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Mas alla del guidn: el teatro usanocubano

El teatro cubano hecho en los Estados Unidos esta compuesto
por una gran variedad de obras escritas en espafiol, inglés, y
- espanglish, publicadas y sin publicar, producidas y muchas sin
- producciones, en Miami al igual que en otras ciudades tales
*.como Tampa, Nueva York, Chicago, Los Angeles, San Francisco,
~Atlanta. Aunque generalmente hablamos del teatro
_-usanocubano en singular,' esto no significa que se pueda
hablar en singular y de manera homogénea del pueblo o la
comunidad cubana —ya sea en la Isla 0 en la didspora. Siempre
han existido diferentes elementos, diversos componentes
dentro de ese pueblo, muchas veces en relacién antagénica
- entre si; y el teatro en la Gran Cuba,? en ese espacio cultural y
- ho geografico que comprende la Isla y la didspora, siempre ha
logrado escenificar esas diferencias.

- Como parte del teatro latino escrito y escenificado dentro
del ambito usano (estadounidense) y como parte del teatro
cubano que se hace fuera de la Isla, el teatro usanocubano
puede ser considerado como un monstruo en el sentido
foucaultiano.? El monstruo segiin Foucault asegura que pueda




emerger la diferencia sin estructuras bien definidas. El teatro
usanocubano es este monstruo que surge para significar su
diferencia, su hibridez y heterogeneidad. En las obras de
este teatro, la hibridez caracteriza las identidades
individuales y colectivas tanto al nivel de la trama como de
la construccion de los personajes; es decir, los mecanismos
formales ya prefiguran una situacién y una conciencia
hibridas. También esta presente en las nociones del arte, de
la invencion y de la construccién de nuestros dramaturgos
y directores. La imagen de hibridez capta no sélo la
desterritorializacién que caracteriza esta produccién, sino
también el multiarraigo {(en vez de desarraigo) y subraya la
necesidad de continuar con proyectos individuales y
colectivos de invencidn y reinvencién del yo. Esta reinvencién
y reterritorializacion del sujeto cultural y politico no estan
basadas en un concepto estatico y homogéneo de una
identidad nacional o cultural opuesta o separada de otra
cultura sino todo lo contrario. Examina las posibilidades de
descentrar las culturas nacionales a través de la insercién
de [a diferencia, del «otro» dentro del cuerpo nacional
politico. En este caso, como en la mayoria de las
comunidades transnacionales, el cuerpo nacional politico
es multiple: 1} el cubano islefio y el cubano diaspérico; 2) el
hegemdnico usano; 3) el emergente latino en Estados
Unidos.

El monstruo con tres cabezas:
Ni teatro étnico ni teatro del exilio

Uno de los debates académicos sobre la literatura y la
produccion cultural de los cubanos en Estados Unidos ha sido
el de si esta produccion pertenece a la categoria de literatura
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del exilio o de literatura étnica. Hasta hace poco tiempo, la
critica parecia estar de acuerdo con que la produccién teatral
cubana estaba escrita mayormente en espafiol y que trataba
de |la experiencia cubana o del exilio. Las nociones de afiliacién
étnica y de construccion de una comunidad especifica
{homogénea) han sido desplegadas probleméaticamente para
diferenciar a los escritores exiliados de los «cubanoamericanos»
que yo llamo usanocubanos. Burunat y Garcia, por ejemplo,

. argumentan que, a pesar de las diferencias en la construccion
... étnica entre cubanoamericanos y otros latinos, esta literatura

debe considerarse literatura étnica. Sugieren que, a diferencia

~de la literatura mexicoamericana y nuyoricana, en la
‘cubanoamericana lo étnico no se define como diversidad y
-diferencia en constante choque con la cultura dominante,
* sino como apego a sus antepasados y a las tradiciones del pais
~de origen. Curiosamente, otros criticos consideran este apego

a:las tradiciones como algo caracteristico de la literatura

“cubana del exilio. Escarpenter, por ejemplo, utiliza términos

similares para referirse al teatro especificamente:

- El teatro producido por los cubanos en Estados Unidos
“-a partir de 1960 se incluye, por razones lingiiisticas,
~€tnicas y culturales, dentro del &mbito del teatro hispano
en ese pais, el cual implica también, principalmente, el
de los chicanos y el de los mexicoamericanos en las zonas
oeste y central del pais y el de los «neoyoricans» en Nueva
York. Pero este teatro exiliado difiere de ellos en aspectos
undamentales. Esas manifestaciones tienden a ser, sobre
todo, un teatro de protesta contra la situacion interna
“de esas minorias en este pais [...] que han ido a ese pafs
“impulsados por motivos econdmicos. A diferencia de
~estos inmigrantes, los cubanos son, en su mayoria,




exiliados polfticos que se vieron precisados a salir de la
Isla por diferencias sustanciales con la Revolucién. El
teatro que producen los dramaturgos de esta parcela
se inscribe dentro de la literatura de exiliados que
rechaza las adquisiciones culturales y posee un marcado
apego a la cultura original.

Ya yo he presentado anteriormente mis diferencias con esas
opiniones: 1) esta polémica de hecho existe y esta configurada
dadas las diversas tendencias ideblogico-criticas dentro de la
comunidad usanocubana; 2) la critica siempre hace una falsa
reduccién del teatro latino en Estados Unidos a un teatro de
protesta; 3) el teatro de los usanocubanos no rechaza sino que
cuestiona los procesos transitivos y unidireccionales de las
adquisiciones culturales; es un teatro que siempre exhibe y a
veces rechaza las normas regulatorias de la ficcién del pluralismo
cultural usano; 4) por Gltimo, en vez de tener un marcado apego
a la cultura de origen, es un teatro que cuestiona esa herencia
cultural, que devela y se replantea los patrones hegemonicos
de la construccién nacional y rechaza los elementos represivos
y de exclusién de esa tradicion; a la misma vez, es un teatro que
siempre exhibe y a veces rechaza las normas regulatorias de la
ficcién del pluralismo cubtural usano.

Si regresamos a la figura del monstruo como emblemaética
del teatro usanocubano, se pudiera decir que este monstruc
tiene tres cabezas ya que existen tres modalidades diferentes,
pero coexistentes temporal y espacialmente dentro del teatro
y performance de las comunidades cubanas en Estados Unidos.
Las tres subrayan la diversidad de la produccién teatral que
mencionaha al princigio. Estas tres modalidades son: el teatro
bufo o vernéculo, el teatro del exilio, y el teatro usanocubano
(cubanoamericano).
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Teatro bufo o vernaculo: Como ha estudiado Evora, este
«es un teatro que salid de gira con su publico sin que ni el
uno ni el otro lo hubiesen deseado... Como la causa de su
desarraigo fue politica, hara de la politica el feitmotiv de buena
parte de su repertorio». Es un teatro cuyo elemento clave es
el humor y la satira politica, quedando asi emparentado con
el bufo del siglo pasado. Ya Montes Huidobro sugirié que el
choteo es una de las constantes del teatro cubano, y como
hemos sefialado todos los que escribimos sobre el teatro
usanocubano, desde Escarpenter hasta José Mufioz, el uso
del choteo o del humor, de la sétira de personajes de la vida
cotidiana, es clave para entender nuestro teatro. Si bien es
un teatro poco estudiado académicamente, no hay duda de
que posiblemente sea el (nico teatro con un pablico més o
menos fijo,

Teatro cubano en el exilio: Como ha estudiado Escarpenter,
los dramaturgos que la componen abarcan varias generaciones
y promociones. A las dos generaciones estudiadas por
Escarpenter, la escindida y la transterrada, yo le afiado una
tercera, la del exilio revolucionaric.

a) La generacion escindida: Al primer brazo de esta segunda

- cabeza pertenecen dramaturgos casi todos nacidos en los afios
"~ treinta como Rall de Cérdenas, José Corrales, Julio Matas,

Matias Montes Huidobro y José Triana. La mayoria de ellos
son dramaturgos que ya eran famosos en Cuba o que estaban

‘formados artistica y estilisticamente alld y que continuaron y
_continban escribiendo mayormente en espafiol desde el exilio.

Dejo afuera a varios dramaturgos gue son dificiles de encasillar:
Maria Irene Fornés, Reinaldo Ferradas y Manuel Martin Jr.

Aunque nacieron en los treinta,coincido con Escarpenter que
‘es dificil considerarlos dramaturgos del exilio, no

necesariamente porque salieron de Cuba antes de la Revolucién
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—no s6lo la Revolucion da lugar a exilios—, sino porque tanto
su tematica como su estilo difieren muchisimo de los
dramaturgos anteriores por el mismo hecho de no haber
participado directamente de la escena teatral cubana.

b) Los transterrados: Nacieron casi todos en los cuarenta ¥
salieron de Cuba siendo nifios o adolescentes. Pertenecen a
esta generacién dramaturgos como José Abreu Felipe, Ivan
Acosta, Rene Aloma, Miguel Gonzélez Pando, Pedro Monge
Rafuls, Héctor Santiago. .

c) El exilio revolucionario: Esa segunda cabeza también la
comparte una tercera generacion, la del exilio revolucionario
o «el exilio de terciopelo», compuesta por dramaturgos,
actores, y directores jovenes, que salieron de Cuba después
de 1989. La mayoria de eflos nacieron durante la Revolucién,
se formaron profesionalmente en el ISA y otras escuelas de
arte, trabajaron con grupos de teatro profesional en Cuba vy
tuvieron un papel protagoénico dentro del ambiente de
renovacion teatral de los afos ochenta y noventa. Esas
experiencias han dejado marcas indelebles en su produccién
que, dadas las diferencias entre el quehacer teatral en Cuba y
en los Estados Unidos, generalmente estan ausentes en |as
puestas de aca: fuerte trabajo corporal, otro tipo de direccién,
trabajo colectivo de investigacién y de dramaturgia. Sirvan de
ejemplo los montajes de Liliam Vega de Lila, /a mariposa y La
feria de los milagros con el Teatro Avante en Miami, los
montajes de Yvonne Lopez y Jorge Folgueira en Los Angeles,
las instalaciones y performances de Leandro Soto en diferentes
ciudades, el trabajo reciente de Victor Varela y Barbara
Barrientos en Miami, y el trabajo de la mayoria de los actores
de La Ma Teodora en Miami. Creo que La Ma Teodora, con su
director Alberto Sarrain, presenta una excepcién interesante.
Si bien Sarrain salié de Cuba en los afios setenta, sus montajes
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con La Ma Teodora estdn muy conectados, formal y
tematicamente con el trabajo de este dltimo grupo, quizés
por la experiencia teatral de Sarrain en varios paises de

“Latinoamérica.

El teatro usanocubano: La tercera cabeza de este monstruo

“presenta una marcada diferencia con los dramaturgos
-anteriores que generalmente escriben en espaiol.
“Wsanocubanos son los escritores incluidos en esta antologiay
otros como René Ariza, Ofelia Fox, Coco Fuscéd, Eduardo
‘Machado, Manuet Martin Jr., Elias Miguel Mufioz, Achy Obejas,
‘Carmen Peldez, Luis Santeiro, Ana Marfa $imo, Carmelita

ropicana, que escriben mayormente en inglés. Estos
escritores/as presentan la problematica de la identidad
icultural, al igual que ciertas preocupaciones e intereses que
o forman parte de las inquietudes de otros teatristas en la

{Gran Cuba. Y presentan estas preocupaciones desde una

perspectiva que no es puramente cubana ni puramente del

exilio ni puramente anglo. Es un teatro del «in-between»
que no tiene nada que ver con la teorizacién del <hyphen» o
del-guidn de Pérez Firmat (Manzor 1999).

Al margen de un estudio generacional, o del debate sobre
-estos escritores son dramaturgos exiliados, emigrados o
tnicos, es indudable que el hecho de que la mayoria de estos
ramaturgos hayan trabajade con Marfa Irene Fornés en los
lleres de INTAR, o en los talleres de teatro latino del Mark
Taper Forum o del South Coast Repertory en California, u otros
talleres de dramaturgia dentro del 4mbito académico y artistico

os distingue de aquellos escindidos, transterrados y
iopelados que escriben y/o producen en espafiol. Como
a‘anteriormente, esia dramaturgia presenta una critica




despiadada a los valores que son cuasi-sagrados a la cultura
del exilio: la familia {The Floating Island Plays de Machado y
casi toda la produccidn de las dramaturgas), la construccién
«blanqueada» de lo cubano (Maleta mulata de Cortifias, Rita
and Bessie de Martin Jr., Brazo gitano de Svich), heterosexismo
y homofobia (casi toda la produccién de Mufoz, Tropicana,
Martin Jr., y Obejas), el regreso real {y no sofado, imaginado
o alucinado) a Cuba y el reencuentro familiar (Milk of Amnesia
de Tropicana, Swalfows de Martin Jr.); la insercién del cubano
dentro del cuerpo nacional usanolatino como «minoria étnica»
en los Estados Unidos (Prida, Muhoz, y Cortifas).

Los «Bilingual Blues» del monstruo

El andlisis del uso del idioma —espafol o inglés— es
sumamente problematico cuando nos referimos al teatro. Al
hablar del lenguaje, yo siempre me refiero al hecho de que
estos dramaturgos utifizan el inglés en vez de sugerir que estos
dramaturgos escogen o prefieren escribir en inglés porque
no creo que la realidad artistico-econémica les deje mucho
espacio para escoger libremente. Me explico. Si estos
dramaturgos quieren ser producidos en las instituciones del
mainstream usano, aun en las marginales pero siempre dentro
del mainstream, el inglés debe ser el idioma «escogido». Los
teatros que producen en espafiol tienden a ser mas pequefios,
con mucho menos apoyo técnico y econdmico.*

Aunque las producciones en espafiol del teatro cubano
responden, en parte, a su comunidad, la comunidad cubana
en Estados Unidos, como he estado sugiriendo, no es una
comunidad homogénea ideoldgicamente. La generacién mas
joven, generalmente bilinglie, no tiene tradicién de ir al
teatro, como la mayoria de las comunidades en [os Estados
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‘Unidos. Y los poquisimos que van: o reconocen las limitaciones
" técnicas o no logran identificarse ni con la tematica ni con la

estética de las puestas. Dicho directamente: el teatro del exilio

“les es extranjero. La siguiente experiencia me sirvié para

cristalizar la falta de relacion entre el plblico joven y el teatro

‘del exilio. Cuando la actriz Yvonne Lépez, formada en Cuba,
llegé a Los Angeles, decidié montar Requiem por Yarini (1993)

antes de fundar el Avellaneda Actor's Theater. El conocido

~actor Andy Garcia era uno de los presentes el dia del estreno
y estaba sentado justo delante de mi. Cuando saliamos

urante el intermedio, le comentaba en spanglish a su
companante: «Esto es rar{simo; es como Shakespeare botao

pral-solars.

La generacién mayor de exiliados, por otro lado, no aprecia

€l cuestionamiento de ciertos elementos que son considerados

uasi-sagrados e intocables: la familia, la religién, la

-hete’rosexualidad, la postura abiertamente anti-castrista.

bién estan acostumbrados al teatro vernaculo o al teatro
salas poco experimental a los cuales asistian en Cuba. Estoy
otalmente de acuerdo con la interpretacién que le da
scarpenter a la importancia y la participacion del publico en

‘su'mayor ndmero los asistentes a los espectaculos
‘desean solo entretenerse o buscan emocionarse con una
ieza relativa al pasado que vivieron en su pais o a su
ondicion actual de desterrados. No son proclives a
eptar las innovaciones formales ni los temas polémicos

_Encondlusién, al margen del hecho de que estén escritas en
¢ a perspectiva y el tratamiento del contenido hacen que




la mayoria de estas obras no sean consideradas «suficientemente
cubanas» por algunos. Sin embargo, esa misma perspectiva y
ese mismo tratamiento las hace demasiado cubanas, es decir,
demasiado «étnicas» o demasiado «otras» para que sean
consideradas una empresa viable econémicamente para las
instituciones del mainstream.

Con los pies en la Isla:
siempre a Cuba conectados

A pesar de esta variedad expuesta, concuerdo con la mayoria
de los criticos gue reconocen en todo el teatro de la diaspora
las constantes que identificaran Leal, Montes Huidobro y Carrid
en el teatro cubano: la alienacién, el absurdo, el juego del teatro
dentro del teatro, la erotizacion histdrica y el choteo. Es decir,
al igual que otros teatros y otras culturas diasporicas, el teatro
usanocubano tiene muchos hilos conductores que lo mantienen
conectado y en didlogo con el teatro cubano islefio.

Ademés, si como han sugerido Corlina, Escarpenter, Leal, y
Montes Huidcbro, «el teatro cubano que se produce hoy fuera
de Cuba no es una manifestacion nuevay, sino gue «constituye
la reanudacién de un proceso que se remonta al siglo xix,
durante las guerras de independencia» (Escarpenter), es porque
desde sus comienzos, el teatro en la Gran Cuba ha sido y sigue
siendo un termémetro socio-politico de la sociedad. El teatro
mide y escenifica lo que esta sucediendo. Esto no significa que
esa puesta en escena de la realidad socio-politica se haga
necesariamente de una manera realista sino todo lo contrario.
Esia escenificacidn tiende a hacerse usando las estrategias del
circunloquio, como ha sugerido José Triana. Lo anteriot tampoco
significa, como ya he dicho, que se pueda hablar en singular
sobre la comunidad cubana -ya sea la islefia o la diaspérica. La
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--Gran Cuba siempre ha sido heterogénea y el teatro siempre ha

escenificado esas diferencias —aun en los momentos mas fuertes

-de censura o de represién. Prosigo a dar cuatro ejemplos de

momentos donde se ha escenificado esta diversidad antagénica:

.- 1) Piénsese en el bufo en Cuba durante la época colonial.
“Como han analizado brillantemente Montes Huidobro, Leal,
-Carrié y Suérez Duran, el bufo utilizé la parodia y el choteo

€omo una estrategia de rebeldia hacia toda autoridad.
Cuestionaba la situacién colonial mediante la burla politica.
na de esas puestas, como sabemos, dio lugar a los eventos

‘del teatro Villanueva en 1869 (Leal 1982).

::2) Piensese también en algunas de las puestas en escenas
en:Cuba, durante el guinquenio o decenio gris, una de las
pocas de intransigencia ideoldgica mas fuertes dentro de la

‘Revolucién cubana.

) Si pasamos al exilio, recordemos las lecturas clandestinas
1 -Miami después de la cancelacién de Coser y cantar de

Dolores Prida, en el contexto del debate sobre el didlogo

entro del exilio cubano en la época de Reagan y dentro de la
ociedad democratica estadounidense,

)-Recordemos, ademas, la cancelacién del montaje de
arrain de Vagos rumores (2002), la puesta en escena de Lila,
3 mariposa del Teatro Avante con Raquel Carrié como asesora
chica, y la serie de cancelaciones de E/ Gitimo bolero con
erénica Lynn en Miami, en pleno apogeo del debate sobre el

ban American Affidavit, siempre dentro de la sociedad
emocratica estadounidense.

tilizo estos ejemplos para subrayar que el teatro usanocubano

esunteatro plural, maltiple, diverso, que sf responde, de diferentes
naneras, a diferentes situaciones y momentos socio-polfticos.
as.es un teatro que tomado en su totalidad pone en

a la.necesidad de acercarse a esa produccién con




instrumentos tedricos que nos permitan ver tanto el teatro y
el performance, por un lado, como lo cubano; y el cubano,
por el otro, de una manera hibrida, transcultural y
transnacional; con instrumentos teéricos que permitan la
apertura de espacios flexibles —escénicos y tedricos— donde
tengan cabida la diferencia y la diversidad.

Al escoger el teatro y el performance como textos para un
analisis cultural y al decir que estos textos responden a
diferentes momentos sociopoliticos, no sudiero que haya una
correspondencia de tipo calco entre teatro y sujeto hibrido,
ni entre teatro y cambio social, ni entre teatro y sociedad,
entre «lo real» y la representacién. El teatro se apropia de
mecanismos de mediacidén cultural que van mas allad del
escenario. La problemética de la familia, ya sea pre o pos 1939,
el exilio y el reencuentro, la transformacién de las imagenes y
de los elementos religiosos afrocubanos y afrocaribefios, la
puesta en escena del racismo interno entre diferentes
comunidades [atinas en Estados Unidos, la necesidad de dirigirse
a la problemética del SIDA, el use de la memoria nostalgica,
por ejemplo, todo esto forma parte de «lo real» en el conjunto
social usanocubano al igual que de la representacidn de esas
realidades en el conjunto teatral usanocubano.® El teatro y el
performance, sin embargo, son producciones culturales que
exhiben, yo diria inherentemente, su propia organizacion y
hechura a través de la metarrepresentacion, de la
representacion (escénica) de otra representacién {de lo real}.

La metarrepresentacién, como estrategia, nos permite ver
y leer el funcionamiento de la representacion tanto dentro :

del teatro como dentro de contextos socichistoricos. El teatro,
entonces, nos ofrece un espacio para ver diferentes procesos
de cambio social. Y el hablar sobre el teatro nos ofrece un
espacio para dirigirnos a esos procesos de una manera tedrica.
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~~ Para concluir, el teatro usanocubano, tomado en su
totalidad, propone un modelo de identidad hibrida que niega
una identificacién sencilia e incuestionable con Ia cultura
ubana de origen y con la cultura usana, Como sugiere Triana,
«la basqueda de unidad (en esta dramaturgia) es un absurdo
porque somos unidad en lo fragmentario». Son textos gue
ofrecen la posibilidad de reconfigurar una identidad cubana
ylatina basada en un modelo de «identidad en la diferenciax»
como ha sido teorizado por Norma Alarcén, T. Min-Ha Trinh y
tras tedricas feministas. Esta subjetividad a partir del modelo
de «igual a ti, pero no ta» subraya una flexibilidad de
i'd_e_:'r'\_t_ificacién que nos permite encontrar puntos en ¢comun
para _:poder crear las coaliciones necesarias en contra de la
epre i0n y la opresidn. Quizés sea el teatro el que nos ofrezca
un nuevo mapa social sobre la base de (y reconociendo) las
diferencias. Creemos que esta antologia traza otra linea més
i€ ese mapa social de un espacio fisico que no sea de exclusién,
nde finalmente puedan coexistir mas all del papel, la Isla y
sus multiples comunidades diaspéricas.

Lillian Manzor

plicacion del uso del gentilicio usanccubano en vez de cubanoame-

an del teatro usanocubano como monstruo viene de discusiones
erto Sandoval Sanchez sobre el teatro latino.
un: s_tg{da'o {parcial) de las instituciones latinas en Estados Unidos que
a‘nfteatro cubano véase Escarpenter.

M'né«:epto de conjunto saclal siguiendo el concepto de ensemble de
artin,
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