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Book Reviews 

Golluscio de Montoya, Eva. Teatro y folletines libertarios rioplatenses 
(1895-1910). (Estudio y Antología). Ottawa, Canada: Girol Books, 
Inc,1996. 223 pp. 

La re-visión del pasado en las diversas ramas del conocimiento 
humano en el ámbito latinoamericano ha sido menos manifiesta en el campo 
teatral. Las razones varían, pero quien emprenda una tarea de este tipo puede 
certificar que la búsqueda de documentos, información y corroboración de 
datos es un trabajo pesado, frustrante y en el caso del teatro libertario o 
anarquista, casi no existente en cuanto a fuentes primarias. El anarquismo 
como ideología fue una tendencia que permeó el continente, desde México a 
la Patagonia, incluyendo el Caribe, y en menor o mayor medida su acción 
cultural llegó a los estratos bajos de la sociedad, de donde provenían sus 
líderes. Algunos países como México, Puerto Rico, Perú, Brasil, Chile y otros, 
cuentan con estudios sobre tal labor, rescatando un bagaje cultural soterrado 
y a veces desconocido. Afortunadamente, investigadores como la autora han 
prácticamente realizado una labor arqueológica y descubierto artefactos 
literarios que permiten entender un proceso de educación de masas, realizado 
por los mismos protagonistas. El movimiento anarquista latinoamericano, 
de gran profundidad y eficacia en el Río de la Plata, traspasó fronteras y 
anidó en las zonas industriales y obreras de los países vecinos. De allí la 
coincidencia en el modus operandi en cuanto a la difusión de los grupos 
filodramáticos y de las obras representadas. 

La profesora de Toulouse du Mirail nos entrega siete obras, de las 
cuales destaca el rescate de ¡Ladrones! del uruguayo Florencio Sánchez; 
Nobleza de esclavo de Edmundo Bianchi; Sin patria de Pietro Gori; Fin de 
fiesta de Palmiro de Lidia; La fiesta del trabajo de Santiago Locascio; Héroe 
ignorado de Alfonso Grijalvo y Los mártires de Dante Silva. Los folletines, 
efecto de la expansión de la prensa obrera libertaria, fueron una producción 
literaria dirigida a la lectura "como medio privilegiado de concientización de 
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lucha" (31), unido al establecimiento de locales alfabetizadores para niños y 
adultos, bibliotecas populares definidas como "mesas de lectura," abiertas 
día y noche, e incluso los domingos. No se puede dejar de lado la lectura en 
voz alta, práctica tradicional de los centros anarquistas, con la utilización de 
poemas o párrafos en prosa, y como lo afirma la profesora Golluscio, autores 
como Alberto Ghiraldo, José de Maturana y Florencio Sánchez leían sus 
propias obras en estas tertulias o veladas militantes. El análisis estructural de 
las obras, su brevedad, tensión propagandística, sencillez y complicidad con 
el público, entregan al lector interesado en lo teatral una visión distinta de las 
afirmaciones académicas, centradas en el plano político e ideológico. La 
misma autora ya nos ha entregado varios artículos que profundizan en este 
aspecto. 

Los folletines incluidos aparecieron en El Rebelde, órgano 
periodístico que enfatizaba su distribución con el título de "Novelitas 
sociales"; ellos son: Redimida de Felipe Layda; El Suplicio de Laura y La 
Expósita de J.D. González y El Conventillo de Elam Ravel. El Río de la Plata 
tenía ya, como lo asegura la autora, una tradición literaria de cordel, germen 
del folletín, en los cielitos y cantos de payadores, impresos en hojas sueltas. 
Es interesante la propuesta y fundamentada, ya que "el aprovechamiento en 
Argentina [habría que añadir Uruguay] de las técnicas y los temas del folletín 
español y francés - lejos de implicar una imitación automática - vino a 
injertarse, pues, dentro de una tradición regional popular que estaba ya en 
funcionamiento" (30). 

El trabajo aludido se realizó en hemerotecas, bibliotecas y archivos, 
tanto en Buenos Aires como en Amsterdam. Las fechas, según la autora, no 
son antojadizas y apuntan al auge de las reinvindicaciones obreras, a la 
extensión del movimiento anarquista en la Argentina y Uruguay, y a la 
multiplicación de los conjuntos teatrales libertarios. Las piezas mencionadas 
llegaron a los países vecinos - Chile, Paraguay -, a los que debe agregarse 
Perú, donde Delfín Lévano organizara no sólo un movimiento social, sino 
cultural de enorme trascendencia; también llegaron a ese gigante que es Brasil, 
tan cercano nuestro y tan distante en el conocimiento y la lengua. 

Razón de sobra tuvo Eva Golluscio para centrar su estudio en el Río 
de la Plata, dada la consideración de inmigrantes, en especial de españoles e 
italianos, llegados a esa área del Cono Sur. Montevideo a comienzos de siglo 
contaba con un 42 por ciento de extranjeros; Buenos Aires superaba esta 
cifra. El trabajo de marras en este campo ha revitalizado las investigaciones 
en el área teatral y literaria, a la vez que sirve de modelo en cuanto a 
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metodología y estructura de la investigación. La obra en cuestión complementa 
otros textos en el estudio de esta contracultura eminentemente social y 
proselitista, en albores de este siglo. La edición de Girol, como de costumbre, 
es agradable y atrayente. Teatro y folletines literarios... es un libro que debe 
interesar a estudiosos y especialistas en un fenónemo de mayor trascendencia 
que lo aseverado por las historias oficiales del teatro latinoamericano. 

Pedro Bravo-Elizondo 
Wichita State University 

Martins, Leda Maria. A cena em sombras. São Paulo: Editora Perspectiva, 
217 pp. 

Leda Martins pro vides a comprehensive history and analysis of Black 
Theatre in Brazil and the United States in A cena em sombras. She emphasizes 
the historical development of Black Theatre and its relationship to African 
ritual and myth. In addition, the author examines how Black Theatre differs 
from the theatre included in the canon of each country. 

The first chapter shows that writers normally included in Brazil's 
canon such as Cordeiro, Macedo, Costa Lima, and Alencar created stereotypes 
such as the "faithful slave," the "venomous snake" and the "grotesque 
buffoon" as secondary characters who served as foils for the heroes of their 
plays. In the United States, philosophies of racial inferiority popularized by 
Jefferson, Kant, and Hegel fueled the dissemination of similar characters. 
Martins determines that Brazilian and American playwrights portrayed blacks 
as inferior as a justification for their exploitation by economic systems based 
on slave labor. 

The second chapter traces Black Theatre to the Yoruba culture of 
West Africa.. Martins asserts that the source of Black Theatre is the figure of 
Exú, the Yoruba orisha portrayed with two faces looking in opposite directions. 
Exú, the lord of the crossroads and the emissary between heaven and earth, 
facilitates communication between the gods and humans. Distinguishing 
characteristics of Black Theatre emanate from its origins in Yoruba culture: 
double voiced discourse, duplicity, play on ambivalent appearances, the 
themes of the crossroads and the mask, the use of comic irony, and communal 
performance associated with Yoruba myth and ritual. 
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The chapter continues by providing histories of Black Theatre in 
each country. It discusses the founding of the renowned Teatro Experimental 
do Negro (TEN) in Rio de Janeiro and São Paulo and provides an overview 
of TEN's productions. The author traces the history of Black Theatre in the 
United States from The African Grove Theatre of 1821 through the Black 
Arts Movement of the 1960s. The works of Amiri Baraka are the object of 
detailed study. 

Martins dedicates a chapter to the analysis of the creation of difference 
in the text and performance of Black Theatre. She discusses the uses of 
dance, music, rhythm, and costume in African rituals. She explains the 
structure of African ritual with its emphasis on prophetic, therapeutic, and 
participatory discourse, maintaining that the structures and metaphysical 
concerns of African performance forms help to distinguish Black Theatre. 
She shows how plays such as Sortilegio by Abdias do Nascimento, Além do 
Rio by Agostinho Olavo and Slave ship by Amiri Baraka blend elements of 
African ritual and myth with structures from Medieval European theatre and 
Greek tragedy. 

Martins concludes that Black Theatre is the theatre of the "other." 
Unlike Western theatre that deals with dichotomies, Black Theatre is a theatre 
of co-existing opposing values, much like Exu who has two faces. The final 
chapter examines the leitmotif of racial identity and shows why the play on 
ambivalent appearances is central to all Black Theatre. 

A cema em sombras provides information that enables the reader to 
appreciate the influence of an African aesthetic in significant works of Brazil 
and the United States. An extensive bibliography and photographs from the 
private collection of Afro-Brazilian actress Ruth Souza are among the 
attractive features of this valuable work. The study makes a unique 
contribution to the study of Latin American theatre by examining African 
culture as an important locus of creativity. Scholars will find this book very 
useful. 

Carolyn Richardson Durham 
Texas Christian University 
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Nájera E., Rubén. WoO (Werke ohne Opuszahl). Seis piezas dramáticas 
sin número de opus. Suplemento: Cinco obras menores. Guatemala: 
Talleres Byrsa Ltda., 1996.334 pp. 

El gran problema que enfrentan los investigadores teatrales es el 
tedioso y difícil acceso a las obras dramáticas de nuestros autores en América 
Latina. Rubén E. Nájera, uno de los más destacados teatristas, escritor de una 
cultura inusual en nuestro continente y ganador en tres ocasiones en los Juegos 
Florales Centroamericanos de Quezaltenango, Guatemala, con Silva o La 
conspiración (1986), 1649 (1989) y Clitemnestra ha muerto (1991), ha 
subsanado tal anomalía, editando sus propias obras, en una publicación 
impecable en cuanto a tipografía y calidad, eliminando de esta manera los 
imponderables errores que acostumbran deslizarse. 

Con versos de Ezra Pound y un Prólogo (¡en inglés!, "¿Por qué no?"), 
el lector disfrutará de Silva o La conspiración, 1649, Ricardo Primero, 
Clitemnestra ha muerto, El huésped de Longinos, Sacra conversación (las 
denominadas Seis Piezas Dramáticas). Esta última mereció el premio de la 
Municipalidad de Guatemala en la Categoría de Autor en 1995; en el 
Suplemento, La piedra eterna, La gula, Las cuitas de Arlequín, Tiempo de 
perros y fantasmas (monólogo dramático) y Carlos Quinto. Como Anexo, 
"Rubén E. Nájera y su discurso crítico metateatral" de quien escribe estas 
líneas y que fuera una ponencia en el III Congreso Internacional de Literatura 
Centroamericana, realizado en ciudad de Guatemala en febrero de 1995. 

Las piezas mayores están precedidas o seguidas por "Notas del 
Autor," lo que ayuda al investigador a compenetrarse de las razones o 
sinrazones de su creación dramática. Se observa en la temática de Rubén E. 
Nájera una insistencia en lo histórico y sobre todo una noción de dramaturgia 
que lo separa del resto de nuestros autores en América Latina: "Escribir 
teatro no es lo mismo que escribir para el teatro, cuando lo dramático ha 
llegado a ocupar un lugar por sí mismo en la literatura universal. El teatro se 
lee y con frecuencia, únicamente se lee." Afirmación que encontrará 
detractores en cada esquina, pero que la real realidad probará en cada instancia. 
Si no, léanse los innumerables estudios sobre teatro en que analizamos obras 
que hemos visto... en nuestra imaginación! Sobrada razón tiene Rubén E. 
Nájera para sus "Notas," pues de esta manera hace más asequibles obras que 
no hemos tenido la ocasión de ver representadas, como Los cuitas de Arlequín, 
un entremés y Escenario de Ballet para£7 Monje de Lizette Mertins, estrenada 
en Antigua Guatemala en las ruinas de la Santa Cruz en 1991; Clitemnestra 
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ha muerto, estrenada en 1993 en las ruinas del Convento de San Francisco, 
Antigua Guatemala; El huésped de Longinos en el Teatro Municipal de 
Quezaltenango en 1994; Sacra conversación en las ruinas del Convento de 
Santa Clara, Antigua Guatemala en 1995. 

Carlos Quinto, subtitulada "Conversación dramática a manera de 
divertimento para los treinta años teatrales de Alfredo Porras Smith," es no 
sólo un homenaje al gran actor chapín, sino a todos los que intervienen en la 
puesta en escena o piano espectacular. El epígrafe de Stanislavski es claro al 
respecto: "Todo trabajador de teatro, desde el portero, el recogedor de boletos 
de entrada, la muchacha que recobra los sombreros, hasta el acomodador 
(...) todos son colaboradores del autor... por cuya obra se reúne el público." 
Teatro en el teatro, es una sabrosa pieza, que adaptada a los teatristas de cada 
capital o ciudad teatrera en América Latina, deleitará a los concurrentes 
consuetudinarios, pues el "Quinto Momento: II Catálogo" es precisamente 
eso: qué actor o actriz desempeñará el papel adecuado, conociendo sus 
debilidades o propiedades actorales o escénicas. 

Los investigadores y estudiosos del teatro latinoamericano actual 
tenemos una deuda de gratitud para con Rubén E. Nájera, cuyo esfuerzo 
escriturai y editorial a fuera de ser reconocido, debe ser difundido, por 
representar una escritura dramática que como señalara en el Congreso 
Internacional de marras, devuelve "al teatro guatemalteco el uso de la palabra, 
con su contenido, sentimientos de pasión y su lucha por la utopía, denunciando 
las fuerzas que subyugan al hombre de hoy." 

Pedro Bravo-Elizondo 
Wichita State University 

Glickman, Nora and Gloria Waldman, eds. y trans. Argentine Jewish 
Theatre: A Critical Anthology. Lewisburg: Bucknell UP, 1996. 346 p. 

El texto Argentine Jewish Theatre: A Critical Anthology es el fruto 
de una ardua tarea de investigación, compilación y traducción que 
emprendieran Nora Glickman y Gloria Waldman ocho años atrás. Este trabajo 
es una contribución valiosísima a las letras judeo-hispanoamericanas, ya que 
llena un vacío y permite expandir la audiencia de lectores. La seriedad y 
amplitud de enfoque lo hacen un aporte a la investigación literaria-teatral y 
un incentivo para futuros trabajos. 
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El teatro argentino siempre ha reflejado las realidades sociales del 
país. Entre estas realidades se manifiesta la del inmigrante. En el libro que 
nos concierne se trata de sacar a luz la singularidad de la dimensión judaica 
en el panorama diaspórico argentino. La cultura judía hizo su incursión en la 
Argentina a partir de 1900 por medio del teatro Yiddish, aunque hacia 1930 
los autores judíos fueron dejando de lado la lengua materna y utilizaron la 
lengua de adopción en la escritura de textos dramáticos. Argentine Jewish 
Theatre... se abre con una excelente introducción que ofrece al lector una 
base detallada de la presencia y trayectoria de esta dramaturgia judía en la 
Argentina. 

Las compiladoras/traductoras escogieron ocho obras que captan la 
realidad del inmigrante judío perteneciente a un grupo tenaz que se afana por 
hacerse un lugar en la realidad ambigua de una nueva tierra. Estas piezas 
están organizadas en un esquema cronológico que cubre unos cincuenta años 
de labor teatral. Las piezas son: Aarón the Jew (El judío Aarón) de Samuel 
Eichelbaum; Petroff's Yunkshop (El cambalache de Petroff) de Alberto 
Novión; The Tithe (La alfarda) de César Tiempo; Simón Brumelstein, Knight 
of the Indies (Simón, Caballero de Indias) de Germán Rozenmacher; Krinsky 
de Jorge Goldenberg; A Thousand Years, One Day (Mil años, un día) de 
Ricardo Halac; Onward, Corazón (¡Arriba, Corazón!) de Osvaldo Dragún, y 
Lost Belongings (Objetos perdidos) de Diana Raznovich. 

Esta selección responde al criterio ya mencionado y alude a las etapas 
de adaptación y asimilación del judío inmigrante en la tierra de adopción, las 
cuales mantienen como constante el motivo del extranjero alienado en el 
nuevo ambiente. Los personajes viven en la nostalgia del pasado y del terruño 
añorado que dejaron atrás. Se advierte una variedad de estilos y de temas: 
conflictos generacionales, problemas de asimilación, aprendizaje de una nueva 
lengua, casamientos interculturales y la lucha existencial. En cierta medida, 
todos reflejan la imagen del Judío Errante. 

Es interesante notar que de las ocho obras escogidas una pertenece a 
un autor no judío: el saínete de Novión, El cambalache de Petroff. Viene 
incluida para mostrar una visión más completa de la figura del judío, ya que 
se trata de una representación caricaturesca que refleja la idea que se tenía 
del inmigrante a principios de este siglo. Los autores de ascendencia judía 
escriben sus obras en la lengua de adopción y dirigen las puestas en escena a 
un público no judío. Abordan los temas ya mencionados con mucha 
profundidad y elaboración. Por ejemplo, Halac en Mil años... dramatiza la 
expulsión de los judíos de España en 1492 y su subsiguiente exilio; relaciona 
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esta tragedia con las circunstancias de los judíos durante la dictadura militar 
argentina (1976-82). Goldenberg en Krinsky trata sobre el inmigrante ruso 
en el Nuevo Mundo y sus memorias del pogrom en su Rusia natal. En Simón... 
Rozenmacher describe al Judío Errante que busca su propia senda y los 
tormentos de conciencia que sufre. Raznovich también presenta la imagen 
del "retorno" en una obra más absurdista {Objetos perdidos), en la que la 
heroína se encuentra atrapada entre valijas en aeropuertos desconocidos. 

La aparición de esta antología no solamente ofrece al lector 
angloparlante una oportunidad de familiarizarse con este segmento del teatro 
latinoamericano, sino que en general pone a disposición de estudiosos y 
aficionados del teatro una detallada bibliografía imprescindible para aquél 
que desee ahondar en el tema y una muy valiosa selección de obras del teatro 
judeo-argentino. Cada pieza cuenta con una introducción muy informativa y 
bien organizada sobre el autor/la autora y su obra. Asimismo, cada obra viene 
acompañada de ilustraciones y fotografías de los autores y de las puestas en 
escena. Este es otro indicio de la seria labor de investigación y de la capacidad 
crítica de las compiladoras. 

Mónica Bausset Orcutt 
Brigham Young University 

Tabares, Vivian Martínez. Didascalias urgentes de una espectadora 
interesada. La Habana: Editorial Letras Cubanas, 1996. 85 pp. Valiño, 
Ornar Cedré. La aventura del Escambray: Notas sobre teatro y sociedad. 
La Habana: Editorial José Martí, 1994. 65 pp. 

Tanto Vivian Martínez Tabares como Ornar Valiño han sido 
espectadores atentos de la escena cubana; la primera durante las últimas dos 
décadas en capacidad de editora de la revista Tablas y luego como jefe de 
redacción de Conjunto, y Valiño desde el Instituto Superior de Arte (ISA) y 
en publicaciones como La Gaceta de Cuba, Tablas y Huella. 

Martínez Tabares nos ofrece en Didascalias... una recopilación de 
ensayos, algunos publicados anteriormente en revistas especializadas, que 
una vez puestos en conjunto presentan una visión global y bastante perspicaz 
del desarrollo de la dramaturgia cubana a partir de los 80 hasta el momento 
presente. La autora señala la década de los 80 como una encrucijada en la 
que "se suceden y superponen diversos caminos y veredas," encrucijada 
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marcada por una fluida continuidad en el desarrollo de la dramaturgia nacional 
que conoce algunos de los mejores momentos en obras de autores ya 
consagrados; por ejemplo, Morir del cuento de Abelardo Estorino, Odebí, el 
cazador de Eugenio Hernández Espinosa, Molinos de viento de Rafael 
González, Sábado corto de Héctor Quintero. A la vez se anuncian jóvenes 
talentos como Abilio Estévez con La verdadera culpa de Juan Clemente 
Zenea, Alberto Pedro (Weekend en Bahía), Raúl Alfonso (El grito) y Joel 
Cano, autor de Time Ball. 

La reseña teatral de Martínez Tabares no se limita a la producción 
dramática nacional y también reseña montajes memorables como fueron 
Yerma de Roberto Blanco o Electra, versión de Electra Garrigó (Virgilio 
Pinera) hecha por Flora Lauten. En el campo de la danza-teatro, que empieza 
a afianzarse como una alternativa importante en la escena cubana, la autora 
destaca a dos grupos: el Ballet Teatro de la Habana, dirigido por Caridad 
Martínez y Danza Abierta con Marianela Boán a la cabeza. 

No obstante, entre tanta actividad teatral como se puede registrar en 
esta época, Martínez Tabares no llega a contestar la pregunta que se hace al 
inicio del ensayo: "¿Hacia dónde vamos?," dejando la interrogante abierta 
hacia los 90. La única conclusión a la que llega es a descartar, casi por 
eliminación, a la tradición sainetera, la que sí evidencia como una "vía 
agotada." 

El paso a los 90 se da en medio de una crisis económica en la que la 
carestía se ha convertido en un diario vivir. Es obvio que el teatro se ha visto 
afectado como el resto de las instituciones y a la par con la población. Sin 
embargo, la voluntad creativa de un pueblo, canalizada sobre todo a través 
de las nuevas generaciones, ha mantenido la escena cubana de manera digna 
y en no pocas ocasiones brillantemente. Nombres como Alberto Pedro, Obilio 
Estévez, Carlos Díaz con su teatro El Público, Víctor Varela y el Teatro del 
Obstáculo, se barajan en este estudio así como montajes como La virgen 
triste, basada en Rondeles de Elizabeth Mena y llevada a la escena por José 
González; o Safo de Carlos Cedrán y Antonio Fernández con el Teatro 
Buendía. El eje central de esta dramaturgia la debemos hallar en la "búsqueda 
de la verdad, las relaciones del hombre con su contexto, el análisis profundo 
y desprejuiciado de la historia como vía de acercamiento y distancia en 
relación con las circunstancias del presente y la responsabilidad social del 
artista," apreciaciones que se enfocan desde la Revolución y "como 
manifestaciones de la izquierda diversa y no homogénea" (33). 
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Bajo este lente, la autora dedica el resto del libro a dos dramaturgos 
para ella primordiales para una justa apreciación del teatro cubano 
contemporáneo: Abelardo Estorino y Alberto Pedro. Del primero estudia con 
detenimiento Morir del cuento (1983) y Vagos rumores (1992), una 
reelaboración de La verdadera historia del amor secreto de don José Jacinto 
Milanês. De especial interés es el proceso de depuración que documenta de 
una obra a la otra y la exposición de los diferentes planos de intertextualidad 
y referencialidad. De Alberto Pedro destaca Manteca (1993), controversial 
historia de un marrano que crían tres hermanos clandestinamente, cuya gordura 
es la antítesis de la estrechez y precariedad de sus dueños y cuyo sacrificio 
final simboliza, de manera obvia, el fin de la ilusión y la pérdida de la utopía. 
Martínez Tabares cierra su colección de ensayos con una somera apreciación, 
que quisiéramos más profunda y detallada, del uso del rito, en este caso de 
origen africano, que está en la base de un número bastante amplio de 
espectáculos cubanos. 

Ornar Valiño, por su parte, nos hace un recuento analítico de la 
trayectoria de uno de los grupos claves para el desarrollo del llamado Nuevo 
Teatro: el grupo de Teatro Escambray. El autor divide en dos etapas el trabajo 
del grupo. La primera cubre desde sus inicios en 1967 hasta La emboscada 
de Roberto Orihuela en 1978. La segunda parte de ésta fecha hasta 1994, año 
de publicación de este estudio. De singular importancia para nosotros es la 
última parte, pues la primera ya ha sido bastante estudiada y documentada 
como paradigma que fue del teatro independiente latinoamericano de su época. 
Bástenos agregar que el manejo del material disponible para su investigación 
es riguroso, dándonos ejemplos concretos del proceso de "acumulación 
sensible" (término que recoge el autor de los integrantes del Grupo Yuyahkani 
durante un taller de la EITALC en Machurrucuto, Cuba en 1989) empleado 
por el grupo para penetrar en el alma del campesino de la región de Escambray 
y buscar su empatia, con el fin de influir en su aprehensión de la realidad de 
acuerdo a los postulados estéticos (léase políticos e ideológicos) del 
Escambray. Los logros son, como el mismo autor sugiere, parciales y en 
ocasiones poco coherentes, aunque con varios montajes memorables a su 
haber. 

A partir de La emboscada se empieza a manifestar el desacuerdo del 
grupo con el proyecto social en su avance hacia una buscada modernidad que 
iba dejando atrás intereses vitales como son la preservación de las tradiciones 
y de las creencias. Con Molinos de viento (1984), sobre el problema de la 
masificación del sistema educativo, el Escambray anuncia "la ruptura con el 
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espacio de la comunidad." La proletarización del campesino dejó de ser la 
fuerza motriz del grupo. Los espectáculos se trasladaron del escenario rural, 
muchas veces improvisado, a la sala teatral. La mirada crítica se extendió a 
toda la sociedad cubana pero ya no de manera colectiva sino colocando al 
individuo en frente y, a veces, chocando con la "falsedad" de ciertos 
mecanismos institucionales y políticos, como en la pieza Fabriles (1991). 

El legado del Escambray es fecundo y, de hecho, ha sido fuente de 
inspiración para varios grupos dentro y fuera del país. Su trayectoria podría 
resumirse, como la de muchos de sus colegas de la misma época, en un gran 
esfuerzo por situarse en medio del proyecto modernista, con ribetes 
universalistas y homogeneizantes, que se vio truncado por una posmodernidad 
individualista y heterogénea que se fue imponiendo hasta manifestarse en 
sus últimas obras, como El ladrón, en donde "el juego, la parodia, la ironía, 
la cita, el uso del intertexto y el humor" se dan cita. 

Los dos libros de ensayos que nos ocupan aquí son una aportación 
enriquecedora a su campo no sólo para entender la situación actual del teatro 
cubano sino también la de su propio contexto social y político con el que 
establece una relación dinámica, no exenta de tensiones y de agudas 
contradicciones. Por otra parte, debido a la falta de comunicación directa con 
la isla, estos testimonios de primera mano no dejan de ser vitales para los 
estudiosos de la dramaturgia latinoamericana y, por supuesto, la cubana en 
particular. 

Beatriz Rizk 
Key Biscayne 


