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Cincuentaicinco anos

de teatro
en la Gran Cuba

Lillian Manzor

Huevos, obra de Ulises Rodriguez Febles

Foto: Julio de la Nuez
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ste ensayo presenta un analisis
breve del teatro cubano pro-
ducido en Miami desde 1959
Como ya existen varios estudios
del teatro cubano de la didspo-
ra a partir de la dramaturgia, aqui abor-
daré principalmente la praxis teatral.' Este
teatro, al igual que la dramaturgia, forma
parte de la produccion artistica de la Gran
Cuba, ese espacio cultural y no geografi-
co que abarca lo cubano dentroy fuera de
la Isla. De ahi que se propone und nocion
de lo cubano que no puede ser contenida
por la isla-Estado. Ana Lopez sugirio este

y direccion de Alberto Sarrain.

término para subrayar que la produc-
cion cultural extrainsular —la de los exi:
liados, los usanocubanos y los miembros
de la digspora— se desarrolla al borde d
o en la frontera con la cubanidad insula
propuesta por la politica cultural cuban:
como espejo y suplemento de esta.” Pensa
lo cubano de esta manera indica que Cub
excede sus fronteras nacionales y que la
diferentes comunidades diasporicas so
una fuerza significativa en la trasform:
c¢i6n trasnacional de lo cubano. Adema
uso el término para sugerir esa zona fron
teriza donde la ciudadania es reformulac




como resultado del encuentro entre juris-
dicciones nacionales que compiten entre
ellas y con la economia global. El teatro
diaspérico visto desde la Gran Cuba estd
compuesto por una variedad de obras
escritas en varios idiomas, publicadas y
sin publicar, producidas y muchas sin
estrenar, en Miami al igual que en otras
ciudades estadounidenses. Aunque gene-
ralmente se habla de este teatro en singu-
lar, esto no significa que se pueda tratar
de manera homogénea a la comunidad
cubana de la didspora. Siempre han existi-
do diferentes componentes dentro de ella,
muchas veces en relacién antagénica en-
tre si, y este teatro ha logrado escenificar
esas diferencias.3

El teatro de la Gran Cuba puede ser
considerado como un monstruo en el
sentido foucaultiano.? El monstruo es una
mezcla extrafia de dos dmbitos, especies,
sexos o formas. Para Foucault, el mons-
truo asegura que pueda emerger la dife-
rencia sin estructuras bien definidas. Y
es aqui donde radica su posible peligrosi-
dad: los monstruos presentan un desafio
para nuestras categorias de conocimiento;
se convierten en trasgresiones vivientes
cuando la confusién perturba la ley. Y el
teatro de la Gran Cuba es este monstruo
que surge para significar su diferencia, su
hibridez y heterogeneidad. Como todo
teatro trasnacional, presenta un desafio
para las categorias “normales”, es decir
“modernas”, de conocimiento ya que no
es puramente teatro étnico de los Esta-
dos Unidos, ni teatro del exilio, ni teatro
norteamericano, ni teatro cubano.s Es, en
realidad, ese monstruo policéfalo que si-
gue una légica hibrida de identidad en la
diferencia, que lucha por su supervivencia
y que aboga por su pertenencia fronteri-
za a la cultura cubana y, a la misma vez, al
teatro estadounidense y trasnacional. Este
monstruo tiene varias cabezas ya que exis-
ten cuatro modalidades diferentes pero
coexistentes temporal y espacialmente
dentro del teatro de las comunidades
cubanas en los Estados Unidos: el teatro
bufo o verniculo que se trasformara en la
comedia, el teatro musical incluyendo las
zarzuelas, el teatro de arte de los artistas
exiliados, y el teatro usanocubano.®

El teatro vernaculo es el menos estudia-
do y el ms popular. A principios de los 60
ya Rosendo Rosell y otros llevaron los pro-
tagonistas del bufo insular a Miami. En el
teatro Flagler, actores como Federico Pifie-
1o y Leopoldo Fernéndez presentan desde
1962 sainetes y cuadros cémicos entre las
tandas de las peliculas en espafiol. Cabell
se pinta de negro en 1964 y crea el negrito
Bijirita en Hialeah. A finales de los 60, Sal-
vador Ugarte y Alfonso Cremata crean el
Patronato del Teatro Las Mascaras, donde

comienzan con obras de teatro del reper-
torio clasico universal. Eventualmente, se
dedican por completo al teatro vernicu-
loy ala comedia. El musical y la zarzuela
también tienen una fuerte presencia en
el desarrollo teatral cubano de Miami. La
Sociedad Pro-Arte Grateli, fundada por
Marta Pérez, Miguel de Grandy I, Pili de la
Rosa y Demetrio Menéndez, mantiene viva
la tradici6én del teatro lirico cubano. Sin
embargo, el especticulo mis famoso de
ese entonces fue Afiorada Cuba, con la nos-
talgia como un elemento constante. Lejos
de Ja mirada de la sociedad norteamerica-
na hegemoénica, la generacién mas vieja de
exiliados frecuentaba y frecuenta este tipo
de teatro cuyo elemento clave es el humor
y la satira politica y sexual.’

Si bien el teatro verniculo y el musical
son los tinicos que han tenido un pablico
fijo durante casi cincuenta afios —en junio
de 2014 Alexis Valdés estrena la comedia
Oficialmente gay—, la tercera cabeza del
monstruo, el teatro de arte, también ha lu-
chado por crear una escena no comercial,
a pesar de que la “burguesia exiliada solo
[lo] respaldard muy esporidicamente”.?
En 1966, Miguel Ponce funda Teatro 66,
el primero en presentar un teatro de arte
en espafiol en Miami. Intenta promover
la produccién teatral hispana y el teatro
experimental y de vanguardia, como lo hi-
cieron en las “salitas” de La Habana en los
anos 50.

Los 70 irrumpieron con un nivel de
actividad teatral no visto antes en ningu-
na otra comunidad latina en los Estados
Unidos. Ademds de los diversos locales
que surgieron y las variadas zarzuelas y co-
medias que se montaron, un nimero consi-
derable de compariias emergié de manera
que el teatro queddé como el pasatiempo
preferido de la comunidad. Estas incipien-
tes compafiias lograron crear un reperto-
rio cubano en estilo y espiritu pero que
reflejaba las producciones de moda en
Broadway y en los centros europeos de
teatro (Manzor y Rizk, “Los bulliciosos
anos 70”). En 1972, Teresa Maria Rojas crea
Teatro Prometeo/Promethean Players en
el Miami Dade College, el grupo de teatro
estudiantil bilingiie méas antiguo en los
Estados Unidos, que ha presentado mas
de cien obras. Prometeo no solo entrend
y continta entrenando a los artistas que
renuevan el panorama teatral miamense,
sino que también introdujo lo mejor del
teatro cubano como La noche de los asesi-
nos (1977). Actualmente, la directora artis-
tica es la colombianoamericana Joann M.
Yarrow. En 1978, Mario Ernesto Sanchez y
Alina Interian, exestudiantes de Prometeo,
fundan con su profesora el grupo teatral
RAS, precursor de Teatro Avante. Nace
con la intencién de preservar la herencia

cultural hispana, en general, y cubana, en
particular, mediante las producciones tea-
trales principalmente en espafiol. Ademds
de otras companfas importantes de fina-
les de los 70, es importante destacar la la-
bor de Maria Julia Casanova, que trabajé
como directora y disefiadora de esceno-
grafia y vestuario hasta que en 1993 abri6
su Teatro Casanova.

Para 1979, hay en Miami mas de quince
compaiiias teatrales de las cuales la mayo-
ria continda incursionando en la comedia
y en los especticulos musicales. Durante
esta segunda década del exilio teatral cu-
bano, no cabe duda de que lo mejor del
teatro de arte lo presentan Prometeo y
RAS. Ambas constituian la vanguardia
teatral en espafol, el oasis artistico en una
comunidad que teatralmente lidiaba con
su presente mediante el choteo parédico,
en una ciudad que ya se imaginaba trasna-
cional en cuanto a sus sensibilidades arts-
ticas y se construia como “la puerta de las
Américas”.®

Aunque en este recuento no me he
enfocado en los dramaturgos de la Gran
Cuba, hay que hacer dos aclaraciones. Pri-
mero, apuntar que Hamburguers y sirena-
zos, de Pedro Roman, se estrena en 1962 y
se convierte en la primera obra que trata el
tema del exiliado dentro de su nuevo con-
texto y en precursora de El Stper de Ivin
Acosta, que se puso en Miami en 1977, y
pasara a la historia como emblemitica no
solo del exiliado cubano sino del emigran-
te latinoamericano en los Estados Unidos.
Segundo, hay que subrayar que existe un
desfase entre la dramaturgia escrita en el
exilio y las obras que los directores esco-
gen. La preferencia de los directores y del
publico no es la dramaturgia de los exilia-
dos, con excepcién de las comedias, por
supuesto. Segin Montes Huidobro, este
teatro “es cubano en la medida de sus par-
ticipantes, pero no lo es en la medida de las
obras que se llevan a escena” (200g). Car-
los Espinosa llama a esta produccion “una
dramaturgia escindida” —escindida del
piblico en los Estados Unidos y de los lec-
tores y ptiblicos en Cuba-.° Sarrain afiade
que “los temas de contenido anticastrista
o culteranos, apoyados fundamentalmente
en el discurso verbal y no en el juego escé-
nico, crearon las premisas para un fuerte
divorcio entre el movimiento teatral emer-
gente en los 8o y un sector de los drama-
turgos que ya tenian una obra importante
en la Cuba republicana” (2007). Estoy de
acuerdo en que la razoén principal no es el
contenido ni la postura politica del drama-
turgo sino la percibida falta de teatralidad
y de innovaciones formales de muchos de
los textos, resultado del hecho de que, por
lo general, los dramaturgos del exilio no
estan conectados orginicamente a ningGn
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grupo teatral y tienden a escribir alejados
del teatro que se hace en vivo.

La década de los 8o comienza con el
éxodo del Mariel, el cual traerd nuevos
teatristas a Miami, quienes luchan por in-
sertarse en el dificil panorama escénico
y cuya presencia termina propiciando un
gran cambio en el ambiente cultural de la
ciudad. En 1983, Alberto Sarrain se convier-
te en el director artistico de Teatro Avante
y, bajo su direccién, la compantia traera a
Miami lo mejor del teatro cubano, inclu-
yendo el estreno mundial de Una caja de
zapatos vacia (1987) y La verdadera culpa de
Juan Clemente Zenea (1991). En los go Avan-
te monta varias obras de dramaturgos del
exilio: Los tres cerditos, de René Ariza (1991),
El extravio, de Julio Mata (1992), y La Pere-
grina, de Héctor Santiago (1998). A partir
de 1991 Rolando Moreno comienza a diri-
gir en Avante hasta su Gltima puesta con la
compaia, Jests (1994), con la que gané el
premio “Carbonell” al mejor director his-
pano. Ese aro, Leandro Soto se convierte
en el disefiador de Avante y va a colaborar
primero con Mario Ernesto Sinchez y lue-
go con Lilliam Vega, la que asume la direc-
cién de las puestas de Avante con Lila, la
mariposa (2000). Su direccién de toda una
serie de adaptaciones de Raquel Carri6 du-
rante la primera década de 2000 dej6 una
impronta en el teatro de la ciudad. Pero el
gran legado de Teatro Avante y su director,
M. E. Sinchez, es indudablemente la crea-
cién y direccién del Festival Internacional
de Teatro Hispano en Miami, reconocido
en 2010 por Randy Gener en American Thea-
tre como “el portal de las Américas mas
distinguido”.

A pesar de que se perdié el potencial
para producir una préctica teatral més inte-
grada, en la década de los go Marcos Casa-
nova abre Teatro 8 y Heberto Dumé funda
el Gran Teatro Cubano, donde dirige Exilio,
de M. Montes Huidobro. Sarrain funda El
Grupo Cultural La Ma Teodora, cuyo reper-
torio introduce el teatro cubano del Perio-
do Especial en Miami, casi a la par con los
estrenos en La Habana. En 2001 dirige jun-
to a L. Manzor el Festival Internacional del
Monblogo, descrito por la prensa como “los
diez dias de la primavera que cambiaron
el panorama de la ciudad”* Gracias a este
“festival de los abrazos” un nutrido grupo
de teatristas cubanos residentes en la Isla se
presentan por primera vez en Miami. Por
esos afios Lily Renterfa abre Teatro Abani-
co, y Juan Roca se instala con Havanafama.
En 2006 se funda el Instituto Cultural “René
Ariza”, que se dedica a hacer lecturas dra-
maticas semimontadas casi exclusivamente
de dramaturgos del exilio. En 2007 aparece
Maderamen, fundado por Teresa Maria Ro-
jas, Javier Siut, Frank Quintana y Nilo Cruz,
todos conectados al pasado de Prometeo.
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Su primera obra fue La repeticion, de Antén
Arrufat. También se abre Teatro en Miami
Studio, dirigido por Sandra y Ernesto Gar-
cia, ambos con una larga trayectoria teatral
en la ciudad. El espacio producira TEMFest,
un festival de teatro enfocado en las pro-
puestas locales en espariol. En 2011, Yvonne
Lépez Arenal abre Akuara Teatro con Obba,
de Excilia Saldaiia, dirigida por Eddy Diaz
Souza. Ah{ ser4 el estreno mundial de La
sal de los muertos, de Montes Huidobro, di-
rigida por el nicaragiiense Christian Océn,
y Alberto Sarrain dirigira con gran éxito
Fango, de Maria Irene Fornés, y el clasico
Contigo pan y cebolla. Con el nuevo siglo las
nuevas tecnologias facilitan la promocién y
la critica teatral con la pagina de teatroen-
miami.com, de Sandra y Ernesto Garcia, y
artefactusproject.org, de Eddy Diaz Sousa.

Al hacer un balance del teatro a partir
de 1994 vemos que, al igual que con el exilio
del Mariel, el teatro en Miami, hasta aquel
momento regido por los artistas de la gene-
racién escindida y la trasterrada, se renov
una vez mas con la generacién del exilio re-
volucionario o “el exilio de terciopelo” — ar-
tistas jévenes que salieron de Cuba después
de 1990—. La mayorfa se formé profesional-
mente en el ISA y otras escuelas de arte,
trabajé con grupos de teatro profesional en
Cuba y tuvo un papel protagénico dentro
del ambiente de renovaci6n teatral de los
80y go en la Isla. Esas experiencias dejaron
marcas indelebles en la produccién teatral
en Miami: un fuerte trabajo corporal, otro
tipo de direccién, un trabajo colectivo de
investigacién y dramaturgia.

Las fronteras de la Gran Cuba se ex-
panden cultural y lingiiisticamente con el
teatro cubano bilingiie y el que se hace en
inglés. Asi llegamos a la cuarta cabeza de
ese tea orico, el teatro
usa Los y Nueva York
han sido las ciudades favorecidas por estos
teatristas. Durante la década de los afios 50,
en Nueva York ya habia varios artistas cu-
banos estudiando y trabajando. Después
de las “Palabras a los intelectuales”, otros
optan por el camino del exilio y se instalan
en Nueva York, donde se retinen con Ma-
nuel Martin Jr. Maria Irene Fornés y René
Buch, quienes estaban intentando abrirse
camino en el teatro neoyorquino y parti-
ciparon en el desarrollo del movimiento
teatral independiente de la ciudad llamado
off-off Broadway.

Fornés y Martin Jr. son dos de las crea-
doras méis importantes de este movimien-
to, al igual que Magaly Alabau, que llega a
NY en 1966 después de ser expulsada de la
Escuela Nacional de Arte por homosexual
y de su puesta en escena de Los mangos de
Catn, de Abelardo Estorino, primera obra
en ser censurada por el gobierno revolu-
cionario. Una vez en Nueva York, funda

con Martin Jr. Teatro Duo Theater, una de
las primeras compariias dedicadas al teatro
hispano pero con producciones en inglés.
En 1966, Max Ferréd funda ADAL, precur-
sora de INTAR, la compaiiia de teatro la-
tino en inglés més antigua de los Estados
Unidos. Creada en 1971 por Ferra, Martin y
Alabau, producen teatro en inglés de escri-
tores latinos. A través de los afios, INTAR ha
presentado més de sesentaicinco estrenos
mundiales. Su gran legado es el taller de
dramaturgia para latinos fundado y dirigi-
do por Fornés: Hispanic Playwrights in Re-
sidence Laboratory (1980-1992). Alli apoy6
y entrend a los dramaturgos usanocubanos y
latinos més importantes de las dos dltimas
décadas, como R. Bracho, J. I. Cortiias, N.
Cruz, E. Machado, R. Martinez, D. Prida, C.
Tropicana, AM. Simo y C. Svich.

Una cabeza del teatro usanocubano en
inglés también se instala desde temprano
en Miami. Después de la cancelacién de
Coser y cantar, de Dolores Prida (1986),”
Rafael de Acha cambié el nombre de su
compania a New Theater y continué como
director artistico dedicindose a estrenar en
Miami lo mejor del teatro contemporaneo
en inglés hasta 2006, cuando Ricky J. Mar-
tinez asumib la direccién de la compania.
De Acha dirigi6 maés de cincuenta estrenos
mundiales, incluyendo el primer premio
Pulitzer de drama que recibe un latino,
Anna in the Tropics, de N. Cruz.

Termino esta presentacién con una re-
seia de dos obras imprescindibles para la
escena de Miami que cerraron 2013, Horten-
sia y el museo de los suerios, escrita y dirigi-
da por N. Cruz, y Huevos, de U. Rodriguez
Febles, dirigida por A. Sarrain. Hortensia
es uno de los textos mas poéticos de Nilo
Cruz. Esta puesta en espaiiol sobre pérdi-
das y separaciones familiares cuenta la his-
toria de dos hermanos separados después
de la Operacién Pedro Pan que se reen-
cuentran en La Habana durante el Periodo
Especial. Cruz, con la produccién de Arca
Images, opta por una escenografia mini-
malista para escenificar la resistencia del
espiritu humano y el poder trasformativo
y reconciliatorio del teatro en medio de si-
tuaciones horrorosas. Como el resto de
las obras de Cruz, Hortensia presenta una
historia no-lineal con un contenido politi-
co ambiguo, un lenguaje verbal y especta-
cular poético, y personajes que, a pesar de
sus experiencias traumaticas, ejercitan su
voluntad de sobrevivencia gracias al poder
de la imaginacién. En otras palabras, una
puesta nada realista que impregna la expe-
riencia teatral de magia y seduccién.

Huevos se estrend en Akuara Teatro y
los dos primeros fines de semana el dra-
maturgo estuvo presente y particip6 en un
conversatorio con el piiblico que abri6 con
una breve presentacién sobre el escritor y



su dramaturgia, una presentacién del di-
rector y de los actores y de ahi se abri6 al
publico, curioso por saber sobre las motiva-
ciones del dramaturgo al escribir esta obra
y sobre la recepcién de l:  iia en Cuba.
Huevos es un texto duro, dificil pero nece-
sario para nuestra ciudad y sus miltiples
comunidades. Es un texto que se enfoca en
un momento traumatico, posiblemente el
més traumatico de la historia contempors-
nea cubana (los eventos del Mariel) pero lo
hace desde la perspectiva personal y mati-
zado por la memoria. Es una obra donde la
culpa esta compartida: todos son culpables
e inocentes. El texto escrito se enfoca en
las intolerancias a nivel individual y no
en el contexto sociopolitico que sustenta
esas intolerancias. La puesta de Sarrain no
cambi el texto escrito sino que reorganizé
el orden de las escenas comenzando con el
reencuentro familiar y el momento feliz del
Joven que revive su nifiez mediante el re-
cuerdo. La puesta usa elementos de] teatro
documental —los personajes a veces le ha-
blan directay frontalmente al ptiblico—. Sin
embargo, también “escenifica” la memoria
yeljuego entre el pasado (1980) y el presen-
te (1993), congelando a los personajes casi
cinematograficamente. Empleé elementos
audiovisuales de diferentes actos de repu-
dio en varios momentos de la puesta, de
manera que tanto los personajes (con las
proyecciones detras de ellos pero frente al
ptiblico) como el piblico (con algunos per-
sonajes que salen por detrés de ellos y las
proyecciones enfrente) “reviven” el acoso,
el miedo y la sinrazén de esos momentos
donde la turba los ataca por delante y por
detras. Las proyecciones incluyen el discur-
so “No los queremos, no los necesitamos” y
terminan con un acto de repudio en 2013.
_Durante el trabajo de mesa, no estaba-
mos seguros de cémo iba a responder el
piblico. Todo proceso de reconciliacién
y de superacién de un trauma necesita
un “enfrentamiento”, una conversacién
cara a cara entre los diferentes actores y
un reconocimiento a nivel individual,
primero, y después colectivo, de lo que
ha pasado vy, sobre todo, de c6mo lo ha
vivido, sentido, llorado, cada individuo
desde su posicionalidad. Este proceso no
ha tenido lugar, a mi entender, en un es-
pacio piblico, ni en Miami ni en La Haba-
na. Y esto es precisamente lo que provoca
la puesta de Sarrain de Huevos y lo que
intentdbamos hacer, a pequefa escala,
con los conversatorios. La puesta generd
una variedad de respuestas individuales,
sobre todo en los que se vieron implica-
dos de alguna manera u otra en los eventos
del Mariel. Respuestas que responden a
cémo cada ser humano ha ido procesan-
do (0 no) su trauma individual. De ahi
que en cada funcién tenfamos una gama

amplia de respuestas. Velamos a l@s que
conviven en Miami con l@s que les tira-
ron huevos y que, al igual que el persona-
Je Oscarito que regresa para visitar a su
abuela y enfrentarse con su pasado, han
llegado a la conclusién de que deben per-
donar pero no pueden olvidar. Y también
tenemos a l@s que siguen convencid@s,
como el personaje Eugenio, de que fueron
victimas injustas de una situacién (que lo
fueron) pero que no pueden ni olvidar,
ni perdonar, y que mediante su lenguaje
verbal y corporal demuestran la misma
forma de rabia y de conviccién ideolégica
(casi) absoluta de Eugenio. Much@s llo-
raron y se rieron; otros reconocieron que
era la primera vez que se enfrentaban a la
memoria de esos recuerdos, borrados ya
como estrategia de sobrevivencia. Y siem-
pre alguien preguntaba por qué no logra-
mos aprender de esta historia para que
dejen de repetirse los actos de repudio en
laIsla y en Miami.

Desde el comienzo de los 2000 en Mia-
mi empieza a consolidarse un escenario

e osos de muchos paises

e ue se unen a actores y
directores formados en la ciudad de las
diferentes generaciones de la didspora cu-
bana. Hay un enorme potencial creativo a
pesar de que hay menos salas y companas
que en los 8o y que ningtin artista puede
vivir solamente de su creacién teatral. Sin
embargo, como fue escenificado en las
dos tltimas puestas discutidas, todos con-
tribuyen con sus diferentes acentos, expe-
riencias y visiones del teatro convirtiendo
las tablas de Miami en un laboratorio ex-
perimental reflejo del cardcter global de la
ciudad.

Han quedado fuera de este estudio los
usanocubanos que se han destacado en el
género del performance, los disefiadores
que han formado parte del proceso crea-
tivo, desde Carlos Arditti en Miami hasta
Randy Barcel6 en Nueva York, y los miles
de actores que nos han traido los mejores
personajes de la dramaturgia de la Gran
Cuba, latinoamericana y universal. Des-
de el costumbrismo y el neorrealismo
chejoviano, hasta el teatro del absurdo,
la ritualizacién de la violencia, las inno-
vaciones brechtianas, el teatro poético y
neobarroco de la imagen; en almacenes
convertidos en teatros yen salas de veinte
y de quinientas personas; con velas y con
la tecnologia més avanzada; con puestas
de dos diasy otras de mas de un ario; en si-
tuaciones de plena calma y bajo amenazas
de bombas; financiadas con préstamos fa-
miliares, patrocinios estatales, hipotecas,
y hasta becas ganadas por luchar por la
libre expresién, este monstruo teatral de
cuatro cabezas ha estado bregando por
mas de cincuenta afios para encontrar

un lugar en la sociedad usana. Varios de
sus brazos también han trabajado contra
viento y marea en un espacio de descono-
cimiento, confrontacién y hasta rencor
hacia un encuentro con sus otros brazos
en la Isla. Asi, el teatro se convierte, espo-
rédicamente, en escenario de encuentro
y reconciliacién, y va forjando el camino
hacia la coexistencia real de la Isla y sus
comunidades diaspéricas.

' Véase la bibliograffa en Lillian Manzor: “Mas alld del
guién: el teatro usanocubano”, Teatro cubano actual: dra-
matugia escrita en Estados Unidos, Lillian Manzor y Alber-
to Sarrain eds. La Habana, Editorial Alarcos, 2005. Véase
también Matias Montes Huidobro: “Teatro cubano”, en
Humberto Lépez Morales, coordinador: Enciclopedia del
espanol en los Estados Unidos, Madrid, Instituto Cervantes
y Santillana, 2009, p. 805-81s5.

* Para una discusién de la Gran Cuba/Greater Cuba véa-
se Ana Lopez: “Greater Cuba”, en The Ethnic Eye: Latino
Media Arts, eds. Chon Noriega y Ana Lépez, Minneapolis,
University of Minnesotta Press, 1996, p. 38-58.

3 Para un andlisis de esas diferencias véase Manzor 2005.

4 Michel Foucault: Abnormal: Lectures at the Collége de
France, 1974-1975, traduccion de Graham Burchell, New
York, Picador, 2003.

5 Para una discusion de cémo se han entendido estas cla-

sificaciones en relacion al teatro cubano, véase Manzor

2005.

Rechazo el uso de cubanoamericano porque en su

redundancia inherente reproduce el imperialismo

cultural y politico de los dos dltimos siglos de relacio-
nes entre el Norte y el Sur en nuestra América. Uso el
gentilicio usanocubano, neologismo que a muchos les
suena a (g)usanocubano, para subrayar las trasforma-
ciones monstruosas y transnacionales ya mencionadas.

Para la elaboracion tedca de este concepto véase Lillian

Manzor: “Who are you anyways? Gender, Racial and

Linguistic Politics in U.S. Cuban Theater”, Gestos, 6.1,

1991, p. 163-174.

7 Véase Lillian Manzor y Beatriz Rizk: Teatro cubano en Mia-
mi: 1960-1980, http://scholar.library.miami.edu/miami-
teatro. Para informacién sobre las producciones, grupos
teatrales, espacios, actores, directores y dramaturgos
mencionados en este ensayo, incluyendo material visual,
consulte el Archivo Digital de Teatro Cubano http://teat-
rocubano.org

¥ Matias Montes Huidobro: Cuba detrds de telén if: Ef teatro
cubano entre la estética y el compromiso (1962-196g), Mia-
mi, Ed. Universal, 2008, p. 265,

9 Nueva York, Chicago y Los Angeles también son referen-
tesimportantes para el teatro cubano pero no incluyo un
andlisis por falta de espacio. Solo mencionaré los grupos
mds importantes. El primer grupo latino en Chicago,
Circulo Teatral de Chicago, fue fundado por P. Monge Ra-
fuls y Efrén del Castillo (1970) En Nueva York, Gilberto
Zaldivar y René Buch crearon Teatro Espafiol del Green-
wich Mews, precursor de Repertorio Espafiol (1968);
Herberto Dumé, José Corrales y Edy Sinchez Dumé,
Spanish Theatre (1968); Ivan Acosta e lleana Fuentes
fundan el Centro Cultural Cubano de Nueva York (1972);
P. Monge-Rafuls funda Ollantay Center for the Arts y pu-
blica Offantay Theater Magazine.

" Carlos Espinosa Dominguez: Teatro cubano contempo-
raneo: Antologia, Madrid, Fondo de Cultura Econémica,
1992.

™ Mia Leonin: “From Ports to Puertas: Looking Back on Ten
Days in Spring that Changed the Landscape”, Miami New
Times, 177 de mayo de 2001, p. 31.

™ Para un estudio de estos sucesos, véase la seccion
“Archiving Controversies”, en Lillian Manzor: “Cuban
Theater Digital Archive: A learning and Preservation
Resource for theater History in the Cuban Diaspora”, Re-
vista Caribe, 13.2 (201), p. 71-94
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