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INTRODUCCIÓN

Se está reivindicando  nuevamente el carácter invariablemente social de la cultura; es decir, el hecho de que las  prácticas  culturales sean siempre expresiones de las propias realidades y fenómenos sociales, a las que se ligan y reproducen de manera compleja y medida; lo que  sugiere en la actualidad un reenfoque del término y comenzar  entonces a hablar  de prácticas socioculturales. Estas se insertan en la presente investigación a través del horizonte de una manifestación artística, el teatro. 

El teatro se presenta ante el público de dos maneras: mediante la actuación de los actores sobre un escenario delante de ellos  o a través de la lectura de la obra como si se tratase, por ejemplo, de una novela. De todos modos, las obras teatrales están concebidas para ser representadas y cualquier lectura personal no es más que un ejercicio incompleto, ya que hemos de prescindir de elementos tales como la música, la iluminación, la expresión actoral, etc .Pues solo es en la relación activa entre el espectáculo y el público que el teatro logra cumplir su  auténtica función social. 
Esta investigación se basa en el estudio de  “El teatro de 1959-1980 como una práctica sociocultural. Principales aportes a la identidad  cultural cienfueguera” 
Para la realización de la misma  se trazaron desde el punto de vista metodológico los siguientes lineamentos:

Objetivos: 

General: 

· Reconocer   el desarrollo teatral en  Cienfuegos del período 1959-1980  como una práctica sociocultural  que aporta  diferentes elementos que conforman  la identidad cultural cienfueguera.  

Específicos:    

· Analizar el desarrollo teatral de Cienfuegos de 1959-1980  

· Determinar que  elementos aporta el teatro en Cienfuegos  a la identidad cultural de la región.   

· Argumentar el teatro cienfueguero de 1959-1980 como práctica sociocultural.  

También se propone resolver el siguiente problema científico:

Problema: ¿Cómo reconocer el desarrollo del teatro en Cienfuegos de 1959-1980 como  una práctica sociocultural y portador además de determinados elementos a la identidad cultural cienfueguera?

Esta investigación está estructurada por tres capítulos:

El Capítulo I: Fundamentación Teórica.

En este capítulo se abordan las principales teorías que fundamentan nuestra investigación orientada hacia el estudio de la relación teatro-cultura-práctica sociocultural entendiendo al teatro como una manifestación artística que  llega a convertirse en práctica sociocultural por las características particulares y que identifican a cada grupo o género teatral, siendo capaz de generar un sistema de relaciones significativas en todos los niveles de interacción, conformando, reproduciendo, produciendo y modificando el contexto sociocultural tipificador de las diferentes poblaciones cienfuegueras. 
El Capítulo II Fundamentación Metodológica:

Precisamente por la   complejidad del fenómeno de investigación hacemos uso de la triangulación metodológica para el análisis de los resultados incluyendo variedades de datos, investigadores y teorías, así como la utilización de enfoques cualitativos y cuantitativos. Además  asumimos la utilización del enfoque histórico lógico para la explicación coordinada de los años en cuestión.  También  se utilizan  métodos y técnicas auxiliares como la entrevista, la encuesta y las dinámicas de grupo.

El Capítulo III
En este capítulo se expresan los resultados obtenidos los cuales están dados por el contexto de surgimiento del teatro en Cienfuegos y sus principales elementos, se plasman además las etapas fundamentales del teatro de 1959 a 1980, los  aportes principales del teatro a la formación de la identidad  cultural  cienfueguera y el reconocimiento del teatro en la localidad como práctica sociocultural. Todo esto se visualizó a través de la reconstrucción del período mediante la metodología utilizada.

Esta investigación surge pues pese al reconocimiento de la necesidad de habilitar las prácticas socioculturales que sostienen la identidad a diferentes niveles de resolución   por la Política Cultural Cubana, en Cienfuegos aún persiste la escasez investigativa con respecto al tratamiento de los aportes del  teatro  cienfueguero como una tradición y práctica sociocultural, a la formación de la identidad cultural; las investigaciones realizadas hasta el momento solo cuentan con un ligero acercamiento al tema, pues la mayoría tiene un marcado corte descriptivo e historiográfico.

Se escogió este período (1959-1980) pues además de ser fructífero en cuanto al desarrollo teatral en la provincia,  nos permite ilustrar mejor lo propuesto, pues  cuenta con una génesis admirable, la cual  posibilita analizar  el  fenómeno  investigado en un período de gran importancia para nuestro país. En esta investigación se llega como conclusión principal al reconocimiento del teatro en Cienfuegos como práctica sociocultural, fundamentando así el objetivo principal de la misma. 

En la revisión bibliográfica realizada, se consultaron, diferentes concepciones  de cultura de prestigiosas personalidades  e instituciones como el centro Juan Marinello,  documentos normativos de la Política Cultural Cubana y desde un análisis crítico artículos tomados de Internet; también se emplearon las obras de importantes dramaturgos y actores, antropólogos, filósofos, comunicadores e investigadores sociales, cuyas teorías y conceptos sirvieron de base para el desarrollo del tema y del problema de investigación. Esta búsqueda resultó compleja, por los diferentes enfoques culturales que existen. 
La importancia y novedad de la investigación  está dada,  precisamente por la problemática actual con respecto a la necesidad de habilitar las prácticas socioculturales, pues en esta  se interpreta el teatro siendo una manifestación artística   como una práctica sociocultural portadora de elementos que conforman la identidad cultural cienfueguera. De ahí que esta investigación ofrecerá, según se conoce hasta la actualidad, el primer estudio teórico y metodológicamente fundamentado acerca de esta concepción del teatro como práctica sociocultural. 
Este estudio quizás pueda ser precedente para una estrategia de concepción de las manifestaciones artísticas desde el punto de vista sociocultural  o como prácticas socioculturales, independientemente de las características propias que posee cada una y según las interacciones sociales que establecen para la formación de determinados sistemas de significaciones; contribuyendo de esta manera,  a que la sociedad no condicione o limite la concepción de las manifestaciones artísticas a las dimensiones de creatividad artística y expresión artística, valga la redundancia.

Capítulo I: Fundamentos teóricos
1.1 El teatro en Cuba. Expresión de lo tradicional e identitario 

El término teatro  viene del griego theatron, que significa lugar donde se mira. Cuando se habla de teatro, se debe comprender que el “hecho teatral” surge en la representación, la cual une un complejo entramado de  actor-texto-público, por esto, considerar el contexto se hace fundamental. 

Como manifestación artística figura dentro del espectro de las artes escénicas, es concebido como un género del arte escénico basado en la composición, interpretación y representación de una realidad, mediante la combinación  de discurso, gestualidad, escenografía, música, sonido y espectáculo que crea un  sistema de relaciones significativas que influyen en la  comunidad.  

También es un género literario concebido para la representación e interpretación  propia de una determinada época, país, estilo o autor; que a su vez defiende diversas tipologías. 
Se dice que el teatro nace en Grecia, pero lo cierto es que tiene sus antecedentes en los  cultos a través de ceremonias en forma de representaciones a los dioses y otros aspectos  mediante bailes y danzas. “Estas primeras manifestaciones dramáticas son las prehistóricas danzas mímicas que ejecutaban los magos de las tribus, acompañándose de música y de masas corales en sus conjuros con objeto de ahuyentar los espíritus malignos, y otras pantomimas y mascaradas”
.

En distintos países o regiones del mundo los orígenes del teatro estuvieron matizados por las características propias del lugar de desarrollo independientemente de sus antecedentes comunes. De ahí que  en el III milenio  a.C. los egipcios ya representaban escenas en honor del dios Osiris; en China los orígenes del teatro se remontan al II milenio a.C. y su mayor florecimiento tuvo lugar durante la dinastía Ming; mientras que en el Japón el teatro se inició en el siglo VII d.C,  y uno de sus mayores logro artísticos teatrales fue el género  Nō
. 

En la India, el teatro también surge como culto a los dioses, para ser posteriormente reglamentado de modelo convencional por la corte.. En el caso de Europa  el teatro nace  con los griegos, donde el culto a Dioniso propició espectáculos sacros, en los que un coro y un único actor, previsto de la máscara del dios, recitaban ante la divinidad el ditirambo o composición poética en su loor. Sus autores más representativos fueron Esquilo, Sófocles y Eurípides, en la tragedia, y Aristófanes y Menandro, en la comedia en su etapa más importante (500-400 a.C).  El teatro romano por su parte copió el modelo griego, pero con una temática propia, vale destacar entre sus autores a Séneca, Plauto y Terencio. 

En la Edad Media, la iglesia se opuso al teatro y  no fue hasta a partir del siglo X cuando se origina el drama litúrgico  con un tropo pascual de tres versos y un diálogo entre las tres Marías y los ángeles en la tumba de Cristo, que  toleró la representación de temas sacros (misterios, de Navidad, de la Pasión, de Corpus  de la vida de la Virgen, etc.). Al mismo tiempo en este período de la historia europea  se venía desarrollando el mimo, el teatro popular, y la farsa satírica, con personajes sacados de la realidad. Este teatro medieval era representado por estudiantes, cofrades y miembros de gremios y por compañías ambulantes. 
“El teatro español, como el europeo, surge vinculado al culto religioso. La misa, celebración litúrgica central en la religión cristiana, es en sí misma un ‘drama’, una representación de la muerte y resurrección de Cristo. Serán los clérigos los que, en su afán didáctico por explicar los misterios de la fe a los fieles mayoritariamente incultos y analfabetos, creen los primeros diálogos teatrales: los tropos, con los que escenificaban algunos episodios relevantes de la Biblia. Estas representaciones, que tenían lugar dentro de las iglesias, en el coro o parte central de la nave, se fueron haciendo más largas y espectaculares dando lugar a un tipo de teatro religioso que fue el teatro medieval por excelencia.”
. 

Poco a poco, con el decursar del tiempo  se fueron añadiendo elementos profanos y cómicos a este tipo de representaciones que por razones de decoro, terminaron por abandonar las iglesias y comenzaron a realizarse en lugares públicos como: los pórticos y atrios de las iglesias, plazas, calles y cementerios. 

En España, los actores profesionales aparecieron en el siglo XV, actuando en ferias y hospederías; ya  durante el siglo  XVII el teatro español llega a su siglo de oro,  influenciado por circunstancias sociales y políticas que determinaron una situación excepcional donde la representación pública se convierte en el eje de la moral y la estética, con autores como Lope de Vega, Miguel de Cervantes,  Pedro Calderón de la Barca, Tirso de Molina, etc. 
Independientemente de  las diferentes modalidades desarrolladas por algunos países con respecto al origen del teatro, se aprecia como tronco común que los antecedentes del mismo están muy ligados a representaciones que nacen  en épocas prehistóricas con los ritos mágico-religiosos que eran efectuados en favor de los dioses, el clima, la abundancia  de alimentos, etc. 

Cuba no escapa de estos orígenes y sus primeras manifestaciones de arte teatral fueron los areítos
- mezcla de poesía, música y danza con magia y religión-, vocablo antillano proveniente del arauaco airin que significa ensayar o recitar, estos constituyeron a decir del destacado investigador y crítico teatral cubano Rine Leal (1978) “la máxima expresión de nuestra cultura aborigen”.  

"Los areítos  eran, una compleja manifestación de la cultura aborigen donde se mezclaban el canto, el baile, la poesía, la coreografía, la música, el maquillaje y la pantomima, dirigidos por el tequina o coreuta, donde hemos de ver a los primeros poetas, actores y músicos cubanos, en una apretada síntesis artística que expresa la liturgia religiosa, los ritos mágico de la vegetación, la epopeya e historias tribales, y la identidad colectiva."

Constituían una verdadera creación colectiva, un rico espectáculo coreográfico y cohesionador de la comunidad; era su más perfecta representación de la política, la cultura y su cosmovisión. Al carecer de conflicto el areíto no se consideraba todavía drama pero si una representación, ya que narraba  o relataba los principales hechos y hazañas de caciques y señores, así como sucesos de la vida diaria relacionados con la fertilización. 

Una de las leyes de Burgos el 27 de diciembre de 1512, prohíbe los areítos. Los que desafortunadamente vieron frenada por la conquista, su resistencia cultural. Estos desaparecieron al no poder compartir un espacio que les pertenecía por derecho con la cultura española, cultura que estaba  basada en la destrucción de la estructura económica y social aborigen, imponiendo no solo su dominio y explotación sino también sus imágenes teatrales. Con la conquista “nada de ellos quedó, y cuando sus ecos se apagaron, sobre este silencio de sangre comenzó el nacimiento del teatro cubano”
  

Con la colonización española se heredaron también sus rasgos culturales, se afirma que el teatro cubano comenzó siguiendo los patrones de la escena española a través de las festividades  cristianas del Corpus Christi. Iniciada la época colonial, la primera referencia teatral de que se tiene noticia data de 1520 fue una danza relacionada con las fiestas cristianas  ya mencionadas realizada en Santiago de Cuba por  Pedro de Santiago.  Precisamente, con esta herencia se vincula el primer autor “a la europea” conocido, en 1570, Pedro de Castilla, el cual realiza una danza del Corpus y posteriormente domina la vida teatral durante seis años con la realización de nuevos Corpus ya incorporando a los mismos a negros libres y artesanos, sastres, zapateros, herreros, carpinteros, calafateadores, escenografía y vestuario, además de maquinaria teatral e invenciones de tramoya, de gran importancia en los actos sacramentales debido a su espíritu religioso. 

Durante estos años las  representaciones realizadas tenían como núcleo el Corpus Christi, colocándonos ya en un terreno literario   pues las “obras” debían ser revisadas por el Obispo y Señor Teniente, para la posterior  aprobación  o no de la misma; con el paso del tiempo se fueron incorporando a las misma farsantes o actores y se comienza a hablar de farsa; vale destacar  en este período a autores como Juan Pérez de Bargas, Francisco de Mojica, Jorge Ortíz. Ya  1599 se estrenan dos comedias  de Juan Bautista Siliceo, las cuales lamentablemente no han llegado a nuestros días. 

“De esta manera podemos observar el desarrollo de nuestra escena partiendo de modestas danzas, y llegando a la comedia a través de invenciones, autos, entremeses, farsas, fiesta de carros, juegos, y «obra buena». En realidad, el surgimiento del teatro en Cuba repite el mismo proceso que en España, y no es más que una prueba del carácter colonial de nuestra escena inicial, el trasplante del arte europeo a las nuevas tierras conquistadas.” 

A la par de la naciente burguesía y sus creaciones escénicas, los esclavos y negros libres también tenían la suyas, a pesar de que estas no eran aprobadas por los blancos, ni podían realizarse en espacios oficiales, sino en fiestas, ceremonias religiosas y sobre todo en el Día de Reyes. 

“De la misma manera que aceptamos que los areítos  fueron  la representación de la cultura aborigen con indudables raíces teatrales, las ceremonias afrocubanas deben ser tomadas como la representación  de las luchas, anhelos y sincretismo cultural de los negros y esclavos discriminados”
  

La vigencia de estas manifestaciones está dada gracias a la constante persecución de los negreros y al interesado olvido en que los tuvo la historiografía burguesa de la época hasta que diferentes etnólogos y antropólogos pudieran  analizarlas científicamente, a partir de ahí se puede decir que estas manifestaciones pueden ser analizadas como una clase práctica del origen del  teatro. 

Luego de analizar  la génesis del teatro cubano, para proseguir a reconocer en  el mismo  su  expresión tradicional e identitaria  debemos partir de qué entender por tradición, lo que se define como el 
“conjunto de valores culturales que  transmitidos de generación en generación, forman el substrato básico de una colectividad”

 y que entender por identidad cultural,
 llámese identidad cultural de un grupo social determinado(o de un sujeto determinante de la cultura) a la producción de respuestas y valores que como heredero y transmisor, actor y autor de su cultura, éste realiza en un contexto histórico dado como consecución del principio socio psicológico de diferenciación identificación con otro(s) grupo(s) o sujeto(s) culturalmente definido(s).( García Alonso, 1996: 17-18) 
A partir de estas definiciones es que podemos considerar entonces como el esbozo del teatro cubano a seguir va adquiriendo una expresión tradicional e identitaria, con el paso de los años y el devenir histórico teatral. 
Ha habido mucha especulación acerca de nuestro primer título teatral, pero no es hasta la segunda mitad del siglo XVII que podemos hablar de un título cierto, pues ya  el regocijo popular  fue separando al teatro como manifestación artística  de las fiestas religiosas. Tenemos que aceptar como nuestra primera obra a El Príncipe Jardinero y fingido Cloridano de Santiago Pita y Borroto, publicada 1733 en Sevilla.  

Aunque la obra no constituyó un reflejo de la nación, sino una historia de galanteos caballerescos,  se convirtió en nuestro primer texto dramático y antecedente de nuestra escena popular. A pro​pósito de la obra en general, pero de hecho a partir de los personajes, afirma Octavio Smith: «No es delirio, creemos, vislumbrar anticipos del género bufo ni advertir un erotismo inge​nuo, ligeramente obsesivo, que nos parece ver​náculo.»
  Y Rine Leal: «con El príncipe jardi​nero nace el choteo en el teatro cubano»
. 

Los aciertos formales y la creación de caracteres y persona​jes en Pita hablan de un artista con creatividad y la suficiente capacidad de asimilación de valores tradicionales y de su momento, ejemplo único en el siglo XVIII en Cuba o al menos de lo que ha llegado hasta nuestros días. El teatro cubano tiene en ese comienzo un digno representante del género, una obra de arte trabajada con· plena conciencia, si bien su influencia parece haber sido práctica​mente inexistente. 

Según la prensa de la época, entre las obras de teatro representadas en La Habana a partir de 1790 por compañías españolas fundamentalmente, se destacan las comedias, dramas y sainetes de Ramón de la Cruz, Francisco de Rojas Zorrilla, Agustín de Mareta, Juan Crisóstomo Vélez de Guevara, José Cañizares, entre otros, además de obras clásicas de Lope de Vega y Calderón de la Barca. 

“De estos primeros intentos nacionales, me​rece especial atención la obra de Francisco Covarrubias (1775-1850), un extraordinario actor cuya extensa creación -en gran parte desaparecida al paso de los años- se apoyó en la cubanización de los modelos saineteros espa​ñoles, a partir de la reproducción de cuadros de costumbres criollas y la inclusión de canciones y tipos populares, como el negrito, eje vital del teatro bufo cubano. Dichos elementos -en los que radicó esencialmente el mérito de Covarru​bias-, junto a otros como el uso de un lenguaje identificado con lo popular, han hecho reconocer en éste el nacimiento oficial del teatro cuba​no”
.

Gracias a él comenzó a hablarse "en cubano" en los escenarios de la isla. Introdujo además el personaje del "negrito", que como el "chino" y el "gallego" sería muy caro al teatro vernáculo. Fue también el mejor caricato de su época y su popularidad creció porque solía intercalar canciones, generalmente décimas, en sus obras. Tiene además la paternidad del género chico cubano, que consistía en adaptar los pasos, sainetes y entremeses españoles al ambiente local.

La Habana de la tercera década del siglo XIX era testigo del auge económico de la burguesía esclavista que, heredera de una tradición  teatral nacida hacia finales del XVIII, asentaba paulati​namente su gusto por el espectáculo, lo cual se hacía patente de año en año a través de una serie casi ininterrumpida de temporadas. Quiere esto decir que, si bien alrededor de 1820 la literatura dramática cubana se encontraba en un incipien​te período formativo, la capital de nuestra isla ya se podía situar entre las más promisorias pla​zas teatrales del Nuevo Mundo. 

La esencia de este teatro, sustentada en la necesidad de diferenciar lo cubano de lo espa​ñol, sería la génesis de una conciencia artística urgida de valores culturales más profundos, los cuales propulsarían el surgimiento y desarrollo de una escena con identidad propia que fuera expresión del sentimiento nacional. 

Mientras estas concepciones se afianzaban entre nuestros creadores, el teatro en la isla durante esta etapa sigue una trayectoria desigual. La unión de va​rios elementos, entre los que cuentan rencillas internas entre artistas y directores, trajo consi​go algunos momentos de crisis en que llegaron a cerrarse incluso varios locales. Esta misma si​tuación acarreó, alrededor de 1830, el traslado a Matanzas, Trinidad y Santiago de Cuba de va​rias compañías de actores. Hacia mediados de la década del 30 y luego de estos numerosos alti​bajos, producidos también por la ausencia de algunas figuras y la excesiva repetición de otras 

Paralelamente con este nuevo impulso toma​do por la vida teatral, comienza a sentirse con más fuerza en el teatro el influjo romántico, ele​mento determinante en el quehacer cultural de esta etapa. Lo romántico da cauce a los anhelos de libertad, a la  distinción entre lo cubano y lo español, a revoluciones, represiones, logias secretas, liberalismo, audacias políticas, prisiones, destierros, de ahí su importancia como estímulo propulsor de la libre expansión de los sentimien​tos nacionales.

El romanticismo nos llega fuer​temente ligado a Francia y a través de España, donde dicha tendencia tuvo poca oposición y buena acogida. Recibimos como herencia, entre otros elementos del romanticismo, la actitud de reacción -más o menos intensa- frente al racionalismo establecido por los cánones clasi​cistas, el reconocimiento de la imaginación como facultad especial del hombre, la preferencia por los temas históricos del pasado medieval y tam​bién por la conquista y colonización america​nas, así como un nuevo interés por los proble​mas sociales que circundaban al individuo. Un aspecto que exponen nuestros románticos, es la división representativa que causaba esta corriente en la sociedad, pues una clase (esclavos y campesinos) se divide entre la opresión colonial y  la otra (burguesía) en el temor de una sublevación esclava que destruya sus riquezas.

Durante todo el siglo XIX se debe hablar de distintas figuras, que constituyeron exponentes claves dentro del arte escénico de la Isla entre estas figuran José Jacinto Milanés (1814-1863) es reconocido como uno de los primeros cultivadores del drama romántico en lengua española, iniciado en la península en 1834. La obra que le dio esa distinción es El Conde Alarcos (1838), que lo hizo el escritor de moda de entonces.

Otros nombres importantes de esa centuria fueron Joaquín Lorenzo Luaces (1828-1867), considerado el mejor comediógrafo. Como modalidad, los bufos habaneros, que debutan en 1868 y dan inicio al teatro bufo cubano, movimiento que partiendo de modelos foráneos se acriolla y llega a ser tan criollo que entre 1869 y 1879 la corona española prohíbe su representación aquí. Resalta además el llamado Teatro Mambí hecho en el exilio, y cuyo principal exponente es la obra Abdala, escrita por José Martí.

 En 1890, nace el Teatro Alhambra, sólo para hombres, sede de subidos y eróticos bufos y sainetes. Por esos años hay una explosión de grandes actores y se asegura que es el mejor momento de la crítica. 

En la tercera década del siglo XX, coincidiendo con un movimiento de renovación en la cultura y las ideas cubanas, dramaturgos y actores comienzan a nutrirse de teatristas europeos llegados a La Habana huyendo del fascismo. Surgen el Teatro Universitario, la Academia de Arte Dramático, el Patronato del teatro, entre otras instituciones. Se ensayan el drama psicológico, la comedia de fantasía, el drama poético, y cambian asuntos, técnicas, ambientes.

Ya la década de los '40 ve una explosión. Entre otras obras antológicas, sale a la luz "Electra Garrigó", de Virgilio Piñera, considerado como la más alta figura de la dramaturgia cubana del siglo XX y que sobresalió además en el cuento y la poesía. El teatro comenzaba a ver la realidad nacional con una visión diferente y más problematizada.

En los '50, aparecen en la palestra el director Vicente Revuelta y su compañía Teatro Estudio, que pese a las estrecheces económicas y la desatención oficial hizo época. No obstante, los signos y los puntos de fuerza eran escasos y aislados, situación que cambió con el triunfo de la Revolución. En el propio 1959, se funda el Teatro Nacional, se auspician concursos y se brinda gran apoyo a la dramaturgia local, que sólo entre ese año y 1961 estrena 124 títulos.

Comienzan a escucharse nombres como los de Abelardo Estorino (El robo del cochino); José Brene (Santa Camila de la Habana Vieja); Héctor Quintero (Contigo pan y cebolla); Antón Arrufat (El vivo al pollo); Nicolás Dorr (Las pericas); Piñera (Aire frío) y Carlos Felipe (Réquiem por Yarini), que, desde una posición crítica ante el pasado, asumían una voluntad de experimentación  en una época en que el teatro se expandió a todo el país y surgió el movimiento de aficionados en miles de lugares.

En la década del '60, recién terminada la lucha contra bandidos, surge el Teatro Escambray, otro emprendimiento experimentador que llevó el teatro a los campos, exploró nuevos temas, formas de comunicación con el público, y ha aportado mucho a la escena cubana hasta la actualidad, cuando aún pervive. 

Junto al Teatro Estudio y al Escambray, convivieron durante estos años el teatro Político Bertold Brecht, el grupo Rita Montaner, el Cabildo Teatral Santiago y muchos otros a lo largo de la isla, sin que faltara un amplio movimiento de teatro infantil. 

Resumiendo,  la esencia de la expresión tradicional e identitaria del teatro en Cuba reside en los valores y aportes que este viene forjando a través del paso de los años, teniendo siempre como base los antecedentes o la génesis del teatro cubano  sin dejar a un lado las  características típicas de cada época o contexto que caracterice su desarrollo y tipología. 

1.2 El teatro en la política cultural cubana hasta la década de los 80.
Hablar  hoy de políticas culturales reviste una extraordinaria importancia tanto para los análisis teóricos que esclarecen los conceptos, como para reflexionar acerca de las líneas de acción a seguir que permitan alcanzar un mayor nivel de desarrollo cultural y resolver un gran número de problemas que nos agobian en estos tiempos, así como, sobre la definición de programas concretos por parte de los distintos  gobiernos para la implementación de las políticas culturales definidas.

Para adentrarnos en el tema de las políticas culturales en el mundo de hoy, es necesaria una mirada anterior a los enfoques que han prevalecido en el tratamiento de la cultura en la sociedad. Cultura y sociedad son dos conceptos inseparables.  Al  abordar el concepto de cultura tenemos que partir del concepto genérico de sociedad, no visto como cuerpo social,  ni como el conjunto de personas que coexisten formando el género humano, ni como uno u otro tipo específico de agrupación humana, sino desde un punto de vista más genérico.

 Estudiar la sociedad desde la perspectiva genérica,  se asume la sociedad como  el sistema de relaciones que establecen los seres humanos entre sí, en cualquiera de las dimensiones de su actividad. La actividad, es  entendida como forma de existencia y transformación  de la realidad social, o sea, de la acción recíproca de las personas. (Pupo, 1990). Para este autor, la actividad,  se despliega en sus diferentes formas: actividad práctica, cognoscitiva, valorativa y comunicativa y en cada una de ellas podemos identificar los factores y sujetos culturales que interactúan en  cada una de las estructuras  sociales, es decir, las diferentes esferas  que refieren a: economía,  política y práctica  socioculturales, en general. 

Esta complejidad  en que se  presenta la sociedad para su estudio desde el referente cultural, ha posibilitado encontrar las diferentes expresiones conceptuales de la cultura a lo largo de la historia de la humanidad, que permite comprender que sociedad y cultura se dan de la mano, conectadas dialécticamente con la actividad práctica, cognoscitiva, valorativa y comunicativa  a partir de los objetivos específicos que han motivado a los estudiosos del tema; de ahí que se localizan varias definiciones de  “cultura”.  Al meditar sobre las formas concretas y la pluralidad de culturas que han existido y existen hoy, muchos pensadores han realizado generalizaciones y han propuesto definiciones diversas;  pero que a su vez tiene elementos comunes. Sin  pretender historiar al respecto, consideramos tener en cuenta las definiciones siguientes, al considerar que son estas las que nos acercan a un posicionamiento teórico de pertinencia para la presente investigación.

 A tenor con lo planteado en el párrafo anterior, Edward B. Tylor (Primitive Culture, 1871):  

“cultura... es aquel todo complejo que incluye del conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho, las costumbres y cualesquiera otras capacidades y hábitos adquiridos por el hombre  en cuanto miembro de la sociedad.”

Para Mercedes Fernández:  

“la cultural es el conjunto de prácticas, actitudes, valores, tradiciones, costumbres, comportamientos próximos, de una sociedad determinada”
.

 En esta línea se puede afirmar, que la cultura es lo que determina la denominada identidad cultural. Para esta autora la cultura es simbólica, identificada con los códigos de comunicación, principalmente lenguaje, es funcional por constituir un instrumento para satisfacer necesidades de grupos culturales y sociales, es normativa para hacer posible la convivencia de los individuos y el funcionamiento de las instituciones, es dinámica, dado que tiene la capacidad de promover el cambio en correspondencia con las condiciones en contexto.

Según Fernando Cembranos, David H. Montesinos y María Bustelo: 

“la Cultura puede entenderse como el conjunto de hábitos, formas, saberes y manifestaciones que los pueblos han ido configurando como resultado de su lucha por la supervivencia y su posicionamiento por las cosas importantes de la vida...”

El valor de todos estos conceptos radica en no circunscribir a la cultura solo a los elementos artísticos y literarios sino que amplía su concepción. En sentido general pudiésemos definirla como el 
 “conjunto de realizaciones humanas que ha trascendido a nuestros tiempos y permite al hombre contemporáneo conservar,  reproducir y crear nuevos valores para la transformación de su medio social y natural.  Es toda realización pretérita y presente, tangible y espiritual creada por la humanidad (…) es la síntesis de la más auténtica  creación humana, los valores materiales y espirituales creados, preservados, transmitidos, recreados y, en permanente enriquecimiento, por los seres humanos, con la obra de cada día”
. 
Para no diluirla en un concepto demasiado amplio que se confundiera o identificara con otros de carácter más general como formación social, se debe considerar reducir el uso del término cultura a “la producción de fenómenos que contribuyen mediante la representación o reelaboración simbólica de las estructuras materiales, a comprende, reproducir o transformar el sistema social, es decir todas las prácticas e instituciones dedicadas a la administración, renovación y reestructuración de sentido”
.

Ya desde épocas  prehistóricas los hombres comenzaron a desarrollar ciertas relaciones entre ellos y fueron creando instrumentos de trabajo y objetos que les permitieron satisfacer determinadas necesidades materiales y espirituales que los distinguían del resto de los seres vivos. La necesidad y posibilidad de realizar reproducciones de: animales, plantas, seres humanos en cuevas y otros sitios, de representaciones musicales, danzarías y, en alguna medida, teatrales, revelan las aptitudes y actitudes que tiene el hombre de crear y recrear la realidad. A partir de esto podemos llegar a comprender que  
“la evolución sociocultural (...)es un proceso interno de transformación y autosuperación que se genera y desarrolla dentro de las culturas, con las limitaciones extraculturales (...) las culturas se construyen y mantienen en sociedades que no están aisladas, sino en permanente interacción unas con otras (..). Así a la creatividad interna que da lugar a las innovaciones culturales propias, se suman la difusión que permite la introducción de nuevos rasgos culturales (...)”

 Las consideraciones apuntadas,  nos  permite  comprender que la política, es un mecanismo social de poder, la cual expresa las relaciones entre los grupos, clases y estados. La organización  política de la sociedad (OPS) la integran: el Estado, el o los partidos y las organizaciones sociales. El Estado es el centro del sistema, que a través de un conjunto de órganos y aparatos (jurídicos, educacionales, represivos) dirige y estructura la actividad social y cultural.

La política tiene diversas formas de expresión en dependencia de la función que desempeñe y de su lugar en las relaciones socioculturales. El Estado, a través de la política cultural utiliza los aparatos a su disposición como vehículos de condicionamiento de una determinada actitud ética y estética en la población y de un determinado consumo cultural. En su desarrollo intervienen un conjunto de factores culturales que  posibilitan o limitan el  despliegue del desarrollo económico, la herencia cultural, la tecnología o industria cultural, desde la perspectiva de las prácticas e intervenciones socioculturales, expresadas estas en las políticas culturales estatales, pues, estas definen los modos de actuación en cuanto a la defensa y legitimación cultural. 

  Sus principales vehículos de transmisión son:

· Instituciones culturales

· Medios de difusión

· Sistema educacional

· Las religiones
Armonizado lo expuesto  con relación a los vínculos entre Estado y políticas culturales, debemos reconocer que en esta “relación entre política y cultura es muy ilustrativa la idea expresada por Borges quien afirma que: “no se puede confundir el mapa con el  territorio”, la cultura ha existido antes que la política. El principio básico debe ser fomentar el respeto a todas las culturas cuyos valores sean tolerantes con los de las demás. El respeto va más allá de la tolerancia y supone una actitud positiva hacia las otras personas y hacia su cultura. La paz social es necesaria para el desarrollo humano.”

La definición de política cultural aparece por primera vez en la UNESCO en diciembre de 1967, en la Conferencia de Mónaco y, se refiere a “un conjunto de principios operativos, de prácticas y de procedimientos de gestión administrativa y financiera que deben servir de base a la acción cultural del Estado”.  A partir de esta puntualización, en  la mayor parte de las bibliografías consultadas para esta investigación, se observa la  coincidencia en reconocer  la política cultural  como  la forma de intervención en la cultura por parte del Estado y la sociedad en general. 

La UNESCO al reconocer  la relación entre  políticas culturales  y gestión estatal,  enmarca, el plano de la gestión del Estado en función del desarrollo cultural.  Sin embargo, otros autores como, García Canclini,  considera que las políticas culturales refieren más a su contenido, aunque no la aísla de  la gestión estatal  al expresar que esta es “el conjunto de interacciones realizadas por el Estado y las instituciones civiles y los grupos comunitarios organizados, con el fin de ordenar el desarrollo simbólico, satisfacer las necesidades culturales de la población y obtener consenso para un tipo de orden o transformación social”.
La operacionalización de que entender por políticas  culturales,  nos permiten una acercamiento al tema en cuestión refrendo a como se han manifestados y expresados estas en el caso concreto de Cuba y particularmente Cienfuegos, como se reseña seguidamente.

Concretamente,  la política cultural  cubana se ubica a partir del triunfo de la Revolución  en 1959,  dado el bajo nivel de desarrollo cultural existente en  el país después de más de cuatro siglos de dominación colonial y neocolonial. 

La realidad  contextual del país al triunfar la Revolución en 1959, condujo al Estado revolucionario,  poner en práctica las primeras transformaciones culturales que se inician por la educación. El conjunto de mediadas aplicadas que incluye además otras esferas de la vida material y espiritual,   conducen a la aplicación acelerada de una serie de medidas en el terreno de la cultura. Sin embargo, estas  no respondían a una política integral bien estructurada, sino a las urgencias del momento para dar solución a una serie de demandas, que históricamente habían sido formuladas, sea oralmente en encuentros, tertulias, reuniones, o de formulaciones en programas, escritos o manifiestos por lo más genuinos representantes de la intelectualidad cubana que conformó la vanguardia en el terreno de la cultura  y en los proyectos de justicia social, partícipe indiscutible y, en muchos casos,  de las luchas de nuestro pueblo por la independencia y soberanía nacional.

El primer hecho cultural importante fue la Revolución misma porque abrió el camino para un conjunto de transformaciones que se gestaron de manera inmediata en su seno.  Rápidamente con el triunfo, se inicia el proceso de democratización de la Cultura y de su institucionalización, demostrable  a partir de un conjunto de acontecimientos culturales, el más relevante fue la Campaña de Alfabetización en 1961, la Nacionalización de la Enseñanza y la Reforma Universitaria. En su conjunto, estas transformaciones realizadas por la revolución en sus primeros años, la hemos considerado como el punto de  partida de la política cultural  que se amplia en la misma mediada que la cultura viene a ser centro del desarrollo económico, político y social del país. 

Entre las principales ideas rectoras de la Política Cultural de la Revolución,
 que se irán conformando y enriqueciendo en el transcurso del proceso revolucionario se  encuentran:

· Los cambios en el ambiente cultural y el mejoramiento de las condiciones de trabajo de los artistas y escritores; no asfixiar el arte o la cultura, pues una de las metas y uno de los propósitos fundamentales de la Revolución es desarrollar el arte y la cultura para que lleguen a ser un real patrimonio   del pueblo. 

· El respeto a la libertad formal para la creación artística y literaria, y se considera la libertad de contenido para expresarse dentro de la Revolución, pero no es admisible que se expresen contra la Revolución; especificidad de cada una de las manifestaciones artísticas.

· La Revolución como acontecimiento cultural más importante.

· Convertir al pueblo de actor en creador, pensar  por el pueblo y para el pueblo, lo que encierra lo bello, lo útil y lo bueno de cada acción, lo estético y lo ético. No quiere decir eso que el artista tenga que sacrificar el valor de sus creaciones, y que necesariamente tengamos que sacrificar su calidad. Quiere decir que tenemos que luchar en todos los sentidos para que el creador produzca para el pueblo y el pueblo a su vez eleva su nivel cultural a fin de acercarse también a los creadores.

 Cabe distinguir, que como parte de esta política cultural,  y en relación con los creadores, ubicamos el teatro. El teatro cubano se inserta  dentro de la política cultual bajo el lema de “el teatro un arma eficaz al servicio de la Revolución”
 se identificó, en amplios sectores, al colectivo con una escena cargada de compromiso y acción partidista. De todas las artes, el teatro es el que recibió un impacto mayor con el triunfo de la Revolución, su creatividad fue enorme, el Estado le dio status profesional, antes abonado por un teatro de resistencia, muy rico y variado, que se representaba rara vez, porque no era rentable, manipulándose  como hecho artístico, al servicio de los grupos de poder.

En 1961 el Estado creó las Escuelas de Arte, y dieciséis años más tarde  fue creado el Instituto Superior de Arte y en la Facultad de Artes Escénicas la carrera de Teatrología, dirigida a formar investigadores y críticos. 

En  particular para Cienfuegos, en estos primeros años de la Revolución  debemos hablar del Centro Dramático de Cienfuegos, fundado el 9 de enero de 1963,  el cual es en la actualidad uno de los más antiguos colectivos teatrales formado fuera de la capital que de forma permanente ha mantenido en 45 años su proyección social, su línea y su filosofía estética con un amplio repertorio y una dignidad artística estable y equilibrada.

Aunque la sede de este colectivo, desde su creación, fue los altos del teatro Tomás Terry de la ciudad de Cienfuegos, sus funciones inmediatamente se hicieron extensivas a centros de trabajo y estudio, a instalaciones fabriles urbanas y a cooperativas agropecuarias en zonas rurales y montañosas, anticipándose en esta intención de trabajo de brigada en varios años al grupo teatral Escambray, especializado posteriormente en esta línea de acción sociocultural en la región del Escambray.

El Centro Dramático, puso en escenas obras como: Las provisiones, Arroz para el Octavo Ejército, La Beca, Anti huelga y El premio, se insertaron en las problemáticas concretas de obreros y campesinos y abrieron perspectivas de solución a conflictos sociales y laborales de la colectividad. Un documento redactado por este colectivo en 1967 especificaba que el repertorio del grupo debía estar constituido por obras que reflejasen nuestra problemática en cualquier tipo de género y en la literatura universal o nacional, tanto de autores clásicos como contemporáneos. 
Una amplia gama de géneros: comedia, teatro testimonio, vodevil, comedia musical, género infantil, han definido el perfil artístico del Centro Dramático, enmarcado conscientemente en el Teatro Clásico Universal y en el cubano contemporáneo. Más de cincuenta puestas en escena han abordado textos de Shakespeare, Molière, Lorca, Brecht, Goedoni, Oditr, Avellaneda, Luaces, Quintero… para conformar un repertorio, catálogo de la mejor tradición romántica clásica sin incluir las más sólidas tendencias de la escena contemporánea.

Prestigiosos directores de teatro han conducido con éxito esta agrupación: los argentinos Isabel Herrera y Alberto Panelo, los húngaros Lazlo Barbaczy y Gabor Zambecy y los cubanos Nelson Dorr, Armando Suárez del Villar y Juan Rodolfo Amán, sin olvidar algunas obras que han dirigido actores del propio grupo con resultados alentadores.

A partir de la creación oficial del grupo en 1963 comenzaron de inmediato las clases teóricas y practicas de la formación de actores en disciplinas complementarias como actuación, voz y dicción, música, expresión corporal, canto filosofía, historia del teatro, literatura, entre otros.

Otro conjunto emblemático de estos años es el Grupo Teatro Escambray fundado en 1968 por los muy conocidos actores y directores de teatro, Sergio Corrieri y Gilda Hernández, ha sido una de las agrupaciones surgidas en la década de los 60 que se ha mantenido en activo en el panorama teatral de nuestro país.
 Durante la década de los 70 la mayor parte de su repertorio surgió a partir de su interacción con la comunidad campesina de la región montañosa del Escambray, situada en el centro-sur de la isla. Su búsqueda de una relación estrecha entre la escena y el público, entre el teatro y la vida nacional, con una mirada crítica a la realidad nacional, reflejó en aquellos momentos un contexto sociocultural particular: el de los conflictos generados en el campo cubano por el proceso agrario desarrollado por la revolución cubana.
  Usando los códigos verbales, gestuales, kinésicos y proxémicos y todos los referentes culturales de dicha comunidad, creó espectáculos teatrales de estructuras dramáticas abiertas que permitían la intervención del público dentro del hecho teatral. Las formas artísticas habituales de esta comunidad: narraciones orales, controversias cantadas, eventos de participación comunitaria, etc fueron utilizadas por la agrupación en su afán de producir una fricción productiva entre público y teatro, que pudiera ser estudiada y controlada por los propios creadores, aportando de esa manera un aire renovador a la manera de hacer teatro en Cuba, lo que lo acercaba de forma particular a la creación colectiva desarrollada por experiencias cercanas en el área latinoamericana de entonces.
   De esta época quedaron como experiencias relevantes los estrenos de La Vitrina, de Albio Paz (1971), El paraíso recobrado, del mismo autor (1972), El juicio, de Gilda Hernández (1973), Ramona, de Roberto Orihuela (1977), La emboscada, del mismo autor (1978), por citar algunas.
          Cambios profundos en la realidad agraria de la región Escambray, insertada en procesos económicos y sociales de desarrollo estandarizados provocó el colapso de la cultura campesina particular de la zona, que impulsó al Teatro Escambray a dar continuidad a su labor dentro de un contexto más amplio: el del fenómeno urbanizador, el del mundo juvenil surgido dentro de las escuelas de nuevo tipo, el del mundo industrial y obrero a partir de procesos industrializadores, etc, generadores a su vez de nuevas contradicciones sociales y éticas. En la década de los 80 piezas como Molinos de viento, de Rafael González (1984), Accidente, de Roberto Orihuela (1986), Tu parte de culpa, de Senel Paz (1986), Calle Cuba 80 bajo la lluvia, de Rafael González (1988) hablan de esta nueva perspectiva que implicó, por otra parte, cambios en los códigos teatrales utilizados por situarse frente a públicos diversos no estrictamente campesinos, por desarrollarse en espacios más convencionales—no necesariamente en espacios abiertos como en la etapa anterior—y a un proceso paulatino de interiorización de los conflictos que impedían la realización de una estructura dramática abierta y que, por otra parte, exigía la creación de una atmósfera más íntima, ajena a la concepción anterior de una especie de teatro-foro, aunque en aquel predominara la farsa como género.

También luego del triunfo revolucionario Ignacio Gutiérrez, impulsado por el Ché Guevara, funda en La Cabaña el grupo “Los Barbuditos” en donde además de presentarse obras para niños, se trabajaba con ellos para estos fines. Todas estas experiencias, llamémosle alternativas, no sistematizadas, asumían sin embargo, un criterio pedagógico a través del cual valoraban al niño como un potencial actor. En ellos aún persistía el carácter representacional de la enseñanza tradicional.


A partir de entonces, se crean un grupo de instituciones estatales que intentan monitorear el teatro infantil en Cuba. Lo valioso de estas entidades, en nuestro parecer, es que prestaron atención no solo a los elementos artísticos, sino también pedagógicos. Así, en 1961 se crea, adscrito al Consejo Nacional de Cultura, el Departamento Nacional de Teatro Infantil y de la Juventud, con el fin de propiciar, dirigir y desarrollar el teatro para niños y con niños en todo el país, el cual estuvo vinculado con el importante movimiento de aficionados que floreció en todas las provincias y que acogió a numerosos niños y adolescentes de nuestras comunidades urbanas y rurales.


Alrededor de 1969, surge la primera institución docente que ofrecería una enseñanza especializada y sistemática: la Escuela Nacional de Teatro Infantil, dirigida por Julio Cordero. Entre 1978 y 1982, otra institución docente surge: el Plan de Desarrollo del Teatro para la Infancia y la Juventud, radicado en el Parque Lenin. Entre 1981 y 1986, se impartió en la Facultad de Artes Escénicas del ISA un Seminario de Teatro para Niños y se ofrecieron cursos de postgrados en 1987 y 1988.

En estos primeros años también se puede hablar de la creación esporádica en diferentes zonas del país de grupos teatrales y de aficionados que con el renacer de la manifestación contribuyen a su desarrollo. 

En  el año 80 se produce una estabilización de las agrupaciones teatrales de más trayectoria y un desarrollo de grupos de teatro: nuevo, musical y móvil, a la vez que se inaugura el Teatro Nacional;  ya seis años más tarde  los resultados de la aplicación de la política cultural se manifiestan  En la actividad teatral con la  experimentación de significativos progresos, contando con 50 grupos teatrales y 24 de ellos para niños y jóvenes; se consolidan los Festivales de Teatro de La Habana. Los colectivos danzarios emblemáticos Ballet Nacional, Danza Nacional y Conjunto Folklórico confirmaron su elevada calidad internacional y creció la calidad del Ballet de Camagüey.

 A modo de conclusión de este apartado, podemos decir que,  los principios de la política cultural de la Revolución definidos durante el proceso histórico de construcción de la nueva sociedad, se han puesto de manifiesto durante todos estos años, adecuándose a las condiciones materiales y de recursos humanos existentes en cada periodo, teniendo como base la participación activa de los artistas y de la población, en su aplicación y perfeccionamiento. Las contradicciones propias de estos procesos se han ido resolviendo por diferentes vías en los marcos del dialogo efectivo, del apoyo  de los diversos actores sociales y el protagonismo de la población.

1.3 El teatro en Cuba como práctica sociocultural.
La comprensión de procesos culturales es bien compleja, más aún,  cuando tiene fenómenos asociados que influyen de diversas formas en la sociedad. Para el entendimiento de los mismos es imprescindible recurrir a la historia social de las prácticas culturales. 

A partir de la segunda mitad del siglo XX,  existe un reenfoque de los  estudios encaminados a estos  aspectos, los cuales están matizados por rupturas desde el punto de vista epistemológico, con las ya tradicionales líneas de pensamiento, reajustando así elementos viejos y nuevos en torno a un esquema diferente de premisas y temas. 

 Para ello debemos partir de la fuerte influencia que tuvo en Europa y luego en América,   la cuarta generación de los Annales, la cual luego de  1989, se distancia del claro fruto de la Revolución Cultural de 1968: “la historia de las mentalidades” y acoge en su lugar a  una nueva historia social de las prácticas culturales. 

“Así, sustituyendo el inaprehensible término   de “mentalidad” por el  más preciso y riguroso concepto de "prácticas culturales", los autores de esta cuarta generación anna​lista van a poder proponer una visión de los temas culturales en la cual se vuelve obligada la interconexión de esa cultura con su entorno social y material, a la vez que se abre su operacionalización para ser capaz de reflejar la diversidad, dentro de una misma sociedad, de las distintas expresiones culturales de las clases y de los grupos sociales que la constituyen.”
 

Para entender la   dinámica de los procesos culturales resultantes de los cambios que abre el siglo XX en la producción simbólica y la socialización es necesario saber que lo que presta sentido al registro de tales rupturas es el complejo engranaje entre pensamiento y realidad histórica, reflejada en las categorías sociales del pensamiento mismo, y la continua dialéctica entre conocimiento y poder. 

Al  tratarse de una historia social de las prácticas culturales, se está reivindicando  nuevamente el carácter invariablemente social de la cultura; es decir, el hecho de que esas  prácticas son siempre expresiones culturales de las propias realidades y fenómenos sociales, a las que se ligan y reproducen de manera compleja y medida. Lo que  sugiere en la actualidad un reenfoque del término y comenzar  entonces a hablar  de prácticas socioculturales.

La definición de prácticas socioculturales que se asume es la elaborada por el Proyecto Luna a partir del estudio de la propuesta del Centro Juan Marinello y el CIPS “Modelo Teórico de la Identidad Cultural” entendiéndose por práctica sociocultural a:

“… toda la actividad cultural e identitaria que realiza el hombre como sujeto de la cultura y/o como sujeto de identidad, capaz de generar un sistema de relaciones significativas a cualquier nivel de resolución y en todos los niveles de interacción, conformando, reproduciendo, produciendo y modificando el contexto sociocultural tipificador de su comunidad ”

Debemos tener en cuenta que la cultura no es ni una práctica,  ni solo la suma descriptiva de los hábitos y costumbres de una sociedad, sino que incluye además a todas las prácticas socioculturales, siendo la suma de sus interrelaciones. Esto se puede apreciar desde el punto de vista artístico,  es decir con la visión de una determinada manifestación artística  que puede llegar a ser una práctica sociocultural que revele inesperadas identidades y correspondencia con una región específica; no quiere esto decir   que este sea  el único modo de análisis.

Si hablamos del teatro como  una práctica sociocultural tipificadora no se debe reducir la comprensión de esta manifestación artística solo como actividad o como representación ideal  de la realidad, hay que remontarse al origen  de esta expresión escénica, al sistema estructural  y a los elementos  mezclados   en el proceso  de interacción de las redes sociales en el cual se inserta dicha estructura, así como determinados elementos históricos que influyen en la asimilación de la práctica concreta en que se soporta la tradición teatral.

Los estudios  teatrales históricamente han estado enfocados, en torno al origen del mismo y su desarrollo en diferentes etapas; al abordarlo como práctica sociocultural estamos decodificando   la función social de sus significantes. Las aportaciones primordiales para entender los modos de comportamiento que se tejen en el conjunto de relaciones sociales donde se insertan las prácticas socioculturales asociadas a este fenómeno, descansa precisamente en la visión acerca de la función social de sus significantes.

Para la comprensión de los significantes de un sistema teatral es necesario hacer un análisis de la estructura que este asume y como se concreta en un contexto específico. La estructura del teatro cubano, se puede considerar establecida por los siguientes elementos:

· Como una manifestación artística.

· Como producto teatral.

· Como agente sociocultural 

Analíticamente, uno debe estudiar las relaciones entre estos patrones. El propósito del análisis es captar cómo las interacciones entre estos patrones y prácticas son vividas y experimentadas como un todo, en cualquier período determinado.

Si analizamos cada uno de los elementos podemos apreciar que: 

· Como una manifestación artística deben destacarse su historia, es decir  los antecedentes de la manifestación y sus orígenes, sus características distintivas, su creatividad y expresión y las diferentes tendencias y proyecciones en todo el país.
· Como producto teatral se puede apreciar la capacidad de expresar elementos tradicionales de los valores identitarios regionales y la demanda y satisfacción de este tipo de  manifestación artística en función del  tipo de público y locaciones.

· Como agente sociocultural  hay que tener en cuenta las instituciones relacionadas, los grupos teatrales con sus características, calidad, tipología, criterios de selección artístico y profesional, los distintos especialistas, técnicos y directivos, así como el público con su gusto estético,  sus niveles de audiencia, su conocimiento, etc. 
Si  entonces  comprendemos la cultura  como “la totalidad de las significaciones, valores y normas poseídos por las personas en interacción, y la totalidad de los vehículos que objetivan, socializan y trasmiten estas significaciones.”
  Hay que abordar entonces un rasgo fundamental de la  misma y los aspectos más tradicionales de la  escena  cubana, la llamada escena "sociológica", la cual se desarrolla  fundamentalmente a partir del teatro  de la colonia, esta tiene una  actitud básicamente explicativa del mundo-que en ocasiones resultaba directamente didáctica- y la prioridad que concedía a la función concientizadora -e incluso movilizadora- del teatro. 

“Este paradigma sociológico que contribuyó a la configuración de una zona muy representativa de la creación escénica latinoamericana, estuvo obviamente asociado con una etapa de insurrección popular en el continente, con los años de esperanza en un triunfo revolucionario a plazo breve. Los avatares sufridos desde finales de los años sesentas por el movimiento revolucionario continental, surgido al calor del triunfo de la Revolución Cubana, acabó por imponer, como una evidencia, la necesidad de replantearnos los caminos posibles de la lucha revolucionaria y proveernos de explicaciones e interpretaciones de la realidad mucho más complejas”
.

Hay que tener en cuenta que la significación social de un hecho se expresa desde la asimilación y desasimilación de códigos a través de los cuáles se interactúa en el sistema de relaciones de un determinado contexto.  “Así se constituyen prácticas socioculturales que comprenden costumbres, creencias modos de actuación y representaciones que se han estructurado basándose en prácticas del pasado funcionalmente utilitarias para interactuar en el presente. Esta significación se manifiesta en actuaciones concretas y/o como historia desde la memoria colectiva referida esta a aquellos elementos que se representan en el imaginario únicamente en formas simbólicas”
.

Por lo que las determinaciones contextuales, históricas, económicas, políticas y estructurales en el proceso de conformación y sedimentación de las prácticas tienen una gran relevancia, además de las ideológicas, en la determinación o naturaleza de las mismas
Analizado todo esto, entonces se pude afirmar que el teatro es una actividad cultural con  rasgos identitarios que  tipifican cada  una de las etapas de desarrollo social a través del arte escénico  en función de la representación y el sistema de significaciones e imbricaciones que realiza el hombre mismo como sujeto de la cultura y sujeto de identidad, desarrollado en función de los diferentes niveles de interacción: Individuo; Individuo – Grupo (teatral); Individuo- Sociedad, teniendo en cuenta para esto su funcionalidad en la cotidianidad y como algunas tendencias llegan a constituirse en tradición de hondo arraigo, generando lenguajes propios y por ello un terreno de fecundas trasmisiones y rupturas en algunas comunidades y etapas de desarrollo específico.

Esto  se realiza sin dejar de explicar la significación que adquiere el teatro como práctica sociocultural las mismas en la comprensión de la vigencia del pasado en el presente, no como simple modificación, sino como conservación de los aspectos más significativos que se manifiestan, convertido de hecho en sistema de valores que expresan la conciencia colectiva que permea la esencia de la práctica. Por lo que si asumimos el teatro como una  práctica sociocultural estamos reconociendo que se diferencia no solo por el contexto y las condiciones en que se desarrolla, sino por los valores asociados que la tipifican. 
Este propio hecho, impide alejarlo del desarrollo sociocultural del ser humano. La acción del hombre sobre las tablas está muy ligado a los comportamientos del sujeto en su vida cotidiana. ¿No son acaso las herramientas del actor, útiles de cualquier persona en su quehacer diario? Si bien le son dadas al actor la concentración, la desinhibición, el poder comunicacional, la imaginación, el autocontrol, entre otras, como cualidades ineludibles para su desempeño teatral; el éxito de individuos en otras esferas de la sociedad, mucho depende del desarrollo de estas potencialidades.

  A modo de conclusión, si analizamos el teatro  como práctica sociocultural a  través de algunos presupuestos de la teoría marxista podemos afirmar,  que los valores sociales no son separables de los hechos, por lo que todo hecho o actividad cultural tiene un significado, una representación que se evidencia en el individuo y que permite conocer e interpretar el sistema cultural a nivel individual, y su relación con el contexto social; permitiendo analizar la cultura y sus distintas manifestaciones artísticas,  en las diferentes aristas dentro de las relaciones sociales que establecen los hombres.

Sin embargo, este análisis, nos condujo a búsqueda en el contexto Cienfueguero, del teatro y sus aportaciones como práctica sociocultural  a la identidad, que forman parte de los resultados de este informe de investigación, como se explica en el Capítulo III.
Capítulo II: Fundamentos Metodológicos

2.1 Diseño metodológico 

Tema: El  teatro en Cienfuegos de 1959 a 1980 como práctica sociocultural y sus aportes a  la identidad cultural cienfueguera. 

También se propone resolver el siguiente problema científico:

Problema: ¿Cómo reconocer el desarrollo del teatro en Cienfuegos de 1959-1980 como  una práctica sociocultural y portador además de determinados elementos a la identidad cultural cienfueguera?
Objetivos: 

General: 

· Reconocer   el desarrollo teatral en  Cienfuegos del período 1959-1980  como una práctica sociocultural  que aporta  diferentes elementos que conforman  la identidad cultural cienfueguera.  

Específicos:    

· Analizar el desarrollo teatral de Cienfuegos de 1959-1980  

· Determinar que  elementos aporta el teatro en Cienfuegos  a la identidad cultural de la región.   

· Argumentar el teatro cienfueguero de 1959-1980 como práctica sociocultural.  

Hipótesis: El teatro cienfueguero  de 1959-1980  establece un sistema de relaciones significativas que conforman, reproducen, producen y modifican el contexto sociocultural de la comunidad cienfueguera llegando a  formar parte de su identidad  cultural.

Operacionalización:

	UNIDADES DE ANÁLISIS

	TEATRO
	PRÁCTICA SOCIOCULTURAL
	IDENTIDAD CULTURAL
	INDICADORES

	Dimensiones
	Dimensiones
	Dimensiones
	

	Manifestación artística
	Producto teatral
	Agentes socioculturales
	Actividades culturales
	Elementos identitarios
	Histórica
	Geográfica-Regional
	Artística o cultural
	

	Características

Creatividad y expresión

Historia y particularidades en Cuba y Cienfuegos.

Tendencias y proyecciones

en Cuba y Cienfuegos.


	
Capacidad de expresar elementos tradicionales de los valores identitarios regionales.

Demanda y satisfacción de acuerdo al tipo de público y locaciones


	Instituciones

Grupos teatrales:

características,

calidad, tipología, selección artístico y profesional 

Especialistas, técnicos y directivos del CPAE

Público:  gusto estético, niveles de audiencia, conocimiento
	Creaciones del hombre como sujeto de la cultura

Expresiones artísticas 

Creaciones de significantes de una comunidad
	Creaciones del hombre como sujeto de identidad

Sistemas de:  signos,

Símbolos

y significantes
	Antecedentes

Orígenes

Formación


	Elementos típicos de una región

Elementos tradicionales y de diferenciación regional


	Rasgos culturales distintivos

Costumbres

Tradiciones

Leyendas


	

	


   Conceptualización:  
Teatro:  Género del arte escénico basado en la composición, interpretación y representación de una realidad, mediante la combinación  de discurso, gestualidad, escenografía, música, sonido y espectáculo que crea un  sistema de relaciones significativas que conforman, reproducen, producen y modifican el contexto sociocultural de una comunidad. 

Prácticas socioculturales: “Toda la actividad cultural e identitaria que realiza el  hombre como sujeto de la cultura y/o como sujeto de identidad, capaz de generar un sistema de relaciones significativas a cualquier nivel de resolución y en todos los niveles de interacción, conformando, reproduciendo, produciendo y modificando el contexto sociocultural tipificador de su comunidad.” 
 

Manifestación artística: “Tiene dos dimensiones: una es la creatividad artística y la segunda, es la expresión artística. Las manifestaciones artísticas son formas de la actividad humana que crecen a partir de los actos más rutinarios de la vida cotidiana, ofrecen la posibilidad de pensar y comunicar sus realidades desde una visión nueva con códigos y símbolos específicos.”
 

Identidad cultural: llámese identidad cultural de un grupo social determinado(o de un sujeto determinante de la cultura) a la producción de respuestas y valores que como heredero y transmisor, actor y autor de su cultura, éste realiza en un contexto histórico dado como consecución del principio socio psicológico de diferenciación identificación con otro(s) grupo(s) o sujeto(s) culturalmente definido(s).( García Alonso, 1996: 17-18) 

Agentes socioculturales: “en sentido amplio,  aquellos  actores que intervienen o pueden intervenir en la articulación de las políticas culturales. (...) los agentes cambian y evolucionan de acuerdo con las variables espacio / territorio-tiempo/ evolución-contexto (próximo y global), representando un factor determinante en la consolidación  de la intervención social en un campo concreto”
.  

Códigos Sociales: “los códigos sociales se forman durante siglos bajo la influencia de diferentes factores: realidad histórica, tradiciones, descubrimientos artísticos. Son las claves explicativas para adentrarnos en la red de significados que la realidad y el contexto crean, transmiten y reproducen” 

Significante social: “Toda práctica sociocultural es funcional por la significación social que adquiere (en los diferentes niveles de resolución donde se expresa: Individuo, grupo, familia, comunidad, sociedad). Su funcionalidad la determina la capacidad de inserción en un contexto. El significante social está determinado por la utilidad y adaptabilidad de dichas prácticas a partir de los modos de actuaciones e imaginario colectivo que produce”
.

Redes de interacción social: “Determinan los patrones de interacción social, es decir las maneras en que se reproducen los códigos que representan el sistema de significantes socialmente asumido. Los tipos de relaciones se pueden manifestar en diferentes niveles en dependencia de su funcionalidad en la cotidianeidad: Individuo – Individuo; Individuo – Grupo; Individuo- Sociedad; abarcando diferentes aspectos: económicos, ideológicos, psicológicos, etcétera. ”

2.2 JUSTIFICACIÓN METODOLÓGICA 

Valorar el teatro como una práctica sociocultural  es bastante complejo, por lo que es necesario analizar su desarrollo histórico, caracterizarlo y demostrar los niveles de influencia sociocultural que tiene el mismo en la comunidad y en la  tipificación de la identidad cultural cienfueguera. Precisando para esto  una metodología que articule lo cualitativo y lo cuantitativo, que complemente  la información  que proporcionan  ambos, así como  la utilización de varios métodos y técnicas entre los que se encuentran: la fenomenología, el enfoque histórico lógico, el análisis de documentos, la entrevista, el cuestionario, las dinámicas de grupo y la triangulación metodológica,.   
Para poder combinar ambos enfoques metodológicos  “es preciso determinar el objetivo de la evaluación desde un comienzo. El diseño de investigación debe reflejar el papel que esta tiene que desempeñar en el proceso de elaboración de decisiones. Esto determinará el tipo de retroalimentación que se precisa, la clase de información que debe recogerse y las fases necesarias para la obtención de datos”.

Como una alternativa metodológica a efectos de esta investigación, se toma  la integración paradigmática entre lo cualitativo por su carácter interpretativo, fenomenológico, naturalista o humanista y lo cuantitativo por apoyar la investigación en el uso de  métodos estadísticos que acerquen nuestros resultados a aspectos más amplios y definitorios; considerándose la manera  más adecuada para ahondar en el ámbito de las manifestaciones artísticas como  prácticas socioculturales, es este caso el teatro, teniendo en cuenta la interrelación: teatro(como práctica sociocultural)-comunidad- identidad cultural, pues es una interrelación compleja que exige  un  amplio análisis en cuanto a enfoques y  paradigmas en función de una visión más completa y global del fenómeno, lo cual confiere mayor profundidad y cientificidad  en la investigación. 

Por lo anteriormente planteado hay que destacar que dada la tipología de esta investigación, se  asume básicamente la perspectiva cualitativa por ir más hacia la interpretación del fenómeno en sí.

Según Saez el modelo naturalista cualitativo sostiene que:

“…el significado es algo creado por el hombre y que reside en las relaciones de los hombres. Por eso la conducta social no puede explicarse sino a través de la interpretación   que los sujetos hacen de la situación en las respectivas interacciones”
. 

En  este modelo  los valores inciden en la realidad y la misma investigación es influida por los valores del contexto sociocultural, de este modo se procura comprender la conducta social a partir de un conocimiento de la interpretación que hacen los sujetos de determinada situación, que les permite decidir la forma de actuar.

Este enfoque cualitativo nos brinda un acercamiento experiencial al contexto social,    adecuado a la comprensión e interpretación intencional de  determinadas conductas de los agentes socioculturales en su sistema de valores, deseos, creencias, etc; todo esto en correspondencia con el significado del teatro como fenómeno y su trascendencia. 

Puede decirse entonces que esta  investigación se define como cualitativa porque orienta su acción hacia la  interpretación de los significados de determinadas políticas y valores culturales  que no son más que las acciones de la vida sociocultural integrada por aspectos  de vital importancia del desarrollo teatral cienfueguero, los cuales contribuyen a forjar el sentido de pertenencia y  a establecer los elementos de diferenciación de nuestra comunidad teatral; no obstante no se debe dejar de mencionar que se auxilia de acciones cuantificables a través de los métodos estadísticos utilizados.   

ENFOQUE HISTÓRICO LÓGICO 

Epistemológicamente hablando cuando se trabaja el desarrollo de un fenómeno que tributa elementos a la formación de identidad se impone atender al carácter histórico y lógico de su evolución en correspondencia con el desarrollo social.

“El método de análisis histórico-lógico está vinculado al conocimiento de las distintas etapas de los objetos en su sucesión cronológica, para conocer la evolución y desarrollo del objeto o fenómeno (…) mediante él se analiza la trayectoria concreta de la teoría y su condicionamiento a los diferentes períodos de la historia. Los métodos lógicos se basan en el estudio histórico poniendo de manifiesto la lógica interna de desarrollo, de su teoría y halla el conocimiento más profundo de esta, de su esencia. La estructura lógica del objeto implica su modelación. ”
 
Es importante aclarar que el enfoque historicista no se propone buscar factores causales en el establecimiento de secuencias temporales  sino explorar en lo posible, la variedad de aspectos que hayan podido influir, condicionar o determinar el fenómeno en cuestión. Los métodos lógicos expresan, en forma teórica, la esencia del objeto, la necesidad y la regularidad, explica la historia de su desarrollo, reproduce el objeto en su forma superior madura.

Esta perspectiva  es de vital importancia en la realización de estudios de desarrollo de una determinada manifestación artística como práctica sociocultural,  pues facilita la  reconstrucción detallada del acontecer histórico indicando los descubrimientos, sucesos y pormenores fundamentales desde el punto de vista sociocultural que han formado parte de la misma. Esto posibilita descubrir las principales etapas de franco desarrollo, los períodos de enriquecimiento, de crisis o de cambio  que han caracterizado el desarrollo del teatro en Cienfuegos.  

Desde el punto de vista lógico se presume reconocer  los principales estilos y las claves esenciales de los más profundos vestigios  dejados en los grupos y la comunidad. Se  procura realizar un repaso profundo  que  relaciona recíproca y  lógicamente la sociedad y la cultura  a través del espacio y el tiempo. 

Se tiene en cuenta este enfoque histórico-lógico ya que permite unir el estudio de la estructura del objeto de investigación y la concepción de su historia,  pues para poder establecer una ruptura en la concepción del teatro como práctica sociocultural  hay que se estudiar el proceso histórico por el que ha transitado, posibilitando a la investigación comprender  la situación a través de los cambios y sucesos que se han desatado en el pasado que repercuten  en los niveles de influencia sociocultural de esta manifestación. 
FENOMENOLOGÍA 

Para explicar este complejo y casi inexplorado  sistema de interrelaciones que establece el teatro como práctica sociocultural, las cuales están expresadas  a partir de  los aportes  que realiza  este a la formación de la identidad cultural cienfueguera se utiliza de la metodología cualitativa la fenomenología,  la cual posibilita el desarrollo de nuestro objetivo fundamental. 

 “Es el estudio de la experiencia vital, del mundo de la vida, de la cotidianidad. Lo cotidiano, en sentido fenomenológi​co, es la experiencia no conceptualizada o categorizada (…) es la descripción de los significados vivi​dos, existenciales (…) procura explicar los significados en los que estamos inmersos en nuestra vida cotidiana, y no las relaciones estadísticas a partir de una serie de variables, el predominio de tales o cuales opinio​nes sociales, o la frecuencia de algunos comportamientos”.
 

Esta es una de las formas en que más se puede penetrar el imaginario social, las formas de expresión, organización y empleo espacial, la caracterización social, las relaciones interpersonales y la estructura de una práctica sociocultural, lo cual se sustentan en aprendizajes de sujetos individuales y colectivos que parten de la cultura popular y tradicional y no son susceptibles a la medición o análisis estadísticos.
  Es decir, el estudio del teatro cienfueguero como práctica sociocultural desde la cotidianidad se favorece, pues se antepone siempre a  la comprensión de determinados aspectos mediante métodos cualitativos proporcionándose un mejor nivel de interpretación y comprensión  personal de los posibles motivos o deficiencias que puede tener el  teatro en Cienfuegos. Ahí radica el valor y alcance de la fenomenología para esta investigación pues no se ve al fenómeno  sólo como fuente de conocimiento, sino incluso presupuesto metodológico y objeto de la misma ciencia.  

TIPO DE LA INVESTIGACIÓN 

La investigación es exploratoria porque “los estudios exploratorios  se efectúan normalmente, cuando el objetivo es examinar un tema o problema de investigación poco estudiado o que no sido abordado antes”
, esto sucede con la presente investigación, la cual cuenta con un escaso o casi nulo tratamiento anterior, además según Dankhe (1986)

“los estudios exploratorios nos sirven para aumentar el grado de familiaridad con fenómenos relativamente desconocidos, obtener información sobre la posibilidad de llevar a cabo una investigación más completa sobre un contexto particular de la vida real, investigar problemas del comportamiento humano que consideren cruciales los investigadores de determinada área...”
. 

También es  interpretativa ya que va a la interpretación del fenómeno en sí, en función de  pretender la comprensión de los aportes del teatro en Cienfuegos como práctica sociocultural a la formación de la identidad cultural cienfueguera.   

RECOGIDA DE LA INFORMACIÓN 

Para la recogida de  datos o información de la  investigación, optamos por la utilización de diferentes técnicas  que nos  posibilitaron desde la perspectiva sociocultural, acopiar la mayor cantidad de información para así disponer de una base de conocimientos bien estructurados. Estas alternativas de acopio son: el análisis de documentos, la entrevista, el cuestionario y  las dinámicas  de grupo. 
El análisis de documento tradicionalmente puede definirse como “toda la variedad de operaciones mentales dirigidas a interpretar las informaciones contenidas en el documento bajo determinada óptica establecida por el investigador en cada caso concreto”
. 

Se desarrolla indistintamente como parte de otros métodos por el valor metodológico que presupone cualquier información para cualificar análisis y para comprobar la lógica histórica, las valoraciones de la realidad y el enriquecimiento de  las percepciones actuales que pueden tener los diferentes agentes socioculturales. Se tiene en cuenta que la información buscada, está generalmente en forma oculta, respondiendo a los objetivos para los cuales se creó el documento. 

Con el análisis de documentos “se transforma la forma primaria de esta información en la forma necesaria para los fines de la investigación. De hecho esto solo es interpretar el contenido del documento, su comprensión.”

Se empleó de manera libre, de acuerdo con las necesidades de reflexión y el análisis del fenómeno y teniendo siempre en cuenta la impresión del autor.  Nos sirve para descubrir en los diferentes materiales a analizar (historia del teatro cienfueguero, Programas de Desarrollo Cultural del CPAE,  fotos, literatura de época, diagnósticos institucionales, etc.)  mecanismos sociales que contribuyeron a la incorporación del teatro a la cotidianidad cienfueguera. Mediante él se pudieron obtener datos y características en diferentes niveles como: cultural y fenomenológico, entre otros, además de permitir la confrontación de criterios acerca de este tema de forma tal que se pudo  interpretar y recopilar información muy valiosa.

El cuestionario o encuesta es un instrumento que consiste en presentar al encuestado un conjunto de preguntas cuyo contenido constituye el problema  de la investigación, es fácil de aplicar y muy utilizado en la recolección de una considerable cantidad  y variedad de datos en un período corto de tiempo, es muy cómodo para los encuestados pues al realizarse de forma anónima no condicionan sus respuestas y no se encuentran en  contacto directo con el encuestador, evitando así la presión sobre estos y  dándoles más libertad.

“No puede decirse que los cuestionarios sean una de las técnicas más representativas de la investigación cualitativa. Más bien el empleo de los cuestionarios, suele asociarse a enfoques y diseños típicamente cuantitativos. Varias son las razones de asociación entre los cuestionarios y la investigación cuantitativa: los cuestionarios se construyen para contrastar puntos de vista, no para explorarlos; favorecen el acercamiento a formas de conocimiento nomotético no ideográfico; su análisis se apoya en el uso de estadísticos que pretenden acercar los resultados en unos pocos elementos (muestra) a un punto de referencia más amplio y definitorio(población); en fin, suelen diseñarse y  analizarse sin contar con otras perspectivas que aquella que refleja el punto de vista del entrevistador”
.
Las preguntas utilizadas en las encuestas se dividen en dos tipos en dependencia de las opciones de respuestas ofrecidas a los individuos. Las preguntas cerradas o estructuradas proponen posibles respuestas entre las cuales los encuestados pueden elegir, este tipo de preguntas no ofrece otras opciones y quizás pueda limitar las potencialidades de los individuos, ya que el grado de sinceridad de los resultados es cuestionable, además, puede tener como consecuencia: respuestas muy reducidas, falta de información y  de profundidad que no logren alcanzar las preguntas formuladas.  

La utilización de este tipo de preguntas ofrece dudas en el plano metodológico, en particular cuando se estudian conocimientos, actitudes y opiniones,  sobre todo cuando se estudia un fenómeno tan complejo como el que planteamos en esta investigación, es por esto que la aplicación de este instrumento en el acercamiento a nuestro objeto de estudio es fundamentalmente a través de la utilización de preguntas abiertas, que nos facilitan la obtención de respuestas específicas  y variadas, de una mayor cantidad de sujetos, respuestas que pueden corroborarse luego con la aplicación de otras técnicas.

Por eso se puede decir que en esta investigación se emplea como un método complementario de las demás técnicas fácil de corroborar. 

La entrevista nos permite ampliar y profundizar en los resultados arrojados con la aplicación de métodos anteriores. Constituye un elemento clave en el desarrollo de los indicadores que mueven esta investigación para la obtención mediante determinado ítems (dados por expertos) de una valoración del teatro en Cienfuegos a partir del triunfo revolucionario como una práctica sociocultural que aporta disímiles elementos en la formación de la identidad cultural de Cienfuegos. Se pueden obtener además  ideas, opiniones, conocimientos, patrones tradicionales e identitarios, complementados y analizados en conjunto con los criterios de los diferentes agentes socioculturales, que proporcionará un nivel  de profundidad y cientificidad  formidable. 
“Presupone, pues, la existencia, al menos de dos personas y la posibilidad de interacción verbal. Conforme el propósito de la entrevista (profesional), ésta puede cumplir con alguna de estas funciones: 

a) Obtener información de individuos o grupos

b) Influir sobre ciertos aspectos de la conducta (opiniones, sentimientos, comportamientos)”

La entrevista puede ser: 

· Libre: cuando el investigador se abstiene de plantear preguntas con vistas a reorientar la entrevista.

· Dirigida: se considera dirigida cuando el discurso de la persona entrevistada constituye exclusivamente la respuesta a cuestiones preparadas de antemano y planificadas en un orden preciso.

· Semi-dirigida: cuando el entrevistador prevé plantear algunas cuestiones a modo de puntos de referencia.

Es una técnica con características de flexibilidad, dinamismo y apertura para la recepción de variadas informaciones “puede ser a individuos o grupos (…) a fin de obtener información sobre hechos o sobre representaciones (…) de la que se analiza su grado de pertinencia, validez y fiabilidad con respecto a los objetivos propios de la recogida de información”

Nos ayuda  a moderar el diálogo según los intereses de la investigación, pues el investigador  se convierte en entrevistador guiando la conversación, variando y moldeando las preguntas según se precise, además de la posibilidad de valerse del lenguaje extra verbal para  reconocer el nivel de implicación del sujeto en la realidad investigada, así como las  reacciones emocionales en relación con las preguntas que va haciendo. Además al establecer una relación de empatía con los distintos sujetos entrevistados, se incrementa la posibilidad de que  respondan con mayor confianza y sinceridad.

Las dinámicas de grupo,  permite interactuar con varios grupos teatrales a la vez, con el fin de alcanzar el objetivo común de la investigación. Estas se realizarán mediante técnicas participativas, entrevistas, juegos de roles, etc. Para de esta manera poder recoger, a través de ellas elementos tan subjetivos como las satisfacciones de los actores para con su grupo, el nivel de resistencia al cambio cultural con respecto a las estrategias tradiciones institucionalizadas, las consideraciones tipológicas que matizan cada grupo y  el establecimiento de semejanzas o diferencias con respecto a épocas y contextos anteriores. 
ESTRATEGIA DE ANÁLISIS DE LA INFORMACIÓN 
 El empleo fundamental de una metodología cualitativa  lleva implícito la utilización de métodos descriptivos llamados a la introducción de la dimensión cuantitativa, retroalimentándose así uno de otro; por lo que para resolver esta convergencia paradigmática y amén del análisis de la información, es necesario el empleo de la triangulación. 

“La triangulación corresponde al empleo de varios métodos de recogida de información para las mismas cuestiones referentes a estos datos, de forma tal que las deficiencias de un método puedan ser compensadas por los puntos fuertes de otros métodos.”

Su utilización para estudio del amplio diapasón de las prácticas socioculturales es fundamental pues “un investigador examina un problema desde tantas perspectivas metodológicas como le resulte posible; cada método implica una línea de acción diferente hacia la realidad y, por eso, cada uno revelará diferentes aspectos de ésta...”
 vale destacar que su para su correcta utilización hay que analizar sus ventajas y desventajas. 

Ventajas de la triangulación metodológica:

· La investigación evaluativa tiene, por lo común, múltiples propósitos que han de ser atendidos bajo las condiciones más exigentes. Tal variedad de condiciones, a menudo, exige una variedad de métodos.

· Empleados en conjunto y con un mismo propósito, las dos variedades de métodos, pueden vigorizarse mutuamente, para brindarnos percepciones que ninguno de los dos, podría conseguir por separado.

· Como ningún método está libre de prejuicios, sólo cabe llegar a la verdad subyacente mediante el empleo de múltiples técnicas con las que el investigador, efectuará las correspondientes triangulaciones.

Obstáculos de la triangulación metodológica:

· Puede resultar prohibitivamente cara. La combinación de los dos tipos de métodos puede significar, en definitiva, la concatenación de los elementos relativamente más costosos de cada uno.

· El empleo conjunto de ambos paradigmas puede suponer demasiado tiempo. Es posible que resulten demasiado lentos para cumplir los plazos políticamente trazados.  

· Cabe presumir que los investigadores carezcan de suficiente adiestramiento en ambos tipos de métodos para utilizar los dos a la vez.

· Producto que la ciencia es víctima de la moda, es viable que, en algunos casos los investigadores se polaricen con uno de los dos, o sea, favorezcan más a la perspectiva cualitativa que a la cuantitativa o viceversa, rara vez valoran a ambas por igual.

2.3 SELECCIÓN DE LA MUESTRA 

Por la  tipología exploratoria y las características cualitativas de la investigación, el tipo de muestreo utilizado fue el no probabilístico  porque  los sujetos de la investigación (agentes socioculturales) se escogieron  por las exigencias propias de la misma y no de forma aleatoria.  

La muestra de agentes socioculturales seleccionada, no sólo fue de los actores de los grupos teatrales del movimiento teatral del período  en cuestión (1959-1980), también se tuvieron en cuenta actores actuales, especialistas y directivos del CPAE, así como determinadas personalidades que vivieron y sufrieron los cambios que logró el teatro como práctica sociocultural  a la comunidad influyendo en la formación de la identidad cultural cienfueguera. 

Esta influencia justifica la selección de una muestra para nuestra investigación, porque es importante aclarar que no se pretende realizar un estudio comparativo de los grupos teatrales  de la etapa investigada y la actualidad sino focalizar como en esos años propuestos el teatro tenía una fuerte influencia  en el desarrollo sociocultural e identitario de Cienfuegos. 

Tomamos como referencia para tipificar otredad los grupos actuales porque en nuestros días el fenómeno teatral  tiene características muy diferentes, influenciadas fundamentalmente por la época de desarrollo y el contexto en que se enmarca. 

Para las encuestas y las dinámicas de grupo se realizó un muestreo estratégico
 ya que  la selección es el resultado de argumentos subjetivos que se encuentran en correspondencia con los objetivos a investigar y  pretendiendo obtener un conocimiento específico y profundo de la realidad que no esté basado solamente en la información estadística.

Para las entrevistas  el muestreo  utilizado es de tipo intencional pues se  determinaron los sujetos implicados a partir de los intereses y la profundidad de la información que necesitaba obtenerse como soporte de la  investigación  y además para  obtener novedosos argumentos de acuerdo al conocimiento y la experiencia de los especialistas entrevistados.

Criterios de selección muestral:

· Especialistas, técnicos y dirigentes del CPAE (como agentes socioculturales que rectorean y diseñan la política cultural en Cienfuegos para el movimiento teatral).

· Integrantes y ex integrantes de los grupos de teatro (como agentes socioculturales protagonistas del proceso del movimiento teatral).

· Determinadas personalidades testigos de la época. 

Estas personas fueron seleccionadas por los roles que ocupan o que han ocupado en las instituciones teatrales,  por su trayectoria artística, por su basta experiencia, por el papel estratégico que desempeñan en sus puestos, por la cantidad de años que llevando trabajando en sus especialidades y por ser testigos de una época fructífera de desarrollo teatral. 

Capítulo III: Resultados 
3. 1  El contexto de surgimiento del teatro en Cienfuegos. Síntesis histórica.

Para la realización de este epígrafe se utilizaron diferentes  materiales bibliográficos de la historia cultural de la ciudad, así como los criterios emitidos por los agentes socioculturales o sujetos de la investigación.

La colonia Fernandina de Jagua fundada por Don Luis Juan Lorenzo D’Clouet  alcanzó un alto grado de esplendor, como para competir nacionalmente como una de las más prósperas del país desde el propio siglo XIX; esto se debe en gran medida a que en la época en que se fundaba se encontraba Cuba en pleno desarrollo económico por la expansión azucarera.

Además de responder al interés de la metrópoli en cuanto al aumento de la población blanca en la isla, introdujo a nuestra región en un acelerado proceso de desarrollo capitalista, en el que convergieron intereses individuales y estatales para crear una sociedad moderna, culta y económicamente poderosa. Se puede afirmar que  la historia económica de Cienfuegos es condicionante de su florecimiento sociocultural, pues este indudable crecimiento económico dio lugar al incremento de  capitales, los cuales contribuyeron posteriormente en el desarrollo cultural de  todas las manifestaciones artísticas, entre ellas una de las más notorias lo constituyó sin dudas el teatro.

A solo dos décadas de fundada la villa, ya se contaba con el primer teatro, el Isabel II, el cual se encontraba situado frente a la Plaza de Armas, en la calle San Carlos, entre Santa Isabel y San Luis, casi en el mismo lugar en que se encuentra actualmente el Teatro Tomás Terry. Era  de madera y tejamaní, tenía capacidad para mil personas, lo que evidencia la costumbre desde muy temprano de asistir a funciones teatrales por parte de la mayoría de la población.

En la “Hoja Económica de Cienfuegos”, correspondiente al 19 de diciembre de 1845, se publicó el primer programa de teatro impreso en Cienfuegos. El mismo sugería la colaboración de varias personas de la Villa para dar un concierto, a beneficio de obras públicas. Entre las fundaciones de estos años se reporta una velada lírica - dramática efectuada por aficionados para recaudar fondos destinados a obras públicas. 

El teatro constituía  una de las manifestaciones de mayor preferencia en la Villa con las obras de autores locales y otras traducidas del francés; se destacan entre ellas  los dramas, comedias, juguetes cómicos y las zarzuelas.

La compañía de los señores Robreño en abril de 1850, se presentó en el teatro Isabel II y dio su primera función en Cienfuegos poniendo en escena la comedia “La Virtuosa y la Coqueta” de D. Mariano Cazurro. En el año siguiente volvió a destacar la manifestación, pues se llevaron a escena diversas obras teatrales , solamente en el mes de marzo se presentaron “La loca de Parma”, “Una ausencia”, “Las Guerras Civiles”,  “Honra y Provecho”, “La Jura de Sta. Gadea” y el drama “La huerfanita ciega”.

Durante esta década el movimiento de grupos aficionados teatrales era muy fuerte. Estos estaban divididos en sociedades, las cuales funcionaban como pequeñas salas teatrales, un ejemplo de ello lo constituye la Sociedad Filarmónica de Cienfuegos que por espacio de dos años funcionó como el teatro oficial de la villa. Existían en la localidad otros teatros y algunos cafés y salones como “El Carmen”, que también funcionaban en alguna medida como pequeñas salas teatrales.

El Isabel II fue destruido por un incendio el 18 de octubre de 1857 y dos años más tarde 

Luis Martínez Casado construyó un teatro provisional de verano, pero al terminar su primera temporada, en la que se interpretaban piezas líricas y dramáticas, fue desmantelado. 

 El año 1860 resulta significativo en el ámbito teatral cienfueguero, ya que fue cuando se estableció en Cienfuegos la eminente dramaturga Gertrudis Gómez de Avellaneda
 y este hecho estimuló las presentaciones teatrales en la ciudad.  También se inaugura el teatro Avellaneda en Prado y Argüelles, 12 de abril de 1860 con la tragedia Alfonso Munio de esta autora, interpretada por aficionados locales en presencia de Gertrudis. El fundador de este teatro, el actor Luis Martínez Casado, publicó poco después en un periódico manuscrito llamado “El Apuntador” ciertos comentarios para estimular a los grupos de aficionados locales. También ese año, nace la destacada actriz Luisa Martínez Casado el 12 de abril, según datos recopilados “…trabajó en los teatros “Español,” “Jovellanos” y “Apolo”, de Madrid; y en los principales de provincia de España, así como en casi todos los de Cuba y en los principales de Colombia, México, Venezuela, Santo Domingo, Puerto Rico, etc” a raíz de su éxito se le otorgó el galardón de mejor actriz de su época del mundo hispánico.
Ese mismo año aparece una disposición de Madrid que establecía que en las ciudades donde no hubiese  teatro se considerase como tales a los Liceos o Sociedades por acciones y se les clasificase como escenario de tercera clase; a partir de ahí los teatro se clasificaron en cinco categorías  para establecer la tarifa obligatoria de pagos de los derechos de autor. El teatro de la villa de ese año (El Avellaneda) fue clasificado de tercera categoría junto al de Trinidad y al de Cárdenas. 

Esta excitación  se apoderó de Cienfuegos  y a partir de ese momento se incrementaron las salas teatrales  en toda la jurisdicción; teniendo en cuenta la disposición de Madrid se han o habían localizado 29 teatros en Cienfuegos, de los cuales 13 corresponden a sociedades de recreo.

Las 8 entrevistas realizadas,  para una representación del 100% concuerdan en que  según estas nuevas clasificaciones  los teatros se convierten en una especie de negocio, es decir eran una actividad mercantil que aseguraba el incremento de los intereses económicos  del empresario inversionista, se puede afirmar que la escena se empareja con el desarrollo económico de la Isla.   

 En la segunda mitad siglo XIX, fundamentalmente después de la década del 70  se producen algunos sucesos teatrales dignos de mención, entre los que se encuentra en 1872 el estreno mundial del pasaje histórico “El Monasterio de Yuste” de Rafael Villa (un español residente en Cienfuegos) y en 1873 se estrena la segunda  parte con el título  “La Dama de Carlos V”,  en el Teatro Avellaneda; en febrero de 1879 fue erigido un pequeño teatro llamado La Risa en la calle Bouyón, el cual lamentablemente  después de ofrecer algunas funciones de escasa importancia cerró sus puertas. 
La comunidad china residente en la localidad, no se quedó detrás y también abrieron sus propios escenarios; en el Paseo de Arango en abril de 1875 instauraron un tea​tro con las características típicas de su país natal y se inauguró con  una compañía de ac​tores chinos que traía su orquesta tí​pica. En 1883 fundaron otro en la calle Santa Cla​ra y en diciembre de 1885 se abrió otro pequeño, en una fonda estable​cida en la calle Argüelles en la esquina a Paseo de Arango.  
Ya hacia el año 1882 el Avellaneda se hallaba en malas condiciones y se autoriza la construcción de un teatro provisional, el teatro de la Zarzuela en la calle Bouyón entre San Fernando y Argüelles,  fue inaugurado en febrero y  destruido por las autoridades españolas poco tiempo después. Ya para octubre de ese mismo año se construye otro en la calle  San Carlos entre San Isabel y San Luis, en el sitio donde funcionaba un salón de patinaje, fue inaugurado con el nombre de Pabellón Campo el 2 de diciembre con una función a cargo de la compañía de Pablo Pildaín. 

En Cienfuegos, al igual que en el resto del país “cuaja el teatro aderezado con el condimento bufo. Como en un legítimo ajiaco dramático, se fundieron el negrito y la mulata, sus defensores y detractores, reformismo y rebeldía, melodrama y sátira, guarachas y tono zarzuelero, simples parodias y originalidad, elegancia y mal gusto (...) evasión y enfren​tamiento, populismo y elitismo.”

La presentación de la compañía de los bufos de Salas en el teatro de la sociedad Liceo de Cienfuegos, en 1882, estimuló en gran medida la creación de la compañía de bufos cienfueguero, la que actuaba en diferentes teatros de la localidad. Ya hacia  septiembre de 1885 una compañía de bufos ofreció una variada y escogida función en el pequeño teatro de la sociedad La Amistad destinando su producto a beneficio de los que sufrían en la "Madre Patria" las consecuencias del cólera. Se puede afirmar que  durante toda la década del 80 y primeros años del 90, sigue siendo el género bufo, el genuinamente cubano y el que mayormente conquistó el favor popular.

Conjuntamente con el género bufo se siguieron representando óperas y zarzuelas a lo largo de todo el siglo XIX, cuyas representaciones llegaron en ocasiones a una lujosa escenificación  copiada de las europeas, se representaron  las mejores obras españolas de este género, incluso se dedicaban temporadas completas en llevar a escena óperas de autores de reconocido prestigio y fama internacional. 

Ya en 1886 sucede un hecho curioso que evidencia la pujanza del teatro sureño. En su Memoria Histórica de Cienfuegos, Enrique Edo señala:" ¨…Queriendo entonces en la ciudad lo que fuera de La Habana no había sucedido allí en ninguna población de Cuba, que en las mismas noches y durante algún tiempo, se diesen espectáculos públicos y teatrales en tres coliseos a la vez "
.

  Por esta época es ya notorio el gusto teatral que se ha ido arraigando en los cienfuegueros de entonces, que se habían acostumbrado a salir de noche a la calle y a disfrutar de los espectáculos públicos. Esto se corrobora pues de las 30 personas encuestadas  28, para un 93,3 % afirman el desarrollo teatral de la ciudad incluso desde los primeros años de su fundación. 

 La actividad teatral creciente y lo que representaba en el orden económico este auge cultural se evidencia  con la inauguración de otro pequeño teatro con el nombre de Cervantes, lo que elevaba la cifra a cuatro teatros en la ciudad, aunque pequeños, pero que funcionaban en una población que apenas llegaba a los quince mil habitantes. 


La ciudad favorecida también por contar con hombres como Nicolás Salvador Acea y Tomás Terry, quienes amasaron su fortuna al costo demandado por el sistema imperante, sirvió de escenario real del patrocinio ejercido por ambos en la construcción de obras de imperecedera arquitectura y gran significación social.

Fue Terry quien se empeñó en construir un coliseo con todos los requerimientos, que respondiera a las necesidades de la actividad dramática local; además de eso, el auge del teatro cienfueguero, que coincidió con el mo​mento de mayor florecimiento del teatro en Cuba,  requería la creación de un teatro de mampostería donde pudieran efectuarse funciones con la calidad escénica que el desarro​llo adquirido exigía por las compañías locales. 

Así surgió entonces el teatro Tomás Terry. Esta importante instalación cultural tuvo su soporte económico en manos de la familia Terry, cuyas posibilidades monetarias propicia​ron la ejecución del proyecto que tanto necesitaba la bur​guesía local para satisfacer sus necesidades artísticas. El teatro quedó terminado en 1889 e inaugurado la noche del 12 de febrero de 1890. Esta fue una fecha de gran importancia para la cultura local, por la representación de este teatro, en el cual han actuado a lo largo de los años que tiene de fundado, las glorias del arte local, nacional e internacional, lo mismo en la escena y en la música que en la danza. 

Un gran número de sobresalientes compañías de teatro, ópera y ballet de los siglos XIX y XX, así como famosos solistas, han desfilado por este coliseo mayor. Por solo citar alguno se puede mencionar a: Luisa Martínez Casado, Esperanza Iris, Enrico Caruso, Arquímedes Pous, Jorge Negrete, Alicia Alonso y su compañía de ballet, Antonio Gades, Joan Manuel Serrat, Rosa Fornés,  entre otros.  

En sentido general los principales  teatros  con que contaba Cienfuegos durante el siglo XIX quedan resumidos de la siguiente manera: 

	TEATRO
	AÑO
	UBICACIÓN

	Isabel II
	1840
	Calle San Carlos entre Santa Isabel y San Luis

	Provisional de verano
	1859
	-

	Avellaneda
	1860
	Prado y Argüelles

	Teatro chino
	1875
	Pase de Arango

	La Risa
	1879
	Calle Bouyón

	Teatro de la Zarzuela
	1882
	Calle Bouyón entre San Fernando y Argüelles

	Pabellón Campo
	1882
	Calle San Carlos entre Santa Isabel y San Luis

	Variedades
	1885
	Argüelles y Arango

	Zorrilla
	1886
	San Fernando y Arango

	Cervantes
	1887
	-

	Tomás Terry
	1890
	Calle San Carlos entre Santa Isabel y San Luis

	
	
	


Entre las artes escénicas cienfuegueras debemos destacar otro suceso significativo, la inauguración del teatro Luisa Martínez Casado
 el 2 de septiembre de 1911, con la presentación de la compañía de Esperanza Iris en la zarzuela La Viuda Alegre. Este teatro cienfueguero también tiene una fructífera historia  en cuanto a la presentación de famosas figuras que han desfilado por su escenario, entre ellas: Lucrecia Bori, María Barrientos, Graciela Paretto, Florentino Constantino,  la ballerina Ana Pavlova, Amelia Galli Curci, Hipólito Lázaro, Prudencia Griffel, Anna Filziú, Rosina Loti, Rosita Fornés, entre otras.

 

 Hacia el siglo XX, el poeta Hilarión Cabrisas se convierte en el principal animador del teatro de aficionados en Cienfuegos. En 1911 el Liceo organizó una sección filarmónica y de declamación para amenizar sus veladas. Por entonces Sabina Pagés, dueña de Cayo Loco, estimulaba a los jóvenes aficionados y les cedía para sus ensayos una glorieta que tenía en el Cayo. Entre esos jóvenes se encontraba el cienfueguero Arquímedes Pous, quien continuó en otros de la Ciudad para más tarde recorrer todos los de Cuba, muchos de los de México, Santo Domingo y Puerto Rico, donde lo sorprendió la muerte. El Sr. Pous era un notable actor en su género (caracterizaba el papel del negrito típico de las obras del país). Era un excelente artista coreográfico, especialmente en los bailes cubanos y americanos. Como artista de esta clase trabajó en los teatros de Boston, New York, Filadelfia, USA. y en Montreal, Toronto y Ottawa en el Canadá. 

Alrededor de los años veinte y treinta, los principales animadores del teatro aficionado en la ciudad fueron el cronista teatral Eduardo Sanz, Ramón Romero, Leonardo Delfín, Luis Insausti y Eduardo Chávez. Por esa época sobresalieron como aficionados Esther Hernández D’ Abrigeón, María Valcárcel, Oscar Cotera, Olga Solís y Esther Hautrive. 

    

Debemos señalar también, que durante la década del treinta aparece por primera vez en la ciudad el teatro radial en la emisora CNHJ, que se inició por Luis Manuel Martínez Casado en un programa denominado Teatro del Aire donde se interpretaban obras dramáticas de la literatura universal. Entre los actores además de su director Martínez Casado figuraban Enrique Leiguarda, Ramón Romero, Antonio Mirete, Arnaldo Díaz y Virginia Rodríguez entre otros. También en esta emisora se transmitió el espacio denominado La hora católica, en el que se dramatizaron pasajes bíblicos e historias de santos. 
 Poco después Luis Manuel Martínez Casado y su hermano Mario comenzaron a hacer teatro radial en otra emisora cienfueguera de entonces, la CMHX, que estaba situada en la calle Castillo entre Prado y Cristina. Allí tenían gran éxito artístico con las obras que transmitieron lo que hizo que esta emisora creciera en audiencia. Entre los que actuaban se encontraban Margot Torralba, Arnaldo Díaz y Rosalía Castiñeira. 
 En la década del cuarenta en Cienfuegos continuó desarrollándose el movimiento teatral aficionado al mismo tiempo que los teatros Terry y Luisa seguían sentando pautas en sus presentaciones artísticas. La aficionada Maruja Dorado, ganadora del programa radial La Escala Artística de la CMHM, sobresalió como actriz al presentarse interpretando la obra “En cuerpo y alma” de Manuel Linares Rivas, en un espectáculo muy elogiado por la prensa de entonces, pues  se celebró en el Teatro Terry y se transmitió por radio.

 Otro grupo teatral aficionado hizo su irrupción en 1945, dirigido por Antonio Mirete. En él figuraban entre otros, Carmen Vázquez, Rafael y Eugenia Alcázar, Lincoln George, Juan José Fuxá, José García y Mirete que era su director. 

Juan José Fuxá, desde entonces y después de recibir varios cursos sobre teatro moderno en el grupo ADAD, el Teatro Universitario y el Patronato del Teatro en La Habana, inició en esta ciudad una activa labor encaminada a promover el teatro de aficionados con obras de gran importancia, entre ellas obras de O’Neill, Ibsen, Chéjov y otras con una concepción teatral nueva. 

Fuxá tuvo gran significación para el movimiento teatral cienfueguero, porque en noviembre de 1949 logró que la Sociedad de Artes y Ciencias, presidida por Delia Cantero, patrocinara un curso de iniciación en el arte escénico dirigido por él y con la colaboración de Alberto García Menéndez y Arnaldo Díaz. 

 La década del cincuenta aportó un enriquecimiento progresivo de la calidad del teatro aficionado al desarrollarse grupos tan importantes como el del Ateneo de la ciudad, cuya sección de declamación estaba dirigida por Juan José Fuxá, y por otra parte, el cuadro dramático que funcionaba en la Escuela Enrique José Varona, impulsado por el profesor Juan Olaiz y el locutor Armando Lamelo.

 En mayo de 1954, al inaugurarse el local  renovado del Ateneo en los altos del Teatro Terry, se exhibió la obra “El Patán de Antón Chéjov”. El éxito fue tal que fue necesario repetir la obra. A partir de 1955 se presentaron “Vidas privadas” y “La fiebre del heno” de Noel Coward, “El mejor fruto” de Raúl González de Cascorro, entre otras .Después de 1959 este grupo teatral estuvo dirigido por José M. Macías y Félix Puerto Muñiz.  

Resumiendo podemos afirmar que el contexto de surgimiento del teatro en la región cienfueguera, estuvo influenciado en gran mediada por el desarrollo económico alcanzado por la región con respecto al país  y por el posterior carácter mercantil que tomó el teatro, pues por los grandes niveles de aceptación que alcanzó la manifestación, la construcción de teatros era una fuente de enriquecimiento garantizado,  todo esto es también influido por el creciente número de grupo de teatros de aficionados con que se contaba.

3.2 Etapas fundamentales del teatro en Cienfuegos. De 1959 a 1980 

El bajo nivel de desarrollo cultural existente en Cuba al triunfar la Revolución exigió, en aras de lograr una transformación profunda de la estructura de la sociedad tanto material como espiritualmente, la urgida aplicación de una serie de medidas en el terreno de la cultura  que no respondía a una política integral bien estructurada sino a las premuras del momento para dar solución a una serie de peticiones, que históricamente habían sido formuladas. 

En Cienfuegos, como en el resto del país, la materialización del proyecto nacional de salvar la cultura y la identidad de la nación, tiene lugar a partir del 1ero de enero de 1959 cuando empieza un verdadero movimiento cultural masivo, brindándole a las masas la oportunidad de que puedan desarrollar sus aptitudes artísticas.  El nivel cultural se convierte en la piedra angular, con el objetivo de contribuir al desarrollo cultural, político e Ideológico; se inicia un amplio plan de divulgación y rescate de las expresiones del folcklor, de costumbres, tradiciones, que identifican al pueblo cienfueguero; se trabaja en el aumento del número de instituciones, como escuelas de arte, casas de cultura, museos y otros, y en el incremento de la calificación del personal técnico que labora en el movimiento cultural. 

En el caso puntual del teatro  desde sus inicios fue de gran aceptación en nuestra ciudad y el triunfo revolucionario marcó un punto  significativo   para esta manifestación amén de que Cienfuegos 
“… es un pueblo de tradición teatral, aquí siempre se hizo teatro, teatro de magnitudes y la gente iba al teatro, ya fueran las compañías foráneas que venían aquí, que venían muy asiduamente, compañías de teatro y los grupos que existían que eran grupos muy buenos, en realidad antes del triunfo de la revolución se hacía mucho teatro universal en Cuba, por línea general Cienfuegos no escapaba de eso, por aquí se montaron por algunos compañeros obras de teatro universal, pero de tremendísima calidad…”. (Entrevista realizada a Mario Rodríguez, actor del antiguo Guiñol  y del Actual Caña Brava).

Según el testimonio de cronistas de la localidad, así como lo referido en el periódico La Correspondencia y otros documentos, en Cienfuegos lo que se puede llamar ya teatro revolucionario  surge a partir de la creación de los grupos de teatro obrero y campesino. 

“….aquí  empezó con una  instructora que se llamaba Alejandrina  Acosta, que formó los grupos que radicaban en el antiguo Cayo Loco, con las milicias y trabajadores, ahí se formó un coro hablado que era ¨La Cantata Santiago de Cuba¨,  que se montó un parte aquí y una parte se montó con un grupo de Santa Clara y después se unió en el Primer Festival Obrero Campesino y Cienfuegos llevó una obra dirigida por ella…” (Entrevista realizada a Mario Rodríguez, actor del Antiguo Guiñol  y del Actual Caña Brava).

Refieren  los periódicos de la época desde la década del 1930 El Ateneo de Cienfuegos venía haciendo una importantísima labor  en las artes escénicas, esto no desaparece con el triunfo revolucionario es solo que Juan José Fuxá quien entonces en la década del 50 era el presidente de la Sección del Arte Escénico del Ateneo, junto con otros integrantes del equipo de dirección se encontraban inmersos en actividades revolucionarias por la tensa situación política y social  que vivía país, lo cual provocó la interrupción de estas actividades escénicas, las que no fueron retomadas hasta después del 1 de enero del 1959.  

La nueva etapa del Ateneo fue  iniciada con 
“…una obra del autor ruso Antón Chejov, se trataba de Petición de Mano que, bajo la dirección de Juan Manuel Macías fue estrenada el  6 de mayo de 1960…” (Entrevista realizada a Generoso González director del Centro Dramático de  Cienfuegos).

	OBRA


	AUTOR


	DIRECCIÓN


	FECHA

	EL reloj de Baltasar


	Carlos Corostiza
	Félix Puerto Muñiz

José Morales


	7/5/1960



	El oso


	Antón Chejov


	José Manuel Macías


	5/11/1960



	Abdala


	José   Martí


	José M. Macías.
	27 /1/ 1961.

	Calígula


	Albert Camus.
	Luis Ubiema.
	7 /9/ 1961

	La más fuerte
	August Strindberg
	Luis Ubiema.

	10 /11/ 1961

	La madre suplicante


	Rabindranat Tagore
	Luis Ubiema.


	29 /12/ 1961.

	Las viudas de Pedro Infante


	José Morales.
	José Morales.


	14 /4/ 1962.

	La mansión misteriosa


	Amaldo Avilés.
	Amaldo Avilés.


	14 /4/ 1962

	Montuno
	Félix Puerto Muñiz.


	Félix Puerto Muñiz.


	24 /9/ 1962.


Hasta el año 1962 es sorprendente el vertiginoso ascenso del grupo. A decir de historiadores de la época se convierte en algo común para el público cienfueguero presenciar en la pequeña sala que sirve de sede al grupo, representaciones de importantes obras de la dramaturgia universal   y nacional. Entre estas puestas en escenas se  encuentran: 

En 1962 se inicia una nueva etapa para el desarrollo teatral de la provincia,  con la llegada de un matrimonio de actores argentino, pues  el gobierno revolucionario contrata a diferentes personalidades del ámbito teatral del continente con el objetivo de crear conjuntos profesionales en las provincias del país. 

“Alberto Panelo director y actor e Isabel Herrera actriz y profesora, eran  provenientes del grupo de teatro popular independiente Fray Mocho, formaban parte de la vanguardia ideológica del movimiento escénico en Argentina…. fueron designados para crear y dirigir al colectivo de la entonces provincia de las villas.” (Entrevista realizada a Generoso González director del Centro Dramático de  Cienfuegos).

Después de recorrer todo el territorio provincial y conocer en Cienfuegos al grupo Ateneo determi​nan que a partir de este colectivo es que debe crearse el conjunto teatral provincial, el cual se funda el 9 de enero de 1963, este llevaba por nombre Centro Dramático de las Villas por la antigua distribución política administrativa del país. 

Una vez constituido el grupo no solo se actuaba sino que también se impartían seminarios sobre historia del arte y del teatro, pantomima, gimnasia.

Según entrevistas realizadas 
“…desde su aparición, recorrió las más recónditas zonas sureñas del Escambray, hasta lugares públicos de la capital en principio ocupa una bellísima casa colonial en el residencial barrio de Puntas Gorda, trasladándose después a un nuevo local más céntrico, que utilizan como sala - teatro…”

Los directores argentinos, así como otros invitados nacionales entre los que figuran: Nelson Dorr, Armando Suárez del Villar y Juan Aman lo caracterizaron por la representación de obras de la dramaturgia cubana y universal entre estas podemos destacar a:

· El médico a palos de Moliere.

· Comedia de las equivocaciones de Shakespeare

· El muchacho de oro de Clifford Odets

· Los bufos cubanos: Don Centén y Los cheverones

· Gente de pueblo de Onelio Jorge Cardoso.

En el año 1966 aparece una nota en la revista Bohemia señalándolo como el mejor conjunto teatral de provincia. 

Entre las impresiones recogidas por las técnicas metodológicas utilizadas hemos encontrado que el Centro Dramático  “…ha viajado por todo el país, muchos festivales han contado con su presencia (…) aparte  del premio siempre importante que es el aplauso del público, galardones como el Premio Nacional de la Unión de Periodistas de Cuba (UPEC) por  la obra ¨Errores del Corazón¨ y el reconocimiento especial del jurado del 1er. Festival Nacional de teatro en 1980, argumentan su calidad.”
Además el grupo ha sido árbol y raíz,  del que han partido actores que han fundado o han brindado su inapreciable experiencia adquirida aquí con otras agrupaciones, prestigiosas en el terreno nacional e internacional, como Velas Teatro, Teatro de la Luna, etc..
En estos años que ocupan el siguiente epígrafe no puede dejar de mencionarse el quehacer del teatro Guiñol y su  primera figura Manolo Ávila, el cual en junio de 1962 creó su primer muñeco de guante: un perrito, al cual le sirvió como retablo  el hueco de la caja desechada de un refrigerador. Posteriormente en un taller habanero de Fontanar aprendió a construir actores para el teatro infantil con los materiales más disímiles.  De esta manera su casa se convirtió en el primer taller de muñecos de la ciudad de Cienfuegos. 
Según afirma Rogelio Leal en sus investigaciones y corroboran las entrevistas  ese mismo año, su vecino Miguel Tovar, quien era maestro y aficionado al teatro, le solicitó el retablo para  una actividad escolar, y esta iniciativa se convirtió en lo que pudiera considerarse el acto fundacional del Teatro Guiñol de Cienfuegos, en septiembre de 1962, cuya primera función tuvo lugar en la biblioteca "Roberto García" con un programa constituido a partir de  improvisaciones, cuentos, adivinanzas y canciones. 

En seguida el coordinador de cultura en la región de Cienfuegos, Dionisio Rodríguez, propuso a Manolo la creación de un grupo teatral para niños en esta ciudad y, llegado a un acuerdo de oficialización del colectivo, su creador visitó el Teatro Guiñol de Santa Clara, del que tomó sus experiencias artísticas, técnicas y organizativas.  Ya con carácter profesional, a partir de 1963, el Guiñol cienfueguero tuvo como sede el ala de​recha del primer piso de la sociedad Liceo, situado en la avenida 58 entre las calles 35 y 37, hasta que en 1978 después de haber ocupado diferentes locales como salón de ensayo y taller de muñecos, se trasladó a la sala situada en  la calle 37 frente al Paseo del Pra​do.  
 Mediante los datos recogidos  en las entrevistas se conoció que en su etapa inicial, los integrantes del grupo no disfrutaban de un salario estable, sino que recibían del estado cinco pesos por cada función. Semanalmente tenían programadas dos presentaciones: una sabatina en su sede y otra dominical en el teatro Terry. Simultáneamente, realizaban actividades de extensión cultural co​munitaria en zonas montañosas del Escambray y giras artísticas por la antigua provincia de Las Villas. 

Sus primeras temporadas se sustentaron en dos muñecos "Queta", la vaca, y la cotorra "Lucrecia", a cargo de actores que nunca se dejaban ver por el público, y en un acordeonista que introducía el espectáculo con dinámicas participativas. Las obras llevadas a escena eran, fundamentalmente, adaptaciones  de cuentos clásicos realizadas por Pepe Camejo y Pepe Carril, y otras de nuevos dramaturgos cubanos como Dora Alonso y Modesto Centeno.  

Los primeros integrantes del Teatro Guiñol fueron: 
· Director: Manolo Ávila 

· Actores: Yolanda Pérez Arce 

               Teresa Ávila 

               María Figueroa 

               Ana María Pérez 

· Acordeonistas: Magaly González 

                                  Luisa Acea 

 Ya hacia  los años 1964-1965 pasa a tomar la dirección general del grupo José Rodríguez Pérez, el cual después mantiene la dirección artística y general junto con Luisa Acea. 

“…después entramos en una etapa de lo que se puede  llamar un verdadero teatro como teatro con la entrada   de Raúl Guerra al grupo ya se tienen otras miras, ya se daban clases de teatro, se daba expresión corporal, se daban toda una serie de cosas, muchos seminarios, tanto extranjeros como cubanos, con personalidades desde los Camejos que eran unas personalidades en el  teatro infantil en Cuba…”(Entrevista realizada a Mario Rodríguez, actor del antiguo Guiñol  y del Actual Caña Brava).

Se puede decir que a partir de ahí se fue enriqueciendo  el teatro con diferentes aspectos teóricos, entonces se montaron obras de gran magnitud como por ejemplo ¨ El flautista de Hamelín ¨  y ¨La verdad completa¨, obras ya con características teatrales, con una limpieza escénica admirable.  Después en los años 72-73 al tomar la dirección Enrique Poblet  y siguió manteniendo la línea del teatro como teatro, no específicamente el teatro de muñecos, aunque no se dejó el muñeco jamás en la vida pero bueno, el actor en vivo, también y espectáculos que son en vivo completamente, que se utilizan máscaras esperpentos y demás.

Fundamentalmente en este período el desarrollo teatral de la localidad estaba en manos 

de estos dos grupos: El Guiñol y El Centro Dramático, no quiere ello decir que no se hiciese nada más fuera de estos, porque un ejemplo palpable del quehacer artístico fuera de estas emblemáticas agrupaciones  lo constituye en el año 1963 la creación del grupo Arquímedes Pous dirigido por Ricardo Pumarada y Héctor Martínez, lo cual favoreció notablemente el desarrollo del movimiento de artistas aficionados al teatro. También hacia 1977 se funda el grupo teatral Arlequín, con niños de la localidad dirigido por la dramaturga local Josefa Cosme  

Su repertorio inicial lo conformaron las obras: 
	Año 
	Obras 

	1962
	La Caperucita Roja de Modesto Centeno 

	
	La tiza mágica 

	
	Los dos leñadores 

	
	La dueña de la laguna 

	
	Lolita vence al diablo (Premio en el «Festival del carbón» 1962) 

	1963
	 Las bodas del ratón Pirulero 

	
	 Mariquita la linda y Mariquita la fea de Conchita Alzola 

	
	 Guiso de conejo de Carlino Guillén

	
	La margarita blanca 

	
	La gallinita dorada

	
	La ronda de las flores

	
	Los tres cerditos

	1964
	La niña sabia y el rey bueno de Vicente Revuelta 

	
	El espantajo y los pájaros de Dora Alonso (Premio en el «Festival nacional de guiñol», 1964) 

	
	La cucarachita Martina 

	
	El conejo Blas de Dora Alonso 

	
	La gallina mentirosa de Javier Villafaña 

	
	La hormiga codiciosa

	1965 
	Las bodas del ratón Pirulero 

	1967
	El flautista de Hamelín 

	
	La verdad completa

	1968
	Blanca Nieve y los siete enanitos 


3. 3 Aportes del teatro a la formación de la identidad  cultural  cienfueguera.

Las particularidades identitarias de la región de Cienfuegos se patentizan en las diferentes etapas de su devenir histórico social las más representativas son la geográfica y la cultural.  

Desde el punto de vista cultural, puntualmente en el caso del teatro luego del análisis de las encuestas, entrevistas, bibliografía, etc,  se puede hacer alusión a determinados aportes que hacen los grupos teatrales del período de investigación a la conformación de nuestra identidad cultural.

La autoctonía teatral cienfueguera es consolidada a través de los siguientes elementos, los cuales al hablar de la identificación del teatro en la ciudad  demuestran la paradójica alianza de las semejanzas y diferencias que establece el teatro como manifestación artística; esto elementos son:  

· Podemos plantear como uno de los primeros aportes,  el arraigo de  tradición teatral  desde los primeros años de fundada la villa, con la creación de grupos e instituciones teatrales, pues el teatro se convierte en el género de preferencia de la  villa.  

· El marcado carácter económico que se le concedió en los primeros años a la creación de salas de teatro, debido a  los altos niveles de preferencia poblacional, estos constituían una fuente de ingresos segura para los inversionistas burgueses de la época

· La retroalimentación cultura-economía pues con  el progreso económico que le reportaba a la burguesía la inauguración de teatros, se beneficiaba también la cantidad de sedes o instituciones teatrales con que se contaba.

·  El récord impuesto por el total  de puestas en escenas en una villa a pocos años de su fundación fundación, 547 que además  por añadidura era del interior del país, cosa esta que no era común  y solo era posible porque desde su constitución hasta finales del siglo XIX, contaba con estas alrededor de 18 salas de presentación o teatros.

· La inauguración del Teatro Tomás Terry en 1890, el cual fue la obra arquitectónica y cultural más significativa de la época, que permanece como una joya que identifica la ciudad.

· Contar con una hija ilustre llamada Luisa Martínez Casado, quien fuera considerada en su época la mejor actriz del mundo hispánico, que poseía una voz privilegiada y un absoluto dominio de la escena. 

· Tener en su historiografía la labor del prestigioso actor Arquímedes Pous, uno de los más populares en cuba por su caracterización del negrito dentro del género bufo, llevándolo  por toda la Isla y teatros en Boston, New York, Filadelfia, Montreal, Toronto y Ottawa.

· La representación  fundamentalmente de obras universales o clásicas, zarzuelas, óperas,  comedias y el teatro bufo.

· La fundación del teatro Luisa Martínez Casado el 2 de septiembre de 1911, el cual no llegó a alcanzar la majestuosidad arquitectónica del Terry, pero sí se acercó mucho en cuanto al prestigio de las diferentes agrupaciones y personalidades que desfilaron y desfilan por su escena.

·  El fuerte movimiento de artistas aficionados al teatro, el cual data según nuestro historiador Florentino Morales de antes de que se construyera el primer teatro en la ciudad, pues se hacían representaciones teatrales por aficionados en algunas casas particulares de Cienfuegos; el mismo ha estado muy vinculado a las principales etapas del desarrollo el teatro en Cienfuegos.

· La aparición por primera vez en la ciudad durante la década del 1930 del teatro radial en la emisora CMHJ, que se inició por Luis Manuel Martínez Casado en un programa denominado Teatro del Aire donde se interpretaban obras dramáticas de la literatura universal que contó además  entre los con Enrique Leiguarda, Ramón Romero, Antonio Mirete, Arnaldo Díaz y Virginia Rodríguez entre otros.

· El desarrollo del grupo teatral de aficionados  Ateneo, el cual motivó a los actores aficionados de la localidad a enfrentar textos de mayor complejidad, a tener una proyección escénica más rigurosa. Su mayor importancia en las tablas cienfuegueras estuvo dada por ser la raíz de un grupo profesional relevante. 

· La presencia en nuestra escena de Manolo Ávila, un creador local, gestor; fundador  y promotor del teatro para niños en Cienfuegos. 
· La fundación del Teatro Guiñol de Cienfuegos en septiembre de 1962, el cual ha tenido diferentes proyecciones según la dirección del mismo, sirviendo a su vez de árbol madre para el posterior desarrollo de otros grupos de teatro infantil y teniendo la gran responsabilidad  educacional de inducir el gusto teatral en los infantes pues de este modo se garantiza el futuro público adulto.

· La creación oficial del Centro Dramático el 9 de enero de 1963, por el matrimonio argentino de Isabel Herrera y Alberto Panelo. Este grupo fue considerado como el mejor conjunto teatral de provincia en 1966 y al igual que el Guiñol es árbol madre y uno de los más antiguos de la ciudad.
· El cambio de concepción en el Guiñol, en 1967 cuando asume la dirección del mismo Raúl Guerra, pues irrumpe de manera trascendental al tener otras miras con respecto al retablo y la realización de teatro como teatro, es decir teatro con el actor vivo  dándosele importancia a la expresión corporal y a la superación actoral. 

· Ya por los años 1970 toma la dirección del mismo grupo Enrique Poblet, quien va buscando su estética y la encuentra al fundar años más tarde el grupo Caña Brava  cuya línea artística se definió en el montaje de obras de autores cubanos, en la presencia visualizada del actor, en la utilización de la música en vivo y en un perfil ecologista basado en diseños concebidos a par​tir de la utilización de materiales extraídos directamente de la naturaleza. 
· La proliferación de diferentes grupos teatrales surgidos de las principales agrupaciones profesionales de la época, que a pesar de trabajar los mismos géneros cuentan con características distintivas en canto a diseño, obras, puesta en escena, escenografía, leit motiv, etc.

 Hay que destacar que gracias estos elementos distintivos y al desarrollo alcanzado por nuestras artes escénicas se cuenta  con un sistema de festivales, eventos y temporadas que en la actualidad también  nos identifican, como:
· Festival Nacional de payasos Trompoloco 
· Concursos provinciales de puesta en escena Arquímedes Pous  y de actuación Luisa Martínez Casado.

· Premio Terry

· Festival Nacional de Monólogo Cubano

· Evento de teatro de títeres La ciudad de los títeres
3.4 El teatro cienfueguero como práctica sociocultural 

La historia social de las prácticas culturales nos ha llevado a nuevos enfoques y definiciones, hasta llegar al universo de las prácticas socioculturales, lo cual es el objetivo puntal de este epígrafe, específicamente al reconocer el teatro en Cienfuegos como una práctica sociocultural. 
Al abordarlo desde esta perspectiva y no como manifestación artística con una historia  y desarrollo determinados  estamos decodificando  la función social de sus significantes, no quiere esto decir que para este enfoque no se necesite un análisis histórico lógico, al contrario, es primordial para entender los modos de comportamiento que se tejen en el conjunto de relaciones sociales donde se insertan las prácticas culturales asociadas a este fenómeno, descansando precisamente en la visión acerca de la función social de sus significantes.

Si hablamos del teatro cienfueguero como  una práctica sociocultural representativa  no se debe reducir la comprensión de esta manifestación artística solo como actividad o como representación ideal  de la realidad, hay que remontarse al origen  de esta expresión escénica, dado en Cienfuegos por la presencia de grupos de artistas aficionados que llegaron a matizar el desarrollo incipiente que tenía la villa recién fundada.  

El sistema estructural  y los elementos  del proceso  de interacción de las redes sociales que desarrolla el teatro en la localidad  están dados  por  el proceso de retroalimentación economía-teatro; en sus inicios esta relación se establecía sobre la base del creciente progreso económico que iba alcanzando la villa, lo cual favorecía el desarrollo cultural en sentido general, también se nutrió de determinados elementos históricos que influyen en la asimilación de la práctica concreta en que se soporta la tradición teatral.

Luego esta retroalimentación se basó en la mercantilización del arte teatral, pues el teatro alcanzó altos niveles de influencia sociocultural, ya que el sistema de significaciones socialmente asumido  manejó la visión de esta práctica como una fuente segura de ingresos, elevándose así el número de teatros  y variando  los significados del teatro en la cotidianidad a través de lo representado en las relaciones Individuo – Individuo; Individuo – Grupo; Individuo- Sociedad.

Para  comprender los significantes del sistema teatral  cienfueguero es preciso  analizar la estructura que este toma. Si partimos de las dimensiones  propuestas por esta investigación, que estructuran el teatro cubano, hay que analizarlo desde tres aristas fundamentales: 

· Como una manifestación artística.

· Como producto teatral.

· Como agente sociocultural 

Como una manifestación artística los significantes del sistema se aprecian mediante la vinculación de las características del teatro en Cienfuegos con la creatividad y expresión de los diferentes grupos teatrales, esto se  estima por la tipología representativa de piezas clásicas y genuinamente cubanas, así como por los elementos de diferenciación que van en función de  la inventiva y expresión o proyección escénica de los grupos, ya sean para niños o adultos. 

También hay que tener en cuenta que el contexto de surgimiento de la manifestación estuvo matizado por los ideales de progreso que ya iba infundiendo la modernidad, así como por  la influencia de las  particularidades no solo en la provincia sino en toda la Isla que a través de las tendencias y proyecciones progresistas del momento.

 Ya como producto teatral hay que ir más hacia la capacidad de representación de  los elementos más tradicionales de los valores identitarios de la región, pues según lo que hacía el Guiñol, El Centro Dramático, los artistas aficionados, etc  y su identificación teatral dependerá la expresión de valores identitarios regionales, estos varían partiendo del comprometimiento escénico; el Guiñol por sus parte representa los intereses  propios de la sociedad en función de los distintos directores con que contó en su haber; el Dramático por el realización de buenos textos y los aficionados por su desarrollo gradual hasta la formación de agrupaciones. Todo esto en función de la demanda y satisfacción de las expectativas de acuerdo al tipo de público.  

Como agente sociocultural alude hacia  las diferentes Instituciones: teatro Terry Consejo Provincial de las Artes Escénicas, Centro Provincial de Superación para la Cultura, etc...Hacia los grupos teatrales: el Guiñol, El Centro Dramático, del grupo Arquímedes Pous, el Arlequín y los aficionados; cada grupo con sus características, tipología, selección artística y profesional. Además de valorar a los especialistas, técnicos y directivos del CPAE como agentes socioculturales por ser actores en la articulación de las políticas culturales. Muy importante  es en esta dimensión el público con su gusto estético, niveles de audiencia y conocimientos que con el paso del tiempo han evolucionado.

En el caso de Cienfuegos su escena sociológica, está dada por los niveles socioculturales de influencia de la manifestación, incluyendo así de las determinaciones contextuales, históricas, económicas, políticas y estructurales. 

 Se pude afirmar que el teatro cienfueguero es una actividad cultural con  rasgos identitarios  que  tipifican cada  una de las etapas de desarrollo social a través del arte escénico, entre estas etapas se encuentran: la inauguración de los primeros teatros, la existencia de prestigiosas figuras como Luisa Martínez Casado y Arquímedes Pous, el renombre nacional  e internacional de los teatros Terry y Luisa, la proliferación después del 59 de agrupaciones de gran prestigio nacional.

 En función de estas  representaciones, significaciones e imbricaciones que realiza el teatro  como mecanismo cultural e identitario, se desarrollan diferentes niveles de interacción e influencia: en los individuos  al captar la idea o intención de obras de la talla de Abdala de José Martí o Sobre el daño que hace el tabaco de Antón Chejov representada por el grupo Ateneo ; relación que este extiende luego a su grupo más cercano y terminan por reflejarse en toda la sociedad con el cuestionamiento del mensaje  teatral como modificador de su entorno.

Esta influencia sociocultural del teatro tanto en Cienfuegos como en el resto del país, es desconocida por muchos y tiene una  funcionalidad en la cotidianidad y como algunas tendencias llega a constituirse en tradición de hondo arraigo, desde los primeros años de fundada la colonia Fernandina de Jagua,  generando lenguajes propios y por ello un terreno de fecundas transmisiones y rupturas, no dadas solo por la negación o aprobación del mensaje sino porque el solo hecho de suscitar polémica  ya lleva implícito una modificación de la actuación social. 

El análisis de todas las técnicas metodológicas aplicadas para la representación de un 100%  concuerdan indistintamente en que los niveles de influencia sociocultural tanto en Cienfuegos  como en el resto del país  han variado  por el desarrollo de las diferentes épocas, pues no piensan de la misma manera un cienfueguero de 1959 que uno de 1980, las condiciones materiales, los  valores morales y la cotidianidad son elementos básicos para la determinación de los niveles de influencia. 

A efectos de esta investigación los niveles de influencia sociocultural del teatro se clasificaron de la siguiente manera:

· No influye. 

· Puede condicionar la actuación social.

· Modifica el contexto sociocultural de la comunidad. 

De  las 30 encuestas aplicadas,  28, para un 93,3 % coinciden en que el teatro modifica el contexto sociocultural de la comunidad cienfueguera  y el 6,7 % afirma que pude llegar a condicionar la actuación social.

Esto  sucede en Cienfuegos  sin dejar de explicar la significación que adquiere el teatro como práctica sociocultural en la comprensión de la vigencia del pasado en el presente, no como simple modificación, sino como conservación de los aspectos más significativos que se manifiestan, convertido de hecho en sistema de valores que expresan la conciencia colectiva que permea la esencia de la práctica de ahí las características o elementos identitarios que aporta el teatro a la formación de la identidad cultural cienfueguera analizados en el epígrafe anterior; es por esto que al  asumir el teatro en Cienfuegos como una  práctica sociocultural estamos reconociendo que se diferencia no solo por el contexto y las condiciones en que se desarrolla, sino por los valores asociados que la tipifican. 

Podemos entonces,  reconocer el teatro cienfueguero del período en cuestión como práctica sociocultural, pues nos demuestra que los valores sociales no son separables de los hechos, por lo que todo hecho o actividad cultural tiene un significado, una representación que es demostrada a través de los  sujetos  y que permite conocer, interpretar, reproducir e incluso modificar el sistema cultural a nivel individual  y en su relación con el contexto social, incluyendo así a  la cultura  dentro de las relaciones sociales que establecen los hombres. A nuestro juicio esto queda demostrado por la influencia que tuvo el mismo en los primeros y futuros años post revolucionarios, pues a través de los parámetros que trazó la política cultural cubana, contribuyó hacedor  de cambios en todas las comunidades de la región cienfueguera, desde la cima de la más alta montaña del lomerío del Escambray hasta el más recóndito paraje de la llanura occidental, mediante el reflejo social de las necesidades materiales, espirituales y transformadoras que formaban parte de la comunidad cienfueguera  de la república. 
CONCLUSIONES

· La génesis del teatro cubano está en los areítos, los cuales eran la máxima expresión cultural del los aborígenes, donde  mezclaban el canto, el baile, la poesía, la coreografía, la música, el maquillaje, la pantomima y en las ceremonias afrocubanas, las que constituían la representación de  las luchas, anhelos y sincretismo cultural de los negros y esclavos.

· La esencia de la expresión tradicional e identitaria del teatro en Cuba reside en los valores y aportes que este viene forjando a través del paso de los años, teniendo siempre como base los antecedentes o la génesis del teatro cubano  sin dejar a un lado las  características típicas de cada época o el contexto que caracterice su desarrollo y tipología. 
· Tiene su más genuina expresión tradicional en la escena sociológica, desarrollada fundamentalmente en la colonia, mostrando los intereses independentistas que caracterizaban a la época. 
· El teatro cubano se inserta  dentro de la política cultural  identificándose en amplios sectores. De todas las artes, es el que recibió un impacto mayor con el triunfo de la Revolución, su creatividad fue enorme y el Estado le dio status profesional. 
· La utilización del análisis histórico lógico constituyó un elemento clave para el estudio del teatro en Cienfuegos como práctica sociocultural y sus aportes a al identidad cienfueguera, pues cuando se trabaja el desarrollo de un fenómeno que tributa elementos a la formación de identidad se impone atender al carácter histórico y lógico de su evolución en correspondencia con el desarrollo social.
· El contexto de surgimiento del teatro en la región cienfueguera, estuvo influenciado en gran mediada por el desarrollo económico alcanzado por la región con respecto al país  y por el posterior carácter mercantilista que tomó el teatro, pues  la construcción de teatros era una fuente de enriquecimiento garantizado.

· Fundamentalmente de 1959 hasta 1980 el desarrollo teatral profesional de la localidad estaba en manos de dos grupos: El Guiñol y El Centro Dramático, sin dejar pasar  por alto los grupos de  aficionados como el grupo Arquímedes Pous fundado en 1963 y dirigido por Ricardo Pumarada y Héctor Martínez.
· La autoctonía teatral cienfueguera es consolidada a través de determinados elementos, los cuales al hablar de la identificación del teatro en la ciudad  demuestran la paradójica alianza de las semejanzas y diferencias que establece el teatro como manifestación artística y practica sociocultural.
· En Cienfuegos  se evidencia el teatro como práctica sociocultural en la comprensión de la vigencia del pasado en el presente, no como simple modificación, sino como conservación de los aspectos más significativos que se manifiestan, convertido de hecho en sistema de valores que expresan la conciencia colectiva que permea la esencia de la práctica de ahí las características o elementos identitarios que aporta el teatro a la formación de la identidad cultural cienfueguera. 
· El teatro en Cienfuegos  se puede reconocer como una  práctica sociocultural por el establecimiento de la  diferenciación no solo por el contexto y las condiciones en que se desarrolla, sino por los valores asociados que lo tipifican, demostrando que los valores sociales no son separables de los hechos, por lo que todo hecho o actividad cultural tiene un significado, una representación que es demostrada a través de los  sujetos  y que permite conocer, interpretar, reproducir e incluso modificar el sistema cultural a nivel individual  y en su relación con el contexto social, incluyendo así a  la cultura  dentro de las relaciones sociales que establecen los hombres.
RECOMENDACIONES 

Por la importancia que tiene para el país, el estudio de las prácticas socioculturales sustentadas en lo tradicional e identitario  y por lo novedoso tratamiento del teatro como práctica sociocultural recomendamos:  

· Extender los estudios que desde una perspectiva sociocultural aborden al teatro como práctica sociocultural, a lo largo de la historia, dada la novedad del tema y el tratamiento del mismo por esta investigación de solo un período  de desarrollo. 

· Realizar una caracterización sociocultural de las distintas manifestaciones artísticas de la provincia y el país, insertando en ella a esta investigación. 

· Desarrollar un plan de acciones por parte de las Instituciones políticas, culturales, sociales y de masas para homenajear a los fundadores de los diferentes grupos teatrales de la provincia que lamentablemente  algunos se encentran en el olvido. 

· Utilizar esta investigación para la superación de estudiantes de Estudios Socioculturales, promotores culturales y de teatro  vinculada a las asignaturas Cultura Regional, Teatro e Historia regional, etc.
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Anexo 2
Inauguración del teatro Luisa Martínez Casado el 2 de septiembre de 1911 
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Anexo 3
Guía de la entrevista 

1. El teatro cubano es expresión tradicional e identitaria
2.  ¿Cómo se enmarca el teatro dentro de la política cultural cubana? 
3. ¿Cómo surge del teatro en Cienfuegos? 
4. ¿Considera usted que el año 1959 marcó un antes y un después en el desarrollo del teatro en  Cienfuegos? ¿Por qué?
5. ¿Puede el desarrollo teatral post 1959 dividirse en etapas o períodos fundamentales?
6. Considera usted que exista una relación entre el teatro como manifestación artística y la  identidad cultural  de Cienfuegos.
7. ¿Qué elementos definen  y caracterizan al teatro cienfueguero (1959-1980)? ¿Cree usted que estos, constituyan aportes a la identidad cultural de nuestra ciudad? 
8. ¿Cómo se manifiesta la relación teatro-público?
9. Se considera una práctica sociocultural a  “toda la actividad cultural e identitaria que realiza el  hombre como sujeto de la cultura y/o como sujeto de identidad, capaz de generar un sistema de relaciones significativas a cualquier nivel de resolución y en todos los niveles de interacción, conformando, reproduciendo, produciendo y modificando el contexto sociocultural tipificador de su comunidad.” 
  
¿Se puede entender el teatro en Cienfuegos de 1959-1980 como una práctica sociocultural, si partimos del concepto, antes expuesto? 

10. ¿Qué niveles de influencia tenía (1959-1980) y  tiene el teatro en la comunidad cienfueguera (Proyección sociocultural)? 
11. Cree usted que el teatro actual tenga la misma influencia
12. Grupos teatrales de la época y la actualidad. Características, semejanzas  y diferencias pasadas y presentes.
13. ¿Qué opina usted acerca de la continuidad de los niveles de influencia social del teatro? Aún persisten o existe una ruptura de los mismos. 
Anexo 4
Guía de la encuesta 

La Universidad de nuestra provincia ¨Carlos Rafael Rodríguez está realizando una investigación sobre el teatro en Cienfuegos como práctica sociocultural  y sus aportes a la identidad cultural cienfueguera,  por lo que necesitamos de su  colaboración  para conocer algunos aspectos de vital importancia para la misma. La información que nos brinde será confidencial y de  mucha  utilidad.  

1. Pertenezco a :

· ___ CPAE 

· ___ Grupo de teatro ¿Cuál?___________________________

· ___ Actores retirados. Del grupo________________________

2. Sexo: 

· ___  fem      ____ masc

3. Edad: ____

4. Años de experiencia:_______

5. ¿Cree usted que ha sido Cienfuegos desde su fundación una ciudad con rico desarrollo teatral?

____Sí     ___No ¿Por qué?

________________________________________________________________________________________________________________________________________

​​​​​​​​​​​​________________________________________________________________

6. El desarrollo teatral en Cienfuegos se encuentra acorde con las exigencias de la política cultural cubana en:

· ___ 1959-1980

· ___1980- 2000

· ___ 2000-2008

7. El teatro cienfueguero después de 1959:

· ___ adoptó una carácter  conservador o tradicional

· ___ perdió valores

· ___ evolucionó 

· ___ se enriqueció sin desechar lo antiguo

8. ¿Considera usted que el desarrollo teatral de 1959 hasta la década de los 80 en Cienfuegos supera el alcanzado en la actualidad?

___sí   ___ no ¿Por qué?

________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________

9. ¿Qué influencia social tiene el teatro en la comunidad cienfueguera?

· ___ no influye

· ___ puede condicionar la actuación social

· ___ modifica el contexto sociocultural de la comunidad

10. Si partimos de que práctica sociocultural  es  “toda la actividad cultural e identitaria que realiza el  hombre como sujeto de la cultura y/o como sujeto de identidad, capaz de generar un sistema de relaciones significativas a cualquier nivel de resolución y en todos los niveles de interacción, conformando, reproduciendo, produciendo y modificando el contexto sociocultural tipificador de su comunidad.” 
  ¿Se puede entender el teatro en Cienfuegos como una práctica sociocultural? 
· ___ sí ___ no ¿Por qué?
___________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________

11. ¿El teatro cienfueguero tiene características propias que lo definen con respecto a otras regiones o provincias?

· ___ sí ___ no ¿Por qué?

____________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________
12. A su juicio  cuales son los elementos distintivos que puede aportar el teatro como manifestación artística a la identidad cultural cienfueguera:

________________________________________________________________________________________________________________________________________________

Anexo 5                                                                                                   

Luisa Martínez Casado 
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Anexo 6
El Liceo de Cienfuegos
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� De Jonvent, Jean. “El Teatro y su Historia”.  En: Orígenes del teatro.-- [s.l.]: [s.n.], [199?].— [s.p.]/








� Antigua forma de teatro clásico japonés, cantado y bailado, muy influido por los principios del budismo


   Zen; en él sólo actúan hombres, que realizan también los papeles femeninos cuando es necesario.
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