la huella peculiar que imprime sobre la
naturaleza la actividad vital socio-humana.'” De modo que ideal e ideologia son
dos formas de aprehender una misma realidad. El ideal es esa realidad fijada
estaticamente, como producto o resultado. La ideologia, en tanto, es fijada
dindmicamente, como movimiento o proceso.’8

B hombre, -expresa lliénkov-, al nacer tiene frente a si y, fuera de si, no solo €l
mundo exterior, sino todo el sistema extraordinariamente complejo de la cultura,
gue exige de €l modos de comportamientos. Desde los primeros momentos
enfrenta el mundo de las formas sociales humanas de la actividad vital como una
objetividad inmediata a la que est& obligado a adaptar su conducta.’® Esto hace
gue la practica social de los hombres esté precedida por un conjunto de
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conocimientos, ideales, valores espirituales en los cuales cada hombre concreto
debe educarse integrarse a la sociedad como sujeto activo. La especificidad de la
Ideologia radica en su conexion con los ideales sociales. Es decir, existe ideologia
alli y solo alli donde se pone en juego los ideales sociales, donde se producen,
circulan y se consuman ideales sociales.® Hablar de ideologia, es hablar de
ideales sociales, de génesis social de los ideales, de realizacion histdrica de los
ideales, de confrontacion y lucha de ideales.?

Por tanto, la funcién de la ideologia es formar la subjetividad humana en
correspondencia con los esguemas ideales que norman o deben normar el
comportamiento  socialmente significativo de grupos, clases y comunidades
histéricas de hombres. Dicho de otro modo, es sujetar a los individuos a un ideal
social y prepararlos para la accion que le conduzca a su materializacion.
También es importante destacar que la ideologia, segun Zardoya, constituye un
factor determinante de todas las formas de actividad humana, de todas las
Instituciones sociales y todas las modalidades de la cultura. Es un medio poderoso
del proceso de produccién social.”® De ahi la importancia que tiene en el proceso
de conformacion de una nueva ideologia el campo de la cultura, comprendido
como un proceso o fendmeno ideal, a la vez que se manifiesta como cultura
material y se encuentra en la superestructura de la sociedad, determinada por las
condiciones de su base econdmica. Es un proceso que se construye en la
actividad practica del hombre, en su relacion con las circunstancias histéricas y
contiene todo un complejo cultural heredado y transformado constantemerte de
generacion en generacion.

En una sociedad clasista son las clases dominantes, que detentan el poder
econdmico, quienes instituyen de forma hegemonica la cultura sobre la base de
sus intereses. De ahi la vision estrecha que reduce la cultura a la acumulacion de
conocimientos o0 a las préacticas artisticas y literarias, desde una posicion elitista,
que reduce la dimension del fendbmeno. Esto ha justificado la distincion entre
hombre culto y cultura popular que puede traducirse en la diferencia élite-masa.
Disimiles han sido los enfoques que han respaldado las definiciones del término
de cultura en distintas épocas. H criterio 12] gue se acoge la presente investigacion



asume la sintesis brindada al respecto por el investigador Rafael Pla cuando
afirma: “La cultura, (...) es la forma tipicamente humana de relacion dentro del
mundo. (...) designa el proceso integro de humanizacion de la naturaleza y
autoproduccion del hombre.”® Asimismo, existe una estrecha relacion entre la
ideologia y la politica en toda sociedad. Es en la politica donde confluyen de una u
otra faoma todos los modos de produccion espiritual y toda la construccion
ideologica. La politica en todas sus expresiones es una de las formas mas
poderosas a través de la cual se manifiesta determinado contenido ideoldgico.

B término de poalitica cultural como concepto y practica social constituye una
abstraccion del fendbmeno de la politica. Esta fijada de forma general por los
conductos politicos del gobierno en una sociedad determinada, o por los grupos
de poder. Cuenta con disimiles definiciones, sin embargo en la presente
Investigacion se toma en cuenta la definicion dada en la Conferencia Mundial
sobre Politicas Culturales de la UNESCO, celebrada en México en 1982. Se le
denomina politica cultural al: “... conjunto de operaciones, principios, practicas y
procedimientos de gestion administrativa y presupuestaria, que sirven de base a la
accion cultural del Estado, habida cuenta de que pertenece a cada Estado
determinar su propia politica cultural en funcion de los propios valores culturales,
de los objetivos y de las funciones que fije. "

En este sentido el andlisis del proceso de articulacion de la politica cultural de la
revolucion cubana respondid a las diversas preocupaciones, polémicas vy
contradicciones de la intelectualidad cubana en torno a tema de la libertad de
expresion, el de la funcion del arte y la literatura, asi como del papel que debia
desempefiar €l artista dentro de la revolucion socialista encaminada a transformar
la vida del pueblo cubano. Esto determiné la necesidad de conformar dficialmente
e institucionalizar la politica cultural de la Revolucion, cuya determinacion quedaria
caracterizada por el contenido socialista y marxista que adquiriera como ideologia
oficial del proceso revolucionario.

De esta forma, el proceso de conformacion de la linea politica y del programa de
trabajo para el frente cultural se esbozan en junio de 1961, cuando FHdel hace su

intervencion en la memorable reunidn de la Biblioteca Nacional, conocida como
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“Palabras a los intelectuales’. Este documento se incorpora como una vision de
vital importancia para la actividad cultural, en el que se trazan las lineas
fundamentales de la politica cultural de la Revolucion. Este funciond con una
fuerza institucional de gran alcance y determinacion de las cualidades ideoldgicas
de la creacion artistica y de sus productaos, lo que marco el proceso de conciliacion
o radicalizacion de los intereses de los productores culturales en el seno del
proceso revolucionario.

B fundamento que debia guiar €l proceso de creacion artistica queda establecido
a través del principio: “Dentro de la Revolucion: todo; contra la Revolucion ningtin
derecho.”® Esta concepcion encerraba ilimitadas perspectivas de trabajo creador
para la inmensa mayoria de nuestra intelectualidad artistica y literaria, que desde
el principio vio en la Revolucion la posibilidad de un auténtico renacimiento
cultural. Sin embargo, la interpretacion dogmatica y voluntarista de estas palabras
hizo mella en las contradicciones que afectaron el quehacer cultural,
especialmente a finales de los afos sesenta e inicios de los setenta. Este
principio que proclamaba el derecho de la Revolucion a existir y a ser defendida,
sufrio tergiversaciones a través de las cuales se presentaron posturas que
alteraron su sentido mediante las acciones de algunos dirigentes e intelectuales.
Con esta intervencion de Fidel en 1961 queda en gran medida sellada
organicamente la alianza entre las vanguardias paliticas y artisticas, cuyo impacto
en la cultura de los sesenta fue de una gran magnitud nacional e internacional.
Ademas denoto la importancia de salvaguardar al naciente proceso revolucionario
de la haostilidad constante del Imperialismo y la contrarrevolucion, asi como de la
necesidad apoyar y contribuir a su desarrallo pleno.

Otro momento definitorio de la palitica cultural revolucionaria fue el Primer
Congreso de Escritores y Artistas, celebrado en agosto de 1961. En este marco
quedo expresado directamente, la decision y la tarea propia del gobierno de
formular y ejecutar una politica cultural con la participacion de los creadores que
responderia a los intereses del pueblo como protagonista principal. Fue de suma
importancia al ser el gestor de la Union de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAQC),
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la cual al agrupar a los intelectuales y artistas del pais contribuiria a su unidad y a
su institucionalizacion.

También fue decisivo para el proceso de formacion de la palitica cultural lo el
Primer Congreso Nacional de Educacion y Cultura celebrado en el afio 1971, en
La Habana. En su Declaracion Fnal se destaca la significacion de la cultura y del
arte dentro de la Revolucion: “Hl arte es un arma de la Revolucion. Un producto de
la moral combativa de nuestro pueblo. Un instrumento contra la penetracion del
enemigo”. %’

Ademas se sefiala la necesidad de desarrollar actividades artisticas v literarias con
el propdsito de consalidar e impulsar el movimiento de artistas aficionados, lo que
respondia a un criterio de amplio desarrollo cultural en las masas.? Toda la labor
artistica debia concentrarse en el desarrollo de nuestras propias formas y valores
culturales revolucionarios asi como en el de los pueblos hermanos
latinoamericanos. Es decir, asimilar lo mejor de la cultura universal sin que fuera
impuesta desde afuera y en desarrollar programas con fines didacticos.®

La forma en que la implementacion de la politica cultural se realizara fue a traves
de la creacion de instituciones que garantizarian la funcionalizacion de las
principales demandas politicas e ideoldgicas que debian asumir los profesionales
de las universidades, de los medios masivos de comunicacion, de las instituciones
literarias y artisticas, por su influencia directa sobre la aplicacion de la politica
cultural. De igual modo, en el Congreso se deja esclarecida la posicion hacia los
medios culturales. Esta rechazaba que los medios culturales, debido a su
influencia directamente sobre las masas, sirvieran de espacios para la
proliferacion de falsos intelectuales que pretendian convertir el snobismo, la
extravagancia, €l homosexualismo y demas aberraciones sociales tipicas de la
cultura burguesa, en expresiones del arte revolucionario, alejados de las masas y
del espiritu de la revolucion.

Esta actitud hacia determinados patrones sociales se vio refractada en
determinadas practicas politicas que se realizaron a partir del mencionado
Congreso. Se establecio, -segun Arturo Arango-, la nocion de unidad monoalitica,
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contraria a una unidad revolucionaria abarcadora de la pluralidad de tendencias y
opiniones que convivian en el interior de la Revolucion. 3

Esto justificaba que la formacion ideoldgica de los jovenes escritores y artistas
constituyera una tarea de méxima importancia, que estaba encaminada a
educarlos en el marxismo-leninismo,* a inculcarle las ideas revolucionarias y a
capacitarlos técnicamente. Unido a ello, se le encomienda a los artistas la tarea de
propiciar la funcion de las manifestaciones artisticas en pos de la lucha de los
pueblos por la liberacion nacional y el socialismo, a combatir €l colonialismo
cultural, a elevar la sensibilidad y la cultura para conformar en el pueblo una
conciencia colectivista sin dejar terreno alguno para el diversionismo enemigo en
cualquiera de sus formas.®

De este modo se dficializabban nociones dogméticas que afectaron nocivamente la
practica la politica cultural. Aparecen determinadas expresiones de irregularidades
en dicho proceso dado el estilo con que es gjercida desde el Consejo Nacional de
Cultura. Es por €ello que en la década de los setentas aparecen procesos como la
exclusion y la instrumentacion, la cual fijo un conjunto de deberes y normas
férreas a cumplir por el arte y la literatura. Las especificidades de estas
expresiones culturales fueron desconocidas y abolidas y sus funciones quedaron
limtadas a un uso politico e ideolégico que afectd la dimension artistica y
educativa de la creacion artistica, de modo general. B Congreso aporto valiosas
ideas y proyectos al proceso revolucionario, pero tambien marco €l inicio de una
nueva etapa de la politica cultural cubana: el Quinquenio Gris (1971-1976).% De
este modo, emergid un Consejo Nacional de Cultura, bajo la direccion de Luis
Pavon Tamayo, con caracteristicas y métodos de trabajo diferentes al que existia
anteriormente en los afos sesenta. A partir del afio 1971 se quiebra el consenso
gue habia caracterizado la politica cultural de los afios anteriores, en la que todo
se consultaba y discutia aunque no siempre se llegara a acuerdos entre todas las
partes. Se comienza a implementar, como expresa Ambrosio Fornet, un proyecto
de palitica cultural impositiva, permeada de exclusiones y marginaciones.®

Entre los afios 1971 y 1972 se establecen una serie de parametros aplicados a los

sectores laborales considerados de alto riesgo entre los que se encontraban el
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magisterio y, sobre todo, el teatro. A efectos de implementar estos enfoques
institucionales funciond una comision del Congreso de Educacion y Cultura en la
que se abordara este temay en la cual primo el criterio de que: “Hl teatro fue (.. )
la rama del arte en que tanto las prescripciones y proscripciones en cuestiones
artisticas, poaliticas y sociales, como la homofobia se gjercieron con mayor dureza
mediante la censura y las medidas administrativas.

A raiz de la politica cultural de este periodo, surgen estilos y mecanismos de
direccion y de trabajo cultural muy estrictos y censores que se convierten en freno
para la creacion artistica. De igual modo, estas circunstancias sellaran y afectaran
nocivamente la marcha de la institucionalizacion de la cultura, y se dogmetiza el
proceso. El papel critico y creador del intelectual y del artista se limita, con lo que
se produce, como explica Desiderio Navarro, a un oscurantismo intelectual. > El
Quinguenio Gris fue una etapa —esencialmente dogmética-, en el movimiento
cultural cubano (sobre todo en la capital de la Isla), que comienza a cerrarse con
la celebracion del Primer Congreso del Partido Comunista de Cuba (PCC), en
diciembre de 1975.

Este congreso fue clave para rectificar los errores cometidos en el proceso de
implementacion de la politica de la esfera cultural del pais hasta ese momento. A
través de las diversas sesiones de debate que se desarrollaron se rectifica el
proceso de institucionalizacion firmemente establecido en la politica cultural de la
Revolucién Cubana para los afios venideros. Através de la aprobacion de las tesis
y resoluciones referidas a la cultura artistica y literaria cubana, se refrenda este
proceso cuando se plantea:

“La politica del Partido Comunista de Cuba sobre la cultura artistica se dirige
al establecimiento en nuestro pais de un clima altamente creador, que
impulse el progreso del arte y la literatura, aspiracion legitima de todo el
pueblo y deber de los organismos paliticos, estatales y de masas.

(...) Sobre dos previsiones primordiales ha de descansar la palitica cultural
de nuestro Partido: sobre el propdsito de que las capacidades creadoras
expresen cabalmente su poder y singularidad y sobre el interés de que la
obra producida por escritores y artistas contribuya, como valioso aporte, al
empeno de liberacion social y personal que €l sodialismo encarna.” %
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Para la vigencia del proceso revolucionario y el desarrollo de la nueva sociedad
era clave que las expresiones culturales expresaran a las masas populares la
realidad social en que vivian y los principios revolucionarios, que se sustentaban
en el ideal democratico y socialista de la Revolucion, en toda su grandeza y fuerza
de atraccion. El proposito de ello era que el pueblo comprenderia con mayor
profundidad el proyecto revolucionario y las decisiones tomadas por la Revolucion,
quien demandaba nuevamente, el apoyo de los intelectuales, artistas e
instructores de arte para esta tarea, asi como su superacion palitica-ideologica y
sumayor vinculacion con la realidad social.
También queda propuesta la idea de promover la creacion de instituciones
culturales en todo el pais con el objetivo de acercar las producciones artisticas y
literarias a las grandes masas de la poblacion, especialmente en las zonas rurales.
Con ello se profundiza el proceso de institucionalizacion de la cultura como via de
garantia para el funcionamiento de la ideologia, que seria a su vez,
profundamente legitimada en el Congreso referido.
Era primordial para la concrecion del ideal social revolucionario y de la politica
cultural la creacion de un vasto sistema de organizaciones, empresas Yy
organismos, regidos por determinados principios como: contribuir a fortalecer la
autoridad estatal en el terreno cultural; elaborar la politica a seguir en cada rama
especifica del arte y la literatura sobre la base de la participacion de los
especialistas del més alto nivel profesional e ideologico; lograr la eficaz direccion y
control en la ejecucion de la politica orientada y crear las condiciones que
aseguren eficazmente la aplicacion de la palitica cultural determinada.
Por otro lado, se establecen criterios esenciales acerca de la educacion artistica
de la nifiez y la juventud. Igualmente, estan implicitos en la palitica cultural de la
Revolucion los preceptos de la Constitucion de la Republica de Cuba que se
refieren a la cultura nacional. En estos se proclama la mas amplia libertad en las
formas de creacion artistica, de modo que este principio se legitima como norma
juridica:

“Es libre la creacion artistica siempre que su contenido no sea contrario a la

Revolucion. Las formas de expresion en el arte son libres; el Estado, a fin de
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elevar la cuitura del pueblo, se ocupa de fomentar y desarrollar la educacion
artistica, la vocacion para la creacion y el cultivo del arte y la capacidad para
apreciarlo. B Estado promueve la participacion de los ciudadancs a través de
las organizaciones de masas y sociales del pais en la realizacion de sus
politica educacional y cultural.
Con el Primer Congreso del PCC y la Constitucion cumina el proceso de
conformacion e institucionalizacion de la palitica cultural de la Revolucion, que
queda aprobada por el PCC, el pueblo y los trabajadores intelectuales. Los
caminos de la creacion artistica y literaria en nuestro pais quedan delineados
desde este momento. La cultura se ve reforzada como una actividad dirigida a
contribuir en la formacion del hombre nuevo en la sociedad cubana y la
participacion activa de las masas en la actividad cultural.
La revalorizacion de las obras méas importantes del arte y la literatura tanto
nacionales como de la cultura universal; el estudio de las raices culturales; el
reconocimiento y el desarrollo de sus valores; la bisqueda de un arte identificado
con nuestra realidad, con nuestros valores y necesidades; asi como la idea de un
arte comprometido en el sentido de aportar con la obra de arte a la Revolucion
eran unos de los lineamientos constantes del proceso revolucionario. Para su
realizacion y el logro de un mayor desarrollo de la actividad cultural en la Isla se
cred una red nacional de instituciones culturales, entre ellas: escuelas de arte,
museos, bibliotecas, cines y casas de cultura en todos los municipios del pais.
Ademas se fundaron instituciones cientifico-culturales, tales como: el Centro de
Estudios Martianos (1977), Centro de Estudios de la Cultura Cubana (1977), el
Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana (1978). De igual forma
se constituyo y perfecciond la labor de un amplio sistema de empresas, tales
como. Empresas de Grabaciones y Ediciones Musicales, Industria Artistica
Cubana, Agencia de Artistas Cubanos, Agencia Artistica de Artes Escénicas, entre
otras.
Entre los afios 1975-1976 se fortalece el proceso de institucionalizacion™ del pais,
donde se conforman nuevas organizaciones e instituciones culturales y sociales,
en la misma medida en que se perfeccionan las existentes que comienzan a

experimentar cambios en sus estructuras organizativas y administrativas. Sin
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embargo, en este proceso primo la operatividad y los métodos administrativos, de
modo que se entronizo el formalismo y el conformismo, lo cual trajo consigo el
desarrollo de contradicciones y conflictos en las instituciones, organizaciones y
organismos existentes. Por otro lado, el proceso de institucionalizacion en el pais
constituyd una necesidad imperiosa para dirigir y orientar la aplicacion de la
politica cultural y propiciar las condiciones organizativas indispensables en su
desarrollo. Este se fundamentaba en la linea de los principios marxistas leninistas,
a la postre ideologia y sistema tedrico dominante dado por la radicalizacion politica
en la que jugaron un papel importante el enfrentamiento contra los rezagos del
régimen burgués, la haostilidad creciente de los Estados Unidos, la Guerra Fria,
entre otros factores. Luego de los sucesos de Giron y de la declaracion del
caracter socialista de la Revolucion el marxismo leninismo comienza a adquirir un
ascendente real y masivo en la poblacion cubana. La construccion de la sociedad
socialista, trazada por el proceso revolucionario cubano, implicaba la adopcion de
la ideologia marxista leninista, como via para la emancipacion social del pueblo.
Este proceso estimulé un notable crecimiento de la actividad cultural en el pais lo
cual determina la imperiosa necesidad de crear un organismo superior que
coordinara, orientara y sirviera de vehiculo a la relacion del Estado con los demas
organismos. Con el objetivo de la aplicacion coherente de la palitica cultural, nace,
a fines de 1976, el Ministerio de Cultura, bajo la direccion de Armando Hart
Davalos. Smultdneamente al surgimiento del Ministerio se crean los Sectoriales
de Cultura de los Organos Locales del Poder Popular, orientados y coordinados
por este organismo con €l fin de darle a la politica cultural una proyeccion
nacional.** De esta forma germina un vasto sistema de instituciones, empresas y
organos de direccion del Ministerio de Cultura en el pais, los que conjuntamente
con el PCC, la UJCy demas organizaciones sociales y de masas constituyeron los
catalizadores principales de la aplicacion de la palitica cultural de la Revolucion.

B nuevo panorama cultural desarrollado en el pais desencadend un proceso de
amplia convocatoria, que le dio un caracter popular y real a la cultura y al arte. Las
masas populares se convierten en el principal consumidor del producto cultural, 1o
cual contribuyd a enriquecer la vida ezs3piritual del pueblo cubano. La politica



cultural del gobierno revolucionario cubano contiene la ideologia y el ideal social
que defiende la Revolucion. Es una de las formas en que se institucionalizo la
ideologia y el ideal social revolucionario, los que tienen un reflejo directo o
indirecto, mediato o inmediato sobre las mas diversas expresiones de la cultura
cubana. Entre ellas se destaca €l arte teatral que, como expresa la actriz Roxana
Pineda, se nutre y redliza a través de las relaciones en vivo con los hombres, %
ademas de constituir un importante agente de socializacion por la gran influencia
gue ejerce sobre el pensamiento y el comportamiento de los individuos como
medio artistico transmisor de costumbres, tradiciones, ideales sociales, normas
morales y estereatipos, fundamentalmente.

H teatro cubano concebido en su historicidad es una expresion significativa de las
diversas etapas histdricas por las que ha transitado la sociedad cubana. H triunfo
de la Revolucion marco un nuevo rumbo para esta expresion artistica y ofrecio las
condiciones adecuadas para el desarrollo de un nuevo arte teatral que se
conforma como un movimiento teatral real en todo el pais, con lo cual, segin
expresa Rine Leal, se daba inicio a “la edad profesional de la escena cubana”. ®

1.2 El papel del nuevo teatro dentro de la Revolucion Cubana.

Bl término teatro procede del griego theatron que significa lugar para contemplar.
Puede entenderse como un arte colectivo donde intervienen y confluyen artes y
técnicas de diversas especialidades como la musica, la plastica, la danza; por lo
gue no se reduce al texto dramético solamente, aunque es un elemento
importante.** En éste el proceso de creacion artistica depende de la estrecha y
activa relacion entre los artifices del trabajo escénico (actores-actrices vy
directores, esencialmente), el publico y la critica.

Existen varias definiciones de teatro y en nuestra investigacion se asume lo que
explica Bertolt Brecht, del teatro como la representacion de figuraciones vivas de
acontecimientos humanos ocurridos o inventados, con el fin de divertir.® Es decir,
en el teatro se producen representaciones de caracter estético cuyo contenido
procede de la vida social que se representa bajo la forma de una idealidad
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especifica que implica una ficcion de los acontecimientos sociales de cada
momento histdrico. Dicho de otro modo, en la actividad teatral se conforman
momentos esenciales de la espiritualidad de una época en la que se expresa la
substancia historica, bajo las técnicas, estilos lenguajes, estéticas, como una
realidad transfigurada en el resultado espiritual, Iéase la puesta en escena. Para
muchos artifices de esta actividad espiritual se considera la capacidad de influir
activamente sobre la realidad de la cual emana, en tanto expone a los que la
construyen las experiencias vividas por dicha sociedad. Otra forma de considerar
al teatro es como dice Vicente Revuelta, “un juego a nivel de arte, un juego con
las realidades de cada tiempo, se juega a la reflexion. Juego vy reflexion con la
realidad (...) al teatro vamos a jugar a la reflexion sobre las relaciones de los
hombres. Relaciones religiosas, filosdficas, sociales, morales, etcétera.” ©

B arte teatral puede reflejar el comportamiento humano, la confrontacion y las
decisiones a que el individuo arriba en el proceso social, es decir conduce al
espectador a un resultado artistico-ideoldgico, sentido en el que es potencialmente
una fuerza para la superacion cultural de las masas.

En la sociedad cubana el teatro siempre ha ocupado un lugar importante como
fuente de disfrute estético y por su capacidad de representar conflictos humanos.
Sin embargo, los siglos de sometimiento y explotacion traidos por el colonialismo
espariol y posteriormente por el neocolonialismo norteamericano obstaculizaron su
desarrallo pleno y auténtico.

La labor teatral en nuestra nacion, antes de la Revolucion, estaba subordinada a
las leyes de la economia capitalista y los gobiernos burgueses no la amparaban.
Esto conllevd a que el trabajo de los grupos de teatro se rigiera por principios
comerciales. La tradicion teatral se centraba en el teatro costumbrista que no
significaba un gran reto como compromiso estético. Ademas era un teatro donde
predominaba el entretenimiento y por ello se realizaban concesiones artisticas
para satisfacer €l gusto del plblico. Las ideas progresistas de los creadores
teatrales no pudieron encontrar -en el periodo neocolonial- su fructificacion y de
modo general no fue un espacio de gran arecimiento artistico.
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Con el triunfo de la Revolucion Cubana se inicia un intenso periodo de toma de
conciencia frente a la nueva realidad, que se caracteriz entre dras cuestiones
por la ebullicion cultural de la juventud cubana. Este hecho, segin Rine Leal,
sacudié profundamente la concepcion dramatica de nuestros autores y colocd todo
el fendmeno teatral bajo una nueva optica, al variar la entera relacion del artista
con el medio.® La escena cubana se transforma en una vanguardia que
comunicaria de forma viva el escenario en el cual se desarrollaba, al igual que las
actitudes, comportamientos y sistemas de valores correspondientes a las
exigencias de la nueva sociedad. La apertura cultural que se produce en la
sociedad cubana es decisiva para la formacion del nuevo teatro y posibilitd el
desarrollo de un pulblico nuevo, portador de nuevos codigos, que accedia
practicamente por primera vez al arte teatral. Ademas en la dinamica del proyecto
cultural revolucionario se encontraban nacientes espacios de creacion y de
disfrute fomentados por las organizaciones e instituciones culturales que
comenzaban a surgir desde los primeros meses del afio 1959.%° La proyeccion del
proceso de institucionalizacion de la cultura revelaria, hacia los afios ochenta, un
cierto cimulo de contradicciones v los limites de su profundizacion. De modo que
si bien, en los primeros anos las instituciones fueron el motor impulsor de la
apertura creativa en el nuevo teatro cubano, hacia los afios setenta, se aprecian
determinados frenos de la creacién que seran analizados mas adelante en la
presente exposicion.

Las circunstancias que se gestan a raiz del proceso creciente de
institucionalizacion de la cultura se encuentran determinadas por las exigencias
ideoldgicas del proyecto social cubano, que se construye con el ideal de simbiosis
entre nacion y socialismo. La institucionalizacion contempla y se expresa a través
de una actividad estatal que debia propiciar las condiciones necesarias para el
estimulo y desarrollo del teatro revolucionario:

“La Revolucion, -dice Virgilio Pifiera-, toco atodas las puertas y entre ellas a
la del teatro. Esa puerta, que se mantuvo entornada por mas de cuarenta
anos, se abrid de golpe, y automaticamente se puso en movimiento toda una
complicada maguinaria. De las exiguas salitas-teatro se pasd a ocupar
grandes teatros; de las puestas en escena de una sola noche se fue a una
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profusion de puestas y a su permanencia en los teatros durante semanas; de
precarios montajes se paso a los grandes mortajes; del autor que nunca
antes pudo editar una sola de sus piezas se fue a las ediciones costeadas
por el Estado y al pago de los derechos de autor sobre dichas ediciones (.. .)
En una palabra, fueron creadas las condiciones.” *
Con la Revolucion el interés por la expresion nacional crecié notablemente en el
campo teatral asi como la necesidad de derrocar aquellos criterios culturales
heredados de la sociedad burguesa del periodo neocolonial que aln subsistian.
Esto favorecio la reivindicacion de los mejores elementos del teatro popular
cubano como la introduccion de la misica popular en el texto dramatico, que dotd
a nuestra escena de riqueza y autenticidad. También se produjo la liberacion de
una serie de temas y de personajes que se habian desdefiado por los gustos del
publico de élite, para favorecer los intereses de educacion y disfrute masivos. Sin
embargo, la principal y mas inmediata tarea de los teatristas erala de sensibilizar a
ese publico nuevo, que comenzaba a enfrentarse a un teatro profesional con obras
realmente complejas y de gran calidad temética.
H 12 de junio de 1959 se crea el Teatro Nacional, dividido en cinco sesiones:
Teatro, Danza, Musica, Folklor y Extension teatral. También surgié el Seminario de
Dramaturgia del Teatro Nacional que contribuyé al desarrollo de la dramaturgia
nacional. Esta institucion ampard la actividad de nuevos dramaturgos de la escena
nacional, entre ellos: Nicolas Dorr, Gloria Parrado, José R Brene, José Milian,
Mario Balmaseda, Tomas Gonzalez, Eugenio Herndndez, Raul de Céardenas,
David Camps, Fulleda Ledn, Heéctor Quintero, Eduardo Robrefio, Jesus
Fernandez, José Soler Puig, entre atros. Sus obras abordan, con una mirada
critica, la sociedad prerrevolucionaria y el resquebrajamiento de la familia
burguesa ante el impacto revolucionario. Conforman una vision mas real de lo
cubano, en busca de la revitalizacion vernacula y los problemas que afrontaba la
sociedad revolucionaria.®! Se organizan numerosos conjuntos teatrales sostenidos
por el Consegjo Nacional de Cultura, entre ellos: Guernica, Milanés, Conjunto
Dramatico Nacional, Rita Montaner, Teatro Experimental de La Habana, Guifiol
Nacional, Taller Dramético, La Rueda, Ocuje, Teatro Politico Bertold Brecht, entre

los més representativos.®
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Entre ellos destaca Teatro Estudio que desde sus inicios en 1958 se conwvirtié en €l
conjunto mas estable de su momento. Fue un grupo emblematico por el marcado
caracter revolucionario y antiimperialista de sus obras, asi como por los principios
ideoldgicos se que proclamaron en su Primer y Segundo Manifiesto (1958 y 1959
respectivamente). Estos abogaban por una escena comprometida, social y
revolucionaria; por la realizacion de un arte encaminado a analizar las condiciones
culturales y sociales del pueblo con el proposito de seleccionar obras portadoras
de mensajes de interés humano; elevar la unidad y la calidad estética del conjunto
con vistas a formar un verdadero teatro nacional y responder a las necesidades de
las masas populares. Este programa se expreso en puestas como La buena alma
de Se-Chuan, Fuenteovejuna, La noche de los asesinos, Contigo pan y ceboalla,
Madre Coraje, entre otras.

Integrado por Vicente Revuelta, Raquel Revuelta, Sergio Corrieri, Adolfo Llaurado,
Carlos Luis de la Tejera, Erdwin Ferndndez, Roberto Blanco, Silvia Plana, entre
otros, se transformd en un laboratorio de obras cubanas. Representa la
vanguardia para €l teatro cubano al ser el portador de nuevas corrientes estéticas
(Stanislavsky, Brecht, Grotowski) y al constituir una escuela formadora de los
nuevos artistas de la revolucion.>

Entre los dramaturgos mas influyentes para la concepcion de la actividad teatral
en el siglo XX, y durante este periodo de desarrollo del nuevo teatro en Cuba, se
considera esencial la influencia de la huella dejada en la historia del teatro
universal por Konstantin Stanislavski.El llamado método o sisterma Stanislavski
introdujo una vision critica de toda la practica del teatro anterior y marco la
necesidad de atencion hacia las técnicas de la creacion teatral. Entre los aportes
fundamentales de este método se encuentran la revision de la relacion actor-
director; la valoracion del trabajo psicofisico del actor a través de sesiones de
trabajo en las que se ensayaban dichas técnicas y la prioridad del montaje de las
puestas en escena como proceso de desarrollo del rol de los actores. La influencia
de este méodo se extiende a Europa y Latinoamérica, especialmente hacia los
anos sesenta del siglo XX. Posteriormente en las décadas de los setenta y

ochenta se insertan diversas formas de revalorar el teatro, que asumen aquella
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herencia por los méas representativos directores y dramaturgos del teatro
occidental, entre otros; Jerzy Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba.>

También desde los inicios de la década del sesenta comienza a tomar fuerza la
corriente estética del Realismo Socialista,® que adquiere mayores dimensiones en
el plano artistico y cultural cubano durante la segunda mitad de esta década y
principios de los afios setenta producto a la difusion dada por los militantes del
PSP principalmente. Aunque nunca se dictamind que el arte y la literatura cubana
tenfan que cumplir con determinados rasgos estéticos e ideoldgicos,  tales ideas
eran las que dominaban las concepciones y las exigencias a partir de las que,
progresivamente, se dirigiria la cultura (institucionalmente) y se valoraria las obras
artisticas y literarias, lo que trgjo consigo un ambiente polémico entre los
intelectuales y artistas del pais.™

Sin embargo, esta situacion no frend el desarrollo de numerosos proyectos para
fomentar y expandir a nivel nacional la creacion artistica. En el afio 1961 se crea la
Escuela de Instructores de Arte, cuyos primeras curses se realizaban en la capital.
Esta funciond bajo el concepto de formar a los especialistas que tendrian la
funcion de fundar y extender los grupos de teatro en todo el pais. Conjuntamente
se funda la Escuela Nacional de Arte en 1962, que propicia la expansion de la
ensefianza artistica y el fomento y desarrollo del movimiento de artistas como un
instrumento de educacion estética y palitica de la Revolucion.

La celebracion del Primer Festival de Teatro Latinoamericano en el afo 1961,
auspiciado por la Casa de las Américas, también fue esencial para el crecimiento
teatral de la Isla. Favorecio la realizacion de debates tedricos y una mirada mas
profunda acerca del devenir de la escena en otras partes del mundo, lo que
enriquecio y actualizd la escena cubana. Las distintas ediciones de este festival
junto a los Encuentros de Teatristas, realizados entre los afos 1964 y 1966 por la
Casa de las Américas, establecen los canales de colaboracion con los artistas
mas avanzados de Hispancamérica y de los paises del llamado campo
socialista.® Estos brindaron asesoria técnica tanto en el aspecto profesional como
en la ensefianza del arte escénico y ofrecieron cursos y asesoramiento a puestas
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en escena. De este modo contribuyeron a la formacion de nuevos intérpretes y
dramaturgos e impulsaron la ensefianza y la critica en todo el territorio nacional.®
B desarrollo alcanzado por la actividad teatral cubana posibilita que en el afo
1963 se rompa la centralizacion teatral que hizo de La Habana practicamente la
Unica cuidad con espectaculos estables. Bl gobierno revolucionario comienza a
estimular y promover la farmacion de conjuntos profesionales de teatro para
adultos en cada capital de provincia con el objetivo de fomentar un movimiento
teatral entodo el pais.

En la provincia de Pinar del Rio se funda el grupo Maximo Gorky, dirigido por
René Molina; en La Habana se destacan las Brigadas de Teatro Francisco
Covarrubias, bajo la direccion de Ugo Ulive; en Las Villas se encuentra el Centro
Dramatico de Las Villas, dirigido por Isabel Herrera y Alberto Panel; el Conjunto
Dramético de Camagiey, dirigido por Pablo Verbitsky, y en la zona oriental el
Conjunto Dramatico de Oriente, que luego pasa a denominarse Cabildo Teatral de
Santiago.® Estos grupos se encaminaron hacia la buisqueda y la conformacion de
una dramaturgia propia que aportara temdticas frescas y novedosas a la
dramaturgia cubana.

Asimismo, el gobierno revolucionario se percata del importante papel que
desempefia €l teatro en la formacion de las nuevas generaciones, por lo que a
finales de 1960 surge la idea de fomentar un movimiento teatral infantil en el pais.
Esta iniciativa, dada por Nora Badia, se fatalece cuando se crea el Consegjo
Nacional de Cultura y con él, el Departamento Nacional de Teatro Infantil y de la
Juventud. En estas instituciones recae el encargo de establecer en las provincias
grupos de teatro en las modalidades de grupos guifiol y grupos La Edad de Oro,
fundamentados en el trabajo de actores, amparados Y financiados por el Estado,
es decir de artistas profesionalizados.

En marzo de 1963 se crea el Teatro Nacional de Guifiol, bajo la direccion
fundamentalmente de Pepe Carril, los hermanos Camejo (Carucha y Pepe
Camejo) y Nora Badia, quienes fueron los principales precursores y gestores del
teatro infantil en nuestro pais.®! Por su amplia experiencia con respecto a este
género condujeron la preparacion y la sgy(o)eracién de los grupos de guifiol de cada



provincia, a traves de talleres, seminarios, cursos y asesoramiento técnico. Este
grupo fue muy innovador al utilizar métodos completamente nuevos para el guifiol,
al mostrar al actor junto con el mufieco en un verdadero contrapunto de actuacion
gue cobra niveles desusados. Con el surgimiento de la Escuela Nacional de
Teatro Infantil en 1968, vinculado al Ministerio de Educacion, la actividad teatral
infantil se amplia y profundiza sobre las bases de la masividad, la experimentacion
y el desarrollo de nuevos dramaturgos. Bl teatro infantil se vuelca sobre las
escuelas, los circulos infantiles, hospitales y municipios, lo que incidio en la
calidad de publico que comenzaria a participar de la experiencia artistica.

También, la fundacion del Instituto Superior de Arte en julio de 1967 con la
Facultad de Artes Escénicas para las dos especialidades iniciales, actuacion y
teatrologia, fue un elemento clave en el desarrollo del teatro en nuestro pais. Con
€l se dficializaba una de las grandes aspiraciones de los teatristas cubanos: contar
con un centro de ensefianza universitaria para completar la formacion de los
artistas escénicos.®

Por su parte, el movimiento de artistas aficionados, que fue fundamental durante
los afios iniciales de la década del sesenta para la conformacion de los primeros
grupos profesionales, alcanza una mayor fuerza por todo el pais durante los afos
setenta. Gracias a la politica del gobierno revolucionario encaminada a promover
la préctica artistica en obreros, campesines, estudiantes, combatientes y en la
poblacion en general. Esto posibilitaba el incremento de los grupos de teatro, de
funciones teatrales, de espectadores y de instructores de arte en todos los
municipios de la Isla. Segin Rine Leal, el movimiento de artistas aficionados para
la segunda mitad de la década del setenta aportaba saltos cualitativos: existencia
de dieciocho mil grupos de aficionados y de mil novecientos tres instructores de
arte que brindaron ciento veinte mil representaciones teatrales, mientras las
Instalaciones teatrales ascendian de catorce, existertes a triunfo de la
Revolucion, a sesenta y cinco, quince afios después. &

BE nuevo movimiento de teatro tuvo un gran crecimiento desde los inicios de la
década del sesenta hasta principios de los afios setenta, cuando -segin Freddy

Artiles- sobreviene un periodo de franca decadencia debido a la palitica de
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censura que se llevd a cabo en el sector teatral entre los afios 1971y 1975. Araiz
de €llo se vieron afectados y separados de sus grupos varios directares teatrales,
actores y dramaturgas cubanos por sus preferencias sexuales, por sus creencias,
formas de pensar o apariencia fisica.® Luego, con la fundacién del Ministerio de
Cultura se inicia una etapa de revitalizacion que propicia el crecimiento de la
actividad teatral en todo el pais, asi como de la cultura en general.

Esta reanimacion, junto a la necesaria e inmediata aplicacion de la palitica cultural
cubana para la esfera teatral, determina la puesta en practica del proceso de
institucionalizacion de este sector, cuyo objetivo primordial era viabilizar, organizar
y facilitar su realizacion en toda la nacion. Con ello se reorganiza y perfecciona el
Sistema de Casas de Cultura con vistas a mejorar la calidad del movimiento de
artistas aficionados y la calificacion de los instructores de arte. Se constituye una
amplia red de teatros en todos los municipios y de escuelas de arte para varios
niveles de ensefianza® en todas las provincias, con el objetivo de desarrollar la
ensefianza artistica en toda Cuba.

B proceso de gestacion y consolidacion de las instituciones afecta con
importantes  transformaciones la  estructura organizativa de los grupos
profesionales de teatro infantil del pais. B gobierno dispone su conversion del
formato de teatro de grupo al formato de teatro de compariia, lo que implicaba la
asignacion de un personal técnico-administrativo y provocaria importantes
conflictos.

Esta transformacion -segun considera Fernando Saez Carvajal-, tiene como origen
la subestimacion dficial de esta actividad desde 1960, en donde se establece la
diferenciacion entre los llamados Grandes Teatros La Edad de Oro, productores
de espectéculos para teatros, y los Pequefios Teatros La Edad de Oro, destinados
a ofrecer funciones en escuelas, hospitales, parques, etcétera. Esto trajo consigo
gue se imitaran a los colectivos profesionales para adultos y que se reclamaran
sus derechos para si, incluido este modo de organizacion. %

En este sentido, el proceso de institucionalizacion no siempre respondia de forma
real a las necesidades y condiciones objetivas de los grupos de teatro infantil, en

tanto lo que debia favorecer el desarrollo de las agrupaciones podia llegar a
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frenarlo, reto para el que los grupos estaban insuficientemente preparados. De ahi
que afrontar el formato de compariia, aungue muchos de los artifices de la escena
teatral aspiraran a ello, significara una fuente de conflictos entre la institucion
rectora de Ministerio de Cultura y los grupos especificos, como fuera el caso
referido en nuestra investigacion.

Por su parte, los gjes fundamentales de la politica cultural de la actividad teatral en
el pais se delimitaron fundamentalmente en la Declaracion Fnal del Primer
Congreso Nacional de Educacion y Cultura, celebrado en 1971. Los teatristas eran
convocadas a la realizacion de actividades artisticas y literarias encaminadas a la
consolidacion e impulso del movimiento de aficionados, con vistas a incrementar el
desarrollo cultural en las masas. Ademas todo el esfuerzo creador debia
concentrarse en las formas y valores culturales revolucionarios, en el conocimiento
de los valores artisticos de los pueblos latinoamericanos, en la asimilacion de lo
mejor de la cultura universal y en el desarrollo de planes didacticos referidos a la
musica cubana, segun fuera constando en la aplicacion particular de la politica
cultural del pais.

También, el Primer Congreso del Partido Comunista de Cuba, efectuado en el afo
1975, fue muy importante para la consolidacion de la palitica cultural en el ambito
teatral a partir de la aprobacion de las Tesis sobre la cultura artistica y literaria
cubana, en las cuales se sefialan:

“Hl teatro debe orientarse, en su desarrollo, hacia lo mejor del teatro clasico y
contemporaneo 'y ser representativo de las grandes experiencias y
realizaciones del campo socialista. Un teatro de creacion nacional que
profundice en nuestras mejores tradiciones y rescate los valores culturales de
América Latina y el Caribe, que se afirme en las reales creaciones que
proporcionan nuestras condiciones sociales, las exprese a partir de nuestra
politica cultural, y abra campo a la genuina experimentacion que sera
expresion de las amplias libertades creadoras gue propicia la Revolucion a
nuestros artistas.”’

B teatro cubano debia estar encaminado a ser un arte inteligente, reflexivo y
divertido, pero a la vez debia tener la calidad suficiente para propiciar el desarrollo
de la sensibilidad, del pensamiento y de criterios propios en el pueblo, de sus

necesidades y mativaciones. La Revolucion ponia en manos de este arte la mision
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de rescatar las raices culturales cubanas y latinoamericanas para su defensa y
enriquecimiento. Los hombres y mujeres del nuevo teatro cubano se convertian en
sujeto y objeto de la transformacion cultural, al mismo tiempo, que se encontraban
en funcion de las exigencias sociales que demandaban de sus creaciones
artisticas una mayor excelencia y compromiso revolucionario.

1.3 Antecedentes del nuevo teatro en la provincia de Las Villas:
el teatro en la ciudad de Santa Clara.

B origen del arte teatral en la provincia de Las Villas, como en toda la isla de
Cuba, responde a las celebraciones de las fiestas del Corpus Christi, aunque en
cada region estas festividades adoptan sus propias particularidades e identidades.
Durante la etapa colonial los espectaculos teatrales cobran auge en la provincia y
se cormierten en un gusto de la poblacion, que buscaba en ellos disfrute y
entretenimiento. Esto incentivo el surgimiento de los primeros locales destinados
propiamente al teatro en la provincia.

De las ciudades més relevantes de la region, Trinidad fue una de las primeras que
presentd actividades de caracter teatral, por su antigliedad. Sin embargo, no se
tiene noticia de un teatro como tal hasta 1828 cuando la actriz Dofia Manuela
Moalina formd parte de un grupo de teatro junto a otros vecinos de la ciudad,
sustituido en 1839 por el Teatro Provisional inaugurado en 1839, en la calle
Chiquinquira. De igual modo, la villa de San Juan de los Remedios es también una
de las més antiguas de la zona central. Segun los estudiosos de esta historia
como Hernando Senvillo, Pilar Ferreira y Carlos Venegas, la ausencia de datos
sobre este tema hace imposible sefialar la existencia del primer teatro en esta
ciudad. Se tiene conocimiento de algunacs teatros que se crearon, los cuales eran
muy pequefios, pobres y con una vida efimera. ®

B primer local teatral de Santa Clara comienza a funcionar en 1820, ubicado cerca
de la Plaza Mayor (cito en las calles Coldn entre Mujica y San Cristébal). Por €l
desfilaron obras como: El principe jardinero de Santiago Pita; Bruto de Babilonia
de Juan Matos Fragosos; H principe perseguido de autor desconocido, entre

otras. Luego, se crea el Liceo Artistico que constituyd otro teatro para €l uso
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exclusivo de representaciones teatrales. También se conoce de la existencia de
otras edificaciones que no reunian las condiciones necesarias para ser
considerados teatros de forma dficial, como la denominada Monsieur en la calle de
San Juan Bautista (Luis Estévez) y otra creada en 1835, ubicada en la calle de
Santa Clara (Rafael Trista).

Por su parte, la ciudad de Cienfuegos fue la de mayor movimiento teatral. Conto
desde el afio 1840 con el teatro Isabel Il, que la hizo una notable plaza teatral. No
obstante, la ciudad de Santa Clara; al ser declarada capital de la region central en
1878 adquiere gran jerarquia social lo que favorecia la visita de las mas diversas
compariias o grupos teatrales que hacian giras por el interior de la nacion. %

A partir de principios del siglo XIX se produce un incremento de construcciones
teatrales muy relacionado con el auge econdmico que alcanzaba el pais, ya que la
gran mayoria de estas edificaciones fueron creadas por los hombres acaudalados
de la sociedad cubana. Este fendmeno no se limitd a la capital del pais sino que
se extendi6 a las ciudades méas importantes del pais. Asi surgen el teatro Brunet
de Trinidad en 1840; el teatro La Caridad de Santa Clara en 1885 y €l teatro
Tomas Terry de Genfuegos en 1890. Estos dos Uitimos integran junto al teatro
Sausto de Matanzas la trilogia més importante de coliseos del interior del pais. ™
La existencia en la regidn de estas grandes edificaciones teatrales contribuyo
notablemente a hacer de Las Millas un escenario teatral importante, donde
actuaban compafias extranjeras, nacionales y locales. Ademas favorecia el
fomento de una cultura teatral en la poblacion y que la actividad teatral cobrara
Cierta vitalidad.

La creacion de la Sociedad Dramatica de Villa Clara, en el afio 1885, constituyo
una tentativa seria de aunar esfuerzos a favor del progreso del arte teatral en la
provincia, especialmente en Santa Clara, donde se encontraba ubicada. Dedico su
labor hacia la divulgacion y el fortalecimiento del teatro en la region.™ Sin
embargo, esta institucion alcanza exiguos resultados. Su objetivo esencial no logra
concretarse: la conformacion de un movimiento teatral cohesionado en la Las
Mllas. Solo se gestan algunos pequefios grupo de aficionados muy pobres e

inestables. 2
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A comienzos del siglo XX el panorama teatral villarefio era poco pralifico. Se
destacan algunos grupos de aficionados como el denominado Luna Nueva,
dirigido por Nemesio Diaz, y Hollywood, orientado por Leopoldo Ferndndez.
Ademas cobran auge locales como el Liceo y Marti, que sostuvieron en la
cabecera provincial una intensa trayectoria cultural basada en la celebracion de
certamenes, veladas cientificas, literarias y artisticas, asi como representaciones
de diversas compariias teatrales en las que se practicaba solo el género bufo.”™

En 1915 el teatro La Caridad comienza a ser utilizado como cine, por lo que
paraddjicamente en su sustitucion el cine Villa Clara comienza a dar funciones de
teatro. Acogié a numerosas compahias teatrales y figuras reconocidas de la
escena nacional e internacional como: las compafias dirigidas por Enrique
Arredondo, por Esteban C. Mari y actores como Rosita Fornés, Adolfo Otero,
Pedro Infante, Libertad Lamarque, entre otros.

Asimismo es destacable, en los afios cincuenta, la labor de la Escuela Normal de
Maestros de la ciudad de Santa Clara que mantenia un grupo de aficionados
integrados por alumnos y profesores. La mayoria de las obras que llevaban a
escena eran de la autoria de los mismos profesores y se presentaban en las
fiestas de fin de curso y en las ceremonias de graduacion. ™

Durante toda la etapa neocolonial se mantiene un desalentador ambiente teatral
en cuanto a producciones teatrales, grupos y dramaturgos en la region villarefia.
La fugacidad de las pequefias agrupaciones teatrales que surgian y la poca
sistematicidad de las funciones no lograban satisfacer los intereses de las grandes
masas populares, sino de una élite social. Ademas las condiciones politicas
existentes eran otros de los elementos que contribuian a mermar el desarrollo del
teatro y del arte en general.

En la provincia de Las Villas, expresa Fernando Saez Carvajal, (a pesar de que
contaba con plazas tradicionales que favorecieron cierto desarrollo del teatro de
aficionados), no existia -al triunfo de la Revolucion-, una actividad teatral
profesional, la cual se circunscribe practicamente a la capital del pais.”™

Con la victoria revolucionaria del primero de enero de 1959 el arte de las tablas

encuentra cabida en el proceso renovador que emprende la Revolucion. Desde los
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primeros momentos se inicia un amplio movimiento teatral a lo largo y ancho de
toda la Isla, lo que contribuye al proceso de descentralizacion, consolidacion y
coherencia del teatro cubano.

La escena teatral villarefia se transforma a través de los cambios socio-
econdmicas y socio-culturales que se producen desde el afio 1959. A partir de
este momento se crean las primeras agrupaciones teatrales profesionales™ de la
provincia. Especificamente, en la ciudad capitalina de Santa Clara la nota mas
sobresaliente de la actividad teatral revolucionaria la ofrece el hecho de que en los
primeros anos de la década del sesenta surge y se desarrolla, de manera
sistémica, €l teatro para nifios, al igual que sucedio en el resto de las provincias
del pais. Se crean las dos primeras instituciones teatrales que pasarian a formar
posteriormente un binomio de gran representatividad nacional: el Teatro Guifiol de
Santa Clara "y €l grupo Pequefio Teatro La Edad de Oro, con titeres el primeroy
con actores el segundo. También se funda un grupo de teatro profesional para
adultos que radico en la ciudad de Cienfuegos: el Centro Dramético de Las Villas.
Con las primeras graduaciones de la Escuela de Instructores de Arte, abiertas por
la Revolucion como parte de una politica de extension cultural, se afianza el
movimiento de aficionados en la provincia. Esto posibilita el surgimiento de una
importante representacion del teatro para adultos en 1960, creado y dirigido por
Irma Pérez de la Veega bajo la denominacion de Teatro Universitario. ”® También se
conformaron atros grupos como Teatro Experimental, que era una agrupacion
semiprofesional dirigido por Tomas Gonzalez, quien fue a su vez estudiante de
Irma P. de la Vega.

Dicho movimiento de aficionados se extiende a los centros educacionales y de
trabajo, sobre todo a los preuniversitarios, lo que permite la consolidacion del arte
teatral en los afos sesenta y setenta como un movimiento masivo. En los
municipios de la provincia también se crean grupos de aficionados como el grupo
Algjandro Garcia Caturla en Remedias, en el afio 1962, y un grupo en Camajuani,
que pertenecia a la Iglesia. Ambos estaban conformados por estudiantes y
trabajadores y eran dirigidos por Fernando Saez Castellanos.™ En este proceso

de gestacion y promocion del arte teatral en la provincia y en Santa Clara, la labor
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de la profesora Irma Pérez de la Vega fue muy significativa. Su trabajo en Cuba se
inicia con la direccion de un pequefio grupo en La Habana. En 1960 se le confia la
tarea de crear en la Universidad Central de Las Villas un teatro universitario al
estilo del que ya existia en la Universidad de La Habana.

Tuvo el mérito de ser, segun Fernando Saez Castellanos, la primera persona que
introduce el método de Konstantin Stanislavski ® en la ciudad de Santa Clara.
Esta maestra de teatristas aprende dicho método -en sus contornos generales-,
durante su estancia en México mientas trabajaba junto al japonés Seki-Sano
(aumno directo del célebre teatrista ruso). Esto reviste una singular significacion
pues propicio su divulgacion en momentos en que la mayoria de los teatristas
villaclarefios carecian de conocimientos sobre estas teorias, asi como de una
formacion actoral contundente para enfrentar la labor teatral que se les
encomendaba.®! Su constante preocupacion por fortalecer el movimiento de teatro
profesional y de aficionados en la region, condujo a que ofreciera su ayuda
desinteresada a quien lo necesitara. A través de cursos de apreciacion artistica,
actuacion, voz, direccion, panorama general del teatro, ética profesional, proceso
creador del actor y de sus instrumentos de creacion; asi camo sobre la
personalidad de Stanislavski, ensefio y difundié la nocion stanislavkiana del teatro.
Por tanto, introdujo una herencia que conllevaba a la preocupacion por el sustrato
estético de la actividad teatral y una ruptura con el formalismo escénico, hacia la
consideracion integral de todos los momentos decisivos para garantizar una
verdadera actividad creativa. En esta escuela se educaron muchos de los actores-
actrices, directores y dramaturgos que se insertaron en la practica profesional de
los primeros grupos teatrales que existian especialmente, el grupo La Edad de Oro
y €l Grupo Guifiol de Santa Clara. Entre los discipulos que asumieron los nuevos
conocimientos se pueden mencionar a Fernando Saez, Carmen Pallas, Ana Maria
Salas Villareal, Ana Malinés, Rivero de la Torre y Tomas Gonzalez, entre los
fundamentales.

Ademas la labor de la maestra Irma de la Viega en la Universidad Central fue muy
fructifera al frente de la direccion del Departamento de Extension Universitaria con
la cual este centro mantuvo una ampgg y rica vida cultural e intelectual que



también hizo extensiva a diversos centros de trabajo. & Gracias a la activa labor
pedagogica de Irma P. de la Vega se gestaron los primeros momentos, -
verdaderamente comprometedores-, de la consolidacion de un movimiento teatral
en Las Villas. Irma fue, a decir de Daniel Adolfo Mena, “una mujer excelsa en el
mundo teatral”. %

Tanto para el CET como para el Guifiol y los grupos de teatro de aficionados de la
cuidad de Santa Clara fue de vital importancia la actitud revolucionaria asumida
por especialistas cubanos como Irma P. de la Vega, los hermanos Camejo y Laura
Bolarios, encaminada a asesorarlos y a prepararlos tanto técnica como
artisticamente en su etapa fundacional. De igual forma, la labor de los primeros
instructores de arte formados en La Habana y el apoyo dado por las instituciones y
organismos culturales y de gobierno de la provincia permitio, a estas primeras
agrupaciones teatrales, desarrollar una actividad artistica con resultados de gran
calidad. Con el triunfo de la Revolucidn se gestaron las circunstancias
fundamentales para el progreso del teatro en la provincia de Las \illas. En este
sentido, se logré la formacion de un movimiento cohesionado, cuyos primeros
grupos teatrales profesionales y de aficionados sentarian la base tedrica-
metodoldgica para el futuro desarrollo de la escena villarefia y santaclarefia
principalmente. Ademas serian los gestores y los asesores principales de los
NUEVOS grupos gue se conformaron en este territorio.

Dentro de este movimiento teatral, que se consolidaba paulatinamente en la
provincia, resaltd el primer grupo profesional de teatro infantil con actares de la
zona central, cuya labor tuvo una trascendencia no solo artistica sino también
educativa y sociocultural: Pequefio Teatro La Edad de Oro, luego devenido en
Centro Experimental de Teatro de Las Millas, que se basaba en un teatro
experimental para publico infantil y para pdblico adulto.

1.3.1 Aspectos esenciales sobre el teatro infantil y el teatro
experimental: definicion, funcion social e importancia.

H teatro infantil es aquel realizado propiamente para nifios, donde la fantasia y la

imaginacion son aspectos indispensables para su desarrollo y el disfrute de sus
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espontanecs y exigentes espectadores. Puede ser realizado de varias formas, una
de ellas es el teatro infantil hecho por adultos en el que, a su vez, se cultivan tres
géneros principales: el de muriecos, el de actores y el mixto, que combina los dos
anteriormente mencionados.

Los antecedentes de esta expresion artistica se remontan a los finales siglo XIX,
por o que es relativamente nueva. Aungue su surgimiento puede parecer tardio,
se debe tener en cuenta que el teatro es un arte costoso que requiere de
abundantes recursos materiales y humanos. Por €ello, esta manifestacion teatral no
pudo haber surgido antes de que comenzara a tomar fuerza la idea de que los
nifios podian convertirse en un publico especifico, necesitado de un lenguaje
artistico. ®

B teatro infantil gjerce una notable influencia sobre los nifios pues ademas de
brindarles placer y disfrute les proporciona elementos tan importantes como
imagenes para sus fantasias, procesos de ideacion y valores estéticos, que dejan
una sedimentacion cultural importante para la formacion perspectiva de su buen
gusto estético. Pero, sobre todo le transmite cddigos sociales y patrones de
conducta que influyen en la conformacion de la personalidad.® Constituye una
herramienta educativa que emite a través de aspectos claves como el lenguaje,
los escenarios, el vestuario y la misica sentimientos, emociones y conocimientos
gue fomentan la sensibilidad estética, la imaginacion y la creatividad de los
infantes.

B pequefio espectador esta en un constante proceso de aprendizaje, de
aprehension de la realidad en que vive. Posee, aunque en formacion, voluntad y
gustos propios, asi como una capacidad de imaginacion y de deduccion que le
permite llegar a conclusiones por si mismo. En este sentido, la escena infantil, sin
dejar a un lado su esencia, debe inducir al chico a su realidad contextual y a
deslindar los elementos valorativos acordes con el contenido ideoldgico-social de
la sociedad en la cual se desenvuelve.®” “Désele al nifio, -expresa Dora Alonso-, €l
mejor mensaje... Cuidemos de no martillar en forma torpe sobre su inteligencia;
usemos de la mejor imaginacion.” &



Este arte, por sus caraderisticas y la blsqueda de nuevas formas de expresion y
de creacion artisticas, contribuye al desarrollo de espectaculos muy creativos,
atractivos e inteligentes, donde la experimentacion se corvierte en una
herramienta de gran valor que impone a los teatristas y espectadores enfrentar
nuevos retas y un mayor nivel de compenetracion con las tablas.

H teatro experimental es aquel teatro que realiza experimentos tendientes a la
iInnovacion, sobretodo, formal y técnica. Es anti-tradicional, anti-convencional,
semejante al teatro de vanguardia.®®, es decir, se vale de la experimentacion para
tratar de expresar mediante nuevas formas la realidad social. Surge como una
especie de vanguardia teatral, cuyo fin era la renovacion del arte dramético. Toma
auge a partir de los afios finales de la década de los sesenta y durante toda la
década de los setenta, como una via de blsqueda hacia nuevas formas de
expresion alejadas del realismo. En él desaparece la disposicion tradicional del
teatro, 0 sea, la funcion no solo se desarrolla en escenarios frente al pablico, sino
que debido a la bisqueda de nuevas formas de expresion se puede desarrollar en
plazas publicas, calles, centros escolares y laborales, con vista a lograr una mayor
interaccion con los espectadores. Ademas, en él los efectos sonoros, las luces, la
expresion corporal, entre atras cuestiones alcanzan un papel relevante. %

Las primeras realizaciones de teatro experimental llevadas a cabo por teatristas
cubanos se circunscriben a la década del cincuenta en La Habana. Se efectuaban
los lunes de cada semana, en la Sala Arlequin® bajo el patrocinio del teatrista y
empresario cubano Rubén Vigdn, quien planteaba: “Se llama teatro experimental a
las obras 0 piezas que representan en si un nuevo método de puesta en escena,
originales por la forma y no parecidas a lo tradicional... EsS un movimiento de
vanguardia... Provoca la polémica, discusiones, atrae...” %

Con el triunfo revolucionario, continué con mayor fuerza y calidad la realizacion de
este tipo de teatro, ya que entre las multiples tareas asignadas a los teatristas se
encontraban la experimentacion y la busqueda de nuevos elementos y formas
para hacer del arte teatral una verdadera expresion de la realidad cubana, inmersa
dentro la voragine revolucionaria. Las transformaciones que trajo consigo la

Revolucion en la sociedad cubana dan la medida de los hechos que influyeron en
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la formacion de una ideologia que se consolidaria paulatinamente. En dicho
proceso, para la divulgacion del nuevo ideal social se hacia primordial el
surgimiento de una nueva cultura que contribuyera a efectuar un cambio en la
conciencia de los hombres, principales gestores de la nueva sociedad. Con ello, la
conformacion de una politica cultural orientada sobre los principios ideologicos
revolucionarios era de vital importancia.

H teatro se convierte en un medio eficaz para interactuar con el pueblo y llevarle
los principios, los problemas y retos del proyecto social revolucionario que se
defendia, por lo que se inicia la gestion y formacion de un amplio movimiento
teatral, tanto profesional como de aficionados en todo el pais. Proceso en el que
alcanza gran connotacion la descentralizacion y expansion del teatro infantil. A
raiz de este fendmeno en la provincia de Las Millas, surgen las primeras
agrupaciones profesionales. Entre ellas, el Centro Experimental de Teatro de Las
Villas se destaco por hacer -a decir de Freddy Artiles- un teatro de alta calidad
ideoldgica y estética, con un sello muy particular. %

Por méas de veinte afios el CET en cada una de sus puestas mostré su valia 'y su
superacion profesional; a pesar de las desavenencias que tuvo que afrontar. Su
extensa y valiosa labor artistica y social justifica que sea considerado uno de los
grupos fundadores del nuevo teatro villaclarefio de mayor relevancia, tanto desde
el punto de vista teatral como sociocultural.
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Capitulo_2: El Centro Experimental de Teatro de Las Villas:
historia y funcion social.

2.1 Historia del Centro Experimental de Teatro de Las Villas. (CET)

Con la victoria revolucionaria de 1959 el contexto teatral cubano se transformd,
especialmente el teatro infantil. A finales de 1962, por disposicion del Consejo
Nacional de Cultura se empiezan a formar los primeros grupos profesionales de
teatro para nifios en toda la Isla. A raiz de este proceso surge en 1963 el grupo
Pequefio Teatro la Edad de Oro en la ciudad de Santa Clara, integrado por siete
actores: Margarita Carvajal, Angel Victor Migues, Reina Luisa Rojas, Alberto
GAmez, Sonia Ruiz y Ramdn Pino, todos bajo la direccién de Ana Maria Salas.
Estos jovenes, seleccionados mediante una prueba de oposicion, procedian del
movimiento de artistas aficionados o eran trabajadores interesados en el arte
teatral con escasa experiencia. Por lo que la principal tarea del grupo en sus
inicios fue la formacion y preparacion de sus integrantes. Durante cinco meses
recibieron clases de actuacion, voz, expresion corporal, pantomima, historia del
arte, historia de las artes plasticas, entre atras disciplinas, bajo la perspectiva y
direccion de Ana Maria Salas, quien les transmitio los conocimientos obtenidos
durante su estancia en el grupo Teatro Universitario dirigido por Irma Pérez. de la
Vega, junto a la profesora mexicana Laura Bolafos.

B joven colectivo contaba con un gran potencial artistico que era necesario
desarrollar. A tan solo seis meses de creado, el Consejo Provincial de Cultura
considera la posibilidad de disolverlo debido a que en este corto periodo no habia
mostrado resultados artisticos concretos, lo cual, segiin el criterio de Margarita
Carvajal, era muy precipitado pues en ese corto tiempo el grupo tuvo la necesidad
de prepararse tanto técnica como artisticamente. >
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B proceso de institucionalizacion que comienza a llevarse a cabo por el gobierno
revolucionario en el campo de la cultura, -desde los primeros afios de la década
del sesenta-, propiciaba ciertas trabas al asumir actitudes normativas y
dogméticas que frenaban el desarrallo pleno del nuevo teatro que se pretendia
conformar. El afan y el entusiasmo de los teatristas por practicar el arte teatral
desde una perspectiva diferente e innovadora, que daba prioridad a los procesos
de preparacion fisica y vocal de los actores, era limtado por el criterio
esterectipado de la direccion de cultura de ver estrenos y puestas en escenas en
breve tiempo. Este criterio de supuesta eficacia era la expresion de la escasa
comprension que existia por parte de los cuadros del organismo de cultura, de
manera general, hacia la consideracion de la necesidad determinante de que la
puesta en escena debia ser el resultado de un trabajo acumulado, de
experimentacion y nuevas busquedas que condujeran a un resultado artistico de
calidad y no a una realizacion estética formal de cubrir espacios sin un contenido
plenamente desarrollado. Esta posicion asumida por parte de los organismos e
instituciones rectoras del proceso de creacion artistica y literaria en el pais,
afectaba la inclinacion hacia la calidad estética de los grupos teatrales, asi como
sus resultados. Paraddjicamente, se les exigia a dichos grupos su superacion
profesional, la realizacion de un teatro que experimentara nuevas formas de
expresion y que abordara contenidos acordes con la nueva realidad social cubana.
Fernando Saez, quien era asesor de la direccidon provincial, ante dicha dificultad
con el colectivo solicita trabajar con €l con el objetivo de demostrar sus
potencialidades. Se pronuncio por el desarrollo del grupo y no por su disolucion, lo
cual, a su consideracion, seria erréneo porque negaba la posibilidad a la provincia
de contar con un grupo prafesional de teatro para nifios acorde con las nuevas
tendencias de este arte. De esta forma asume la responsabilidad del primer
espectaculo: La bella durmiente. Una obra, versionada teatralmente por €, que
mostro la capacidad creativa y las dotes actorales del grupo Pequefio Teatro la
Edad de Oro. H éxito de este primer espectaculo propicia que Fernando Saez sea
designado director general y artistico de la agrupacion en 1964. A su vez Ana
Maria Salas permaneceria en el grupo C24m actriz y directora artistica de algunos



espectaculos, entre los que resaltaron: Mefique (1964), Pedro y el Lobo (1965),
La Caperucita Roja (1969), entre otros. En este mismo afio se realiza una nueva
convocatoria con vistas a ampliar el elenco de actores con el propdsito de realizar
montajes mas ambiciosos. Se incorporan Carmen Pallas, los instructores de teatro
Agustin Fowler Ardnzola y José Ramon Alcantara, Daniel Mena Prado, Margat
Avarez, Wilfredo Rodriguez Ledn, y Emilio Sanchez Velasco, entre otros.

Desde €l estreno de la primera obra del grupo (La bella durmiente) aparece de
manera incipiente -atenuado por el entusiasmo y la inexperiencia- el germen del
conflicto que marcOd el desarrollo del Pequefio Teatro La Edad de Oro y
posteriormente del CET. Desde un principio estos jovenes teatristas asumieron la
responsabilidad de gestores activos de toda la labor de la agrupacion, se
ocupaban de la confeccion de la escenografia, el vestuario, el maquillaje y de
otras necesidades del colectivo.

Estas distintas tareas realizadas en dificiles condiciones de trabajo determinaron
algunos factores de canalizacion de contradicciones al interior del Grupo. Como
sefiala el investigador Fernando Saez Carvajal potencialmente existia una
estructura de organizacion de grupo,® gque comienzan a chocar contra €l ideal del
colectivo: formar una gran comparia teatral,® que con posterioridad se concretaria
para traer consigo mayores conflictos.”” B ideal de formar una compariia estaba
influenciado por lo que se sabia del teatro europeo y por los seminarios impartidos
por los técnicos latincamericanos, llevaba implicito las aspiraciones y las metas
del grupo para su futuro.

En el afio 1965 Fernando Saez adquiere la responsabilidad de asistente de
direccion del grupo Teatro Estudio, por lo que la direccion del Pequefio Teatro la
Edad de Oro queda en manos de Ramon Alcantara.® En 1967 Fernando Séez
regresa a Santa Clara a solicitud de la Direccion Provincial de Cultura para
atender nuevamente la direccion artistica de la agrupacion. A partir de este
momento se inicia una etapa de proyeccion definitiva del trabajo, con la aspiracion
de enfrentar retos mayores y sentar nuevos presupuestos artisticos en su
actividad teatral.
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B perfil inicial del grupo contemplaba hacer un teatro con actores para nifios y
jovenes meramente. Sin embargo, situaciones objetivas desde el punto de vista de
la labor social que desempefiaba, asi como el hecho de ser el Unico colectivo
profesional de actores en la ciudad de Santa Clara hasta ese momento (1967) y
los requerimientos de la formacion de sus integrantes, llevaron a una ampliacion
de la linea artistica del grupo que permitia la inclusion en el repertorio de un teatro
para adultos. Estas fueron algunas de las razones por las que se acordara
cambiar €l nombre de la agrupacion en 1967. E grupo Pequefio Teatro la Edad de
Oro, que presuponia, -tanto dficial como publicamente-, un determinado modo de
afrontar la actividad teatral, se transforma en el Centro Experimental de Teatro de
Las Millas, que tras la division politico-administrativa de 1975 pasa a denominarse
Centro Experimental de Teatro de Santa Clara. Aunque, de forma oficial seguia
registrado como una agrupacion de teatro para nifios, que poseia ciertas
libertades en cuanto al montaje de obras para adultos.

H colectivo desde sus inicios presenta problemas con el local de ensayo.® Luego
del estreno de H ruisefior del emperador (1968) este se sitlla en una pequefia
casa de la calle Mujica, donde permanece hasta los comienzos de los afos
ochenta. En la década del setenta la vida de la agrupacion continla asumiendo
retos y mutaciones. Se toman acuerdos encaminados a conformar una compariia
teatral, debido a la repercusion que tuvo en el movimiento teatral para nifios en
Cuba la imposicion institucional de este formato que iba en sentido contrario al que
naturalmente habia comenzado a desarrollar el CET, que era el formato de teatro
de grupo. H formato de compariia teatral exigia la entrada de un personal técnico
y administrativo a los colectivos de teatro para adultos y para nifics. En este
conflicto se aprecia una cuestion que afecta el contenido de la labor del grupo.
Desde sus inicios se organizaron de modo natural bajo la forma de teatro de grupo
pero el proceso institucional contemplaba como forma organizativa, -de manera
Unica y obligatoria-, el formato de compafiia teatral. Esta circunstancia fue
apreciada desde distintos intereses en el seno del colectivo. Varios miembros
consideraban la compafia como forma idonea, lo cual generaria distintos
conflictos. Estos se acentUan a par‘tlllz3 de la aplicacion formal del criterio



institucional de la concepcion del teatro bajo la forma compariia teatral. Esta es la
que se aplica defintivamente al CET, lo cual desembocaria en distintas
afectaciones para los procesos de creacion teatral con los cuales hubo de trabajar
para no disolverse, siempre gque aparecia una amenaza para su estabilidad.
Especificamente, en el teatro infantil la adopcion de una infraestructura tiene como
origen la subestimacion oficial de esta actividad desde 1960, en donde se
establece la diferenciacion entre los llamados Grandes Teatros La Edad de Oro,
productores de espectaculos para teatros, y los Pequefios Teatros La Edad de Oro
para ofrecer funciones en escuelas, hospitales, parques, etcétera. Esto trajo
consigo que imitaran a los colectivos profesionales para adultos y reclamaran sus
derechos para si, incluido el modo de organizacion. '

B Centro Experimental de Teatro de Las Millas, que apenas contaba con diez
actores, sin poseer un local fijo de trabajo y en condiciones materiales precarias,
comienza a sufrir transformaciones que alteraron su estructura organizativa. Se
incorpora al grupo un personal técnico y administrativo destinado a desligar a los
actores de las funciones organizativas con el objetivo de que estos se dedicaran a
las funciones puramente artisticas. Con la transformacion del CET en una
compaliia teatral la contradiccion entre el ideal y la necesidad que resefia en su
investigacion Fernando Saez Carvajal, se profundiza. Se establecen en el grupo
determinadas relaciones de poder en el que las responsabilidades comienzan a
mezclarse. Los actores intervenian en las funciones administrativas y el personal
técnico y administrativo interferia en las funciones artisticas. Por lo que se
generaron discrepancias internas acerca del rumbo que debia tomar el trabajoy la
forma de abordarlo, la cuales en cierto modo, se reflejan en los montajes de sus
espectaculos. Estas discordias estaban dadas por la ineficacia de ambas partes,
sea por la falta de dominio de la administracion de la mecanica de los fendmenos
teatrales o por la falta de especializacion de los actores que entorpecian el
trabajo. 1™

Simultaneamente a ello, en el contexto nacional de principios de los afios setenta
se inicia el denominado Quinquenio Gris, donde se instauraba un espiritu

normativo Yy restrictivo contrario a los principios de creacion. La direccion de Teatro
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del Consejo Nacional de Cultura trato de inclinar la actividad de los grupos hacia
determinados repertorios de obras teatrales, lo cual era una seleccion de un
repertorio de obras que se le imponia a los grupos de teatro infantil especialmente.
Esto contribuyo a frenar el desarrollo de una dramaturgia mas liberada del texto
literario y a la libertad de creacion artistica. Esta politica se inicia en la segunda
mitad de la década del sesenta, pero toma mayor fuerza durarte esta etapa.’®

En la provincia de Las Villas, especificamente en su capital, esta politica
dogmética y de censura no tuvo de forma directa la misma connotacion que en
otros territorios del pais. Los grupos de teatro de la ciudad no fueron afectados
practicamente. Bl CET, segun el criterio de Ramdn Silverio, fue declarado en esta
etapa como un grupo polémico, debido precisamente a que su director Fernando
Saez siempre decia lo que pensaba y trataba de seguir sus metas, dentro de los
principios revolucionarios, a pesar de las trabas.*®

Asimismo fueron cuestionados por la institucion rectora que estigmatizd a sus
espectaculos de ‘burgueses” cuando en 1971 para el montaje de la obra La
molinera de Arcos pidieron a la Direccion de Cultura unos metros de tela de pana
para la elaboracion del vestuario. B estigma aplicado como sancién de opinion
institucional y por tanto rectora impidio la presentacion de la obra referida. Segun
el criterio de Carmen Pallas, una de las actrices principales del grupo, contaron
con poco apoyo del Consejo Provincial de Cultura, aunque nunca se detuvieron
ante los obstaculos que se les presentaban, sino que trataban de superarlos en
conjunto con el propdsito fundamental de hacer teatro,’**

Siempre experimentaban la forma a traves de la cual podian realizar sus
tendencias y sus decisiones sin ajustarse mecanicamente a los dictados
institucionales que en cierto modo frenaran sus potencialidades creativas y de
experimentacion. Se gesto un espiritu en el que si lo institucional se convertia en
traba, el grupo lo transformaba en estimulo areativo.

Su extensa labor social es una muestra de ello. En momentos donde escaseaban
los recursos materiales y los locales teatrales, se emprendio la realizacion de
espectaculos de pequefio formato con gran calidad estética en escenarios poco
tradicionales. La confeccion de las esce4réograﬁas y los vestuarios de las puestas



en escena con materiales reciclados (chapas de cervezas, recortes de telas,
papeles de brillo) y el desarrollo de una amplia dramaturgia muestran el empefio
del grupo por lograr elevar la calidad de la escena teatral de la provincia y del pais.
Otro factor que dafno, en cierta medida, al CET fue la exigencia de cumplir con un
plan técnico-econdmico-artistico del cual dependia el nimero de funciones a
efectuar en el afio por la agrupacion. Los actores se dividian en dos brigadas para
poder realizar hasta cuatro espectaculos pequefios de forma diaria, a cargo de
tres o cuatro actares cada uno. Esto implicaba mucho trabajo para el colectivo y
menos tiempo para el montaje de grandes espectaculos. Por tanto, en el formato
de compania, las propias exigencias institucionales de eficiencia “econdmica’
aplicadas al montaje de obras y espectaculos generaban las condiciones para que
se reprodujera la forma de teatro de grupo, solo que no era reconocido
institucionalmente. Estas fueron estrategias que a la larga definirian la escision del
grupo.

En esta etapa el fenomeno del realismo socialista no tuvo una repercusion directa
sobre la actividad teatral del CET, ya que el hecho de ser considerado un grupo de
teatro infantil -oficialmente- les permitia la evasion de estos canones estéticos que
circulaban como dogmas desde las perspectivas de la cultura institucional. Por
otra parte, Fernando Saez era muy estricto en cuanto a la seleccion del repertorio
de obras, en base a criterios que emanaban de la propia maduracion de su
experiencia como director. A pesar de que se intentaba imponer un determinado
repertorio de obras, -seleccionado formalmente- por la direccién de teatro del
Consegjo Nacional de Cultura desde 1965, Fernando trataba de adaptar o
versionar, de forma creativa las obras que fueran de su interés, por lo que se
hacia cierto rejuego con €l listado dficial previamente determinado. En esta
seleccion también participaban los demas miembros del colectivo. B propdsito era
ganar en autenticidad y acercarlas a la verdadera esencia del espiritu creador de
valores éticos y estéticos con el cual se trabajaba para los nifios cubanos y en
correspondencia con su realidad. En esta etapa el grupo realiza grandes montajes,
tanto para nifios como para jovenes y adultos, muy bien ponderados por la critica

y especialistas de la época como fueron: El caballito enano, La Caperucita Roja en
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version de Fernando Saez, Margarita en el pais de las maravillas y El primer
golpe.

A mediados de la década de los setenta se rectifica esta politica normativa, lo que
le otorga a la escena cubana nuevos brios. La agrupacion teatral tenia para este
momento la siguiente estructura: un director general, un director artistico, doce
actores y cuatro técnicos. Ademés afrontaba ciertas dificultades por la falta de
idoneidad del local de ensayo que poseian y por la carencia de un teatro propio lo
que condicionaba su proyeccion artistica, aungque no constituyd una traba para
impedir o frenar el prafesionalismo de la labor teatral.

En el contexto del VII Festival Nacional de Teatro para Nifios, celebrado en La
Habana en 1982, el colectivo presenta la obra Margarita en el pais de las
maravillas y obtiene numerosos premios. Este evento les permitid entrar en
contacto con tendencias del teatro occidental y latinoamericano, especialmente
con aguella donde los grupos teatrales construian sus espectaculos a partir del
método de creacion colectiva, 1o que propiciaba el logro de puestas en escena
mas complejas y ricas, con una participacion activa del pulblico ante la
representacion. Esto ejercio una gran influencia en el director y en algunos actores
del grupo, que poseian una ideclogia comdn, lo que suscitd nuevas aspiraciones
profesionales y el andlisis retrospectivo de toda la experiencia estética precedente.
Ademas de €llo, otras de las condicionantes que marcan la dinamica futura del
grupo fueron los diversos Festivales Nacionales de Teatro Infantil, €l Taller de
Teatro en 1980, entre otros. La vida provinciana del colectivo nunca constituyd una
traba para su desarrallo puesto que Fernando estaba a tono con muchas de las
vanguardias teatrales propias de la época, adquiridas a través de los distintos
cursos impartidos por Irma de la Vega, durante su estancia en el grupo Teatro
Estudio en 1965, seminarios y luego por la influencia que ejercieron sus hijos —
Fernando y Joel- quienes se codearon en el ISA con las vanguardias estéticas
contemporaneas.

En los inicios de la década de los ochenta el Centro Experimental de Teatro de
Santa Clara habia alcanzado un mayor grado de maduracion, lo cual se pone de

manifiesto en la representacion de la obra B porrén maravilloso, estrenada en
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1982. Su proceso de montaje diferia del resto de las producciones anteriores asi
como su resultado artistico. La especificidad de su montaje radicaba en las
posibilidades de representarse en cualquier escenario, lo cual impidio la
concepcion de gran espectaculo. Demostro las capacidades creativas que se
abrian cuando se priorizaba la labor de investigar nuevas formas para afrontar €l
proceso de montaje de los espectaculos acorde a las condiciones reales del
colectivo.

En este momento de su existencia el grupo afrontaba una serie de interrogantes
sobre la experiencia precedente y sobre las nuevas premisas estéticas de las que
habian sido influenciados. El cambio a un nivel estético diferente engendrd una
serie de premisas en pos de establecer un equipo de trabajo para discutir cada
problema y enriquecer los montajes teatrales. Estaba integrado por: Fernando
Saez Castellanos (director artistico), Jests Ruiz (disefiador), Fernando Saez
Carvajal y Joel Saez Carvajal (estudiantes de Teatrologia del ISA). Ademéas
contaba con un firme nlcleo de actores que llevaron sobre si el peso de los
espectaculos asi como las constantes mutaciones que se producian. Eran los que
realmente se identificaban con el destino del grupo dado sus intereses y la
permanencia en el mismo.

Con la experiencia adquirida de esta exitosa obra y del VI Festival Nacional de
Teatro para Nifios en La Habana, en 1983, el grupo se dedica al montaje de otro
nuevo espectaculo: Caballo de c9elba. En su proceso fue muy marcada la
utilizacion de nuevas premisas estéticas en las que el actor requeria ser €l centro
inventor sobre el que debia caer la responsabilidad de armonizar los elementos
utilizados en el espectaculo. Se acordd eliminar la concepcion previa y alineada
del montaje, de la escenografia, de la misica y el vestuario, en aras de ampliar el
poder expresivo de los actores, que no estarian dependientes de los elementos
externos. Con esta obra -seguin Joel Saez Carvajal- aparece por primera vez en la
trayectoria del CET una bulsqueda consciente de los actores a un nivel
extraverbal.’®

La puesta en escena de Caballo de ceiba trajo cierta polémica en el IX Festival

Nacional de Teatro para Nifios en La Habana realizado en 1985. B espectéculo
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concebido con una nueva organizacion del trabajo teatral fue considerado -segun
afirma Fernando Séez Carvajal- como un snobismo provinciano y obtuvo
resultados menores a los que esperaba el colectivo del CET.® Esta circunstancia
estuvo condicionada, en cierta medida, por la premura con que se realizo el
montaje, lo que impidié su total perfeccionamiento.%’

Luego de la representacion de la obra Caballo de ceiba el colectivo decide -a
pesar del desanimo causado por los resultados de la puesta- continuar su labor
con mayor empeiio. Se emprende el montaje de un material conformado de
manera colectiva bajo €l titulo Vida y obra de Lorca. Para el logro de este proyecto
las jornadas de trabajo se tornaron en sesiones tedricas y practicas dirigidas a la
forma de modelar los conocimientos adquiridos sobre la figura de Federico Garcia
Lorca.

Este proceso requeria intensidad, plena dedicacion y un determinado tiempo para
llegar a un fructifero desarrollo de la puesta en escena, lo cual comenzé a chocar
con los intereses de quienes querian construir la obra de forma rapida para
cumplir con el nimero de actividades programadas para la agrupacion (segun el
mencionado plan técnico-econdmico-artistico). Esta situacion trajo consigo
contradicciones entre los miembros de la agrupacion, tanto en el plano personal
como en lo estético, y se agudizaron las discrepancias existentes en el colectivo
de forma general. A €ello se le suma el desconcierto que existia en la agrupacion
por la falta de reconocimiento oficial -evidenciado en el Festival de 1985- lo que
enfatizo la predisposicion hacia los resultados inciertos por parte de los miembros
del grupo. Fernando Saez constata que los logros artisticos alcanzados a un nivel
dficial no se sustentaban verdaderamente sobre una sdlida formacion actoral sino
gue eran resultados parciales que no mostraban en consecuencia intereses
comunes en el grupo como linea de trabajo. Al grupo -a decir de Fernando Saez-
en su gran mayoria, no le interesaba el concepto de compariia sino el formato de
grupo, puesto que funcionalmente se comportaba como tal.’®

Ante esta situacion se convoca a una reunion para tratar de llegar a un consenso
sobre la linea que debia tomar la compafiia y su futuro. Una parte de los miembros

rechazaba el cambio y la experimentacion en busca de una nueva estética. Otra
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parte, afianzada por los constantes intentos de superar lo alcanzado, se pronuncio
a favor de seguir, hasta las Ultimas consecuencias, el camino de la
experimentacion y la profundizacion del trabajo, considerado como acto creador y
cualidad inherente a todo auténtico montaje.

Segin Fernando Séez, las nuevas aspiraciones estéticas, emprendidas
inicialmente por el colectivo de forma unanime, -a inicios de la década del
ochenta- no comprometian a todos los miembros del CET. En vistas de que era
imposible imponer modelos de comportamiento y dodrinas a quienes por su
propia voluntad no deseaban cambiar de estado, continuar con el trabajo en la
agrupacion bajo estas circunstancias se tornaba imposible. '

En el afio 1986 el CET queda dividido en dos nucleos. Esto se produce araiz de la
ruptura del proceso de montaje de un espectaculo que desencadend la necesidad
de una nueva forma de organizacion teatral. Por un lado estaba el Experimental 1
del Centro Experimental de Teatro de Las Millas y por otro el Experimental 2 del
Centro Experimental de Teatro de Las Villas. Con esta escision, €l grupo se
disuelve totalmente y con ello surgen dos agrupaciones teatrales -herederas de la
evolucion del CET- con métodos de trabajo muy diferentes. De esta manera se
funda Teatro 2 de Santa Clara bajo la direccion de Fernando Saez que se inclind
hacia la busgueda y experimentacion de los medios expresivas del teatro. Por otra
parte aparece el grupo Los Colines, a cargo de Ramon Silverio, que encamina su
trabajo a promover la cultura teatral en las zonas campesinas fundamentalmente,
y en cuyo centro no se encontraba la experimentacion sino el tributo en base a
temas y textos autoctonos de la region.

B CET, con mas de dos décadas de arduo trabajo, constituye un colectivo Unico
gue supo crecerse ante las adversidades y entregar a numerosos nifgs, jovenes y
adultos un arte atractivo y serio. Por ello obtuvo una trascendencia significativa
dentro del movimiento teatral y la cultura villaclarefia. A través de su labor artistica
y social se mantuvo una perspectiva muy estrecha con la realidad historica de las
primeras décadas de la Revolucion. Su papel como grupo profesional de teatro lo
convierte en un centro insigne del teatro infantil, juvenil y adulto en la region, que

posibilitd ampliar el diapason cultural y teatral de los espectadores y contribuir a
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gestar el amor y la vocacion por el arte teatral, entre otras cuestiones, desde
edades tempranas como fuente educadora y liberadora de los individuos de la
sociedad.

2.2 La funcion social del Centro Experimental de Teatro de Las
Villas en el proceso de la politica cultural en Cuba.

B Centro Experimental de Teatro de Las Villas desarrollo una extensa actividad
teatral caracterizada por una tendencia hacia lo experimental en su dialéctica de
trabajo y de creacion artistica, lo cual se acentlia paulatinamente

B colectivo trabajé bajo una linea estética que respondia a la elaboracion de
obras teatrales para un publico variado, conformado por nifios, jovenes y adultos.
Esto demandaba del grupo un mayor nivel de preparacion, entrega y calidad
artistica. Se nutrié de las teorias teatrales de Stanisviavski, introducidas al grupo a
través de la experiencia de la mayoria de sus miembros que recibieron las
ensefianzas de la profesora Irma de la Vega. Estas fueron de vital importancia
para la formacion y la preparacion de los actores y de las creaciones artisticas del
grupo, aungue siempre se adaptaron a la vision y los conocimientos de Fernando
Saez asi como a las caracteristicas del colectivo. Es decir, se apropiaron de
manera critica y no dogmatica de estas técnicas y métodos de actuacion, con el
propdsito —a decir de Fernando Saez- de responder a las necesidades reales de
los actores, por lo que se superaron aquellos aspectos que no llegaban del todo a
satisfacer la preparacion de los miembros del grupo.

Existio de forma constante en el CET una pasion y una avidez por hacer teatro, lo
cual constituia una imperiosa necesidad que impulsaba a la creacion de los
espectaculos. Uno de los principios claves en el grupo era el proposito de realizar
un teatro de cieta complgjidad, que garantizara una experiencia estética
comprometida por parte de los espectadores, sin que fuera reducida a mera
diversion. De forma general, las puestas en escena del grupo respondieron a un
concepto de gran espectaculo. No solo por la cantidad de recursos materiales que
se invertian en estas, ya que muchos eran desechables, sino por la posicion que

ocupaban los actores en relacion con los demas elementos que conformaban la
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puesta teatral, como la misica, la escenografia, el vestuario y las luces, que
poseian un lugar predominante.

Este movimiento creativo se evidencia en puestas tales como: H ruisefior del
emperador (1968), La Caperucita Roja (1969), H caballito enano (1971), Margarita
en el pais de las maravillas (1975), El porron marawvilloso (1983), Farsay justicia
del corregidor (1968), La vieja (1969), B primer golpe (1973), entre otras,
consideradas por especialistas como Freddy Artiles y Joel Sdez Carvajal como las
mejores obras teatrales del CET. 11

Sin embargo, la agrupacion también afrontd diversos espacios teatrales con todo
tipo de espectéculos, autores y publicos. Realizo teatro en las calles, los CDR,
parques, plazas, terminales de dmnibus, entre otros, lo que posteriormente —como
afirma Carmen Pallas- pasaria a denominarse teatro para espacios flexibles.
Estos espectaculos eran pequefios, ligeros e innovadores, pero de una gran
calidad,™® circunstancia que demuestra la variedad de formas que ensayd la
agrupacion para lograr una mayor interaccion con el publico, ademas de promover
el teatro e incorporar a las salas teatrales de la ciudad santaclarefia nuevos
espectadores.

Entre los elementos que ocuparon un papel importante dentro de las funciones
teatrales del CET se encuentra la misica. Considerada por el colectivo como un
elemento comunicativo importante dentro de la obra teatral, capaz de proporcionar
una notable riqueza y fortaleza expresiva. La mayoria de las obras dedicadas al
publico infantil poseian una musica original, creada propiamente para ellas,
generalmente a cargo del musico y compoasitor Alberto Anido Pacheco.

Como tendencia, la musica creada para las obras del Centro se nutria de diversos
géneros musicales, desde musica campesing, afrocubana, tradicional (danzon,
chachacha, mambo), hasta de la mUsica clasica. Esta diversidad y riqueza musical
en los espectaculos, especialmente en los infantiles, contribuia a educar
musicalmente a los espectadores sobre lo mas autoctono de la misica cubana y
universal. Fue muy significativa la interpretacion en vivo, la cual imprimia una
mayor fuerza y espectacularidad a las funciones teatrales, lo que influia de forma
positiva en el publico infantil que e>5<€erimentaba un mayor disfrute. Estas



producciones musicales fueron premiadas por su calidad en varias ocasiones en
los festivales nacionales de teatro para nifios. Se destacan aqui las obras
Margarita en el pais de las maravillas, B porron maravilloso y Blanca Nieves.

De igual forma, la escenografia y el vestuario de los espectaculos del grupo
poseian un peso fundamental. Estos contribuian al realce visual y respondia al
concepto de gran espectaculo. Se establecia una comunicacion visual y
conceptual con el sistema de asimilacion del pablico infantil dado por su capacidad
de fijar formas e imagenes estéticas con gran agilidad. El grupo se relacion6 con
importantes disefiadores de la época como Manolo Barreiro, Tony Diaz y Jesus
Ruiz, lo que posihilitd el logro de resultados escenogréficos de calidad en sus
espectaculos.

En los montajes infantiles sobresalen ambos elementos -la misica y la
escenografia- con respecto a los montajes para jovenes y adultos, debido a la
belleza, la plasticidad y la expresividad con que se ideaban. Las puestas en
escena en las que esta labor se destaca son, fundamentalmente: B ruisefior del
emperador, La Caperucita Roja, El caballito enano, Margarita en el pais de las
maravillas y B porrén maravilloso.

Ademas de realizar grandes escenografias con esplendidos vestuarios, €l
colectivo hacia obras mas sencillas e innovadoras con el objetivo de presentarlas
en cualquier escenario, a tenor con los espacios publicos flexibles o alternativos
en los cuales fueron una via de experimentacion. Con pocos elementos
escenogréficos y de vestuario se lograba realizar funciones con una notable carga
expresiva capaz de asignarle a un mismo objeto diversas aplicaciones y
significados, lo que se pone de manifiesto en representaciones teatrales como
Mujer y H artista.

B CET estrend obras de autores importantes como: José Marti, Dora Alonso, Los
hermanos Grimm, Bertolt Brecht, Luigi Pirandello, Eugene O'Neill, Alejandro
Casona, René de Cérdenas, entre otros. Las obras seleccionadas siempre
poseian cierto grado de complejidad y eran adaptadas al contexto real en que
vivian los espectadores. También desarrolld la reelaboracion de cuentos y

leyendas desde una Optica actual, donde se transforman hechos y desenlaces
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para lograr una proximidad con el pablico en pos de realizar el encargo social de
educar y entretener, que siempre estuvo presente en la dramaturgia desarrollada
por el colectivo.

En el grupo, desde los primeros momentos, se fue conformando una dramaturgia
propia, que poco a poco se desarrollaria con relacion a los intereses artisticos del
colectivo. De la capacidad creativa de miembras como Fernando Saez, Carmen
Pallas y Ramon Silverio fundamentalmente, nacieron obras muy ricas, tanto para
grandes como para pequefios espectéculos, entre las que se encuentran: H
ruisefior del emperador, Bl caballito enano, La vieja, Margarita en el pais de las
maravillas, Bl porrén maravilloso, Caballo de celba, Mujer, H artistay La candela.
La seleccion de las obras a representar recaia de modo general en el director
artistico Fernando Séez, quien determinaba lo que se montaba con arreglo a las
caracteristicas del elenco y de lograr su superacion artistica. Luego, la obra
escogida por Fernando era sometida a un trabajo de mesa donde se emitian
opiniones, se distribuian los personajes a los actores y se prefijaban los objetivos y
puntos de vista a seguir en el espectaculo.

Durante el proceso de montaje y ensayo de las obras el colectivo trabajaba en
funcidn de la puesta en escena, con principios muy bien prefijados por su director
artistico como: la discipling, la responsabilidad, el espiritu de compromiso y la
entrega total. Ademéas hacian entrenamiento corporal y vocal, lo cual era una
forma muy avanzada de asumir la preparacion de los montajes a nivel nacional.
Segun Margarita Carvajal, antes de cada ensayo se entrenaba la expresion
corporal y vocal de cada uno de los actores. Se le conferia gran importancia a la
preparacion del cuerpo ya que debia estar a tono con el trabajo gque se realizaba
en el grupo. Ejemplo de ello era el riguroso trabajo que traian consigo el montaje
de las diversas comedias que se realizaron, las cuales exigian de los actores el
desarrollo de determinadas facultades artisticas como: baile y canto. En esta
tarea jugaron un rol importante los masicos santaclarefios Alberto Anido y Freida
Anido, quienes ayudaban a los actores a vocalizar las canciones de las puestas,
junto a Victor Vazquez y Luis Vazquez que les impartian las clases de baile al
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colectivo. Esta preparacion artistica y técnica hacia del CET un grupo capacitado y
muy versatil. 14

Ademés el colectivo respondia a la politica interna de que todos los miembros -
participasen o no en la obra- tenian que estar presentes en estos ensayos. En ello
se ponia de manifiesto la fuerza creativa del colectivo y daba la posibilidad de que
todos ganaran en preparacion y en experiencia para la maduracion profesional del
grupo: “Los ensayos de las obras teatrales -expresa Alberto Anido- eran escuelas
donde imperaba el rigor, la ética y la responsabilidad.” 1

Las obras infantiles del grupo maostraban temas ingeniosos y didacticos a través
de los cuales se les ensefiaba a los nifios aspectos tan esenciales como el saber
diferenciar el bien del mal y lo correcto de lo incorrecto. Se transmitian valores,
actitudes y sentimientos acordes con los principios socialistas que defendia la
Revolucion con el propésito de sensibilizar al nifio y contribuir tanto a su formacion
integral como a desarrollo de su futuro comportamiento social. Por la gran
afluencia de publico a cada una de sus funciones constituyd un importante agente
de socializacion, cuyo rol educativo poseia un peso significativo al brindarle a los
espectadores conocimientos y ensefianzas acerca de las raices, tradiciones y
costumbres cubanas, asi como de otros aspectos de interés sociocultural. De ahi
la importante labor que desemperfiaba el grupo para la cultura en la region y en la
nacion. B ruisefior del emperador es una de las obras teatrales presentadas por €l
CET que pone de manifiesto estos elementos. Revela el egoismo humano que va
desde la opresion y el saqueo de los recursos del pueblo hasta tratar de imponerle
formas sofisticadas sobre la belleza de la naturaleza y sus consecuencias
negativas. Muestra valores como la libertad, la lealtad, la nobleza y el desinterés,
presentes en el persongje del ruisefior. Critica conductas mezquinas como la
arrogancia y la ingratitud del emperador, el amor de los mandarines al lujoy a la
vanidad, y el desamparo y la pobreza del pueblo trabajador.

Su puesta en escena fue concebida -como expresara Nati Gonzalez Freire- en la
dindmica de la aventura, sin perder el espiritu didactico, que logra encantar a
nifios y mayores. Maostré la preparacion de los teatristas villarefios para afrontar la
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funcion diaria, lo que permite a los profesionales mejorar sus posibilidades de
creacion, 1o

Por su parte, la version que realiza Ana Maria Salas del cuento La Caperucita
Roja constituye otra de las obras del CET que muestra el caracter innovador,
creativo Yy didactico de su actividad teatral. Sin perder el candor del cuento original
esta historia se desarralla en un contexto moderno y cubano, donde la Caperucita
es una avivada nifia capaz de vencer las audacias del feroz lobo con coraje e
inteligencia. Emociones y sentimientos como la tristeza, la alegria y la piedad
acompafnan esta nueva version, ademas de la comicidad de sus personajes,
basados en animales autoctonos del campo cubano. La cronista Nati Gonzalez
Freire la catalogé como una puesta teatral muy graciosa, donde se resalta el buen
gusto de la direccion para coordinar las escenas, mover los personajes y la
escenografia como expresion més concreta de la modernidad del espectaculo.
En la blsqueda y rescate de las méas auténticas expresiones de nuestra identidad
nacional -para contar la historia cubana y sus raices- el grupo desarrollo obras
como H caballito enano. Basada en el cuento de este mismo nombre de la
escritora cubana Dora Alonso, que aborda la historia de un pequefio corcel, cuya
estatura lo convierte en motivo de burla 'y de menosprecio por parte de los demas.
Esta pieza teatral es muy educativa y hermasa para los nifios, ya que demuestra
gue el ser diferente no es mativo de tristeza pues lo mas importante en el ser
humano son los buenos sentimientos, las virtudes y valores que se posean y se
sean capaces de entregar como: amor, bondad, alegria, valentia y voluntad para
emprender los suefios y metas. Unido a ello, subraya, a través de su personaje
principal -el caballito Piruli-, la importancia de ser (til y beneficiar a las personas
sin considerar nuestra apariencia externa o las limitaciones fisicas. 18

En las diversas ocasiones en que se presento la obra el grupo obtuvo gran éxito
con el pablico infantil. A iniciativa del CET se organizaban en Santa Clara, -con la
colaboracion del Consejo Popular de la Cultura y de los Sectoriales Municipales y
Provinciales de Cultura-, funciones con un determinado sentido social. Este modo
de practicar distintas interrelaciones con el publico se aprecia en 1980 cuando se

repone H caballto enano, para la cual fue invitada Dora Alonso, en
59



conmemoracion a sus setenta anos de edad. Segin Nati Gonzalez Freire, mostro-
al igual que las demas representaciones- €l trabajo de conjunto, la destacada
escenografia de Jesus Ruiz, asi como €l talento y la voluntad de hacer teatro,
encontrar el camino y lanzarse a su conquista.'®

Otra de las obras méas importantes del CET fue Margarita en el pais de las
maravillas, basada en el cuento Alicia en el pais de las maravillas. Esta comedia
de aventuras versa sobre un tema tan importante y complicado como el papel de
los medios e instrumentos cientificos-técnicos, a través de las peripecias de una
nifia junto a simpaticos animales del bosgue, que emprende un vigje al pais de las
maravillas.

Durante el desarrollo de las acciones de los personajes se explica de forma muy
perspicaz e innovadora las utilidades -tanto negativas como positivas-, de estos
instrumentos para la humanidad y para el planeta. Este es uno de los aportes mas
importantes de la obra para la formacion de los pequefios, junto a otras cuestiones
que se abordan como el cuidado del medio ambiente y la lucha por la paz y la
fraternidad entre los seres vivos. El espectéaculo fue una puesta imaginativa y
audaz, con una excelente armonia entre la escenografia y las luces y con una
amplia maquinaria de efectos especiales que incluian pirotecnia, “Hacer reir —
expresa €l critico Pedro de la Hoz- y llevar a los nifios una fabula cargada de
sugerencias politicas e ideoldgicas a través de simbolos y actitudes fueron las
intenciones del Centro Experimental de Teatro de Las Villas.” 2

Una de las tareas esenciales que tenian por delante los artistas en la nueva
sociedad cubana que se gestaba era la de contribuir con su arte a derribar los
canones, estereotipos y tables propios de la sociedad burguesa presentes antes
del triunfo de la Revolucion y después, entre los que se encontraban: el
machismo, el racismo, la discriminacion social, el lucro, la frivolidad, entre otros.

B triunfo de una revolucion social en el pais implicaba la transformacion de las
vigjas estructuras sociales e ideoldgicas de la sociedad, heredadas del régimen
capitalista, existente antes de 1959. La formacion de valores morales y patrioticos
en los individuos, a tenor con la ideologia y €l ideal revolucionario, era una
necesidad inmediata para mitigar aquellob_s0 elementos de la ideologia burguesa que



aln persistian. En este sentido, el teatro constituia un instrumento de activacion,
creacion y composicion artistica con numerasos recursos propios del lenguaje
escénico que estaria llamado al enriquecimiento de la produccion espiritual, de
valores estéticos, éticos e ideales acorde con la formacion de las nuevas
generaciones. Esta funcidén social se destaca en el CET por su marcado caracter
social, cuya relacion directa, activa y reciproca con los espectadores permitia que
las masas aprehendieran los sistemas de valores, principios, hormas y actitudes
gue demandaba el desarrollo de la construccion del Socialismo en el pais. Entre
estos: el sentido de igualdad, de justicia social, patriotismo, humanismo,
solidaridad, internacionalismo, fraternidad, antimperialismo, anticolonialismo,
responsabilidad, honestidad, lealtad y entrega a la Revolucion.

Entre los tables, que aun persistian en la sociedad para los afios ochenta, se
encuentra la omisién y evasion de tratamiento de temas de educacion sexual,
pese a gue oficialmente en los medios de comunicacion masiva y en las escuelas
se comenzaba a difundir una postura de educacion masiva sobre este tema. E
porrén maravilloso, una de las obras més significativas del CET, fue — a decir de
Freddy Artiles- la primera pieza teatral cubana para los nifios que aborda este
aspecto de las relaciones humanas pues, aunque la accion se desarrolla entre
animales, la referencia directa ala vida social es evidente. 2

Esta obra, creada por el colaborador Rogelio Castillo, se introduce en un tema
universal y de gran relevancia en la formacion de los nifios: la unidad y el amor
entre los seres humanos. Dada la demanda social —institucionalizada- de llevar a
los pequefios la educacion sexual, en esta obra se encuentra implicita una leccion
gue responde a dicho fin, en donde se ejemplifica con sumo cuidado, como sefiala
Freddy Artiles, lo necesario del proceso de apareamiento entre la pareja para la
supervivencia de todos los seres vivos: #

B porrén maravilloso es una obra que también se adentra en los campaos cubanos
y en las raices de la cultura campesina, lo cual era de suma importancia para
hacer crecer en los nifios, principalmente, el amor hacia estos elementos y
educarlos en el cuidado del medio ambiente.’® Los personajes de la obra cobran
vida en animales propios del pais (el galb!(la, la gallina, la rana, el sapo, la lechuza,



la jicotea, €l grillo, el guineo) mediante los que se representan las tradiciones
guajiras, contenidas en los bailes y canciones que estos desarrollaban.

La representacion teatral de las piezas infantiles anteriormente mencionadas, a
cargo del Centro Experimental de Teatro de Las Villas, fueron de gran interés para
nifos y adultos, quienes -segin Carmen Pallas- reian, se impresionaban ante
cualquier sorpresa y disfrutaban de las alegres canciones o estribillos que
acompafnaban la obra. Eran piezas de gran cubania, escritas en un lenguaje
elaborado y sencillo, donde se manifestaba el buen humor y el carécter
ambientalista y educativo del grupo.*

De igual forma, la actividad teatral de esta agrupacion hizo mucho énfasis en la
formacion de la juventud para hacer crecer su conciencia revolucionaria y artistica.
Experimento en disimiles géneros teatrales tales como: teatro palitico, teatro del
absurdo, teatro de la crueldad, farsas y comedias. El repertorio de obras fue muy
variado, lo cual tenia como propdsito satisfacer los procesos sociales de
conformacion y satisfaccion de las necesidades artisticas del publico.

La tinaja, del dramaturgo Luigi Pirandello, aborda las costumbres y forma de vida
de los campesinos en el sistema feudal. Mediante un tono jocoso se revela la
explotacion y el maltrato al que es sometida esta clase humilde al depender de las
tierras o del trabajo que le da el sefior feudal, quien resalta de forma negativa por
Su prepotencia, arrogancia, desconfianza hacia todos, amor al dinero y egoismo.
La eleccion de esta obra para un publico joven y adulto por parte del CET fue muy
acertada ya que su contenido permitia establecer una analogia entre las distintas
etapas historicas por las que ha transitado el campesinado cubano, desde la
colonia hasta €l triunfo revolucionario, lo que propicia €l andlisis de los cambios
producidos a partir de 1959 a favor de las masas obreras y campesinas. También
encierra una denuncia hacia los males sociales del sistema capitalista y el estado
de enajenacion en que se encuentra el individuo con respecto a su realidad social.
La realizacion de este montaje pone de manifiesto el caracter revolucionario del
grupo, que orienta su arte en funcion del pueblo y de la revolucion, expresion de
los principios ideoldgicos fundamentales de la politica cultural revolucionaria,

encaminada a la preparacion politica e ideologica de las masas.®
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Otra muestra de este tipo de obra presentada por €l CET es La palangana, de
Rall de Cardenas. Se trata de una tragedia donde cuatro personajes buscan la
posesion de una palangana de oro para compensar sus vidas pobres. Atraves del
desarrollo de sus conflictos y deseos se encuentra una critica abierta a la sociedad
burguesa. Su representacion teatral se cormMierte en un trascendente resultado
estético y ético que cuestiona las frustraciones sociales y la falta de comunicacion
entre los individuos, que se reproducen en las sociedades antagonicas y se
heredan en aguellas que realizan profundos cambios en su base econdmica y
superestructura para eliminar tales manifestaciones sociales.

B CET incursiond -como parte de su linea experimental- en diferentes géneros
teatrales. De modo que desarrolld una rica dramaturgia tanto para chicos como
para los adultos, donde se expresan temas sensibles con un espiritu critico, como:
el amor a los padres y abuelos, la amistad, el sentido de justicia, €l valor y la
utilidad social de todos los seres vivos, entre otros. Se muestran conflictos y
contradicciones inherentes a las relaciones humanas, a sus aspiraciones e
intereses, asi como las distintas acciones que se realizan para lograrlos, donde no
siempre son las mas acertadas. Con ello se buscaba desarrallar la sensibilidad
artistica y humana de los espectadores.

En este sentido, la obra La vigja, creada por Fernando Saez, expresa -a través de
determinados elementos del teatro de la crueldad- el determinismo malévolo de
una joven pareja, que movida por la ambicion, trata por todos los medios de
apoderarse de la casa y de la fortuna de una anciana. Durante el transcurso de la
trama el matrimonio la somete a torturas psicologicas, a la violencia verbal e
incluso llegan a intentar asesinarla; situacion limite que la conduce al suicidio.

Por €ello esta pieza teatral transmite una gran carga emotiva, dada por el contraste
entre la violencia de los jovenes y la actitud pasiva, llena de afliccion y de miedo
de la abuela. Al enfatizar en los recursos escénicos propios de la dramaturgia
desarrollada por el CET es posible apreciar que se trata de un tema muy sensible
tanto para los creadores como para los espectadores. Ademas, en ella se pone de
manifiesto determinados aspectos de la ideologia burguesa que son criticados en

la obra. El hombre en este tipo de sociedad no se reconoce en sus semejantes, se
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encuentra sometido a un profundo proceso de enajenacion que afecta
nocivamente su personalidad la cual se rige y mueve en torno a la obtencion de
dinero y de poder.

La representacion teatral de este tema tuvo un hondo significado por la forma en
gue fue montada, para contribuir a la formacion de un publico y a la consolidacion
del CET. H cronista Luis Yanes, ademas de reconocer algunas de las deficiencias
del montaje relacionadas a su falta de organicidad, expresa sobre esta puesta:

“... Enla obra, aparte del tema que resulta interesante, se destacan otras
virtudes como pueden ser la relacion creada entre los actores y la
escenografia, la misma actuacion de la pareja joven, la iluminacion -
considerada por partes separadas- y algunos montajes notables del guion,
entre otros detalles positivos, dispersos en todo el espectaculo. Lo
trascendente en la obra es |a forma en como se muestra el resultado de las
acciones pasadas que realizamos y como el dafio que se le ocasiona a los
deméas no se puede corregir.. " 1%
También resulté de gran trascendencia para el grupo la representacion de la obra
B primer golpe, de Krum Kuliakov, en 1973, no solo por ser la primera vez que se
realizaba una puesta teatral de una obra de teatro bllgaro en Cuba sino también
por la connotacion de su contenido.
B grupo decide montar la obra a raiz de la participacion de Fernando Saez en un
seminario de teatro impartido por la teatrista bllgara Blka Mijailova,?” en
Camagley durante 1972. Esta experiencia da a Fernando la posibilidad de
estudiar dicha pieza y de concebir numerosas ideas para €l grupo, entre las que
se encontraba su montaje. Es significativo sefidlar que Irma P. de la Vega, al
haber participado también en este curso, se les une para la construccion de dicho
proyecto. Esta brindd una valiosa ayuda a los actores para la conformacion de los
persongjes y aportd informacion sobre aspectos claves acerca del contexto
historico al que se remite la obra.
La obra encierra las divergencias paliticas contenidas en el proceso judicial que
sufre el insigne comunista bllgaro Jorge Dimitrov, acusado junto a otros
luchadores de haber incendiado el Parlamento de Berlin (Reichstag) con el
proposito de desenmascarar los métodos fascistas. Se resalta la valentia,

inteligencia y vigor con que este revolucionario descubrio los sucios manejos del
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nazismo, asi como la firmeza de sus principios durante su defensa en un juicio
manipulado a traves de fiscales y testigos falsos.

En la representacion teatral de esta obra se pone de manifiesto un proceso de
experimentacion, expresado en la relacion que se establece entre la obra y la
histérica gesta del Moncada, asi como el papel de Fidel Castro Ruz durante su
alegato de defensa. Esto le otorga al espectaculo, a decir de Nati Gonzalez Freire,
una actualidad emocionante y un gran valor histdrico.’® Segin la critica, el
montaje de una obra tan larga, complicada y significativa como El primer golpe
logré evidenciar un mayor dominio teatral del CET, que le supo imprimir a la
puesta un caracter polémico y reflexivo.'?

De igual manera son destacables las creaciones draméticas pequefias,
desarrolladas por algunos miembros del grupo, donde se demuestra la calidad y
los principios éticos y revolucionarios del colectivo. Entre ellas se encuentra Mujer
que fue un grito de rebeldia ante los esterectipos machistas acufiados en la
sociedad. En ella se abogaba por el derecho de la mujer a la independencia e
igualdad. Otras, como H artista, La candela, La araia sinforosa y Guateque
campesino, tocan aspectos importantes de la historia y las tradiciones culturales
cubanas como los carnavales remedianos, la historia del artista en Cuba y su
papel en la sociedad, la cultura campesina, asi como otros aspectos de gran
significacion social.

Las obras del Centro Experimental de Teatro de Las Villas expresan la atencion
permanente al trabajo del grupo para insertar los conflictos que se urden en
distintas situaciones y circunstancias como expresion de los principios y los
valores contenidos en el ideal social de la Revolucion. Entre los fundamentales se
encuentran: la solidaridad, la lucha por la igualdad entre los hombres y por la
igualdad de sexcs, la unidad, el humanismo, la denuncia a las sociedades
explotadoras, €l resaltar el modo de vida proletario y campesino, el sentido de
justicia social. En este sentido, es reconocible el importante papel que jugo el
colectivo, como grupo de teatro infantil, juvenil y de adulto profesional, en las
primeras décadas del proceso revolucionario cubano.
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Las criticas referidas a las puestas en escena del grupo fueron, de forma general,
pasitivas. Destacaron valores del trabajo del colectivo como: su vinculo y empatia
con el publico, el alto nivel de elaboracion de las puestas, la calidad y el
profesionalismo del conjunto que crecia paulatinamente. De igual manera se
reconocio su trabajo continuo, su coherencia y su unidad para llevar adelante una
actividad formadora en los nifios y jovenes de notable relevancia en la nueva
sociedad cubana. E CET se mantuvo -como sefiala Nati Gonzalez Freire- al nivel
del teatro moderno. Fue un colectivo con inquietud y vocacion suficientes, que le
permitié lograr un salto notable de calidad en cada una de sus obras teatrales,
exigencia en la que el director Fernando Saez insistio y se perfild como un artista
capaz, imaginativo y sensible al igual que sus actores, tan dictiles e
inteligentes, 1

B Centro Experimental de Teatro de Las Villas desde los inicios de su creacion
tuvo una proyeccion social muy fuerte. Como teatro revolucionario activo estuvo
vinculado a todos los planes de desarrallo cultural y economico en las zonas hacia
donde era necesario dirigir la actividad teatral. Como manifestacion de la politica
cultural de la Revolucion, encaminada a acercar esta expresion artistica a las
grandes masas de la poblacion, el colectivo desarralld una intensa labor artistica'y
social desplegada en las zonas mas intrincadas del Escambray, antes de que se
fundara el grupo Teatro Escambray (1968). Ademas en el afo 1974 particip6 en la
construccion de los locales que ocuparian dicha agrupacion. La relacion que
mantuvo el CET con Teatro Escambray, expresa Margarita Carvajal, fue
mayormente de camaraderia, donde se invitaban mutuamente a sus estrencs para
ganar en experiencia y en conocimientas. Pero nunca se desarrollé un proyecto de
trabajo en conjunto, o sea estos dos colectivos No mantuvieron una colaboracion
de trabajo nunca. 13

Desde los primeros momentos de su creacion el grupo establece un convenio de
trabajo con el MINAZ que le permitia realizar giras por los cuarenta y siete
centrales azucarercs de la provincia de Las Mllas durante la etapa de zafra. En
estos recorridos se presentaban obras infantiles y obras para jovenes y adultos. A
ello se le suma la labor artistica d6%splegada en todos los campamentos



estudiantiles de Escuela al Campo de la provincia, donde no solo se buscaba
extender el teatro a todos los municipios del territorio sino también realzar la vida
cultural de la region. Estas prolongadas giras, en las que se trasladaba todo el
colectivo con un escenario mévil (que armaban y desarmaban ellos mismas),
marcaron el destino y los intereses de este grupo de artistas. Ademas de ello, se
realizaron funciones teatrales en Cayo Largo del Sur, la Serra Maestra,
Camagiey, Guantanamo y Granma. Su labor social fue muy abierta pues fue
capaz de llevar su arte a la mayoria de los espacios publicos de la ciudad de
Santa Clara.

A través del trabajo de brigada desarrollaron funciones en las escuelas primarias,
en los circulos infantiles, en las fabricas, casas de culturas, locales cederistas,
pargues, terminales de dmnibus, en las recepciones de los cines, hospitales, entre
otros lugares de Santa Clara fundamentalmente, lo que avala su calidad como
teatro popular y su integracion al Contingente Juan Marinello: “Lievamos el teatro,
-a decir de Fernando Sé&ez y otros miembros del grupo-, a donde habia que
llevarlo acorde con el plan y los principios de la Revolucion con gran calidad y
rapidez.”**

Esta actividad extensiva del CET, dedicada a llevar su arte a las escuelas, circulos
infantiles y palacios de pionercs, le otorgaba a la escena infantil la importancia que
realmente llevaba su realizacion. Las creaciones artisticas que se les krindaban a
los nifios exigian de su inteligencia e imaginacion activa. El logro de resultados de
alta elaboracion estética por la agrupacion desempefio un rol significativo -junto a
los de otros grupos teatrales- en el asentamiento de las bases del teatro infantil en
la provincia de Las Villas, (posteriormente Mlla Clara) y de modo especial en
Santa Clara.

B colectivo siempre se implico en las actividades convocadas por la Revolucion.
Muestra de ello fue su incorporacion a las recogidas de café en las lomas del
Escambray en varias ocasiones y durante la llamada Zafra de los Diez Millones,
en el afio 1970, en donde los hombres pertenecientes a la agrupacion participaron
durante varios meses en el corte de cafia mientras las mujeres continuaron la
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labor teatral de la agrupacion. Estas no se frenaron arte tal situacion y continuaron
las funciones teatrales en las escuelas primarias principalmente.

B Experimental durante las décadas de los sesenta y setenta llevo el peso
fundamental de la vida teatral de la provincia y de su capital esencialmente. Jugo
un rol importante como agrupacion teatral profesional al satisfacer la carencia de
un grupo profesional de teatro para jovenes y adultos en Santa Clara, ya que el
Centro Dramético de Las Villas radicaba en la cuidad de Cienfuegos y no podia
brindar de forma sistemética funciones teatrales para este tipo de publico. Por sus
buenos resultados artisticos y por la calidad y profesionalismo del elenco, el CET
constituy6 también una escuela para los teatristas villaclarefios pues en su interior
se formaron numerosos actores profesionales, técnicos y dramaturgos. Muchos de
sus miembros impartieron clases de algunas disciplinas teatrales en escuelas y en
la propia agrupacion. Ademés brindaron mucho apoyo a los grupos de artistas
aficionados de teatro que existian en esos momentos.

Todo el trabajo comunitario desempefiado por este colectivo fue muy contundente
y provechoso pues preparo a los espectadores para el disfrute de un nuevo tipo de
teatro, que implicaba mayor complejidad en las obras y la exigencia de una
experiencia estética superior en los individuos. Dejo, -como expresara Fernando
Saez-, un valioso legado gue fue continuado a traves de diversos grupos teatrales
de la ciudad de Santa Clara, como Teatro 2 de Santa Clara, Estudio Teatral y Los
Colines, del centro cultural Bl Mejunje.*®

B Centro Experimental de Teatro de Las Villas constituy6 una vanguardia artistica
que logré abrir las puertas que llevaron su arte al pueblo, incorporandose de
diversas maneras a la lucha por la transformacion de la sociedad. La forma en que
asumid su actividad teatral, expresada a traves de su estética, dramaturgia,
proceso de creacion de las obras, relacion con el auditorio y labor social, muestra
Su compromiso Yy entrega con la Revolucion, con su publico y con el teatro en si.
De modo que la realizacion de las lineas principales de la politica cultural de la
revolucion fueron canalizadas a través de las peculiaridades y particularidades de
un proceso creciente de desarrollo de la profesionalizacion de la actividad teatral

de este grupo. Es definitorio en ello el constante espiritu de blsqueda y
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experimentacion de nuevas formas de expresion artistica, capaces de satisfacer
las necesidades de masas populares y representar la realidad objetiva por la que
transitaba la sociedad cubana. Realidad en donde existia una permanente lucha
contra la hostilidad imperialista, que demandaba de las manifestaciones artisticas
su total entrega para educar al pueblo en los principios socialistas y
revolucionarios.
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Conclusiones

> H triunfo de la Revolucion materializo las premisas fundamentales para la
transformacion del panorama cultural del pais, en donde €l arte teatral
adquirid una nueva connotacion social al conformarse gradualmente un
movimiento teatral -tanto profesional como de aficionados a nivel nacional-,
guiado por la politica cultural cubana, a tenor con la ideologia y el ideal
social revolucionario que se fuera gestando durante el proceso.

> H estudio de la historia del CET como fendmeno cultural implica el
reconocimiento de una serie de contradicciones que afectan la exterioridad
y €l contenido de la labor creadora del grupo teatral. En este sentido se
advierten los frenos y los estimulos que afectaron el desarrollo y los
conflictos propios de la vida del grupo que hubo de madurar en la medida
en que asimilaba el proceso de institucionalizacion de su actividad, como
parte de la politica cultural de la revolucidn. Es asi que en la investigacion
se sefialan los momentos mas decisivos de este proceso.

» H Centro Experimental de Teatro de Las Villas, que inicialmente presentaba
un formato de teatro de grupo, se transforma en una compania teatral, a
partir del proceso de institucionalizacion que se profundiza en la década de
los setenta. Esto conllevd a la mutacion estructural del colectivo, que ain
no se encontraba preparado para ello. Unido a las propias exigencias
institucionales de eficiencia de montaje de obras y espectaculos se
generaron las condiciones para que se reprodujera en el colectivo dos
tendencias: la del formato de teatro de grupo, y la del formato de compariia,
gue a la postre quedaria consumado con la escision del grupo.
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> H Centro Experimental de Teatro de Las Villas llevd a vias de hechos
efectivos los principios ideoldgicos revolucionarios, encaminados a la
formacion integral del hombre, a través de su extensa actividad teatral.
Especificamente, por la forma en que el colectivo asumié dicha actividad,
orientada hacia la experimentacion y la blsgueda de nuevas formas de
expresion artisticas, acordes con la realidad social, asi como a la
realizacion de obras teatrales de gran calidad, portadoras de los valores y
los principios fundamentales de la ideologia y el ideal social revolucionario.

> Laamplia labor artistica y social del CET, destinada a los distintos espacios
y publicos de la provincia de Las Villas -esencialmente- y con un marcado
espiritu creador, fue expresion de la politica cultural cubana, tendiente a
acercar €l teatro a las masas populares y a formar en ellas, sobre todo en
los nifios y jovenes, los fundamentos ideologicos que defendia la
Revolucion para la construccion de una sociedad socialista. Esta
permanente labor social, artistica y pedagogica, junto a su presencia
sostenida en festivales y eventos teatrales, dejaron un valioso legado al
movimiento teatral villaclarefio.
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Recomendaciones

> Proseguir el estudio del Centro Experimental de Teatro de Las Villas con
vistas a promover la historia y la trascendencia de esta agrupacion teatral,
fundadora del movimiento teatral villaclarefio.

> Uillizar la presente investigacion como fuente bibliografica en las
asignaturas que proceda dentro del plan de estudio de la carrera de
Estudios Socioculturales.
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Notas y referencias

! Se crea €l Instituto Cubano de Arte e Industrias Cinematogréficas (ICAIC) en marzo de
1959; la Imprenta Nacional en marzo de 1959. Luego se funda la Casa de Las Américas,
en abril de 1959; se comienza la Camparia de Alfabetizacién en 1961, se pone en marcha
un plan de becas que incluyo institutos politécnicos agricolas industriales y escuelas de
arte. Ademés se nacionalizaron los medios de comunicacion masiva, se le brinda apoyo al
Ballet Nacional, ala Orquesta Sinfénica y a la Biblioteca Nacional.

2 En 1963, la provincia de Las Villas abarcaba €l teritorio de las actuales provincias de
Villa Clara, Cienfuegos y Sancti Spiritus.

3 A partir de este momento sera referido con las siglas CET, para designar al Centro
Experimental de Teatro de Las Villas, indistintamente seguin el momento de desarrollo del
presente texto.

4 Cfr. Séez Carvajal, Fernando. “La recuperacion del asombro. (El papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de
diploma. 1SA, 1988. p.7. “En 1967 durante una gira a un central azucarero, se acordd por
unanimidad cambiar el nombre de la agrupacion; este canmbio se hizo por una necesidad
concreta. Llego el momento en que montar solo obras infantiles no satisfacia las
expectativas de los miembros de La Edad de Oro, nombre asociado tanto oficial como
pUblicamente al teatro para nifios y a un determinado modo de afrontar esa actividad.”

® Dentro del proyecto se han realizado cuatro tesis de diploma entre las cuales se
encuentran: la de Yainalys Pereira Leonard titulada: “BEl movimiento de la Nueva Cancién
en los anos sesenta. Su proyeccion dentro del ideal social de la Revolucion Cubana’; la
de Roberto Garcés titulada: “La labor del Instituto de Arte e Industrias Cinematograficas
en la proyeccion del ideal social de la Revolucion Cubana en los afios sesenta’”; la de
Mesiel Rangel Gir6 titulada: “La pdlitica cultural de la Revolucion. Su presencia en el
suplemento Lunes de Revolucidn” y la de Yissel Santos Gonzalez titulada: “El papel del
intelectual en la Revolucion Cubana y su reconocinmiento en el ambiente ideoldgico entre
1959-1961". También la tesis de maestria de Yadira Garcia: “La polémica en tomo al

caracter de la Revolucion Cubana en la prensa en los afios 1959-1960°. Todos estos
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trabajos permiten esclarecer cuestiones metodoldgicas y conceptuales para la
investigacion alrededor de un objeto diferente, dentro de la misma proyeccion de la
investigacion.

¢ Palabras a los intelectuales fue un discurso de clausura pronunciado por Fidel Castro
después de anplias deliberaciones y discusiones que se realizaron en el Salon de Actos
de la Biblioteca Nacional, el 30 de junio de 1961, con la presencia de numerosos
intelectuales del pais. Estas palabras se convirtieron en uno de los documentos bésicos
de la poalitica cultural en Cuba al contener los principios ideoldgicos fundamentales que
guiarian la creacion artistica v literaria del movimiento cultural. Ademéas fue clave para
lograr la unidad y la conciliacion de la intelectualidad artistica v literaria cubana que hasta
ese momento afrontaba fuertes contradicciones, pues en su seno existian diversas
ideologias y concepciones estéticas que chocaban entre si. Este documento resume el
deber de los intelectuales cubanos con la revolucion, por lo que su “aplicacion’ para las
politicas culturales presentd dificultades e interpretaciones de caracter muy polémico.

’ Aurelio Alonso Tejada, Juan Valdez Paz, Fernando Martinez Heredia, Manuel Pérez.

8 Martinez Heredia, Fernando. Bl mundo ideoldgico cubano de 1959. En: http: //Intranet
universitarial FCS/Postgrado/ Maestria/ldeol ogia de la Revolucion Cubana.

% jdem

0 Gonzalez Ardstegui, Mely. Reflexiones sobre el concepto de ideologia. En: hitp:
/Nintranet universitaria/ FCS/Postgrado/Maestria/ldeclogia de la Revolucion Cubana.

1 Fuente, Jorge. Arte, ideologia y cultura. Ensayo de interpretacion. Editorial Letras
Cubanas. La Habana, 1992. p. 103.

12 Zardoya Loureda, Rubén. Idealidad, ideales, ideologia. En: Contracorriente, Afio 2, No
5, julio-agosto- septiembre, 1996. p. 36.

Bdem p.33.

¥ liénkov, Edwald V. Bl problema de lo ideal en la filosofia. Centro de Documentacion e
informacion Cientifico Técnica. UCLV. Santa Clara, 2008. p. 2.

Bidem p. 13.

1 [dem. p. 53.

7 [dem p. 35.

18 Zardoya Loureda, Rubén. Idealidad, ideales, ideologia. En: Contracorriente, Afio 2, No
5, julio-agosto- septiembre, 1996. p. 34.
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B liénkov, Edwald V. Bl problema de lo ideal en la filosofia. Centro de Documentacion e
informacion Gientifico Técnica. UCLV. Santa Clara, 2008. p.46.

2 7ardoya Loureda, Rubén. Idealidad, ideales, ideologia. En: Contracorriente, Afio 2, No
5, julio-agosto- septiembre, 1996. p. 34.

Zjdem p. 34

2 [dem p. 34.

2 [dem p. 36.

2 Pa Ledn, Rafael. Cultura y nacién. Pensamiento espafiol y latinoamericano
contermporaneo. Editorial Feijoo. Santa Clara, 2002. p 7.

% Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales. Declaracion de México. UNESCO
(1982). Ver en:
http://portal.unesco.org/culture/es/iles/12762/11295424031mexico_sp.pdf/mexico_sp.pdf

% Castro Ruz, Fidel. Palabras a los Intelectuales. En: Revolucion, Letras, Arte. Editorial
Letras Cubanas. Ciudad de La Habana, 1980. p. 14.

e La actividad cultural. En: Politica cultural de la Revolucion Cubana.
Documentos. Editorial de Giencias Sociales. Ciudad de La Habana, 1977. p 58.

2 jdem p. 51.

2 [dem. p. 52

¥ jdem p. 52.

3 Arango, Arturo. Con tantos palos que te dio la vida: poesia, censura y resistencia. En:
La palitica cultural del periodo revolucionario: memoria y reflexion. Centro Tedrico-Cultural
Criterios. La Habana, 2008. p. 114.

% B marxismo leninismo constituye un reflejo doctrinal de la posibilidad de transformacion
revolucionaria del capitalismo desde la perspectiva de la clase obrera. Luego del triunfo
revolucionario en 1959, a decir de Aurelio Alonso, la presencia hegemodnica de esta
doctrina se introduce en el pais de manera progresiva aunque vertiginosa y se convierte
en una ideologia y en un sistema tedrico dominante debido a la radicalizacion palitica que
sufre el proceso revolucionario cubano. La adopcion de la ideologia marxista leninista
para la construccion de la nueva sociedad cubana, encaminada hacia el socialismo,
constituyo la opcion mas logica para lograr resolver los problemas que aquejaban a la
sociedad cubana en los inicios de la Revolucion, herederos del régimen capitalista de la
etapa neocolonial. Era la via asumida por los lideres cubanos capaz de propiciar el
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desarrollo de la nacion, que le otorgaba un rol primordial a la cultura'y al arte dentro de la
sociedad.
B jdem p. 62
% Fornet, Ambrosio. Bl Quinquenio Gris: Revisitando el término. En: Narrar la nacion.
Editorial Letras Cubanas. La Habana, 2009. pp. 393-394. (Durante este periodo el pais
atravesaba una serie de tensiones acumuladas, entre las que sobresalian: la muerte del
Che; la intervencion soviética en Checoslovaguia que el gobierno cubano aprobd con
mucha reticencia; la llamada Ofensiva Revolucionaria de 1968, que era un proceso de
expropiacion de los pequefios comercios y negocios privados; la frustrada Zafra del
Setenta 0 Zafra de los Diez Millones; la definicion radical de sus alianzas con la Union
Soviética y los paises socidlistas europeos asi como el ingreso del pais en 1972 al
Consejo de Ayuda Mutua Econdmica (CAME), que vinculaba estructuralmente nuestra
economia a la del campo socidlista; producto al bloqueo econdmico imperialista que le
impedia a Cuba tener mercados seguros para sus productos).
® fdem pp. 395-396. Se tomaron medidas con aguellos jovenes homosexuales o hacia
los aficionados a la melena, a los Beatles, etcétera, que trajo consigo el proceso de
depuracion o parametracion gque vivenciarian en carne propia los intelectuales, los artistas
y €l pueblo cubano en general. No solo se manifestaron prejuicios sobre la conducta
sexual si no también sobre la condicion intelectual misma
% Cfr. Colectivo de autores. La politica cultural del periodo revolucionario: memoria y
reflexion. Centro Tedrico-Cultural Criterios. La Habana, 2008. p. 6.
3 Navarro, Desiderio. ¢Cuantos afios de qué color? En: Colectivo de autores. La politica
cultural del periodo revolucionario: memoria y reflexion. Centro Tedrico-Cultural Criterios.
La Habana, 2008. p. 15.
% Departamento de orientacion revolucionaria del Comité Central del Partido comunista
de Cuba. Tesis y Resoluciones del Primer Congreso del Partido Comunista de Cuba. La
Habana, 1976. pp. 466-499.
® Educacion y Cultura. En: Constitucion Socialista de la Reptiblica de Cuba. Editorial
Pueblo y Educacion. Ciudad de La Habana. pp. 20-21.
© Este proceso puso fin a la provisionalidad de determinadas instituciones,
organizaciones y organismos. Tuvo como componentes esenciales: la Constitucion de la
Repblica de 1976, la creacion de los Organos del Poder Popular y del nuevo Sistema de
Direccion y Planificaciéon de la Economia, la reorganizacion de la administracion central
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del Estado y la nueva division palitico-administrativa, que dividia a pais en catorce
provincias y ciento sesenta y nueve municipios, mas uno especial, con el objetivo de
lograr una comunicacion més rapida y directa con la base para desarrollar eficazmente la
aplicacion de la palitica cultural de la revolucion, entre otras cuestiones.

4 Hart Davalos, Armando. Cambiar las reglas del juego. Editorial Letras Cubanas. La
Habana, 1986.p. 6-9.

“2 Pineda, Roxana. Festival Intemacional de Teatro de La Habana. Poética de la
Identidad. En: Huella, No. 6, 1993. p. 6.

“3 Leal, Rine. E teatro en un acto en Cuba. En: Unidn, Afo lll, No. 1, enero-marzo, 1964.
p. 65.

“ Definicion de teatro. Ver en: hitp:/es.wikipedia.org/wiki/Teatro. (Consultado €l 19 de
enero de 2011).

“ Brecht, Bertold. Bl pequefio organon para teatro. En: Revolucion y Cultura, No. 14,
1968. p. 3

% Sanchez Leon, Miguel. Textos salvados. Acerca del espectaculo Peer Gynt del grupo
Los Doce. En: Indagacion, No. 14-15, diciembre de 2006-junio de 2007. p. 90.

4" Boeglin, Jean Marie. Teatro de reivindicacion nacional. En: Revolucidn y Cultura, No 14,
1968. pp. 43-47.

“8 |_eal, Rine. HE teatro en un acto en Cuba. En: Unidn, No. 5-6, enero-abril, 1963. p. 52.

“ Merino Acosta, Luz. Prélogo. En: Graziella Pogolatti. Experiencia de la critica. Editorial
Letras Cubanas. La Habana, 2003. p.7

® Pifiera, Virgilio. No estbamos arando en el mar. Notas sobre el teatro cubano. En:
Tablas, No 2, abril-junio, 1983. p. 44.

5 Leal, Rine. Breve historia del teatro cubano. Editorial Félix Varela. Ciudad de La
Habana, 2004. pp. 96-98.

% jdem. p. 88.

% Como fue el caso del director del CET Fernando Séez, que adquiere la responsabilidad
de asistente de direccion en el grupo aproximadamente entre 1965- 1967.

% Cir. Articulo consultado el 11 de mayo de 2011 en Intemet: “Técnicas de Actuacion” en
http://es.wikipedia.org/wiki/ T%C3%A9cnicas de_actuaci%dC3%B3n (2) Para Grotowski el
teatro es un instrumento de liberacion y de ficcion que permite mostrar lo que el
comportamiento oculta y enmascara. Visto de este modo el contenido de esta ficcion es

de caracter psicologico-subjetivo, es decir se trata de vivencias del actor que debe
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develarlas a través de la intraspeccion, como acto de ruptura de las mascaras impuestas
por la sociedad al verdadero ser interior individual.

% Segln Ambrosio Fornet es una corriente estética orientada metodol dgicamente hacia la
creacion de héroes positivos y la estratégica ausencia de conflictos antagdnicos en el
seno del pueblo. (Cir.: Fornet, Ambrosio. Bl Quinquenio Gris: Revisitando el término. En:
Narrar la nacion. Editorial Letras Cubanas. La Habana, 2009. pp. 29-30). Por otro lado, a
decir de Mirta Aguirre, es una actitud ante el arte, que se conjuga con una actitud
cientifico-material ante la vida. (Cfr.. Aguirre, Mirta. Apuntes sobre la literatura y €l arte.
En: Revolucidn, Letras, Arte. Editorial Letras Cubanas. Ciudad de La Habana, 1980. pp.
210-211).

% Entre ellos: la obra real-socialista tenia que poseer confianza en las posibilidades de
superacion del hombre y en el éxito de las acciones para el mejoramiento del sisterma
social; el centro de atencion debia estar centrado en el trabajo, las luchas revolucionarias,
etc.; no habia cabida para el pesimismo ni para persongjes y problemas en abstracto; la
fantasia debia estar en razonable balance con la interconexion de los fendmenos
sociales, etc. (Cir. Arango, Arturo. Con tantos palos que te dio la vida: poesia, censura y
resistencia. En: La palitica cultural del periodo revolucionario: memoria y reflexion. Centro
Tedrico-Cultural Criterios. La Habana, 2008. p. 108).

5 jdem. p. 108.

% Entre estos artistas se encuentran: Osvaldo Dragin, Manuel Galich, Ugo Ulive, Virginia
Grutter, Isabel y Alberto Panello, Adolfo Gutkin, Amanecer Dotta, Jaime Svetinski, Ada
Nocetti, Rodalfo Valencia, Alfonso Arau, Julio Babruskinas, Nestor Raimondi, Federico
Eternod, etcétera.

% Leal, Rine. Breve historia del teatro cubano. Editorial Félix Varela. Ciudad de La
Habana, 2004. pp. 118-119.

® Beltran, Alejo. Nuevo teatro profesional en el interior. En: Union, No.3, Afio 1V, julio-
septiembre, 1965. pp. 164-168.

® Los hermanos Camejo, procedentes de la Academia Municipal de Arte Dramético,
empiezan a brindar funciones con titeres para nifios en las escuelas desde 1940. Estas
actividades a partir de 1950 se extienden al interior del pais como parte de las misiones
culturales que llevaban a cabo. En 1955 adoptan el nombre de Guifiol de los Hermanos
Camejo y a partir del afio siguiente se hacen llamar Guifiol Nacional con la intencion de

proporcionar al teatro de titeres un caracter nacional. También en 1952 se funda en
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Oriente el Teatro de Mufiecos, dirigido por Pepe Carril y el grupo La Carreta dirigido por
Dora Carvajal. Ambaos grupos realizaban funciones con titeres para nifios y adultos con
matices didacticos. Estas fueron los origenes del teatro infantil cubano.

® Hart Davalo, Armando. Discurso de clausura del Segundo Congreso de la UNEAC. En:
Revolucion, Letras, Arte. Editorial Letras Cubanas. Ciudad de La Habana, 1980. pp. 86-
110.

® Leal, Rine. Breve historia del teatro cubano. Editorial Félix Varela. Ciudad de La
Habana, 2004. p. 121.

% Artiles, Freddy. Un teatro dentro de otro. En: Revolucion y Cultura, No. 9, 1985. p. 2-7.

® Se fundaron escuelas de arte para dos niveles de ensefianza: el primer nivel impartia la
ensefianza elemental del arte y la correspondiente al nivel medio del sistema de
educacion general cubana; el segundo nivel brindaba la ensefianza profesional unido a
las materias del nivel medio superior del sisterma de educacion general cubano.

% Saez Carvajal, Ferando. La recuperacion del asombro. (Bl papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara). Trabajo de
diploma. 1SA, 1988. pp. 4-5.

¥Sobre la cultura artistica y literaria. Tesis y Resoluciones. En: Departamento de
Orientacion Revolucionaria del Comité Central del Partido Comunista de Cuba. Tesis y
Resoluciones del Primer Congreso del Partido Comunista de Cuba. La Habana, 1976.
p.488.

® Ferreira, Pilar. Servilld, Hemando. Venegas, Carlos. H teatro La Caridad en la
expresion sociocultural de Santa Clara. Editorial Palitica. La Habana, 1983. p. 10-11.

® jdem p. 12, 17.

P jdem p. 9.

1 Bonachea Macias, Tania. Consideraciones en tomo al desarrollo teatral de Santa Clara
a partir de 1959. Tesis de diploma. Facultad de Ciencias Sociales y Humanisticas. Santa
Clara, 1989. p. 16

2 B teatro de aficionados es aquel cuyos teatristas se forman empiricamente. De forma
general las funciones teatrales de estos grupas no son de caracter sistermético, ni No son
remuneradas monetariamente. Bl desarrollo y los objetivos de este tipo de teatro
dependen mucho del respaldo que le brinde el gobierno que se encuentre en el poder.
Zjdem p. 18

“jdem p. 22
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™ Sdez Carvajal, Femando. “La recuperacion del asombro. (El papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de
diploma. ISA, 1988. p. 1.

6 H Teatro Profesional es aguel realizado por teatristas profesionales, es decir formados
en una academia, con un alto nivel de preparacion tanto técnico como artistico. Los
grupos o companiias profesionales gjercen una constante actividad teatral ya que de ella
subsisten, por lo que esta labor es remunerada monetariamente. Generalmente cuentan
CoN su propio teatro en donde ofrecen sus espectaculos.

" B Teatro Guifiol de Santa Clara fue constituido oficialmente el 25 de mayo de 1962 e
inicialmente contd con seis miembros: Olga Jiménez, Allan Alfonso, Guido Marin, Juana
Rosa Linares, Mayra Lujan y Olivia Hernandez, tiempo después se incorpora Ivan
Jiménez. Después de recibir un pequefio curso sobre titeres dado por los hermanos
Camejo emprendieron su labor teatral. E grupo tuvo el apoyo de la dramaturga mexicana
Laura Bolaios y de Irma P. de la Vega, quienes les brindaron seminarios y cursos sobre
la base de asignaturas claves para su desarrollo como actuacion y otras cuestiones.

" Este grupo teatral en la medida que va avanzando la década del sesenta va perdiendo
el respaldo que tenia durante sus tres primeros afos de fundado por parte de las
instituciones universitarias Ademas los estudiantes van perdiendo el interés por ingresar a
los cursos de Arte Dramatico, por 1o que se hacen convocatorias para trabajadores no
solo de la universidad sino también de la ciudad de Santa Clara.

® Fernando Saez, graduado del Curso Nacional para Instructores de Arte realizado en el
Habana Libre, en la especialidad de teatro.

® Konstantin Stanislavski: actor, director escénico y pedagogo teatral. Nacié en Moscli en
1863 y muri6 en la misma ciudad en 1938. Fue fundador del grupo Teatro de Arte de
Moscu Asequible para Todos (nombre inicial que casi inmediatamente se convertiria en el
Teatro de Arte de Moscl). Llevd a cabo una importantisima labor como pedagogo,
creando el llamado "método de las acciones fisicas', conocido también como sistema
Stanislavski que consiste basicamente en hacer que el actor experimente durante la
gjecucion del papel emociones semegjantes a las que experimenta el personaje
interpretado. Para ello se recurre a gjercicios que estimulan la imaginacion, la capacidad
de improvisacion, la relgjacion muscular, la respuesta inmediata a una situacion
imprevista, la reproduccion de emociones experimentadas en el pasado, la claridad en la

emision verbal, entre otros. Escribio dos importantes libras, editados en Cuba con un gran
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alcance y divulgacion: M vida en el arte y B trabajo del actor sobre si mismo. Ver en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Konstant%eC3%ADn_Stanislavski. (Consultado el 14 de abril de
2011)

8 Entrevista a Femnando Saez Castellanos por Abdel Soto (22 de diciembre de 2010)
[Material Inédito]

% Bonachea Macias, Tania. Consideraciones en tomo al desarrollo teatral de Santa Clara
a partir de 1959.Trabajo de diploma. Facuitad de Ciencias Sociales y Humanisticas. Santa
Clara, 1989.p. 39.

& \er en: Anexo No. 3 ( Entrevista a Daniel Adolfo Mena por Dailin Wellington Sanchez)

& Artiles, Freddy. Cuidado. Escribir para nifios. En: Tablas, No. 3, enero-marzo, 1983. p.
49

®jdem p. 49

% Pino Macahdo, Quintin. Penetrar en la imaginacion infantil. En: Revolucion y Cultura,
No. 58, 1977. p. 6.

& [dem p. 6-7.

8 Artiles, Freddy. Cuidado. Escribir para nifios. En: Tablas, No. 3, enero-marzo, 1983. p.
51

® Contreras, Ariel. Ruiz Lugo, Marcela. Glosario de términos del arte teatral. Editorial
Pueblo y Educacion. Ciudad de La Habana, 1985. p. 203.

%Definicion de teatro experimental. Ver en:

http:/Amwv.buenastareas.com/ensayos/El Teatro-Experimental/31867.html. (Consultado el
28 de octubre de 2010).

% Este proyecto teatral al triunfo de la Revolucion se mantuvo y adopta €l nombre de
Lunes de Teatro Cubano, en el cual se presentaron muchas obras de la naciente
dramaturgia cubana revolucionaria.

% Sala Santos, Haydee. Una mirada a la organizacion del teatro en Cuba en la primera
mitad del siglo XX. En: Indagacion, No. 10-11, diciembre de 2004-junio de 2005. p. 28.

% Artiles, Freddy. Veinte afios de teatro en Santa Clara. En: Revolucion y Cultura, No.
130, 1983. p. 23.

% Ver en: Anexo No.4 (Entrevista a Margarita Carvajal por Dailin WWellington Sanchez.)

% Cfr. Sdez Carvajal, Fernando. “La recuperacion del asombro. (El papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de

diploma. I1SA, 1988. p 104. Grupo teatral 0 Teatro de grupo: conjunto de actores mas o
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menos estables. Su formacion tiene lugar concretamente dentro del grupo. Entre sus
integrantes existe afinidad de obsesiones y presupuestos estéticos. Cada integrante tiene
un perfil amplio al responsabilizarse con las funciones artisticas y organizativas que se
encuentren estrechamente relacionadas. B desarrollo de las potencialidades individuales
es esencial para la proyeccion integral del colectivo.

% Cfr. Séez, Ferando Carvajal. “La recuperacion del asombro. (El papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de
diploma. I1SA, 1988. p 104. Compariia teatral: colectivos regularmente conformados por un
elevado numero de actores. Como regla se especializan en escuelas, luego dentro del
colectivo teatral su formacion depende de los papeles que interpreta en las distintas
obras. Poseen una infraestructura (personal técnico y administrativo) que delimita el perfil
ocupacional de los actores.

% Saez Carvajal, Femando. “La recuperacion del asombro. (Bl papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de
diploma. 1SA, 1988. pp. 2-3.

% Formado como instructor de arte en el llamado curso del Habana Libre.

® Primeramente se ubica en €l tercer piso del teatro La Caridad, lo que trajo conflictos
porgue coincidian en horarios de trabajo con la Sinfénica Provincial, que practicaban en el
segundo piso de este mismo edificio. A raiz de ello y de la reparacion del teatro el
colectivo se ve obligado a trasladarse al teatro Terry de Cienfuegos durante cuatro meses,
donde se estrena la obra B ruisefior del emperador (1968).

10 Saez Carvajal, Fernando. “La recuperacion del asombro. (Bl papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de
diploma. 1SA, 1988. pp. 4-5.

1 jdem pp. 4-5.

12 Entrevista a Fernando Saez Castellanos por Abdel Soto (22 de diciembre de 2010)
[Material Inédito]

18 \er en: Anexo No. 5 (Entrevista a Ramodn Silverio por Dailin Wellington Sanchez.)

1% Ver en: Anexo No. 6 (Entrevista a Carmen Pallas por Dailin Wellington Sanchez.)
1%\Ver en: Anexo No. 8 (Entrevista a Joel Saez Carvajal por Dailin Wellington Sanchez.)
%6 Saez Carvajal, Fernando. “La recuperacion del asombro. (Bl papel del trabajo de
creacion en la conformacion de un grupo teatral: Teatro 2 de Santa Clara)” Trabajo de

diploma. 1ISA, 1988. P. 35.
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197 \fer en: Anexo No.5 (Entrevista a Ramon Silverio por Dailin Wellington Sanchez.)

1% Navarro, Mayra. Nuevas experiencias para Teatro 2. En: Tablas, No. 1, enero-marzo,
1988. pp. 19-23.

1% Entrevista a Fernando Saez Castellanos por Abdel Soto (22 de diciembre de 2010)
[Material Inédito].

0 Entrevista a Ferando Saez Castellanos por Abdel Soto (22 de diciembre de 2010)
[Material Inédito].

1 Artiles, Freddy. Veinte afios de teatro en Santa Clara. En; Revolucion y Cultura, No.
130, 1983. p. 24.

2 Teatro para espacios flexibles o alternativos es el teatro que se realiza en los barrios o
comunidades, por lo que es muy importante y beneficioso, justamente para aglutinar
nuevos segmentos de pablico en torno al teatro. (Cir.: Valifio, Omar. Escena cubana
actual: ascilaciones IIl. Ver en:

http:/Awwv.lajiribilla.co.cu/paraimprimir/nro49/1319 49 imp.html. (Consultado el 31 de
mayo de 2011).

13 Ver en: Anexo No. 6 (Entrevista a Carmen Pallas por Dailin Wellington Sanchez.)
B4Ver en: Anexo No.4 (Entrevista a Margarita Carvajal por Dailin Wellington Sanchez.)
5 Ver en: Anexo No.7 (Entrevista a Alberto Anido Pacheco por Dailin Wellington
Sanchez.)

116 Gonzalez Freire, Nati. El ruisefior del emperador. En: Bohemia, No. 2, 1971. pp. 88-89.
17 Gonzélez Freire, Nati. La Caperucita de Santa Clara. En: Bohemia, No. 46, 1969. p. 30.
18 Saez, Femando. Pallas, Carmen. B caballito enano. (Adaptacion) Libreto de teatro.
Cir. Fragmento de texto seleccionado:

(..)

“Yegua: Crece, estudia, aprende y ama.
y cuando seas grande, grande, grande
ya sabras las cosas que tienen valor
te lo digo yo.
siempre usa la cabeza cuando a ti te llegue
un momento malo, derratus gjitos y piensa
sereno lo que vas a hacer...
Cabdllito: ... todo el mundo, todos se rien de mi por mi tamafio.
Yegua: Si eres distinto a los demas caballos, eso no significa que valgas menos. ...
y recuerda e mundo es ancho para los valientes. Solo los cobardes lloran
pensando en su mala suerte. Sé valiente Piruli. .. ”

119 Gonzélez Freire, Nati. El caballito enano. En: Bohemia, No. 40, 1980. p. 20.
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12 Hoz, Pedro. Margarita y el lobo. En: Bohemia, No. 46, 1975. p. 28.
121 Artiles, Freddy. Una pieza poco comin. En: Tablas, No. 2, abril-junio, 1985. p. 33
2 jdem p. 35
123 Castillo, Rogelio. Bl porrén maravilloso. En: Tablas, No. 2, abril§junio, 1985. p. 37.Cfr.
Fragmento de la obra. “Ya nuestra hermosa canmpifia / va vistiendo sus colores/ florecen
los cundiamores/ crecen jugosas pinas /la mafiana como nifia /retoza en el horizonte /y
gorjeando por el monte/ va contento el tomeguin / y meciéndose en un gliin /esta trinando
el sinsonte.”
124 \er en: Anexo No. 6 (Entrevista a Carmen Pallas por Dailin Wellington Sanchez.)
% Pirandello, Luigi. Teatro. Ediciones Nueva Vision. Buenos Aires, 1960. pp. 89-109. Cfr.
Fragmento del texto original:

(..)

“Don Lalé: ¢ Las mulas? ¢ A esta hora? ; Donde estan? ¢ A donde las han llevado?

Compadre Pe: Estan aqui, quédese tranquilo. . Digame si las hago descargar. Y donde.

Don LolG: ¢Dices descargar? ¢,Sin gue yo haya visto siquiera qué es lo que me traen?...En

este momento no puedo, estoy hablando con el abogado.

Compadre Pe: jAh, si! ¢Por lo de latingja?

Don Lalé: Dime, ¢ Quién te ha nombrado sargento?

Compadre Pe: Nadie, solo queria decir. ..
Don Lolé: No tienes nada que dedir, solo obedecer...

(...
Don LolG: jAh, estas ahi! jOjala San Aloes te rompa la nuca a ti y a tus mulas! ¢Estas son
horas de venir?
Mulatero: No pude venir antes.
Don Lalé: pues yo nunca compro gato encerrado. Quiero ver bien que es lo que has traido y
g.ue, me descargues el abono en montones pequerios a lo largo de los dlivos, como yo te
ire...
Mulatero: Pues yo le digo, don Lalé, que descargo y me voy.
Don Lolé: jInténtalo! jQuiero vertel... ” _ .
1% Yanes, Luis. Estreno de la obra “La vigia”. En. Vanguardia, 1969, 15-1: Educacion,

Cultura, Espectaculos. p. 3.

127 Directora del Conjunto Dramético del Ejercito Bllgaro.

128 Gonzélez Freire, Nati. Bl primer golpe. En: Bohemia No. 37 de 1973. pp. 92-93.

2 jdem. p. 93.

10 Gonzalez Freire, Nati. Bl ruisefior del emperador. En: Bohemia No. 2, 1971. pp. 88-89.
BLVer en: Anexo No.4 (Entrevista a Margarita Carvajal por Dailin Wellington Sanchez.)

12 Entrevista a Fernando Saez Castellanos por Abdel Soto (22 de diciembre de 2010)
[Material Inédito].

133 [dem
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Anexo 1

-Guia de entrevista No. 1, dedicada alos actores dd Centro Experimental de
Teatro de Las \illas.

Estimado artista:

La presente entrevista tiene por objetivo obtener la mayor cantidad de informacion
posible sobre el Centro Experimental de Teatro de Las Millas, por lo que
necesitamos de su ayuda. Gracias.

1-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realizo dentro del grupo.

-Fecha de salida del grupo.

2-¢Cual era contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

3-¢,Cuales son los antecedentes del Centro Experimental de Teatro de Las Villas?
-Origen.

-Causa de su fundacion.

-¢QuEé caracteristicas tenia este grupo de teatro?

4-¢ Qué relacion tuvo el grupo con la prafesora Irma Pérez de la Viega?

5-¢De qué corrientes estéticas se nutria el grupo?

6-¢,Cual era la funcion social del grupo y de qué forma se expreso?

7-¢,COmo se desarrollaba el proceso de creacion artistico en el grupo?

8-¢,Como se mantuvo la relacion del grupo con el pablico durante su existencia?
9-¢H grupo present6 contradicciones estéticas 0 de otra indole durante su
desarrollo?

10-¢Como se implementd la palitica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Villas durante los afios sesenta, setentay ochenta?
11-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyo
positivamente en el desarrdllo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por quée?
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Anexo 2

-Guia de entrevista No. 2, dedicada a los actores fundadores del Guifiol de
Santa Clara, asi como alos miembros del grupo Estudio Teatral y del grupo
Dripy que estuvieron vinculados al Centro Experimental de Teatro de Las
Villas.

Estimado artista:

La presente entrevista tiene por objetivo obtener la mayor cantidad de informacion
sobre el Centro Experimental de Teatro de Las \Millas, por lo que necesitamos de
su ayuda. Gracias.

1-Nombre y apellidos.

- Labor que desempefia (0).

2-¢Cudl era el contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

3- ¢ Qué valoracion tiene sobre el Centro Experimental de Teatro de Las Millas?
4-¢ Observo algunos de los espectaculos que realizo el grupo? ¢ Cudles?

5-¢Qué considera de dichos espectaculos?

6-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyé
paositivamente en el desarrollo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por qué?
7-¢Como se implemento la palitica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Villas durante los afios sesenta, setentay ochenta?




Anexo 3

-Entrevista realizada a Daniel Adolfo Mena Prado por Dailin Wellington
Sanchez. (24 de noviembre de 2010)

1-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realiz6 dentro del grupo

-Fecha de salida del grupo.

Empecé en el Centro Experimental de Teatro de Las Villas (CET) como en el afo
1965, después de graduarme en La Habana en el afio 1962. En este momento €l
grupo se llamaba Pequefio Teatro de La Edad de Oro.

Bueno, en los primeros afios comenceé como actor, aunque siempre tuve mucho
interés por la direccion. Entonces, a través de los afios dirigi puestas en escena
del grupo 'y, bueno, salgo del grupo por el afo 1970 aproximadamente.

2-¢Cudl era contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

Mira, yo pasé por dos etapas en el teatro. En esa primera el teatro era de un
florecimiento creo que extraordinario, 0 sea se hicieron muchas puestas en
escena. Cuando yo comienzo a trabajar €l teatro en estos momentos era muy
lindo, con puestas en escena muy grandilocuentes y hermosas, como por ejemplo:
La bella y la bestia, La Tingja de Pirandello, Los fusiles de la madre Carrar.
Después vino una etapa en que el trabajo fue como muriendo, o sea, a las
personas ya no le interesaba tanto el teatro. Eso fue por los afos 1967 6 1968
mas 0 menos. Entonces, qué paso, digamos que el teatro tuvo que salir para las
calles; ir a la bisqueda de un nuevo publico porque quizas no se le planteaba a
ese publico lo que realmente necesitaba ver. Habia que ir a la blsqueda de
nuevas tematicas, de nuevos puntos de vista para plantear los problemas de una
realidad. Se devenia sobre nosotros el triunfo de la Revolucion, de un nuevo
contexto. Esa historia que se estaba viviendo de alguna manera tenia que

recogerla la cultura y el arte porque si no recogian, en esencia, toda esa
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problemética, no sé, cero que el teatro dejaba de ser teatro. Creo que esto fue otro
momento muy hermoso también pues se empezaron a escribir nuevas obras, a
surgir conceptos y corrientes nuevas.
3-¢Cudles son los antecedentes del Centro Experimental de Teatro de Las Villas?
-Origen.
-Causa de su fundacion.
- ¢Qué caradteridticas tenia este grupo de teatro?
Bueno, yo creo que anteriormente te habia dicho que el grupo habia tenido dos
etapas. Cuando llegué al CET estaba de director José Ramdn Alcantara y es en
esta atapa, muy laboriosa por cierto, donde se monta muchas obras infantiles.
Luego vino la otra etapa con Fernando Saez como director del grupo y entonces
se experimentd mucho mas, trayendo consigo el cambio de nombre alo cual hice
referencia hace poco. Fernando dirigio Los fusiles de la madre Carrar, de Brecht;
La vigja, escrita por €l mismo, contaba la historia de un matrimonio y una anciana.
Era un texto muy interesante cuya representacion coincidio con la puesta en
escena de la obra La noche de los asesinos; un poco que encierran ambas la
corriente grotowskiana. La obra La vieja realmente marco mi carrera artistica. Y es
gue Fernando era un director muy ingenioso, imaginativo y talentoso. El grupo a
partir de ella cogio un revuelo importante y fue cuando vino el famoso nombre de
Centro Experimental de Teatro de Las Millas.
En esos momentos trabajaba Luaces, Segundo Martinez, ya fallecidos, una
maravillosa actriz que siempre me acompario como pareja en el teatro; Carmen
Pallas. También se encontraban Margarita Carvajal, Margot Alvarez, Wilfredo
Rodriguez, Emilio Sdnchez. Era un grupo de jovenes practicamente, que pasamos
muchos afnos juntos. Todos actores de distinta formacion. Algunos eran formados
empiricamente, otros con formacion de escuela, por llamarle asi. Hicimos tanto
obras para nifios como para jovenes y adultos buscando siempre la
experimentacion, que se acrecienta mucho mas a partir del cambio de nombre del
grupo. Las obras aunque se hicieran para nifios tenian determinada
experimentacion. Muestra de ello es la obra H ruisefior del emperador.
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4- ¢ Que relacion tuvo el grupo con la profesora lma Pérez de la Vega?

Creo gue Irma Pérez de la Vega fue una mujer excelsa en el mundo teatral, o sea
considero que de alguna manera fue formadora de muchos actores del CET, sin
duda alguna. Muchos provenian de la Universidad Central y del trabajo teatral que
ella desarrallaba alli. B grupo de Irma, aunque era de aficionados, sus actores
poseian un nivel tremendo. Gran nlimero de estos actores ingresaron en el CET o0
al grupo Escambray, como lo fue Sergio Gonzalez.

Yo realmente la conoci y fui muy amigo de ella aunque no perteneci a su grupo. Y
es que Yo venia del ejército y de ahi me fui a estudiar para La Habana en la

Escuela de Instructores de Arte, en donde me formé con destacados figuras entre
las que se encuentran: el mexicano Gilberto Améan, el nicaragiiense Alfredo Alexis,
la espariola Adela Escartin, Onelio Jorge Cardoso, Carlos Pifiero.

5- ¢De queé corrientes estéticas se nuiria el grupo?

Bueno, en esas primeros afnos yo creo que hubo una blsqueda de los primeros
pasos del teatro. Antes de la Revolucion el teatro era muy efimero, tan efimero
gue era préacticamente desconocido. O sea, en ese comienzo de la revolucion
nuestro teatro era realista, nuestros conocimientos no eran suficientemente
bastos. Saez y Alcantara fueron formados en el Habana Libre y yo en el
Comodoro. Nuestra formacion era como una pequefia escuela de seis o siete
meses.

La linea estética que se seguia era la tradicional en los primeros afios de la
Revolucion. Se hacia en La Habana y en toda Cuba un teatro que representaba a
los clasicos: Brecht, Shakespeare, O'Nelll, etc. No es hasta finales de la década
del sesenta que se cambia esta estética producto a la necesidad de representar
los intereses del pueblo acorde con su contexto, con la efervescencia
revolucionaria que se vivia y protagonizaba todas las acciones que se
emprendian. Y es ahi donde entra el CET.

6- ¢Cudl era la funcion social del grupo y de qué forma se expreso?

La funcion social del grupo -bueno, para mi- en los primeros afios fue realmente
muy abierta. Era hacer teatro para nifios de diferentes edades donde se llevaban

9



esas pequefias obras a las escuelas siendo muy participativas y didacticas que
complementaba o contribuian a la formacion de los pequefios. Los nifics se
divertian pero a la misma vez, a través de la obra, iban recibiendo conocimientos y
ensefianzas. Por eiemplo, se trataban temas como la importancia y la utilidad del
agua, de los medios cientifico-técnicas, entre otras cuestiones importantes. La
relacion actor — nifio era muy estrecha. Las obras se realizaban en escuelas por
escuelas, donde los espectadores no solo ganaban en formacion cultural, teatral,
sino también en educacion, propiciando gque en la medida que fuera creciendo el
nifo aumentaran sus intereses y sus gustos por el arte teatral.
Ya para los finales de los afios sesenta, en donde el grupo cambia de nombre y
con ello adquiere una nueva estética, lo interesante que habia -a mi modo de ver-
era que el actor rendia una labor social de excelencia, y te voy a explicar por qué.
Por ponerte un ejemplo: en la zafra azucarera visitabamos los cuarenta y siete o
cuarenta y ocho centrales aproximadamente que tenia la provincia de Las Villas.
Central a central, noche por noche el grupo realizaba una funcion teatral. Para ello
nos trasladabamos en una guagua, en donde se iban principalmente las mujeres y
la mayor parte de los homlres nos ibamos en un camidn con la plataforma. Los
actores cumplian un rol de gran magnitud porque muchas veces se temminaba la
funcion dormiamos debajo de la plataforma para por la mafiana seguir a otro
central, lo cual a mi consideracion formaba parte de nuestra estética, de un teatro
de vanguardia.
7-¢COmMo se desarrollaba el proceso de creacion artistico en el grupo?
B proceso de creacion artistica se basaba en el método de Stanislavski
fundamentalmente para obtener la preparacion necesaria en cada actor, en donde
todos los miembraos del colectivo nos insertdbamos en el montaje de las obras, las
cuales eran seleccionadas previamente por Fernando, aundue luego se discutia
Su proceso de creacion en el trabajo de mesa del grupo que se realizaba con €l
objetivo enriquecer dicho montaje y repartir los personajes segun las
caracterigticas de los actores, oyendo las opiniones y valoraciones de cada actor.
La dindmica de trabajo en el colectivo era muy activa y sacrificada. Los ensayos
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eran agotadores, era angustioso cuando el director te pedia méas de ti y no sabias
darlo, a causa fundamentalmente de la falta de experiencia y de preparacion
técnica propia de los primeros momentos, lo cual se fue madurando con el paso
de los arics.
Yo creo que el teatro en esa época era estable. Se libraba una batalla de muchas
Ideas para poder hacer un teatro verdadero. Ahora, en estos momentos si no hay
recursos 0 las condiciones necesarias no se hace teatro. En las décadas
anteriores se realizaba €l teatro casi de gratis. Yo ganaba 132 pesos y dormia bajo
una plataforma para al otro dia, por la mafiana, seguir la labor teatral en otra
localidad porque amaba a mi profesion, no estaba por el dinero sino por hacer
teatro fundamentalmente.
8-¢ComMo se mantuvo la relacion del grupo con el pablico durante su existencia?
La relacion del grupo con el publico se constata a través de las puestas en
escena, de la empatia y la comunicacion alcanzada con el espectador. Se
lograban obras exitosas por su calidad y creatividad, donde el teatro se llenaba
completamente. Yo creo que el teatro es comunicacion entre el espectaculo y los
espectadores, de no existir esta empatia no estariamaos hablando de teatro.
Por otro lado, las relaciones entre los miembros del colectivo se daban en dos
plancs: el personal y el profesional. Esto era muy importante a la hora de montar
las obras, 0 sea, las relaciones que se tienen con los comparieros de trabajo de
ayudarse profesionalmente unos a los otros no puede separase de la armonia de
los personajes de una obra teatral, donde tienes que tener una comunicacion
escénica buena para que fluya la obra con los personajes, lo que puede ser
entorpecido por las relaciones comunicativas que se llevan en la vida real.
Todas las obras fueron siempre muy elogiadas por la critica. Por esta etapa se
celebraban festivales nacionales de teatro infantil en donde el grupo participaba en
ellos, mostrando su excelencia a nivel nacional. Sempre que se mentaban
agrupaciones de primera linea se mencionaba al CET por sus puestas en escena
de una sorprendente elaboracion artistica. Esto nos posibilitd alcanzar numerosos
premios y reconocimientos, gue en este preciso momento no logro recordar.
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9-¢H grupo presentd contradicciones estéticas 0 de otra indole durante su
desarrollo?
Es muy complejo hablar de ello porgue esta en el contexto de la subjetividad y con
el tiempo a uno se le va borrando la memoria. Yo creo que donde hay hombres
reunidos bajo una determinada forma de organizacion, para que haya desarrollo y
sobre todo desde el punto de vista cultural y estético tienen que darse
contradicciones. Cada vez que se tiende a emprender un cambio, en este caso un
cambio de estética en el grupo los individuos tienden a rechazarla y seguir con la
acostumbrada, por lo que se crean contradicciones. Por eiemplo en el montaje de
la obra La vigja se gestaron contradicciones porgue fue un nuevo estilo. Se adopta
una estética para su montaje dferente, de mayor tendencia hacia la
experimentacion.
Estos conflictos no era solo un problema interno del grupo sino de todas las
Instituciones u organismos politicos y de cultura que estaban atentos a lo que se
estaba haciendo en el colectvo. Sn embargo, considero que toda
experimentacion lleva consigo esos riesgos, donde uno se cuestionaba: ¢sera
esto lo que debemos hacer? ¢estaremos en el camino correcto? De todas
maneras pienso que el camino tomado por el grupo fue para bien.
10-¢Como se implemento la politica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Villas?
Creo que existia una estrecha vinculacion entre la politica cultural revolucionaria y
la creacion artistica del CET. H hecho de que muchos de los miembraos del grupo
hayan dormido bajo una plataforma para cumplir con su labor social y artistica y
con la revolucion, demuestra el nivel de comprometimiento de los actores con el
pueblo para que se interesara y cultivara en este arte. Habia obras que aportaban
Mas gue otras, en el sentido de contenido y de la forma de expresion. Pero todas
se adaptaban al contexto historico, a la realidad que se vivia. Unas hacian reir,
otras llorar y reflexionar; porque el grupo montaba cualquier cosa, experimentaba
en los géneros teatrales que les fuera posible: farsas, teatro de la crueldad,
comedias, musicales, teatro politico con las obras Los fusiles de la madre Carrar,
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H camino de las balas basada en la epopeya del Che en Boliviay El primer golpe
gue abordaba €l juicio de Jorge Dimitrov.

11-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyo
positivamente en el desarrollo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por que?

B Centro Experimental de Teatro de Las Millas fue de menos a mas. Sobre este
hay muy poco escrito y es una pena porque fue un grupo con una trayectoria muy
coherente durante muchos arios, cuyas transformaciones fueron en beneficio tanto
del colectivo como de la preparacion profesional de sus integrantes.

Considero que las mejores obras del CET fueron: La Caperucita Roja de Ana
Maria Salas, El ruisefior del emperador, La vigjay La tinga. La Caperucita fue
excepcional, con una musica, creada por Alberto Anido, que fue tocada en vivo por
la Orquesta de Musica Moderna de Las Villas.

Cuando Ana Maria concibid los persongjes yo iba a ser el cazador, pero por
determinadas cuestiones me cambian el personaje y paso a ser el lobo. Me volvi
como loco trabajando en la construccion de dicho personaje. Me fui para debajo
de un puente que se encontraba cerca de mi casa para meditar y alli me
encuentro un garabato que alguien habia utilizado para cortar la hierba. Me di
cuenta gue este garabato podia utilizarlo en el personaje como un gesto social que
me servia para definir las mayores acciones de mi personaje. Ademas constituia
un elemento brechtiano que era el fendmeno del distanciamiento, lo cual es un
elemento de extrafiamiento utilizado por Brecht para la reflexion. Ana Maria Salas
era una excelente directora teatral y actriz. Con ella habia que ser un actor muy
completo, o sea, ser adtor, bailarin y cantarte.

En los primeras momentos del grupo, yo recuerdo que éramos una gran familia.
Tengo numerosas anecdotas y recuerdos sobre estos afos. Una vez al finalizar
una puesta teatral, ya la gente presentandose, ya el publico aplaudiendo, el
escenario se cayd y el publico mas aplaudio creyendo que era parte del
espectaculo. Nos cuidabamos y nos amabamos, quizas, no se, habia menos
egoismo Yy envidia, el teatro era una satisfaccion para nosotros.
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Anexo 4

-Entrevista realizada a Margarita Carvajal por Dailin Wellington Sanchez (14
de diciembre de 2010).

1-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realiz6 dentro del grupo

-Fecha de salida del grupo.

M nombre es Margarita Carvajal Carvajal. Soy fundadora del CET, que
inicialmente se denomind Pequeiio Teatro la Edad de Oro. Salgo del grupo en el
ano 1974, aunque siempre me mantuve, a pesar de €llo, vinculada a él. Me
desempefié como actriz y en algunas ocasiones como asistente de direccion.
2-¢Cual era contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

Mira, realmente yo no sé aqui en Santa Clara pero en Remedios no habia ningin
grupo de teatro. De hecho el primer grupo de teatro que yo conoci en Remedios
fue el grupo Alejandro Garcia Caturla que dirigié Fernando Saez en el afio 1962.
Era un grupo de aficionados con estudiantes y trabajadores. Y aqui, en lo que era
Las Villas creo que el primer grupo de teatro profesional que se cred fue el Centro
Dramético de Las Millas, que radicaba en Cienfuegos, porque anteriormente la
provincia estaba conformada por lo que es hoy Villa Clara, Sancti Espiritus y
Cienfuegos.

- ¢H triunfo de la revolucion qué significo para el teatro de la provincia?

Yo pienso gue el triunfo de la revolucion para el teatro fue esencial ya que no
existian grupos de teatro profesionales en el pais, salvo en La Habana, segun lo
que he leido. Pero en Las Villas toda la cultura en general se desarrollo
fundamentalmente a partir del triunfo de la revolucion porgue antes de €llo la vida
cultural era pobre, quizas habia un grupo musical, bandas municipales como en
Remedios. La masica era lo que existia, pero lo que era el teatro no se encontraba

tan desarrollado.
104



3-¢,Cuales son los antecedentes del Centro Experimental de Teatro de Las Villas?
-Origen.
-Causa de su fundacion.
-¢Qué caracteristicas tenia este grupo de teatro?
Bl primer grupo de teatro que surge en la provincia fue el Centro Dramatico,
después hay una politica en el pais de hacer en cada cabecera de provincia un
grupo de teatro infantil con titeres y otro con actores. Por eso se crea el Guifiol de
Santa Clara y el grupo Pequefio Teatro la Edad de Oro (junio de 1963). Este grupo
se crea a partir de una convocatoria a nivel provincial que incluia Cienfuegos,
Sancti Espiritus y la regién de Villa Clara. Las primeras audiciones se hicieron en
lo que es hoy la Casa de la Cultura, con un tribunal nacional donde seleccionaron
tres actrices, tres actores y una directiva que en ese momento fue Ana Maria
Salas.
Actores: Tomas Pino, Vicente Delgado, Angel Victor Migues del teatro de
aficionados de Remedios que dirigia Fernando.
Actrices: Sonia Ruiz que estuvo en el grupo aproximadamente un afio y Yo,
Margarita Carvajal.
En el grupo, como te decia, la primera directora fue Ana Maria Salas. Nos
pasamos un afno recibiendo clases de actuacion, expresion corporal, historia del
arte, historia de las artes plasticas. Era como una preparacion dada por la
profesora mexicana Laura Bolafios y Ana Maria Salas.
Después Ana Maria comienza a montar un espectaculo que era como una
pantomima con argumento de ella misma que se llamaba Casa de Murecas
(sobre una jugueteria y una viejita donde los mufiecos cobraban vida; ahi estaba
la historia del soldadito de plomo). Recuerdo que el soldadito lo hacia Alberto
Gomez, sonidista del teatro La Caridad, la mufiequita la hice yo y la vigjita la hacia
Sonia Ruiz. Pero ese espectéculo ya lo habiamos ensayado en el teatro y todo, ya
se iba a presentar, pero no te puedo decir exactamente por qué no se llegd a
presentar. Si fue en ese momento por la politica que existia sobre la pantomima o
Si era que no tenia verdaderamente la calidad que debia tener, no recuerdo bien
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pero no se realizd el espectaculo. A raiz de ello, hubo un momento de dudas por
parte de la direccion provincial de cultura con relacion a la continuidad del grupo.
Mi criterio muy personal, creo que fue muy poco tiempo. Fue una decision muy
preciptada por parte del Consejo Provincial de Cultura porque teniamos
solamente un afo para preparar a un grupo de actores aficionados y dar un
resultado concreto con calidad, una obra de teatro.
Entonces, ante aguella situacion Fernando Saez pide trabajar con el grupo para
demostrar su potencial. En el afio 1964 se monta el primer espectaculo del grupo
gue fue La bella durmiente, concebida un poco a lo no tradicional. Para este
montaje, como éramos pocos actores, Fernando pidid ayuda a algunas
instructores que estudiaron con él, digamos a Fowler, Maruchi una muchacha de
Sagua que era instructora de misica. . . Entonces el grupo crecid y se pudo montar
la obra. Por ejemplo, Fowler hacia el hada mala. El principe salia a escena con su
traje usando tenis. Entonces se rompid un poco con la manera tradicional de
representar casi siempre esta obra, que gustd mucho. Fue como la prueba para
gue el grupo siguiera hacia delante. A partir de ese momento Fernando asume la
direccion oficial del grupo y Ana Maria queda como actriz.
-¢,Quando se produce el cambio de nombre y por qué?
B cambio de nombre se produce a causa de que el grupo comienza a trabajar
para nifios solamente, espectaculos para nifos, aunque nunca con un sentido
fofno. Dondequiera que llegara el grupo se pensaba por el nombre de la Edad de
Oro que era de teatro para nifios totalmente. Entonces a Fernando se le ocurrio la
idea de cambiar el nombre del grupo, si méas no recuerdo en el afio 1967 méas o
menos. Nos pusimos de acuerdo y se cambid el nombre por el de Centro
Experimental de Teatro Infantil y Juvenil de las Villas que ya después se resumio a
CET.
Ivan Jiménez comenzd a trabajar con el CET por un mes, mientras el Guifiol
estuvo de vacaciones, junto a Alberto Gomez que se queda en el grupo
posteriormente. Siempre hubo un vinculo con el guifiol porque imaginate
estdbamos en Santa Clara, ambos trabajabamos en la linea del teatro infantil.
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Nosotros estabamos en sus funciones y ellos asistian a las nuestras. Ya después
con los anos el Guifiol monta obras que ya el grupo habia representado como: E
caballito enano, El porrén maravilloso.

Incluso la obra Bl caballito enano nacidé dentro de las funciones que hacian las
mujeres cuando los hombres se fueron para la zafra del setenta. En fin, el grupo
trabajé para nifios pero hizo muchas puestas en escena para jovenes y adultos
tarmbién.

4-¢ Qué relacion tuvo el grupo con la profesora Irma Pérez de la Vega?

Mira con Irma de la Vega los actores que més tenian relacion fue Ana Maria Sala
gue fue estudiante de ella y pertenecio al grupo de Teatro Universitario, Carmen
Pallas y Fernando, que también la conocian de agui, de Santa Clara. Creo que
Irma de la Vega estuvo en unos talleres con Fernando en el 1972, en Camagiiey.
Unos talleres que dieron unos profesores bllgaros de teatro dramético. Eso creo
gue fue la relacion fundamental. Ademas su grupo veia nuestros espectaculos,
ibamos a ver su funcidn en la Universidad, pero directamente con nosotros creo
gue no trabajo.

5-¢De qué corrientes estéticas se nutria el grupo?

Mira la estética no creo que haya variado porque realmente el primer espectaculo
gue se estreno fue La bella durmiente. Fernando fue siempre una persona muy
abierta a las nuevas tendencias, a lo nuevo, a no encasillarse. Yo creo que lo
bueno que tuvo el CET fue su repertorio muy variado. Se hicieron comedias,
farsas, musicales. Por gjemplo, el grupo montd Los fusiles de la madre Carrar de
Brecht, pero también presenté un Caballito enano de Dora Alonso, La tingja de
Pirandello, una Farsa justicia de Alejandro Casona o una Molinera de Arcos
también de Casona que no se llegd a montar por falta de recursos. Se representod
la obra El primer golpe de Kuliakov, que fue la primera obra bulgara que se monto
en Cuba y era un teatro palitico sobre el proceso de Dimitrov. O sea que el grupo
no se encasillé nunca. Asimismo hicimos comedias musicales, donde la primera
comedia musical para nifios gque se presentd en el pais fue La Caperucita Roja, en
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version de Ana Maria Salas y con musica de Alberto Anido. O sea que el grupo
trabaj0 muchas corrientes, por decirlo asi.
Ya para el ano 1979, cuando nuestros hijos estudiaban en el ISA y tienen una
vision diferente del teatro, Fernando influenciado por ellos comienza a nutrirse un
poco de nuevas estéticas y empieza entonces un cambio mas fuerte en el grupo.
Y ahi comienza a propiciarse la ruptura del conjunto. Yo estuve en el grupo
aproximadamente hasta 1974, aunque continte trabajando después en él de vez
en cuando, pues paso a trabajar como actriz de la emisora CMHW. Varios
ejemplos de ello fueron mi participacion en las obras Margarita en el pais de las
maravillas, Blanca Nieves y H caballito enano
6 -¢,Cual era la funcion social del grupo y de qué forma se expreso?
Bueno, yo creo que todo lo que hacia el grupo era con esa intencion. Trabajamos
en teatros, en todas las escuelas primarias de la ciudad de Santa Clara, en los
municipios, en los centrales. El grupo, y esto es algo que se desconoce
practicamente, antes de crearse el grupo Teatro Escambray, ya realizaba
funciones en el campo y en los centrales azucarercs. Las mismas obras que se
presentan en el teatro La Caridad también se hacian en los diversos lugares de la
ciudad porque se cred una plataforma movil en donde se montaba toda la
escenografia con iluminacion y todas las de la ley. Se daban las funciones lo
mMISmo en un central que en un anfiteatro. Prueba de ello son las fotos en las que
se evidencian la impresionante cantidad de publico que asistia a nuestras
funciones. Entonces era muy importante el trabajo del grupo. También algunos
actores trabajabamos con nifios que tenian problemas de conducta y con nifios
ciegos. Montabamos obras voluntariamente cuando terminabamos de trabajar, o
sea eran muchos los deseos de hacer teatro en esa época.
7-¢COmMo se desarrollaba el proceso de creacion artistico en el grupo?
Fernando escogia las obras. Nos decia -me gusta esta obra, vamos a trabajar en
ella- pero siempre teniendo en cuanta el elenco. Generalmente se hacia el trabajo
de mesa y se leia la obra. Después de la lectura de la obra conociamos los datos
del autor y se hacia el reparto. Después, antes de tener el texto y todo, nos
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mandaba a improvisar. Ya después el trabajo cambio y ya yo no estuve tan
Inmersa en el proceso.

Una vez fuimos a trabajar con Dos viejos panicos y Fernando invitd a Virgilio
Pifiera, que vino y nos habld sobre esta obra. Cada pieza montada por el CET
tenia valores, ensefianzas, porgue siempre habia una maxima que decia que no
se podia hacer arte por €l arte. H arte tiene una funcion educativa que el grupo,
tanto en las obras para nifios como para adultos, cumplié con ello. Nuestras obras
tenian una funcion educativa, todas.

Durante el proceso de montaje y ensayo de las obras el colectivo trabajaba en
funcion de la puesta en escena con principios muy bien prefijados por su director
artistico Fernando Saez como: la discipling, la responsabilidad, el espiritu de
compromiso Y la entrega total. Ademas haciamos entrenamiento corporal y vocal,
lo cual era una forma muy avanzada de asumir la preparacion de los montajes a
nivel nacional. Antes de cada ensayo se entrenaba la expresion corporal y vocal
de cada uno de los actores. Se le conferia gran importancia a la preparacion del
cuerpo ya gue debia estar a tono con el trabajo que realizabamos en el grupo. Por
gjemplo, en el montaje de las diversas comedias musicales que realizamos se
puso de manifiesto esta preparacion, puesto que exigian de los actores el
desarrollo de determinadas facultades artisticas como baile y canto. En esta tarea
jugaron un rol importante los musicos santaclarefios Alberto Anido y Freida Anido,
quienes nos ayudaban a vocalizar las canciones de las puestas, junto a Victor
Vazquez y Luis Vazquez que nos impartian las clases de baile.

8-¢,Como se mantuvo la relacion del grupo con el pablico durante su existencia?

La relacion con el pablico, debo decir que era un publico muy activo, que asistia a
todas nuestras puestas en escena. Realmente el teatro de La Caridad se llenaba
con los espectaculos. Teniamos un publico asiduo que disfrutaba del teatro. jEra
tan linda la relacion con los nifios principalmente! Fue una etapa muy linda donde
se trabajaba con mucho rigor, entrega, con exigencia y con mucho amor; de ahi
los resultados que obtenia el grupo en todos los festivales de teatro infantil que se
celebraban anualmente.
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Nuestras funciones se hacian por temporadas de uno 0 dos meses porgue no
teniamos sala de teatro, por lo que dependiamos del Caridad. Unido a ello, no
éramos €l Unico grupo teatral de la provincia y muchos de otras regiones daban
giras y se presentaban en este teatro como el Ballet Nacional, el Centro Dramatico
de Las Millas, grupos de La Habana. En fin, el grupo contaba con una
programacion, pero no era sistemética puesto que estaba subordinado al teatro de
la ciudad. Junto a los espectaculos que se daban en el Caridad, se montaban
pequefias espectaculos para las escuelas cuya frecuencia era permanente.
Nosotros cuando presentabamos obras nos sentabamos en el escenario y
dialogabamos con el publico. Entonces oiamos lo que queria; pero tambien habia
una politica por parte del director encaminada al crecimiento profesional del
colectivo, en ir profundizando los espectaculos.

Por otro lado, siempre se mantuvo una relacion constante con los demés grupo de
teatro de la provincia como el Guifiol y Teatro Escambray. Aclaro que la relacion
qgue mantuvo el CET con Teatro Escambray fue de camaraderia en donde nos
invitabamos mutuamente a nuestros estrenos para ganar en experiencia y en
conocimientos. Pero nunca se desarrollé un proyecto de trabajo en conjunto, o sea
los colectivos no mantuvieron una colaboracion de trabajo nunca.

9-¢H grupo presenté contradicciones estéticas 0 de otra indole durante su
desarrollo?

En el grupo hubo problemas con algunos actores porque no estaban de acuerdo
con la forma de direccion que llevaba Fernando. También creo que hubo una
puesta en escena que generd por parte de la direccion de cultura algunas dudas;
me parece que fue Caballo de ceiba que causo cierta polémica en cuanto al tema
que abordaba.

10-¢,Como se implement la politica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Villas durante los afios sesenta, setentay ochenta?

Mira de eso realmente quien te puede aportar informacion es Fernando Saez, que
como director del grupo si estuvo inmerso en ese mundo.
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11-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyo
positivamente en el desarrollo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por que?

B CET, yo pienso que tuvo una labor realmente muy importante porque fue el
primer grupo de teatro infantil con actores de la provincia de Las Villas. Ademéas
considero que muestra de ello es que -por un lado- hay personas que recuerdan
las puestas en escena del grupo, lo que realmente es muy importante, y -por otro
lado- del grupo salieron actores hacia otros grupos como para Teatro Escambray,
el Guifiol de Santa Clara, el grupo de teatro dirigido por Silverio. El grupo disemind
Sus raices.

Todavia hay muchos actores del CET en grupos de teatro, y no solo actores sino
también directores como Margot Alvarez, Ramon Silverio, Wilfredo Rodriguez,
entre otros. Por ello me parece que vale la pena rescatar la historia del grupo que
a su vez es parte de la historia cultural de esta provincia.

111



Anexo 5

Entrevista a Ramon Silverio por Dailin Wellington Sanchez. (29 de noviembre
de 2010).

1-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realizo dentro del grupo.

-Fecha de salida del grupo.

Yo entre en el centro experimental de teatro CET en el afo setenta y tanto, y
bueno permaneci en él hasta que se disuelve el grupo. Yo entre como director
general del grupo, aunque también actué y escribi. Ya cuando se hace la division
del grupo por criterios estéticos y de trabajo, me quedé yo con una parte del grupo
y bueno Fernando con la otra parte. La parte mia fue lo que devino después en
Compafiia Teatral Mejunje, permaneciendo junto a mi Nelson Aguila, actor que
entr6 al CET en la misma fecha en que lo hice yo.

Bueno, cuando yo entré al Experimental ya habia un largo camino recorrido, ya
estaba hecha la division politica administrativa. En esta etapa habian menos
grupos de teatro, eran nada mas que el Guifiol de Santa Clara, el Guifol de
Remedios, el CET y el Centro Dramético de Gienfuegos. Ademas se daban giras
por las montafias, por todas las zonas rurales de la provincia, labor desarrollada
que después se convirtid en lo que es hoy trabajo comunitario. Estos grupos
venian haciendo este tipo de actividad practicamente desde los inicios de la
revolucion. Como teatro revolucionario activo, el CET siempre estuvo muy
vinculado a todos los planes de desarrallo cultural y econdmico de las zonas a
donde era necesario dirigir la actividad teatral.

Esto es la historia no solo del Experimental sino también del Guifiol de Santa
Clara. Los que hicieron esta vanguardia teatral, los que estuvieron muy vinculados
con toda la vida sociocultural de la provincia fueron estas primeras agrupaciones.
Aln antes de que el grupo Teatro Escambray llegara a convertirse en un
paradigma del trabajo comunitario, ya estos teatristas habian pasado por las

zonas intrincadas del Escambray, me refiero tanto al Experimental como al Guiiol.
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Yo soy autodidacta, pertenecia al movimiento de aficionados cuando me informan
gue hacia falta actores en el CET para la realizacion de la obra Margarita en el
pais de las Maravillas, ya que se habian ido unos cuentos actores y urgia su
sustitucion. De esta forma entro al grupo como artista profesional, es decir entré
para hacer unos personajes y me quedé alli.
2-¢De gué corrientes estéticas se nutria el grupo?
Bueno el CET era fundamentalmente un grupo de teatro para nifios Sin mufecos,
con actores en vivo, lo que para nada alejaba el hecho de poder aplicar todas las
técnicas de Stanislavski y después en otro momento a Grotowski lo que conlleva a
la division del grupo. Pero, considero que para nosotros fue una suerte el poder
trabajar con Fernando S&ez, quien es un excelente director, uno de los primeros
instructores que se formaron en el curso del Habana Libre. Ademas es muy
exigente a la hora de formar actores. Muchos actores de la provincia, de la ciudad
de Santa Clara, fueron formados en el CET por Fernando, o en el Guifiol. Eran
como las dos escuelas de teatro que existian en esos momentos cuando aln la
ENA no se habia fundado.
A la hora de caracterizar nuestros personajes en una obra siempre acudiamos a
Stanislavski, a Brecht. Se hacia un estudio minucioso sobre la psicologia de los
personajes. Para nada tomabamos el teatro infantil como un teatro menor, sino
con todos los requerimientos que llevaba un teatro para nifios y se puede decir
gue més. De este tipo de labor se desprenden las grandes puestas en escena que
realizamos. Yo creo gque nadie las ha superado en cuanto a espectaculos. El CET
trabaj6 en el mundo del espectéculo, la espectacularidad en el teatro.
H teatro siempre ha sido pobre. No vamos a pensar que en esta epoca tenia mas
recursos. Lo que diferencia aquella época de esta es que se trabajaba con mayor
Imaginacion, habia una mayor entrega de estos actores hacia el hecho teatral.
Con cosas sencillas se hacia una escenografita muy ingeniosa y practica. Por
giemplo, Margarita en el pais de las maravillas fue un espectaculo aln no
superado en cuanto a espectacularidad y recursos tecnologicos innovadores para
aguella etapa. Una tecnologia muy rudimentaria que ahora uno no se explica
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como se pudo hacer, pero se hizo. Te cuento que esa es la obra en la que sale el
cohete. La obra en que todo se encendia por arriba del escenario. Esas cosas se
hicieron con resistencias de planchas en la que los técnicos del grupo tuvieron una
funcion importante para ello. Estas técnicas pertenecian a los grupaos, por tanto
formaban parte del grupo creativo.

B CET también tuvo relacion con importantes disefiadores de la época. Quizas
por la relacion de Fernando con estos en su época de estudiante. Entre ellos
estaba Manolo Barreiro, Jesus Ruiz y Tony Diaz. Fguras reconocidas en el mundo
del espectaculo y del disefio. Siempre trabajaron o colaboraron con el CET, de ahi
los logros que se alcanzaban en la escenografia. Debo decirte que en aquella
época el salario no era tan importante, aunque se cobraba poco. Habia pasion y
amor en lo que se hacia. Casi siempre se montaron obras de integrantes del
grupo. Escribi6 mucho Fernando, Carmen y yo también hice algunas cosas.
También se montaban versiones de clasicos de la literatura como es el caso del
Ruisefior del emperador, Blanca Nieves. Pero casi siempre 1o que se monto formo
parte de los actores o del director del grupo. Habia una manera muy particular de
hacer teatro, en donde el actar siempre ocupaba un lugar importante.

3-¢Cudl era la funcion social del grupo y de qué forma se expreso?

Desde los sesenta en general hubo un gran desarrollo del movimiento teatral,
cultural en general, en todo el pais. Se elevaba a partir de la Camparia de
Alfabetizacion el nivel cultural y de informacion de toda la poblacion, lo que
contribuy6 mucho al llevar la cultura a todos los lugares del pais.

Durante los setenta hicimos actividades sobre todo en zonas campesinas. Era la
etapa de la Zafra de los Diez Millones, donde el sector de la cultura fue bastante
destacado porque casi todos los centros culturales fueron cerrados y sus
trabajadores participaron en esta zafra. Los artistas e intelectuales cubanos
participaron no solamente en esta actividad sino también en todas las tareas de la
agricultura convocadas por nuestros lideres revolucionarios. Casi todos los artistas
pasaron la zafra cortando cafia, pero practicamente la vida cultural desaparecio
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para la tarea en la cual estaba inmerso todo el pais. Pero bueno, fueron afios de
mucho trabajo.
B CET hizo mucho teatro en la calle con obras como El artista, Mujer, B curriculo,
entre otras de gran significacion. Hubo una época en que se hicieron obras que lo
mismo se presentaban en la terminal de 6mnibus que en una tienda, o en el
pargue, con una plataforma movil, que tenia todo lo necesario para el desarrollo
de una funcion teatral. Alrededor de esta las personas se reunian y disfrutaban del
espectaculo que les presentdbamos. Creo que este grupo en esa cosa
experimental, pues aportd bastante, alin sin pertenecer al movimiento de teatro
nuevo. Pero, lo importante es que el grupo fue un pionero o precursor por llamarle
asi, del desarrallo de este tipo de teatro.
4-¢ Como se desarrollaba el proceso de creacion artistico en el grupo?
Siempre se tenia en cuenta los valores ya que era un grupo de teatro para nifios.
Antes, la estructura era mucho méas cerrada para los grupos de teatro infantil. El
teatro que se hacia era para nifios y no se podia andar haciendo teatro para
aduitos. Bl CET siempre coqueted con eso; hacia teatro para nifos
fundamentalmente pero también para adultos. Sus obras tocaban casi todos los
valores humanos, éticos y revolucionarios como solidaridad, responsabilidad,
honestidad, amistad, amor, etc. Las obras infantiles siempre se caracterizaron
también por el tema del medio ambiente cuando no era una moda, porgue trabajo
mucho con la naturaleza, con la flora y la fauna cubana, por lo que obras bastante
ambientalistas.
En esta etapa habia mucho control sobre los temas y el contenido de las obras. Se
tenia que ir a La Habana para que revisaran la obra que se iba a montar, y si la
aprobaban entonces se podia representar. La obra se pasaba por una comision y
podia ser que por determinada palabra o elemento se reprobara y entonces
teniamaos que transformarla.
Recuerdo que no podia haber en el teatro para nifos personajes como la muerte,
entre otros aspectos, cosas que ahora la television pone todos los dias. Ademéas
en aquella época la no violencia en las obras se tenia en cuenta.
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5-¢,Como se mantuvo la relacion del grupo con el pablico durante su existencia?
Bueno creo que habia una excelente relacion. Nosotros saliamaos en busca de un
publico. Muchas de nuestras obras se hacian con esa intencion. Esta relacion fue
fundamental. fbamos a las escuelas, centros de trabajo, espacios plblicos. Se
producia ahi una confrontacion muy directa con el publico, que era el publico
potencial que después iba al teatro a ver nuestras obras. También porque en esa
época habia un desconocimiento grande de lo que era el teatro. La gente
comienza a ver teatro a partir de 1959. Creo que hubo una primera etapa en la
gue se le daba a conocer a la gente como lo hizo el ballet, la danza, en que se
sale en busca del pablico para que venga a los artistas.

Este trabajo realizado por el CET cobrd frutos. H teatro se llenaba cada vez que
representdbamos una obra. Las obras para nifios se ponian en horarios diurnos y
los padres los traian. Muchas personas alin recuerdan las obras, los chistes que
se hacian en el Caballito enano, en Margarita en el pais de las maravillas, en H
porrén maravilloso.

B nimero de funciones que realizaba el grupo dependia del plan técnico
econdmico-artistico que habia que cumplir, lo que en mi opinion le hizo mucho
dafio al teatro. B colectivo para poder cumplir con ello a veces se dividia en dos
brigadas y se daban hasta cuatro espectaculos al dia a cargo de tres o cuatro
artistas que montaban una obrita. Esto durd hasta el 1980. Era mucho trabajo.
Pero, lo cierto es que muchas de las obras que hicimos en brigada no se tuvieron
en cuenta y realmente fueron muy buenas. Yo eso lo converso mucho con Joel
Saez —que eran funciones serias y muchas de ellas hoy serian grandes obras-. Yo
creo que el CET tuvo una etapa muy buena en la que logré reunir un buen elenco
de actores, cuya calidad le imprimia un determinado caracter a las funciones,
dandoles generalmente una alta elaboracion artistica y estética.

6-¢cE grupo present6 contradicciones estéticas 0 de otra indole durante su
desarrollo? ¢ Como se implementd la politica cultural de la revolucion en la esfera
teatral de la provincia de Las Villas?
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Eso era como todos los colectivos. Habia épocas tensas, de rompimiento, gente
gue no estaba de acuerdo con una linea estética; que era lo que pasaba dentro de
los grupos. En el seno del CET llega el momento en que va apareciendo otro
subgrupo, que ya le parece gue lo que se esta haciendo es viejo y quiere cambiar.
Todos los grupos pasan por eso. Fernando en ello era muy exigente; su
personalidad hizo que muchos no estuvieran de acuerdo en determinadas
decisiones, aunque era un excelente director.
Pero, bueno yo creo que de forma general éramos una familia a la hora de
trabajar. En nuestro trabajo se rompian todas nuestras diferencias. Se trabajaba
en bien de la puesta. Podia la gente no llevarse bien, pero en el montaje de la
obra se gestaba un fuerte espiritu de comparierismo.
Existian las cosas logicas de colectivos humanos, mucho mas cuando las cosas
se ponian tensas durante la zafra cuando realizabamos las giras por los centrales,
ya gue era mucho tiempo fuera de la casa. Habia gente muy consagrada y buena
como Carmen Pallas, para mi una de las mejores actrices de este pais. A los
actores nuevos que llegaban al grupo por primera vez, sin experiencia se les
brindaba apoyo, se les ayudaba. Por lo tanto habia un interés por ayudar, con
vistas a lograr la representacion exitosa de la obra. Nunca habia diferencias entre
este actor y este otro.
En cuanto a los conflictos, bueno siempre habian conflictos. Era un grupo
polémico donde muchos espectaculos tuvimos que defenderlos en gran medida.
Fernando nunca fue un director tranquilo, fue un director con cierta polémica 'y eso
hacia que algunas obras conllevaran a choques. Pero no recuerdo que se llegara
a prohibir alguna obra. Ademés, todo el mundo tenia que ver con nuestras obras,
opinaban, podian censurar. La época de la parametracion en los afios setenta no
fue sufrida tanto por los grupos de aqui, a diferencia de otros lugares como en
Matanzas, La Habana, Santiago. Un caso particular de afectacion fue el director
Luis Fernandez. Creo que directamente aqui no afecto a casi nadie.
Creo que el grupo sorted todo esto y salid sin hacer concesiones a nada. Sobre
todo para los que fuimos de la direccion del grupo fue un gran mérito el haber
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defendido los espectaculos y el haber convencido de la valia de los mismos.
Fernando era un hombre de mucha palabra. Muchas veces quisieron sacarlo del
juego pero no lo pudieron hacer porque el grupo no lo aprobd. Pero, bueno,
sobrevivimos y los censores ya pasaron, ya no estan.
Fue un grupo polémico, como te dije anteriormente, porque en esa €poca no habia
que hacer mucho para serlo. Era la época del realismo socialista, en lo que en
todo estaba la participacion del PCC, con personas con una mentalidad diferente a
la de ahora, tratando de poner trabas y controlar lo que se hacia en la escena, lo
gue se podia decir y lo que no se podia decir. Es decir, no habia que romper
mucho con lo establecido para ser polémico. Y ahi estaba la polémica del grupo,
obras muy sencillas, obras que hoy la gente dice lo que le da la gana, podia traer
problemas. No habia que complicarse mucho para que te catalogaran como un
director polémico, como le paso al director y al grupo, solamente con decir lo que
pensaba ya bastaba. Yo creo que no se hizo nada que no se pudiera hacer o
decir.
B grupo participo en todos los festivales para nifios, en donde alcanzamos varios
premios. Un espectaculo que alcanzo premios fue Margarita en el pais de las
maravillas. Muchos de estos espectaculos tenian masica en vivo de la Orquesta
Moderna de Santa Clara. Por sus compaosiciones para las obras Alberto Anido
alcanzd muchos premios. Luego llegd El porron maravilloso que es considerado
un clasico en el teatro para nifios en nuestro pais. Este espectaculo arraso con
todos los premios del festival infantil de ese afo. También se presenta Blanca
Nieves gue no se pudo premiar por ser un espectaculo superior a la media de lo
que se estaba haciendo en Cuba. Fue en esta Ultima etapa donde el grupo recibié
muchaos premics.
Luego se agudizan las contradicciones estéticas dentro del colectivo, las que
llevaron a la ruptura del grupo. Estas se concretaron a partir de la obra Caballo de
celba que fue un espectaculo mas experimental y de vanguardia, que rompio con
toda la estética del grupo. Quizas el grupo no estaba preparado para este tipo de
cosas pues habia quienes estaban a favor y dros en contra. Este fue el Uitimo
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espectaculo del grupo. A eso se le suma los resultados obtenidos en el festival
gue no fueron los esperados por el grupo, dado tal vez por la premura del montaje
de la obra que no hizo posible su perfeccionamiento. Aunque, recuerdo que nos
elogiaron por el rompimiento que hicimos en el sentido de la experimentacion del
espectaculo.
Ante este ambiente de discordia era dificil trabajar: con personas con diferentes
formas de pensar, con un director con el que alguncs no guerian trabajar. Esto
llevé a la ruptura del grupo. También fue muy dificil todo el proceso de ruptura del
grupo a nivel institucional, pues era la etapa de las grandes compariias. A raiz de
ello se divide el CET en Experimental 1 y Experimental 2, a cargo de Fernando e
integrado por los actores que estaban mas en la linea de la experimentacion. Los
gue no estaban en esta linea conformaron el Experimental 1, dirigido por mi.
7-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyd
positivamente en el desarrollo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por que?
Dejamaos todo un legado, o sea, una cantidad de obras bien hechas, un piblico,
muchos actores bien formados en otros grupos haciendo teatro. Sobre todo
aguellos actores que estan en Cuba y que todavia estan haciendo lo que se puede
hacer.
Para mi, todo esto fue la continuidad de un grupo que generd y formd a muchos
actores. Muchos se quedaran por el camino, dros llegamos hasta el final y
dedicamos buena parte del tiempo a levantar el movimiento teatral de la provincia.
Creo gue la gente nos recuerda por el entusiasmo y el amor con que se hacian las
puestas y quisiera poder trasmitirle a los jovenes esa firmeza que nos llevo a
hacer lo que desarrollamos en esa época, cuando el actor llevaba el peso de toda
las tareas para €l logro del espectaculo, ensayando toda la noche, cargando la
escenografia al hombro para €l teatro. Esa es mi vivencia y mis recuerdos en el
CET, a quien le debo muchisimo, le debo mi vida profesional, le debo lo poquito
gue puedo saber como actor. Hoy estoy aca tengo mi grupo, que es uno de los
mas estables del movimiento teatral de la provinciay que ha obtenido un alto nivel
gracias al constante trabajo de sus integrantes y el amor de hacer teatro.
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Anexo 6

Entrevista a Carmen Pallas por Dailin Wellington Sanchez. (26 de noviembre
de 2010).

-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realizo dentro del grupo.

-Fecha de salida del grupo.

Mi nombre es Carmen Pallas y Portieles. Yo empecé en 1960 en €l teatro con Irma
de la Vega, en el grupo Teatro Universitario y en agosto de 1964 empezo en el
CET y bueno, luego en 1986 tras la disolucion del grupo me incorporo al grupo
Teatro 2. Oficialmente era actriz en el grupo, aunque como era un grupo en donde
se hacia de todo, lo mismo era asistente de direccion, coredgrafa, musicalizadora
y en algunas ocasiones dramaturga. Es decir, en el grupo se hacia de todo un
poco, entre todos apoyabamos la utileria, el vestuario, el maquillaje.

-cCual era contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion? ¢ Qué relacion
tuvo el grupo con la prafesora Irma Pérez de la Vega?

Bueno, antes del triunfo de la revolucion no existia ninglin grupo profesional.
Habian algunos artistas aficionados que mas bien eran declamadores, no eran
actores. Hubo un cierto esfuerzo en la Universidad Central dirigido por una
profesora que se llamaba Isora Pifieda que hizo como un pequefio grupo de
aficionados en la Universidad Central. En cuanto a disfrutar de teatro si teniamos
cierta experiencia. Santa Clara siempre ha sido una plaza muy ansiosa tanto de
teatro como de espectaculos musicales. Venian compariias de teatro bufo, pero
teatro serio no habia.

Cuando triunfa la revolucion cambia todo el panorama educacional y cultural.
Entonces viene a trabagjar a la Universidad Central Irma de la Vega. Muchas
personas que tenian esa ansiedad por el teatro, tanto alumnos como No alumnos,

fueron a recibir clases de Irma sobre €l sisterma de Stanislavski, ya que habia sido
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alumna de uno de los discipulos del propio Stanislavski, un teatrista ruso llamado

Seki-Sano.

Este fue el primer movimiento serio de teatro en la provincia. Aungue,

posteriormente surgen los instructores de teatro del curso del Habana Libre. Y con

ello toda una serie de aficionados de la provincia se incorporan a este curso. Entre

ellos Fernando S&ez que dirige al CET posteriormente, Agustin Fowler, José

Ramon Alcantara, Ana Maria Salas. Estos dos Ultimos eran miembras del grupo

de Irma Teatro Universitario. En estos primeros momentos se produce un

nacimiento del teatro en la provincia, lo cual estuvo marcado por el triunfo de la

revolucion cubana el 1 de enero de 1959.

-¢,Cuales son los antecedentes del Centro Experimental de Teatro de Las Villas?

-Origen.

-Causa de su fundacion.

-¢Qué caracteristicas tenia este grupo de teatro?

-¢,Cual era la funcion social del grupo y de qué forma se expresé?

-¢,COmMo se desarrollaba el proceso de creacion artistico en el grupo?

-¢,COmo se mantuvo la relacion del grupo con el pablico durante su existencia?

En 1963 el CNC decidio crear en cada una de las provincias en que se encontraba

dividida la isla un grupo de teatro infantil y juvenil y un grupo de teatro guifiol. En la

antigua provincia de Las Mllas se realiz6 una convocatoria para formar el grupo

infantil que se llamaria “Pequerio Teatro La Edad de Oro”, bajo la direccion en ese

momento de Ana Maria Salas. Producto de la preparacion de sus miembros

resulté un pequefio montaje que se llamo Casa de Mufecas. Pero al no tener

otros resultados se penso en la disolucion del colectivo. Fue entonces que asume

su direccion Fernando Saez Castellanos, que realiza el montaje de una version de

La bella durmiente que resulté muy exitosa.

En 1964 se realiza una nueva convocatoria para ampliar el nimero de miembros

del colectivo con vistas a llevar a cabo montajes mas ambiciosos. A raiz de ello,

en diciembre de 1964 se estrena en el Teatro la Caridad Los fusiles de la madre

Carrar de Brecht dedicada a un publico juvenil y adulto. Para 1965 Fernando Saez
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pasa a desempeiiar el cargo de asistente de direccion del grupo Teatro Estudio en
La Habana, por lo que €l grupo queda a cargo de José R. Alcantara. A finales de
ese mismo afno se estrena una version en pantomima y narracion de la obra Pedro
y €l Lobo, basada en la pieza Sinfonica de Prokofiev, con direccion de Ana Maria
Salas.
Anterior a la obra Pedro y el Lobo el grupo hace una version de Mefiique a partir
de la version de Joseé Marti. En 1966 se estrena la obra La bella y la bestia con
direccion de Ramon Alcantara. Luego en 1967, a principios mas 0 menos, retorna
como director del grupo Fernando Saez y se estrena un espectaculo a partir de la
obra cubana La Palangana y la obra italiana de Luigi Prandello La Tingja con la
finalidad de recorrer todos los centrales azucareros de la provincia de Las Millas
durante la zafra, lo que respondia al acuerdo que se tenia con el MINAZ
A fines de 1967 el grupo debe trasladarse al teatro Terry de Genfuegos pues el
teatro de La Caridad en donde residiamos comienza a ser reparado. Alli en el
Terry se redliza el montaje de la obra B ruisefior del emperador, basada en la
version de José Marti. También en 1968, durante la zafra azucarera, se estrena el
espectaculo Tres falsas francesas. Para este entonces el grupo habia cambiado
su nombre por el de Centro Experimental de Teatro de Las Villas con el objetivo
de realizar montajes mas complejos dirigidos a un publico méas amplio. B grupo
cambia de nombre, de Pequefio Teatro la Edad de Oro, que limitaba mucho el
contenido de las obras que se podian representar, a Centro Experimental de
Teatro de Las Villas (CET). B grupo tenia aspiraciones mayores, lo cual no
presuponia abandonar la linea infantil sino que se le afiadia un mayor grado de
experimentacion a la actividad teatral de la agrupacion, evidenciada en la
escenografia y en los elementos técnicos el movimiento creativo de los
espectaculos.
Con esta denominacion se estrenan en 1969 la obra de teatro de la crueldad La
vigja de la autoria y direccion de Fernando Saez. Unido a ello, en julio de este
mismo afo se estrena con una version de Ana Maria Salas La Caperucita Roja,
gue marca un hito en el teatro infantil cubano pues fue la primera comedia musical
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infantil que se realizo en el pais. B acompariamiento musical de esta obra estuvo
a cargo de la Orquesta de Musica Moderna de Las Millas y la autoria de la misica
fue de Alberto Anido. Esta obra tuvo un gran éxito en el Festival de Teatro Infantil
y Juvenil de Camagliey en septiembre de 1969, donde se puso de manifiesto la
multifacética preparacion de los actores del grupo.

En 1970 parte del grupo, los hombres sobre todo, contribuyen en la denominada
Zafra de los Diez Millones. Mientras tanto las mujeres nos quedamos en la ciudad
de Santa Clara, que creo que éramos cuatro, junto a Alberto Anido, que nos
propone hacer un montaje basado en el cuento de Dora Alonso El caballito enano.
Anido y yo hicimos la adaptacion teatral del cuento y bueno, las mujeres
asumimos todos los  persongjes. Cuando regresaron los hombres de la zafra se
incorporaron al montaje de la obra, haciéndose mas extensa. En el afio 1971
piden para el plan vacacional una obra que se pudiera representar para los nifios y
se retoma entonces H caballito enano, pero ya con el elenco completo por lo que
se le suma una segunda parte basada en un circo, lo que enriquecia mucho la
obra. Era una comedia musical infantil un poco mas amplia que La Caperucita que
alcanzo gran éxito en Santa Clara, por lo que se repone en el ano 1980 para que
la escritora Dora Alonso, invitada a la ciudad, la viera, quedando muy satisfecha
con la puesta en escena.

Para estos momentos surge un problema: la escasez de recursos para trabajar.
En ese momento la Delegacion de Cultura no nos daba apenas materiales para
trabajar, teniamos poco apoyo, a pesar de que el grupo habia obtenido muy
buenos resultados con las obras La Caperucita Roja, H ruisefior del emperador, E
Caballito enano... Por lo que para poder cumplir con el cometido del grupo tuvimos
que asumir el trabajo por las escuelas y circulos infantiles. Se montaron toda una
serie de pequefios cuentos que se hacian con pocos recursos, generalmente con
pocos aditamentos.

En 1972 Daniel Mena dirige la puesta El camino de las balas, basada en la obra
del autor brasilefio Arturo Boal, titulada La luna pequefia y caminata peligrosa, que
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abordaba la epopeya del Che en Bolivia. Al afo siguiente, en 1973 se estrena la
primera obra bllgara en América Latina: B primer golpe.

Esta obra llega al grupo a través de Fernando Saez e Irma Pérez de la Vega,
guienes participaron en 1972 en un seminario de teatro impartido por una teatrista
bllgara de la cual no recuerdo el nombre, en Camaguiey. Como resultado de dicho
curso se estudia el montaje de la obra El primer golpe. Luego Fernando trajo esta
idea al grupo y comienza su montaje, para lo cual se invitd a Irma, con el propdsito
de que nos informara acerca del proceso de Jorge Dimitrov y sobre la Segunda
Guerra mundial. La obra se estreno en el teatro La Caridad y después a través de
una gira se present6 también en el teatro Sausto de Matanzas.

Para julio de 1975 se estrena Margarita en el pais de las maravillas. Fue una obra
gue impacto por la escenografia. Esta es la obra en donde sale un cohete volando,
0 al menos eso parecia. H director del teatro la Caridad no queria que se realizara
dicha escena porque pensaba que se podia quemar el teatro, pero lo cierto es que
impact6 en Santa Clara 'y en La Habana.

Tumimos en este afno problemas con el Consejo de Cultura. Bl grupo hacia teatro
no por el Consejo sino a pesar de €l porque teniamos muy poco apoyo de esta
institucion. Nuestro teatro se realizaba por el amor que le teniamos a nuestra
profesion. Recuerdo que una vez hicimos un montaje extraordinario de la obra La
molinera de Arcos y no pudimos presentarla porgque la Delegacion de Cultura
consideraba que la tela pedida para el vestuario, disefiado con pana, era una
peticion demasiado burguesa. A pesar de ello nosotros no nos paramos.
Empezamos a hacer obras como las que desarrollamos para los nifios en las
escuelas. Entre ellas: Mujer, que era una obra sencilla escrita por mi, que
abordaba la problemética de la desigualdad de géneros y el papel social de la
mujer. Era una especie de coro actuado que duraba alrededor de veinte minutos,
muy factible para presentarla en cualquier lugar y gusté mucho al pablico.

Este tipo de obras lo mismo la presentabamos en la terminal de dmnibus, en el
parque, en el coppelia, etc. Una vez, en una de las diversas presentaciones que

124



hicimos en la terminal de émnibus fuimos presos para una estacion de policia
pues, segun el oficial, no teniamos permiso para actuar en aquel sitio.
Después en 1976 entre Fernando y yo escribimaos la obra Bl Artista, que también
gusto mucho. Entraba al igual que las demas, a este tipo de teatro que después se
le llamd teatro para espacios flexibles, que se podia presentar en cualquier lugar.
B artista hacia un recarrido por la historia del artista cubano desde la colonia
hasta el periodo revolucionario y estaba basada en la obra La selva oscura, de
Rine Leal. Fue una obra muy particular, donde el Unico aditamento era €l liotar y
los pafiuelos de colores que se transformaban en diversos elementos durante la
puesta en escena. Cada actor tenia uno de un color diferente al otro. Eran
espectaculos pequerfios, ligeras e innovadores, pero de gran calidad.
Entre 1974 y 1975 se monta una obra de la mexicana Laura Bolarios denominada
Chismes de Gallinero. Curiosamente, Laura fue una de las profesoras que nos
impartio clases de teatro también al fundarse el grupo. En medio de estos estrenos
se realizaron repaosiciones de algunas obras como El caballito enano, Margarita. . .
En 1979 se monta La chiva Panchita, de la autoria de Fernando Séez y La arafia
sinforosa, gue era un monologo gue abordaba las parrandas remedianas, y te digo
gue en el grupo habia una fuerte tradicion remediana pues muchos de sus
miembros eran de este municipio. Esta Ultima obra fue montada y realizada por mi
en donde el resto del grupo me acompariaba tocando los instrumentos tipicos de
la parranda remediana.
A mediados de los afios setenta se incorpora en el grupo Ramon Silverio que
asume el cargo de director general y Nelson Aguila. En 1982 se redliza la comedia
musical B porron maravilloso escrita por el colaborador Rogelio Castillo. Con
pocos elementos escenograficos logramos mucho. En esta obra se utiliza el
minimalismo y esta manera de codificar la obra fue espectacular. Recuerdo que
empezaba a partir de la controversia entre las parejas protagonicas de la historia.
Ramon Silverio hacia el personaje del lechuzo. También se destaco un personaje
muy bueno realizado por Nelson Aguila que era el guineo. Todos nosotros para el
inicio de este montaje llevamaos primeramente una propuesta del personaje, que
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ademas de tener caracteristicas propias del animal que nos tocaba representar
tenia que ser campesino. Sin embargo, Nelson Aguila al segundo dia del montaje
llevd una propuesta del guineo donde todo el mundo se quedo boquiabierto
porque se convirtid en un guineo. Después nos contd que se paso veinte y cuatro
horas mirando un guineo de la casa de un vecino.
También en 1985 se estrena la obra Caballo de ceiba y en 1986 se comienza a
hacer un montaje sobre algo que yo escribi acerca de la vida y obra de Federico
Garcia Lorca. Debo decirte que el CET contd con importantes escendgrafos y
disefiadores de vestuario entre los que se encuentran: Manolo Barreiro, Jesus
Ruiz y Tony Diaz.
En nuestra labor teatral nunca se enfoco el teatro para nifios de una forma fiofa,
siempre se considero al nifio como un ente inteligente, capaz de asimilar de forma
creativa el mensaje de las obras, por lo que estas tenian un contenido un poco
méas logico y complejo de lo acostumbrado para el publico infantil en esos
momentos. H nifio formaba parte activa del espectéculo, lo que actualmente
llamamos teatro interactivo.
Por otra parte, el CNC normaba la cantidad de obras a montar y censuraban
determinados contenidos y elementos de las mismas. Para ello venian asesores
nacionales o provinciales para analizar el contenido de las puestas de los grupos.
B grupo tuvo la mision, por llamarle asi, de que cada actor hiciera un montaje en
una escuela diferente. La mayoria lo hicieron. Esto respondia a nuestra labor
social que no solo era ir a las escuelas sino también a los hospitales, e incluso
llegamos a formar parte del Contingente Juan Marinello. B grupo tenia una
proyeccion social muy fuerte. Antes de que existiera el grupo Teatro Escambray, el
colectivo hacia giras teatrales en esta zona, incluso cuando se estaba llevando a
cabo la lucha contra los bandidos. También participamos en 1974 en la
construccion de los locales del grupo Escambray.
La relacion con el publico siempre fue muy buena. Nuestraos espectaculos eran de
gran calidad y lograban satisfacer las necesidades de los espectadores. Hace
uNos aros yo me cai y me queme por lo que tuve que ir a la sala de quemados del
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haspital nuevo a curarme pues tenia las rodillas muy quemadas. En este estado
era necesario trasladarme en silla de ruedas y nunca se me olvidara que durante
aguellas sesiones de cura que duraron dias, un enfermero que me llevaba en la
silla hacia la sala empez6 a cantar la cancion del personaje de la yegua de la obra
B caballito enano. Esto me llamo la atencion pues esas canciones no se ponen ni
en la radio ni en la television. Yo le pregunté que de donde la conocia y me
contesto — “Mire, yo fui nifio y la obra B caballito enano me gustaba tanto que la vi
ocho veces y me aprendi la musica’.
La musica de la obra El caballito enano tenia mucha calidad al igual que la de las
demas piezas teatrales del grupo, cuyas composiciones musicales se hacian
expresamente para €llas. Asimismo existieron muy buenas actuaciones en la
agrupacion. El grupo se subia la parada en cada uno de los montajes donde
primaban ideas muy innovadoras y espectaculares tanto a gran escala como a
pequefia escala. Siempre se resaltaba la creatividad en la escenografia en el
vestuario enriquecido por los propios actores que buscaban y utilizaban de forma
muy ingeniosa materiales reciclados para su confeccion.
Fernando Saez escogia las obras a montar. Hacia una propuesta y bueno se
aceptaba casi siempre en el grupo por su gran capacidad como director. Pero
ademas existia un consejo artistico que opinaba sobre el montaje de las obras
teatrales, si estaba acorde con las condiciones del grupo y si iba a ser productiva
para el mismo 0 no.
B grupo al principio tenia como local el tercer piso del teatro La Caridad, pero en
el segundo piso ensayaba la Sinfonica Provincial, lo que trajo consigo cierto
conflicto entre las dos agrupaciones ya que nos molestabamos mutuamente. La
Sinfénica protestaba porque el grupo hacia ruido arriba y nosotros porgue el
sonido de los instrumentos no nos dejaba ensayar. Al tiempo se nos asigna un
local de ensayo ubicado en la calle Mujica No.14, con condiciones muy incomodas
para laborar, donde vivian Fernando Saez junto a Margarita y sus hijos, hasta que
1985 somos sacados de este pequefio lugar. El grupo siempre anduvo como
nomada. Llegamos a realizar ensayos en la sala de la casa de Silverio porque no
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teniamaos donde trabajar. Después en los Ultimos tiempos del grupo nos prestaron
un local en el que actualmente se encuentra el grupo de Joel Saez Estudio
Teatral, que pertenecia al Instituto Provincial del Libro. Alli se termind de montar la
obra Caballo de ceiba, con condiciones poco favorables pues este sitio estaba
lleno de libros los cuales fuimos recogiendo poco a poco.

-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyd
positivamente en el desarrdllo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por qué?

B grupo fue una cantera de formacion cultural y teatral para los actores y para las
futuras generaciones de artistas de la provincia y de Santa Clara. Muchos de
nosotros impartimos clases de teatros en escuelas y en el propio grupo a todos
aquellos artistas aficionados que nos vinieron a buscar. Dejamos una huella
cultural en la poblacion santaclarefia fundamentalmente, donde tanto nifics,
jovenes como adultos se impresionaban ante cualquier sorpresa y disfrutaban de
las alegres canciones o estribillos que acompariaban la obra. Eran piezas de gran
cubania, escritas en un lenguaje elaborado y sencillo, en donde se manifestaba el
buen humor y el caracter ambientalista y educativo del grupo. Para mi lo méas
importante era que las personas amaran y apreciaran €l teatro; y creo que
logramos algo de ello durante més de veinte afos de constante labor.
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Anexo 7/

Entrevista a Alberto Adolfo Anido Pacheco por Dailin Wellington Sanchez.
(30 de noviembre de 2010).

1-Nombre y apellidos.

-Fecha de entrada al grupo.

-Labor que realiz6 dentro del grupo.

-Fecha de salida del grupo.

Mi nombre es Alberto Adolfo Anido Pacheco. Entré en el grupo en febrero de 1969
y sali de él en 1982. Yo me incorporé cuando estaba Ana Maria Salas montando
la obra La Caperucita Roja para hacer la masica de dicha puesta, la cual gusté
mucho en Camaguey porgue utilizaban como base la misica popular tradicional
cubana a diferencia de la misica Uutilizada en otras obras. Ademas era original
para la obra, como mismo lo fueron otras compaosiciones hechas expresamente
para algunos espectaculos. También dirigi, escribi y actué en varias obras. Escribi,
gue yo recuerde, Hegia a Chiqui Gomez, montada en la primaria Camilo
Cienfuegos de la ciudad de Santa Clara con estudiantes de la escuela Piti Fajardo.
B CET la monté también y competimos con ella en La Habana en el festival de
teatro infantil que se realizaba anualmente, donde la descalificaron como obra de
teatro al ser considerada como un coro hablado pues era un teatro moderno. De
igual forma monté las obras: La margarita que queria ser bailarina y H valiente
soldadito de plomo basado en el cuento de Anderson.

2-¢Cual era contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

Bueno, antes de la revolucion eran determinados grupos de La Habana los que
venian a dar funciones en la provincia. Con el triunfo de la revolucion de
democratizo el teatro cubano. Recuerdo que habia un grupo muy bueno dirigido
por la mexicana Irma de la Veega, que monto la obra Los arboles mueren de pie.
Esta fue la primera puesta que me impact6 por la direccion del montaje y la

actuacion. En esta ocasion Irma me llama para musicalizarla, por decirlo asi. Sin
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embargo no llegué a recibir clases de esta gran teatrista, ya que estaba cursando
estudios en Agronomia.
3-¢De qué corrientes estéticas se nutria el grupo?
Dentro de mi labor en el grupo se destaca ademas la musicalizacion de la obra La
vigja. Era una especie de farsa que abordaba la naturaleza del ser humano en
situaciones limites. En ella se empleaba la misica para fortalecer el espectaculo,
era un elemento mas. Yo entiendo que fue una obra linda.
La linea estética siempre fue determinada por Fernando Saez, que queria hacer
un teatro experimental, lo que en esta etapa gustaba poco al publico. Se trataban
de hacer obras atrevidas en cuanto a la faoma que el publico no estaba
acostumbrado a ver.
Esta experimentacion en el CET si propicio un espiritu innovador en el proceso de
creacion artistica en el colectivo, evidenciado en el maquillaje, en el texto, en la
direccion de los actores, entre otros elementos. Esto le otorgaba al grupo un sello
caracteristico que sent0 pautas en el movimiento teatral villaclarefio.
La masica del grupo se nutria de las raices musicales cubanas populares,
tradicionales: mambo, chachacha, masica guajira, afrocubana. Se mesclaba la
musica antigua y moderna por lo que se realizaban buenas creaciones musicales.
Esto me propicio obtener diversos reconocimientos en los festivales, como por
ejemplo el premio obtenido con la obra Margarita en el pais de las maravillas, cuya
musica fue considerada como una de las mejores composiciones. Otra de las
obras premiadas, en cuanto a la masica, fue Blanca Neves y H porron
maravilloso, con musica de Mario Crespo, quien alcanzo el premio nacional de
musica, Yy yo la mencion con esta primera obra que te mencione.
H objetivo de la misica que se creaba para las obras, sobre todo las dedicadas a
los nifios era el de contribuir al rescate de la misica cubana para inculcarles a los
pequefios el conocimiento y el amor hacia nuestras raices musicales.
4-¢ Cudl era la funcion social del grupo y de que farma se expreso?
Nosatros fuimos a los centrales azucareros en guarandingas, a zonas rurales de la
provincia de Camagley dando funciones teatrales tanto para nifios como jovenes
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y adultos para lo cual se utilizaba un escenario movil y se adaptaban los
espectaculos a formatos mas pequefios, aundque siempre evidenciaban una
excelente calidad artistica. Se hiso un notable trabajo social por parte del grupo.
Las giras que realizaba el grupo eran dificiles pues no habia comida. Pasabamos
maltratos por parte de los organismos de cultura de algunas provincias y
municipios debido a que no nos brindaban el apoyo necesario para el optimo
desarrollo de nuestra labor, a pesar de que nos exigian € cumplimiento de
nuestras tareas con calidad.
5-¢COmMo se desarrallaba el proceso de creacion artistico en el grupo?
B ambiente de creacion artistica, de ensayo era muy bonito pues aunque no se
tuviera que participar directamente en el montaje de las obras tenia que estar en
estos ensayos. En ellos aprendi mucho sobre teatro. Se fomentaba para el
colectivo el espiritu creativo y de disciplina lo que propiciaba un ambiente
armonico dentro del mismo. Todo el mundo durante estos espacios creaba y
aprendia. Los ensayos de las obras teatrales eran escuelas en donde imperaba el
rigor, la ética y la responsabilidad.
Recuerdo el estreno de la primera obra bllgara que se estrena en Cuba a cargo
del CET: H primer golpe. Para su estreno vino el grupo profesional de
Cienfuegos, el embajador bllgaro y su esposa. Fue una experiencia asombrosa
para mi ya que fue mi primera actuacion, la cual fue reconocida por la critica como
una de las mejores.
6-¢E grupo presentd contradicciones estéticas 0 de otra indole durante su
desarrollo?
En el grupo, que yo recuerde, no existieron contradicciones estéticas, lo que
desmorono al grupo fueron las contradicciones de indole personales que se fueron
dando, sobre todo por el caracter dictatorial de Fernando Saez.
7-¢Como se implemento la palitica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Villas?
H trabajo social desempefiado por el grupo respondia entre otras cuestiones a la
politica cultural revolucionaria. Durante la etapa del denominado quinquenio gris
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se establecié un esguematismo politico que limitd el trabajo para nifios dado por la
fuerte presencia del realismo socialista como linea estética a seguir, lo que
ocasiond mitiples pugnas entre los artistas e intelectuales que iban en contra de
este tipo de creacion y de la forma en que se trataba de imponer. Realmente aqui
en la provincia este fendmeno no cobrd la magnitud que se presencio en La
Habana. A partir de este periodo se establecieron determinados canones como la
no presencia de la muerte, de hadas, ni de aspectos religiosos en la escena
infantil, lo que afectd en cierto modo su riqueza.
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Anexo 8

Entrevista a Joel Séez Carvgjal por Dailin Wellington Sanchez. (13 de
diciembre de 2010).

1-Nombre y apellidos.

-Labor que desempefialo.

Me llamé Joel Saez Carvajal. Soy graduado de teatrologia en el ISAy laboro como
director del grupo Estudio Teatral de Santa Clara.

Tengo conciencia de la existencia del grupo en 1969, son mis primeras memorias.
Yo vivia en Remedios inicialmente. Luego nos mudamos para Santa Clara en el
local donde ensayaba el colectivo, ubicado en la calle Mujica No. 14. Tengo
conciencia de los montajes de La Caperucita Roja por Ana Maria Salas y de las
giras que realiza la agrupacion por los distintos territorios de la provincia en las
guarandingas.

2-¢Cual era el contexto teatral que presentaba la provincia de Las Villas,
especificamente la ciudad de Santa Clara, al triunfar la Revolucion?

H teatro en Santa Clara presentaba caracteristicas parecidas a la del resto de las
capitales de provincia de todo el pais antes de 1959. Con el triunfo de la
revolucion se establece una palitica encaminada a la reanimacion cultural de la
nacion. Se crean grupos profesionales de teatro dramético, guifioles y grupos
denominados La Edad de Oro, que se dedicaban al trabajo para nifios pero sin
actores. Es decir, a partir de este momento surge una actividad teatral amplia en la
region, un espiritu de superacion y de efervescencia revolucionaria que habria
nuevas posibilidades y condiciones para los artistas como transporte, educacion,
materiales de trabajo, reconocimiento social, celebracion de festivales, encuentros
y seminarios de teatro, entre otras cuestiones. Desde el punto de vista economico
y sociocultural se evidenciaba una intencion real de cambiar la situacion del pais.
También en estos primeros momentos fueron claves, ante la ausencia de las
Casas de Cultura, los Consejos de Cultura Provinciales.

3- ¢ Qué valoracion tiene sobre el Centro Experimental de Teatro de Las Millas?
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B grupo se forma a raiz de una palitica de estado nacional que respondia al
interés por el desarrollo cultural revolucionario. Se realizaron concursos y pruebas
de actitud sobre todo a los artistas aficionados, provenientes de las filas
trabajadoras y estudiantiles, a pesar de que en la sociedad imperaban algunos
prejuicios machistas con respecto a los artistas.
B CET partidé de una necesidad de hacer teatro y de un marco prefijado: hacer
teatro para nifios. Su linea estética se fue conformando poco a poco a partir de
esta necesidad teatral. Fernando Saez partiendo de sus conocimientos y de su
experiencia se propuso hacer un arte teatral que tuviera cierta complejidad para
los nifios, jovenes y adultos. Una escena que fuera capaz de llevar al espectador a
reflexionar, brindandole a través de un alto nivel de elaboracion estética con temas
de interés social, cultural, palitico, ético, etc. Es decir, muchas veces los colectivos
de teatro no parten de una estética determinada sino gue llegan a ella mediante su
actividad y su empefio.
A mi juicio, en el grupo primo el concepto de grandes espectaculos sobre todo en
la década del sesenta. También se desarrolld una linea encaminada a la
realizacion de espectaculos de pequefio formato, lo que les daba cierta movilidad
y ligereza, mostrando el caracter innovador del grupo. Este tipo de teatro,
caracterizado por presentarse en las calles y en espacios poco convencionales,
toma auge en el colectivo durante la década del setenta, a causa también de la
escasez de materiales y para poder cumplir con un plan oficial de obras a
representar. Con ellos trabajaron importantes disefiadores de la época como
Manolo Barreiro durante los sesenta principalmente y Jesls Ruiz, que disefio
obras de gran formato para nifics.
Nunca se utilizo la metodologia del trabajo de Grotowski. Siempre se utilizaron los
referentes stanislavskianos en correspondencia a la vision de Fernando y a las
condiciones del elenco. Como tal la influencia de Grotowski se inicia en 1987, en
el grupo Teatro 2 de Santa Clara, devenido del CET, en donde yo colaboro e
influyo en su desarrallo.
4-¢ Observd algunos de los espectaculos que realizo el grupo? ¢ Cudles?
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Considero que los afios de mayor maduracion del colectivo se encuentran entre
1980 y 1986 tanto para las obras de gran como de pequefio formato. Eemplo de
ello esta en los espectaculos: H porrdn maravilloso, Blanca Nieves y Caballo de
celba, que muestra la busqueda de un lenguaje nuevo, mas complejo y de gran
intensidad. Esta Ultima obra no poseia una gran escenografia sino que se basaba
en los gestos, en la interaccion de los actores con el pablico, lo que se salia de lo
tradicional.
Con la obra Caballo de ceiba aparece por primera vez en la trayectoria del CET
una busqueda consciente de los actores a un nivel extraverbal. En este sertido fue
una puesta muy controvertida. Hubo a quienes les interesd y a otros que no. Araiz
de ella, junto a otros factores, se crea la contradiccion dentro del grupo entre los
gue querian seguir la experimentacion y los que no les interesaba, que trajo
consigo la escision del CET.
5-¢Qué considera de dichos espectaculos?
Yo recuerdo obras de un gran interés artesanal como lo fueron: B ruisefior del
emperador, Bl caballito enano, Margarita en el pais de las maravillas, El porron
maravilloso, Caballo de ceiba, E primer golpe y algunas obras de pequefio
formato como H artista, entre atras presentadas en las escuelas primarias de la
ciudad de Santa Clara.
Siempre primaron en las obras del grupo un discurso sencillo, cargado de valores
humanos y didacticos. Poseian un gran atractivo artistico que siempre logré captar
el interés del publico.
6-¢Considera que el Centro Experimental de Teatro de Las Villas influyd
pasitivamente en el desarrollo del teatro villaclarefio/santaclarefio? ¢ Por qué?
Fernando Saez fue un lider como director, con ideas creativas. A €l se le suman
aguellos actores de gran permanencia, constancia en el grupo, que aportaron
también valiosas ideas creativas como: Carmen Pallas, Angel Victor Migues,
Margarita Carvajal, Alberto Anido, Carlos Chirino, etc.
BH CET fue muy importante en el desarrollo del teatro y la cultura en Santa Clara.
Llené la vida teatral de esta ciudad y de la provincia de Las Villas durante los
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primeros afios de la revolucion con espectaculos grandilocuentes, que obtuvieron
a nivel nacional significativos reconocimientos. Constituye un grupo de referencia
del teatro infantil cubano.

Sobresale y deja un importante legado por defender un teatro de esfuerzo, de
entrega y sacrificio, dando un resultado muy por encima de la media. Debo decir
gue el grupo y su director fueron victimas de cierta desconfianza, intolerancia
propia de la etapa, e incluso de injusticias por hacer espectaculos costosos
supuestamente, lo cual no era cierto pues en muchas ocasiones se
confeccionaban los vestuarios y la escenografia con materiales reciclados y vigjos.
7-¢COomMo se implemento la palitica cultural de la revolucion en la esfera teatral de
la provincia de Las Millas durante los afios sesenta, setentay ochenta?

Bueno, sobre este tema Fernando Sdez te puede ahondar mejor que yo. Sin
embargo, considero que una de las etapas méas polémicas de la poalitica cultural
cubana fue el Quinquenio Gris, que constituyd —a mi modo de ver- un fendmeno
mas bien capitalino. Fue el periodo de la parametracion, cuya repercusion no
golped tanto en la ciudad de Santa Clara pues dependia mucho del gobierno y de
los propios grupos de poder del territario. Por ejemplo, el CET no se vio afectado.
Lo que si se reflejd durante los finales de los sesenta y principios de los setenta en
Santa Clara fue una politica dogmatica Y restrictiva puesta en practica a través de
una seleccion de obras que enviaba el Departamento de Teatro del CNC, que se
enviaban a los grupos para a partir de alli escoger las que se presentarian al
publico.

Tengo conocimiento sobre el conflicto que trajo consigo la salida en escena de la
muerte en el espectaculo B ruisefior del emperador, en 1968, en donde vino un
asesor de La Habana para analizar la puesta teatral. Las autoridades locales no le
respondieron al grupo como debian ante esta situacion. Luego, a partir de 1975 la
palitica se vuelve un poco més flexible y la dramaturgia del grupo toma mayor
fuerza.
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Anexo 9 (a) (Obras infantiles)

~

Obra Bl ruisefior del emperador (1969)

Obra: La Caperucita Roja (1969).




Obra: H caballito enano (1971).

Anexo 9 (b) (Obras infantiles)

Obra: H porrdn maravilloso (1982)

Obra_ Caballo de celba (1985)




Anexo 10 (a) (Cbras para jovenes y adultos)

Obra: Latinaja (1967)

Obra: La palangana (1967)

Obra: Farsa v justicia del corregidor (1968)
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Anexo 10 (b) (Obras para jovenes v adultos)
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~ Obra La candela (1976) Obra. Mujer (1975)
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