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zador ejecuta una serie de alardes técnicos
casi vanguardistas como el de mostrarnos,
en la persecucion de un hombre por un
tanque (jpara que no abramos tanto la
boca ante Hitchcock!), el mundo al revés.
Es decir: el cielo abajo y la tierra arriba.
Lo formidable del caso es que no hay en
ello nada de gratuito, y, por lo tanto,
nada de vanguardista en el sentido bara-
to que suele darsele al término. El reali-
zador, simplemente, se ha dejado llevar
por el ritmo mismo de la accién y su
reflejo psicologico en el protagonista. En
Chujrai hay lo que falta en tantos direc-
tores: el gusto de crear imagenes trans-
figuradas por la vision subjetiva, de des-
cubrir las mil maravillas de un mundo
que espera a ser revelado por el cine.

Paradéjico por naturaleza, el cine de
un Chujrai, como antes el de un Dov-
jenko, desarma a la critica acostumbrada
a enjuiciar al cine por reglas de tres. La
critica, con frecuencia, no se vale sino de
palabras y slo de palabras, Para estig-
matizar a un Chujrai pueden encontrarse
decenas: sensibleria, esquematismo, for-
malismo, romanticismo trasnochado, cur-
sileria, etcétera. jQué se yo! Pero tales
juicios peyorativos, apoyados en las mil
teorias existentes sobre “lo que debe ser
el cine” o sobre “las diversas condiciones
y requisitos que deben cumplirse para
realizar un buen film” quedan ridiculi-
zados ante la mera presencia de un reali-
zador capaz de comunicarnos su sensibi-
lidad.

(Una dltima consideracion sobre Chuj-
rai: el realizador, consecuente con sus
ideas, gusta de “desmilitarizar” a sus per-
sonajes militares. El aspecto casi pater-
nal de los altos oficiales y jefes revolu-
cionarios de sus films no obedece tanto
a una idea de concesion como a las exi-
gencias de su humanismo).

SOBRE LOS ULTIMOS ESTRENOS

No he podido ir al cine, en este ultimo
mes, con la frecuencia acostumbrada. Creo
que no me he perdido gran cosa. Per-
sonas dignas de crédito me han asegurado
que asistir a la exhibicion de Salomdn y
la reina de Saba equivale a presenciar el
entierro artistico de King Vidor. No me
gustan los entierros, pero, como Santo
Tomas, necesito ver para creer. El viejo
King ha sido, a lo largo de su carrera,
mucha pieza, y no puede darsele asi como
asi por enterrado.

El estreno mas interesante de las lti-
mas semanas ha sido, a simple vista, el de
El kimono escarlata (The crimson kimo-
no), film norteamericano de Samuel Fu-
ller. Fuller no es un cualquiera: recuér-
dese su admirable House of bamboo (La
casa del sol naciente). Verdadero hombre-
orquesta, autor completo, Fuller es tan
buen director como. mediocre argumen-
tista. Y ese tltimo Fuller es el que echa
a perder, en gran medida, su Kimono.
De cualquier manera, quienes:deseen dar-
se cuenta de como se hace el gran cine
pueden ir a ver la’ pelicula y retirarse
ala mitad de la misma, en el momento en
que a Fuller —tipico realizador norteame-
ricano, hecho para los films de accion—
le.da por sentirse dramaturgo y psicologo.
Lastima. 77 T

La gente de buen gusto se ha sentido
obligada a ver a Paul Muni en Esclavo
del deber (The last angry mon), de Da-

niel Mann. En lo personal, odio las “per-
formances” de actor, aun de un actor que
hace treinta afios empez6 muy bien como
Caracortada y que acabo echandose a per-
der al sentirse la reencarnacion de Zola,
Pasteur, Judrez, etcétera. (Solo las limi-
taciones de su sexo le impidieron inter-
pretar a Madame Curie.)

También vi El hambre nuestra de cada
dia, pelicula mexicana de Rogelio Gonza-
lez. No dudo de las buenas intenciones
del realizador, pero ya se sabe que ‘“de
buenas intenciones, etcétera”. Gonzélez,
pese a todo, tiene la habilidad de dar a
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sus personajes cierto aire popular. Ro-
sita Quintana seria, en El hambre, una
perfecta Borola Burrén si no fuera tan
dificil imaginarse a una dofia Borola ca-
paz de tomar conciencia de sus deberes
sociales. Por lo demas, la “audacia” de
film no se ve por ninguna parte: atacar
a los hambreadores y a los acaparadores
es el recurso de quienes no pueden, no
saben 0 no quieren analizar las causas
profundas de su existencia. Tales especi-
menes son mas un efecto que una causa,
Y Gonzalez acaba de protegerse situando
la accion de su film en 1940.

I EATRO

MARCO

POLO

Por Juan GARCIA PONCE

N LA ACTUALIDAD, unanimemente,

Eugene O’Neill es considerado el

mas grande dramaturgo norteame-
ricano; puede decirse, inclusive, que el
teatro de su pais, ocupado antes de su
aparicion en producir tan solo intrascen-
dentes comedias costumbristas y traduc-
ciones de las obras de boulevard europeas,
nace con él y que aparte de la brillante
generacion de la década de 1930-40 que
supo llevar a la escena los problemas so-
ciales de la ¢poca de depresion y de los
dramas de Arthur Miller dltimamente,
después de él no ha vuelto a encontrar el
camino que con tan espléndida seguridad
O’Neill sefialara y se pierde en la inutil
y gratuita truculencia de las piezas de
Tenessee Williams, en los limitados con-
flictos psicoldgicos de Inge y Anderson
o en la vacua comicidad de las faciles co-
medias de Axelrod.

Il teatro de O’Neill, realizado dentro
de los mas diversos estilos, desde el rea-
lismo al expresionismo, desde la cronica
¢épica hasta la comedia satirica, se caracte-
riza por el sentido tragico con que el au-
tor logra reflejar la lucha del hombre por
encontrar su lugar en el mundo. Sus obras
abarcan una vasta tematica que le obliga
a buscar nuevos recursos expresivos con-
tinuamente; pero la técnica no aparece
en ellas nunca como fin sino como estric-
to medio, indispensable para expresar los
conflictos que le preocupan. Por esto, si
su papel como innovador es muy impor-
tante, queda, sin embargo, relegado a un
segundo término ante la profundiad de
la problematica que su libre empleo de la
escena le permita abordar.

Hijo de irlandeses y educado dentro de
la religion catdlica, O’Neill no logré, a
pesar de esto, liberarse del influjo del
puritanismo y su teatro estd dentro de la
corriente maniqueista comun a la gran
mayoria de la literatura norteamericana.
El bien y el mal como fuerzas perfecta-
mente diferenciadas entablan en sus obras
una batalla interminable, en la que el
hombre que aspira a colocarse en las filas
del primero, pero es incapaz de liberarse
del segundo, es la victima ciega e impo-
tente. El autor crea asi una lucha de fuer-
zas superiores a los protagonistas, que
dota a sus obras de un auténtico espiritu
tragico. El verdadero drama se desarro-
lla en ¢l interior de los protagonistas y al

proyectarse hacia afuera en sus relaciones
con los demas da lugar al conflicto. Pero
1o es en la proyeccion exterior, entre hom-
bre y hombre donde debe buscarse la so-
lucion, sino en la interior, entre hombre
y dios. El espiritu tragico de O’Neill en-
cuentra su sentido en esta busqueda de
la divinidad que le permita al hombre si-
tuarse en el mundo.

Sin apartarse jamas por completo de
esta preocupacion fundamental, en el pro-
longado examen de la realidad vital norte-
americana que es su teatro, O'Neill se ha
ocupado, algunas veces, sin embargo, de
problemas que estan relacionados nada
mas indirectamente con ella. La lucha de
fuerzas ocupa siempre el sitio principal
y es la que da motivo al conflicto; pero
en esas ocasiones no se refiere a los “fi-
nes ultimos”, sino a problemas parciales
de la sociedad. Asi han nacido obras como
jAh, soledad!, La fuente, Diferente y Los
millones de Marco Polo. Y esta ultima ha
sido elegida por los directores del Teatro
del Seguro Social para iniciar su tem-
porada en el Teatro Xola.

Los millones de Marco Polo es esen-
cialmente una sitira contra el espiritu
materialista del norteamericano medio, del
que el protagonista, Marco Polo, es una
irénica transposicion. Para darle una pers-
pectiva mas amplia a su intencion, O’Neill
recurre al eficaz sistema de alejar la his-
toria en el tiempo y construir una especie
de apdlogo por medio del que los defec-
tos del héroe se hardn mas evidentes. La
anécdota tiene asi las caracteristicas de
una fabula en la que a través de los ojos
del espiritu conoceremos la vida de este
infeliz comerciante. A lo largo de ella,
vemos como Marco Polo, que es el pro-
ducto 1égico de las estipidas ensefianzas
de sus mayores, pasa por la juventud sin
pena ni gloria, incapaz de percibir el amor
como algo mas que un tratado comercial
entre dos familias ricas y de expresar su
ternura con otra cosa que el oro y la
plata, viaja por el mundo y conoce otras
civilizaciones sin que se le ocurra sacar
de ellas nada que no sea dinero, es amado
sin percibir la pasiéon que ha provocado
y sin poder gozar por tanto de ella, acep-
ta que lo desprecien y se burlen de €l con
tal de que le permitan aumentar su ca-
pital; rechaza la poesia, la belleza, la sa-
biduria y no es capaz en toda su vida de
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pensar en nada que no sea el dinero, para
al final casarse con la novia de su juven-
tud cuando ésta es ya una vieja gorda,
y sentarse sobre sus millones a gozar con
la envidia de una serie de estipidos se-
mejantes en todo a él. La historia de este
pobre hombre es seguida paso a paso con
ojos asombrados por los representantes
del espiritu, a los que con sutil -ironfa
O'Neill caracteriza como “exdticos” orien-
tales. Al final de la representacion, el
mismo Marco Polo —el norteamericano
tipico— se levanta de una de las butacas,
encoje los hombros aburrido, sin haber
entendido jtodavia! una sola palabra de
nada, se sube a su lujoso automévil y se
aleja indiferente a seguir ganando mi-
llones. I.a intencién de O’Neill es clara
y el juego perfecto. El poeta habla para
un publico de sordos que veran siempre
el mundo de la poesia y de la belleza, del
amor y la sabiduria, como algo exotico y
ajeno, y al final se levantardn sin haber
entendido el sentido de la representacion.
Desarrollada con cierta morosidad, con
un gran aparato escénico y un formidable
sentido teatral, Los millones de Marco
Polo tiene una riqueza anecdtica que,
aparte de sus valores satiricos, dota a la
obra de un tono poético muy sugestivo.
La representacion del texto completo du-
raria probablemente méis de tres horas,
lo que indudablemente la hace una obra
dificil; pero esta dificultad no justifica
de ninguna manera la absurda mutilacién
del texto llevada a cabo por Ignacio Re-
tes, director de la representacién en el
Teatro Xola. Retes empezd por reducir
el titulo, cambiando Los milones de Marco
Polo o Marco millones, como seria la tra-
duccién literal, por un inexpresivo Marco
Polo, cuya misma inexpresividad adelan-
te el tono de la puesta en escena. Despoja-
do de los ‘“Millones”, o sea de la satira
social, Marco Polo se transforma nada
mas en una aburrida comedia que narra
las aventuras del protagonista en Oriente.
Pero como ya hemos visto, ésta no era
de ninguna manera la intencién de O’Neill.
La obra no es una crénica de aventuras,
sino una satira. Retes no supo ver esto,
como lo comprueba el hecho de que haya
cortado la primera escena de la obra, en
la que se sefala el punto de vista desde
el que seran presentados los aconteci-
mientos, y la tltima, en la que el sentido

Marco Polo— “absurda mutilacion del texto”

de éstos se aclara definitivamente con la
reaccion de Marco Polo desde las buta-
cas al contemplar su propia vida, y la re-
presentacién no transmite los verdaderos
valores del texto. Es necesario insistir en
que la obligacion del director es hacer
efectiva la intencién del autor y una di-
reccion soOlo es buena cuando es fiel. En
el caso de Marco Polo nada de esto ocu-
rre; pero ademas Retes tampoco ha sabi-
do resolver correctamente las exigencias
de movimiento escénico, tono, intensidad
y ritmo de actuacion de la especie de zar-
zuela en la que transformé a la obra. Toda
ella transcurre dentro de un tiempo pla-
no, parejo, en el que la ausencia de ma-
tices termina por hacer intolerable la
accion.

La escenografia y el vestuario de Julio
Prieto, aparatosas y monumentales, con-
tribuyen a aumentar el aspecto azarzue-
lado de la representacion. Cada uno de los
trajes, de los escenarios, corresponden a
una imagen “tipica” de los lugares exd-
ticos en la que la abigarrada revoltura
de colores, colgajos, jardines, salones, ter-
minan por estragar al espectador. La im-
presion final es la de haber estado mas
que en un teatro en un circo de pueblo,
con pretensiones de lujo.
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Entre los actores destaca José Galvez
por la absoluta falsedad con la que pro-
yect6 la personalidad del protagonista. La
mas burda gama de gestos, actitudes y
modulaciones de voz terminan por con-
vertir a Marco Polo en un payaso absur-
do, inexplicablemente tolerado por el Kan.
Dificilmente puede encontrarse una in-
terpretacion tan equivocada como la de
Galvez. En este sentido, su trabajo es
admirable. José Elias Moreno, converti-
do por obra y gracia de los cortes de Re-
tes en un Kublai Kan tonto y aburrido,
sale del paso en la mejor forma posible;
lo mismo que Claudio Brook, el mutilado
Chu-Yin. Alonso Castafio, torpemente re-
torcido en una inexplicable caracteriza-
cion de viejo, hace ver bien a Reynaldo
Rivera, el otro viejo, que al menos parece
algo natural. Antonio Bravo borda un
“castizo” Teobaldo, dsifrazado de Papa
antes de llegar a serlo. Y Leonor Llau-
sas y Rosa Elena Durgel se limitan a pa-
recerse a cualquier dama joven en las pe-
liculas de aventuras americanas, conve-
nientemente disfrazadas por Julio Prieto.

Lastima que este esfuerzo, indudable-
mente serio, no haya alcanzado la dimen-
sibn artistica que el texto le permitia
tener.
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EL TEATRO DE EMILIO CARBALLIDO

Por Jorge OLMO

ECIENTEMENTE, Emilio Carballido
R ha publicado en Letras Mexicanas
tres obras de teatro inéditas: El re-
lojero de Cérdoba, Medusa y El dia que
se escaparon los leones, acompafiadas de
su primera comedia: Rosalba y los Llave-
ros, estrenada hace diez afios en el Pala-
cio de Bellas Artes; poco después en Fic-
cién, colecciéon de la Universidad Vera-
cruzana, aparecio otra obra suya: Las es-
tatuas de marfil.? Los dos voliimenes
retinen la produccion teatral del autor en
los tltimos cinco afios y con su publica-
cion Carballido se coloca indiscutiblemen-
te como el mas importante dramaturgo
mexicano de la década 1950-60.

La inclusién de Rosalba y los Llaveros
en el primer libro cumple una precisa fun-
cién como punto de partida desde el que
se puede seguir la admirable trayectoria
del autor. Es facil descubrir que Rosalba
y los Llaveros es estrictamente una co-
media de costumbres. Construida con co-
rreccién, retine un grupo de personajes
perfectamente caracterizados, cuyas pecu-
liaridades psicoldgicas, unidas al peso del
ambiente social en el que se desenvuelven,
dan lugar a una anécdota con todos los
elementos del “enredo” tradicional. El
didlogo 4gil, el ritmo siempre ascendente
de la accién y la justicia con que el co-
mediégrafo soluciona finalmente el con-
flicto sin traicionar las exigencias del gé-
nero la convierten en una buena comedia
que, sin embargo, no trasciende las limi-
taciones naturales de este tipo de obras.

1 Ewmitio CarsaLLivo, Teatro. El relojero
de Cérdoba, Medusa, Rosalba vy los Llaveros y
El dia que se escaparon los leones. Letras me-
xicanas. Fondo de Cultura Econdémica. Méxi-
co, 1960. 295 pp.

2 EwmirLio CarBaLLIDO, Las estatuas de mar-
fil. Ficcién. Universidad Veracruzana. México,
1960. 124 pp.

Con ella, mas que nada, Carballido de-
muestra que posee un gran sentido tea-
tral, sabe wer a sus personajes y puede
llevar mucho mas adelante las posibilida-
des del género.

Lsto es lo que hizo en sus obras poste-
riores: Felicidad y La danza que sueia la
tortuga, en las que acentuando la impor-
tancia de la psicologia particular de los
personajes y abandonando casi por com-
pleto el tono costumbrista realizg esplén-
didos estudios de caracter dentro de la
problematica tradicional de la clase me-
dia mexicana. La frustacion sexual, la
debilidad de la escala de valores de este
medio, utilizados como temas centrales y
desarrollados mediante el eficaz empleo
de una técnica realista de gran efectivi-
dad, permiten situarlas como excelentes
comedias de critica social no exentas de
sugestivos elementos poéticos.

Una obra mas: La hebra de oro, en la
(ue Carballido trata un tema semejante
a el de las dos anteriores, pero en un
plano onirico que le permitia mayor li-
bertad técnica y sobre todo el libre em-
pleo de un lenguaje poético de caracter
totalmente subjetivo, cierra este ciclo.
Puede decirse que durante ¢l, antes que
nada, Carballido logra aduenarse por com-
pleto de la técnica teatral, comprende el
sentido de los recursos de su oficio y afi-
na la capacidad expresiva de su voz; ma-
dura como autor.

Las cuatro obras posteriores, hasta aho-
ra inéditas para la escena, son el resulta-
do directo de esa madurez. Iin todas ellas
Carballido utiliza sus conocimientos es-
cénicos para alcanzar una libertad expre-
siva que le permite crear la forma teatral
que su contenido requiere. Y ésta resulta
eficaz siempre. Sin embargo el interés
de las obras no es solamente formal. Por



