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Problematica, diversidad
y espacio de debate

en el teatro cubano

Vivian Martinez Tabares

Teatrologa. Casa de las Amiéricas.

Si el teatro se afirma por excelencia en la
contradiccién y la diferencia, scudl no serd su
condicién y su desenvolvimiento en medio de una
sociedad que impulsa (y participa de) constantes
transformaciones y vive una existencia convulsar La
escena cubana refracta los avatares esenciales de la
vida de la nacién y es eco de las mas significativas
ideas, en activo y polémico debate con su tiempo.

En pleno proceso de gestacién de la conciencia
nacional, el drama que iniciara la linea romantica,
Pedro de Castilla, de Francisco Javier Foxa, provocd
el primer choque frontal entre teatro y gobierno
colonial en 1838, con violentos incidentes durante
su representaciéon, prohibida por las autoridades, y
se llegb a afirmar que «el objeto de la comedia |...]
era inducir al odio y al menosprecio del Rey y de la
grandeza de Espafia».!

Afios mas tarde, el 21 de enero de 1869, poco
después de iniciada la guerra de independencia en
La Demajagua y durante la primera temporada de
los bufos, una funcién del Teatro Villanueva fue el
marco para que el guarachero Jacinto Valdés diera
vivas a la independencia y a Céspedes, para
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«radicalizar al pueblo y demostrar que no existia otro
camino que la insurrecciény;? al dia siguiente, durante
la representacion de la pieza Perro huevero, aungune le
quemen el hocico, de Francisco Valerio, tuvo lugar una
manifestacién popular en la que se dieron vivas a
Cuba y «muera Espafia», y se enarbolaron pafiuelos
de colores patrios, a lo que respondié el ejército de
voluntarios con la matanza conocida como «los
sucesos de Villanuevax.

Si acudo a estos ejemplos distantes en el tiempo
del objeto de este estudio, es para apuntar que no
solo no fueron hechos excepcionales, sino que
marcan el inicio de un vinculo entre la escena y el
destino de la nacién, que se ha mantenido con
altibajos y variantes de cardcter dialéctico y/o
coyuntural a lo largo de la historia cubana y que
alcanza su climax con la culminacién del largo
proceso de luchas que tiene lugar con el triunfo
revolucionario; un momento en el que también una
«cultura de resistencia» —empecinada en la busqueda
del sentido de cubania dentro de lo universal y en la
negacién del mercantilismo y la indiferencia oficial—,
una tradicién escénica fundada en circunstancias
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heroicas, encuentra las condiciones para su
cristalizacion.

Eclosion y forcejeo tematico y formal

El triunfo de la Revolucién coloca al teatro por
primera vez en su sitio y dignifica la profesion del attista,
al propiciar la creacién de grupos profesionales —y
reconocer la esclarecida trayectoria de uno existente
desde 1958: Teatro Estudio—; se fundan revistas
culturales y editoriales, un sistema de escuelas de arte a
partir de un amplio movimiento de instructores que
propaga la cultura y su disfrute a lo largo de la isla; y el
Seminario de Dramaturgia del Teatro Nacional. La
campafia de alfabetizacién, en 1961, favorece las
condiciones para el nacimiento de un publico, razén
de ser y contraparte vital para el arte de la escena y
entidad impensable en la actividad asistematica de la
seudorrepublica, a pesar de la ardua batalla por un teatro
de arte iniciada en 1936, y del «resurgimiento»
—paraddjico en términos culturales— del teatro de
las «salitasy.”

La decisiva influencia de la realidad revolucionaria
en el desarrollo del teatro nacional, asi como los
presupuestos y el ejercicio de la politica teatral de la
Revolucién —y sus errores—, traducidos en las
tendencias que asumen la dramaturgia y la puesta en
escena, estan ampliamente documentados por la
teatrologia cubana.' La gestacién de nuevas
problematicas, nacidas del proceso de radicales
transformaciones socioeconémicas, politicas y culturales
pasan a nutrir un muestrario de temas, como la aguda
lucha de clases, y la que enfrenta los nuevos valores y la
supervivencia de prejuicios y valores del pasado; la ctisis
de la familia como nucleo cerrado, ante el advenimiento
de una socializaciéon intensa de la vida del pafs y la
implicacion directa del individuo en proyectos
esencialmente colectivos; la relectura de la historia, como
espacio indispensable de gestacién y comprension del
presente, instancia obligada de busqueda de la expresioén
de identidad, entendida como un concepto mévil y
dialéctico; la gesta libertadora y las luchas armadas del
presente, asi como el surgimiento gradual de nuevos
conflictos y contradicciones (hasta entonces inéditos)
derivados del arduo bregar en la construcciéon de una
sociedad diferente, inspirada en la gesta libertaria de
casi clen afios y en el pensamiento independentista y
antimperialista martiano, y de otro lado signada por el
modelo de construcciéon del socialismo europeo que
enarbolaba la URSS vy el resto del bloque socialista, en
circunstancias geopoliticas singulares, a partir de la
expulsién de Cuba de la OEA en 1963 y del
establecimiento del bloqueo —econdémico y comercial
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y, en un momento, militar— por el gobierno de los
Estados Unidos, medidas que intentan aislar la isla del
resto del continente latinoamericano.

A la crisis teatral —y sociopolitica de los 50—, y a
la dificultad de los autores del periodo «—en muchos
casos con una profunda vocacién por lo cubano—
para definir una perspectiva licida, desentrafiar y reflejar
los problemas esenciales de la realidad nacional»,” sucede
en los 60 la «eclosién dramitica»,® que incluye la
continuidad de dramaturgos iniciados en la etapa
anterior (Virgilio Pifiera, Carlos Felipe, Rolando Ferrer,
Radl de Cardenas, Matias Montes Huidobro, José A.
Montoro Agiiero, entre otros); la irrupcion de algunos
que, con cierta obra escrita, solo logran estrenar ahora
(Abelardo Estorino, Manuel Reguera Saumell, Ignacio
Gutiérrez, José Triana o Anton Arrufat, que antes habia
estrenado una pieza), y la revelacién de otros nuevos
(José Ramoén Brene, Nicolas Dorr, Héctor Quintero,
Eugenio Hernandez Espinosa, José Milidn); el
surgimiento de una nueva perspectiva estética y la
apertura hacia una posible evolucién en los sistemas
expresivos, primero, y una respuesta consciente a las
limitaciones de la produccién prerrevolucionaria,
después; la ampliacioén del concepto de dramaturgia, a
partir del vinculo del autor con la escena; la
intensificacion de la vision critica de la realidad; la
coexistencia de tradiciéon y ruptura, negacién y
superacion de los valores precedentes.

Sin embatgo, desde el exilio politico, un ctitico como
Matias Montes Huidobro ofrece una mirada preceptiva
en lo técnico y discrepante en lo ideoldgico, para
descalificar a los autores de la dramaturgia posterior al
59, por su «endeble construccién dramatica y las
arbitrariedades»; responsabilizar a la Revolucién como
causa de un estado esquizoide; definir a los
revolucionarios marxistas como seres «sin ataduras
espirituales de ninguna indole» y a la historia del pueblo
cubano como «cosa del azar y adivinacidén»;’
animosidad que condiciona sus analisis puntuales.

Los afios 60 son también el impacto de la fuerza
progresiva de E/ robo del cochino, de Estotino; el éxito
arrollador de Santa Camila de la Habana 1 igja, de Brene
—primera obra que aborda la problematica
revolucionaria—, vista por mas de veinticinco mil
espectadores; el esbozo de dos lineas formales que
interactian entre si: una realista o neorrealista (Estorino,
Brene, Reguera Saumell, Quintero, Hernandez Espinosa,
Gutiérrez), y una «experimental», continuadora de la
vanguardia explorada por Pifiera, Ferrer y Felipe
(Arrufat, Triana, Gloria Parrado, Ezequiel Vieta, Milian,
Dort); los premios internacionales de E/ premio flaco, de
Héctor Quintero; la agudeza en la critica a la doble
moral y el doloroso proceso de asumir
consecuentemente las nuevas actitudes, en La casa vigja,



de Estorino; la estilizacién de una compleja linea de la
tradicion popular en Maria Antonia, de Eugenio
Hernandez Espinosa; la llegada de Brecht y la saga de
copias al libro modelo; la divulgacion de la dramaturgia
latinoamericana por los festivales de la Casa de las
Américas y su revista Conjunto; el Premio Casa ganado
pot La noche de los asesinos, de Triana, en 1965; el Premio
Gallo de La Habana para su puesta en escena a cargo
de Vicente Revuelta, al afio siguiente, y la presentacion
en el Teatro de las Naciones dentro de una exitosa gira
europea.

Junto a la dramaturgia nacional avanza el lenguaje
de la escena, también a través de puestas de Sartre,
Williams, Lorca, Albee, Shakespeare, Brecht,
Ghelderode, Chejov, Ibsen, O’Neill y Lope de Vega,
por solo citar los mas frecuentes. Los clasicos son una
via fundamental de aprendizaje para los artistas y patra
la culturizacién del publico, y referencia de valor
inestimable para confrontar la produccién nacional.

Creatividad revolucionaria vs. dogmatismo

Pero en medio de la década afloran también los
sintomas de un agotamiento formal y de los sistemas
expresivos junto con la conclusién del analisis de la
familia pequefioburguesa. Precisamente Dos vigjos pdnicos,
de Pifiera —Premio Casa 1968—y La noche. .. llevan a
sus ultimas consecuencias los recursos dominantes del
petiodo.

De modo paralelo, la radicalizacion politica de la
sociedad —en 1961, como respuesta a la invasién
mercenatia a Playa Girén organizada por la CIA, se
proclama el caracter socialista de la Revolucion—
conduce a replanteos y escisiones. Al recrudecimiento
de las hostilidades estadounidenses contra Cuba, el pafs
responde con la ofensiva revolucionaria. Tensiones de
la lucha ideolégica, unidas a errores por el tratamiento
administrativo y dogmatico de aspectos inherentes a la
creaciéon artistica, y por la intromisién en
comportamientos de la vida privada, lesionan el devenir
del teatro y separan del sector a un grupo de creadores.
Los siete contra Tebas, de Arrufat, gana el Premio José
Antonio Ramos de la UNEAC en 1968; el libro se
publica y es centro de una fuerte polémica ideolégica
por entenderse la obra defensora de posiciones
ambiguas frente a problemas fundamentales que atafien
a la Revolucién;® después del Premio Casa obtenido
pot Dos viejos panicos en 1968, Pifiera se convierte en un
autor problematico para la mirada oficial y su obra no
se difunde. Rine Leal se ha referido asi a esos afios:

Después de 1966 aparecen sintomas evidentes de una fatiga
formal, de una extenuante reiteracion, de una similitud de
recursos, de una repeticion modélica que al mismo tiempo
revelan una insuficiencia para expresar plenamente la
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cambiante realidad cubana [...] En pocas palabras, se
precisaba una apertura.

A la distancia de mas de veinte afios, se comprende que
esa es una de las criticas subyacentes que se hacia a esta
creacién y que aflor6 —aunque lamentablemente en
términos nada cientificos— en el Seminario de Teatro y
Danza celebrado en diciembre de 1967. La insatisfaccion
que el movimiento teatral mostrd consigo mismo, y que
desde luego era en gran medida compartida y hasta
magnificada por funcionarios y burécratas culturales,
culminé en nuevas opciones, de las cuales solo el Teatro
Escambray ofreci6 una respuesta coherente. El periodo
entre 1967 y 1971 significa un punto de giro en el que a
través de torpezas y tanteos, de férmulas administrativas
y errores culturales, se va forjando una nueva imagen
dramatargica.’

El Seminario Nacional de Teatro reclamaba de los
artistas un protagonismo social al declarar: «El teatro
es hoy parte de la realidad misma, es centro de
gravedad, esta dentro de la sociedad. El teatro es una
forma dialéctica y viva de comunicacién»."’ Asi, como
respuesta al reclamo, y sobre todo ante la propia
insatisfaccién con un quehacer artistico
insuficientemente comprometido con los cambios que
tenfan lugar a escala de la sociedad, surge el Teatro
Escambray, proyecto de ruptura singularmente
revolucionario en su proyeccién estética. El Grupo
caracteriza del modo siguiente el panorama que se
proponian superar:

El empleo de férmulas artisticas cadticas, gratuitas, a veces
netamente importadas: un repertorio que raras veces tenfa
relacién con las instancias esenciales de la transformacion
del pafs, que no aportaba, ni arriesgaba, ni esclarecia,
enmarcado en tematicas ajenas, afines quizas a un piblico
reducido y casi siempre el mismo, sobre el que tampoco
se elaboraba ningun tipo de conocimiento sistematico
que regulara una comunicacion."

Los presupuestos artisticos principales, de fuerte
rafz brechtiana, en su vocaciéon de participar en la
transformacion de la sociedad, eran el abordaje critico
de la realidad, conquistar un publico virgen y establecer
con ¢l una nueva comunicacién, la propuesta de la
obra abierta y el «paréntesis estructural», como una
continuidad enriquecida a la tradicién del teatro de
arte y a busquedas de formas de llegar a un publico
amplio, como las del Teatro Popular de Paco Alfonso,
desde los 40, y las Brigadas de Teatro Francisco
Covarrubias a inicios de los 60.

Otros dos grupos surgidos después del Seminario
alcanzan corta vida, pero sus posturas polares ejercerin
una influencia decisiva en el desarrollo del teatro
cubano: el Teatro del Tercer Mundo, dirigido por René
de la Cruz, con un repertorio de evidente
combatividad politica y presupuestos estéticos simples,
que permitieran movilidad y contingencia, estrena siete
espectaculos, pero no alcanza resultados artisticos
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notables, aunque sienta las bases para la gestacién del
Teatro Politico Bertolt Brecht, un grupo «modelo»
creado por decreto.

El otro colectivo, Los Doce, bajo la direccién de
Vicente Revuelta —maestro y experimentador
constante, notable actor stanislavskiano, fundador de
Teatro Estudio e introductor de Brecht en Cuba,
director del paradigmatico montaje de La noche de los
asesinos— propone una exploracion sobre las técnicas
del actor y los fundamentos de un teatro pobre basada
en las teorfas de Grotowski y Artaud, busca «rescatar
una imagen integral del hombre que no se agote en el
plano de lo psicolégico o lo intelectual, sino que
incorpore esferas tales como los mitos, el instinto y el
inconsciente».!> Montan Peer Gynt, de Ibsen, y muestran
al pablico sesiones de ensayos y el entrenamiento
psicofisico previo a la representacion, pero el proyecto
no satisface a sus hacedores y se disuelve antes de
concluir un afio de trabajo.

Los 70 son el auge del Teatro Nuevo. La vitrina,
de Albio Paz —critica al egoismo de los pequefios
agricultores negados a ceder la tierra para integrarse a
los planes estatales colectivos—, con su incorporacion
del absurdo, personajes que mueren y vuelven a la
vida, lenguaje farsesco y el «paréntesis estructural»
(debate en el que el publico puede rectificar el curso
de la acci6én), marca un paradigma al desmentir que el
teatro popular deba ser Gnicamente realista, lineal o
directo.”

Paulatinamente comienzan a surgir colectivos de
corte similar en el resto del pais —La Yaya, en el
pueblito del mismo nombre, bajo la direccién de Flora
Lauten, actriz del Teatro Escambray; en el puerto de
La Habana, el Teatro de Participacién Popular, dirigido
por Herminia Sanchez y Manolo Terrazas; la Teatrova
(peculiar mezcla de musica y teatro) en Santiago de
Cuba; el Colectivo Teatral Granma, en Bayamo; Pinos
Nuevos en la Isla de la Juventud, y Cubana de Acero
en la siderurgica del mismo nombre. Cada uno
comienza a generar su propia dramaturgia, vinculada
a la problematica del publico al que se dirige
primordialmente. El Conjunto Dramatico de Oriente
se transforma en Cabildo Teatral Santiago, orienta su
quehacer al rescate de una manifestacién vinculada a
la fiesta del carnaval en la colonia: el Teatro de
Relaciones, y se adscribe a lo que se conoce como
movimiento de Teatro Nuevo, que ya integran muchos
de los mencionados antes y que coincide con la
corriente de signo semejante que toma auge en otros
paises de América Latina."

La denominaciéon Teatro Nuevo y el empleo del
método de creacién colectiva —que en la experiencia
cubana no desplaza la individualidad del dramaturgo
como creador—, originan tensiones con el «otro»
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teatro, al sentirse de algin modo relegado. Aunque
criticos como Rine Leal achacan la culpa de la polaridad
ala manipulacién interesada por parte de la burocracia
cultural, creo que se trata mas bien de la l6gica reaccion
negadora de y hacia toda ruptura —aunque en el fondo
no lo es. Quizas su critica pueda aplicarse, en parte, a
la etapa de proliferacién —por el explicable apoyo a
una expresion que desde la ideologia revolucionatia
renovaba la tradicibn—, en la que tienen buena parte
de responsabilidad los propios artistas al elegir una u
otra forma,'® porque lo cierto es que el comienzo del
Escambray es una accién a contrapelo de la
mentalidad de la direccién cultural, reacia a entender
una propuesta socioartistica que no tiene nada de
ortodoxa.

El vinculo entre investigacién y creacion teatral,
base de La VVitrina o El juicio, procesado artisticamente
por Albio Paz y Gilda Hernandez, es entendido por
algunos como una receta magica para aplicarse
mecanicamente. El intercambio y la confrontacién
entre s{ y con experiencias internacionales en los talleres
celebrados ya en los 80, esclarece posibilidades y se
entiende que, del mismo modo que el Teatro Nuevo
incorpora rasgos de una tradicién precedente, lega al
«otro» teatro recursos para satisfacer la necesidad
—comun a todos— de apropiarse de la realidad.

Desde las salas, José Milian (Ia foma de I.a Habana
por los ingleses) y Pepe Santos (Los juegos santos) ensayan
otras vias experimentales. Armando Sudrez del Villar
inicia el rescate de textos del siglo XIX en renovados
montajes. El repertorio del Teatro Politico Bertolt
Brecht, creado a principios de 1973, abre un amplio
ciclo de dramaturgia socialista (B. Vasiliev, Vishnievski,
Pogodin, Radoev y Guelman) y de coproducciones
con directores europeos, y alcanza notables montajes
como La panaderia, de Brecht, bajo la direccién de
Mario Balmaseda, y E/ carillén del Kremlin, conducido
port el soviético Evgueni Radomislenski.

Consolidar el debate

La década siguiente se anticipa desde 1976 con la
creacién del Ministerio de Cultura, que enmienda errores
y se replantea los presupuestos conceptuales en el
ejercicio de la politica cultural. En 1980, el Festival de
Teatro de La Habana pretende restaurar el equilibrio y
restafiar heridas, y consolida la conquista de un publico.
Los premios de esa primera edicion, resumen y balance
de un largo periodo de trabajo, son una muestra
fehaciente de la diversidad: Andoba, de Abraham
Rodtiguez, puesta de Mario Balmaseda con el Teatro
Politico Bertolt Brecht, renueva la linea abierta por Santa
Camila. .. y Maria Antonia con un complejo acercamiento
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El teatro cubano mas reciente, salvo excepciones abocado a
un confuso marasmo, no ha sabido responder a la discusion

con propuestas de madurez.

a las tensiones entre un ambiente marginal y los
conflictos de un antisocial por escapar de su medio;
Bodas de sangre, bajo la direccién de Berta Martinez con
Teatro Estudio, propone una lectura brechtiana y
esencial del texto de Lotrca con imagenes que impactan
en el recuerdo; La Vitrina, de Albio Paz, nueve afios
después de su estreno, en una tercera versién del
Escambray, esta vez a cargo de Elio Martin, sigue siendo
una farsa vital y una critica eficaz de los valores
enquistados; Cecilia Valdés, version para teatro lirico de
la novela homénima de Cirilo Villaverde y dirigida por
Roberto Blanco, rescata el género de convencionalismos
reductores, rompe canones y logra una depurada
espectacularidad; Yerma, también bajo la direccién de
Blanco, con Danza Nacional de Cuba y actores
invitados, resalta por la lograda integracién
multidisciplinatia y la exploraciéon de sublime belleza
en las raices de la cubanfa.

Calixta Comité, de Eugenio Hernandez, genera un
estreno polémico al articular la exploracién en el
lenguaje popular con refranes y giros vernaculos, y la
conducta dual de un personaje que representa a los
Comités de Defensa de la Revolucion, la mas masiva
organizacioén social cubana. Calificado por la critica
como «un caso infortunado sobre todo en lo que a
dramaturgia se refieren, y de enfoque «desacertadow,
con «un uso indiscriminado del lenguaje»,'® mas adelante
la estudiosa Inés Marfa Martiatu enjuicia el hecho desde
un angulo diferente:

... esta obra en que lo popular alcanza su expresiéon mas
plena, asombré hasta el insulto a quienes no estaban
acostumbrados a ver en escena tales personajes. El estreno
de esta pieza sacé a flote muchos prejuicios hoy
afortunadamente superados, y a pesar de haber sido
aprobada la obra, la confrontacion a que dio lugar puso en
evidencia que existfan concepciones del arte puramente
butguesas.”

Rine Leal califica los 80 como «la década de la
recuperacién moral, o de la insatisfaccién, o amorfa, o
simplemente de transiciéon»;'® Graziella Pogolotti la
asume «matizada por una tendencia reflexiva» que se
alimenta de la expetiencia vivida por las artes plasticas,"
Carlos Espinosa se refiere a «convivencia pluraly,
«rectificacion» y «apertura».”

Proliferan temas de actualidad que la critica clasifica
con cierto esquematismo contenidista: el amor —IN7
un st ni un no, de Estorino; Los novios, de Roberto Orihuela;
Proyecto de amor, de José Gonzalez; mas tarde, la épera
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trova Donde crezea el amor, de Angel Quintero—; la
formacién de las nuevas generaciones, el mundo del
adolescente y su cotrecta otientacion —FE/ compas de
madera, de Francisco Fonseca; Tema para 1Verdnica, de
Alberto Pedro; Rampa arriba, Rampa abajo, de Yulky
Cary; Aqui en el barrio, de Carlos Torrens—; la igualdad
de la mujer —Presencia, de Ellas Armando; Aprendiendo
a mirar las griias, de Mauricio Coll—; la lucha de clases,
el desenmascaramiento del enemigo y su ideologia
—FE/ escache, de Abraham Rodriguez—; la produccién
—Aprendiendo. .., El acotejo, de Sirio Soto; Nosotros los
campesinos, de Otrihuela; E/ gue sube, de Pedro—; el
sentido pequefioburgués de la vida —Ia permuta, de
Juan Catlos Tabio y Tomas Gutiérrez Alea—; la nueva
ética —Una casa colonial, de Dort—; el marginalismo
—que venia de los 70 y genera un despliegue a partir
del éxito de Andoba en variantes simplificadas, como
Rampa. ..y Aqui en el barrio—; o el papel del dirigente
en la educacién de los hijos —La familia de Benjamin
Garria, de Gerardo Fernandez—, son algunos de los
rubros que utilizamos para abordar el estudio de una
avalancha de obras, menores en su mayorfa —tal
como las vemos hoy—, que tienen el mérito de
enfrentar contradicciones inmediatas, con mayor o
menor fortuna, de acuerdo con el grado de
profundidad, mas alla de lo fenoménico, que logra el
equipo creador.

Una parte de esa produccién es lo que se
diagnostica como «banalizacién del conflicto»,? y es
una escala necesaria, imprescindible para llegar a la
madurez posterior, el punto de giro de la
conflictividad para superar la dicotomia entre lo viejo
y lo nuevo y proponer una reflexion de caracter ético
mucho mas abarcadora y esencial.

Pero en los 80 también se consuma la superacion
de falsas polaridades entre nuevo y viejo teatro y
comienzan a articularse organicamente —con los
desfases que impone la movilidad del desarrollo—
teotfa y practica, investigacion y creacion, palabra e
imagen, sociologia y antropologfa.

Estorino escribe un texto de maestria: su «novela
para representar» Morir del cuento, en la cual «se supera
a si mismo con profunda vocacién expetimental»,?
superpone planos espacio-temporales y revela la
naturaleza del teatro por dentro, como continuidad
fecunda a un texto de 1974 solo estrenado y publicado
mas tarde: La dolorosa historia del amor secreto de don José
Jacinto Milanés, sintetizado luego en Vagos rumores (1992),
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que diera pie a una linea dramaturgica® que utiliza a
figuras literarias del siglo XIx para reflexionar sobre
contradicciones éticas del presente.

En el Teatro Escambray, Rafael Gonzalez, autor, y
Elio Martin, director, denuncian desde el fraude
académico —un problema que aun las autoridades
educacionales no habfan aceptado oficialmente—
deficiencias del sistema escolar que se extienden a otras
esferas de la sociedad cubana. Con este montaje, que
suscita una amplia polémica a nivel estatal y popular, el
teatro se anticipa al proceso de rectificacioén de errores
y tendencias negativas a que convocaria el Partido
Comunista de Cuba y alas criticas que lanzarfa su Tercer
Congreso contra deficiencias en la planificacién
econdmica y signos de corrupcion.

La puesta suscita una polémica de orden artistico,
que saca a la luz veladas reticencias ideolégicas sobre la
funcién del arte, cuando el columnista del periédico
Granma no comprende la conjugacion de estilos diversos
con intencion critica—personajes realistas y el director
de escuela farsesco y robotizado— y sefiala que la puesta
«no tiene un equilibrio ostensible» y «sugiere —y esto
no es bueno—mucho de improvisaciény» porque «Pérez
Pefia [en el rol del director] no aquilata lo trascendente
que resulta para muchos la participacién de un dirigente
de esa categoria y, por ello, resbala por la epidermis de
su papel».?* Sergio Cortieri, director del colectivo, se
dirige a los lectores del principal periddico cubano para
defender la capacidad analitica del publico, subestimada
por el critico, y le aclara el porqué se actia el personaje
de modo deshumanizado:

. serfa imposible que en una sola persona se reunieran
tan obvios defectos y que nuestro sistema lo permitiera.
Nosotros hemos tomado una licencia teatral, artistica, para
hacer [...] un simbolo negativo que es destruido [...] por
los personajes que sustentan posiciones revolucionarias y
consecuentes.”

Los 80 estan marcados por la entrada a la vida
profesional de una generacion de jévenes egresados
del Instituto Superior de Arte. Su presencia
complementa, desde dentro, el acento teatral en las
problematicas de ese sector poblacional, a que habia
inducido su presencia pujante en la sociedad y como
publico mayoritario, al tiempo que comporta una
actitud de cuestionamiento y un afin de conquistar
espacios, como resultado de una formacién tedrica y
sistematica.

A mitad de la década dos hechos escénicos singulares
producen una ruptura de largo alcance: Vicente Revuelta
vuelve a Galileo Galilez, un memorable montaje suyo de
los 70, ahora con un grupo de estudiantes y actores
profesionales, para dinamitar el lenguaje de la
representacion, desde las demandas de los mas jovenes,
e introduciendo en la practica de la escena las tensiones
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del contrapunto de la relacién Andrea-Galileo, con las
de alumno-maestro, estudiante-profesional, joven-viejo,
a nivel de la vida fuera del teatro. El espacio ficcional
se somete a un doble riesgo cada noche y la meta es
salvar la funcién a toda costa.

La graduacién de un grupo de estudiantes del ISA
es la génesis del Teatro Buendia bajo la direccién de
Flora Lauten:* Lila, la mariposa, de Rolando Ferrer, lanza
a los espectadores el cuestionamiento de los jovenes
actores cuando repiten de frente al publico: «;qué es un
hombrer» y «estamos solos», a la vez que subvierte el
texto e historiza la trama con una versién final del
velorio en tono de show de cabaret, audacias formales
duramente criticadas por quienes exigfan mds respeto
alos clasicos. Eran los reclamos de una generacion que
necesitaba romper amarras y asumir el riesgo de la
independencia personal y la responsabilidad plena.

Ese mismo afio, aun sin total conciencia del alcance
del tema y la situacién elegidos, con Weekend en Babia
Alberto Pedro enfrenta el conflicto de una problematica
hasta entonces inédita en el teatro cubano: entre la utopia
de alcanzar un didlogo con el exilio —que luego de
tentativas antetiores, abortadas por nuevas medidas del
gobierno de los Estados Unidos contra Cuba, se
convertitfa en un objetivo de mayor alcance a nivel de
la sociedad—, y el encontronazo de «dos mundos
incompatibles»,”” ambas posturas en franca tension.

En 1988, otro joven, el director y dramaturgo Victor
Varela, con La cnarta pared, ademas de provocar el
climax de la crisis de obsolescencia de las estructuras
organizativas del teatro, se revela contra determinados
excesos de seguridad,® en una puesta desgarrada que
revaloriza el lenguaje gestual y experimentos
emprendidos y no culminados veinte afios atras. Su
desafio a la estructura teatral vigente —el montaje se
desarrolla en una casa, sin apoyo de ningun tipo—, la
precariedad marginal de su factura y la opresividad
como alternativa a la afirmacién optimista, unidos a
un cierre de desnudo colectivo, provocan el
desconcierto de una parte de la critica y cierta atmosfera
adversa a nivel de la sociedad, resuelta con el propio
desarrollo del especticulo y su insercion en circuitos de
mayor alcance.

Desde angulos y formas diversas se completa un
espacio plural de debate ético que cuestiona mascaras
sociales, discursos agotados por la retdrica y reductoras
unanimidades. La investigadora argentina Marina Pianca
lo percibe ast:

Si en décadas anteriores se prefetfa reconocer los logros en
el desarrollo de un teatro de la revolucién, hoy (1988) las
criticas y la valoracién maltiple respecto a la realidad del
teatro cubano y sus deficiencias provienen de Cuba. Y sien
1961 Fidel Castro, en sus «Palabras a los intelectuales»
delimitaba los parametros de la actividad cultural («Dentro
de la Revolucién todo, [contra] la Revolucion nadax), hoy,



incluidas en el interior de la Revolucién, aparecen —y se
legitimizan— experiencias inéditas en LLa Habana de hace
algunos afios, en un periodo de pluralismo que ya se esta
concretizando en bisquedas teatrales de osadfa artistica y
politica.”

La problematica problematizacion
de la precariedad

Los afios 90 acentdan la perspectiva de discusion
de la escena desde la circunstancia de crisis, replanteo
de la economia, inevitables concesiones y reaparicion
de ciertas desigualdades sociales que se imponen como
consecuencia de la caida del socialismo «real» en Europa
del Este y de la agudizacién del bloqueo estadounidense
en el momento de su maxima prepotencia hegemonica,
con las leyes Torricelli y Helms-Burton. A pesar de las
agudas limitaciones, la politica de la Revolucion defiende
salvar a toda costa la cultura y, paraddjicamente, como
consecuencia de la explosiéon de grupos —un tanto
irracional y desmedida— que genera la nueva estructura
organizativa, hay mas espacios potenciales para el teatro,
aunque no fisicos.

La escena del Periodo especial®® —abierta
paradéjicamente con una trilogia de teatro
norteamericano, dirigida por Carlos Diaz, deslumbrante
con su despliegue de recursos y sorpresiva en la
desacralizacién del tema tabu del homosexualismo—,
«mantiene un inusual poder de convocatoria»,’' es
portadora de un discurso profundamente critico que
desde la Revolucién fustiga sus limitaciones, explora
en las causas, reflexiona sobre el poder, debate actitudes
y valores trastrocados y pone a prueba sus propios
limites, a través de especticulos como L as ruinas circulares
(Raquel Carri6-Nelda Castillo), La increible y triste historia
de la Candida Eréndira y su abuela desalmada (Catlos
Celdran-Flora Lauten), La paloma negra (Ratael
Gonzalez-Carlos Pérez Pefia), Desamparado, Manteca y
Delirio habanero (Alberto Pedro-Mitiam Lezcano), Santa
Cecilia (Abilio Estévez-José Gonzalez), Vagos rumores y
Parece blanca (Estorino), Los equivocos morales (Reinaldo
Montero-Javier Fernandez), Opera ciega y E/ arca (Victor
Varela), La nifiita querida (Pifiera-Catlos Diaz) Calignla
(Camus-Catlos Diaz), y Medea (Montero-Estorino).

Estorino busca la verdad ultima del papel del
intelectual en Vagos rumores, y cuestiona —por medio
de la relativizacion del relato mayor de la novela-
historia— el destino prescrito de los personajes de Cecilia
Valdés en Parece blanca, el discurso escénico tematiza su
caracter de versién y vehicula, en un didlogo intertextual,
su mirada renovadora.

La nifiita guerida sondea estratos de auténtica cubania
a través de referentes impostados, y traslada a la platea
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el jolgorio, para una participacién colectiva plena, en el
despiece de modelos viciados por la retorica.

Delirio habanero se vale de una trama insolita para
construir un ritual de identidad que apela a la cultura
cubana toda, defensora de un clima de comprension y
tolerancia, evoca a los que no estan, metaforiza ademas
otras ansias y aspiraciones del hombre comun, desde
las necesidades mas acuciantes en lo material hasta un
amplisimo espectro de suefios truncos.

Como Delirio... , El arca alude —por medio de la
parabola— al actualisimo problema de los artistas que,
en busca de mejores condiciones de vida, optan por
otro espacio geografico, un fenémeno que en la practica
teatral, esencialmente colectiva, lacera la creacién y la
continuidad del desarrollo.*

Las busquedas en torno a la identidad —nocién
que se constituye en eje de un conflicto histérico entre
las fuerzas destructoras de la vida y la cultura y las que
rescatan sus mas preciados valores—, son uno de los
cauces que asume esa vocacion autorreflexiva, para
desde multiples facetas afirmar la cubania, manifestar
la voluntad politica consciente, indagar en la memoria,
explorar la condicién insular, acentuar la recurrencia a
la comida y a lo material por defecto, reanalizar el papel
de la familia, encontrar nuevas vias para el humor
—edificante o subversivo— y defender las utopias
irrenunciables.”

La diversidad tematica esta articulada con una
amplia exploracién cultural en formas simbdlicas,
ritualisticas, parabodlicas o fragmentarias que operan con
entera libertad estilistica y de hibridacién.

La audacia conceptual de estas obras —variables
en niveles de calidad y, en consecuencia, en su efectividad
ideoartistica—, as{ como su caracter problematizador,
en tiempos en que la lucha ideolégica vuelve a
intensificarse, no se asimilan de modo homogéneo por
el publico, como respuesta logica a una propiedad
esencial de la obra de arte, ni por esferas de la sociedad
que al parecer no comprenden que el teatro no se asienta
en la afirmacion sino en la conflictividad, y algunos se
cuestionan su validez como una accion en consonancia
con los principios de la Revolucién. La complicidad
natural del auditorio que supone cualquier postura
critica, a veces se sustituye por reacciones supetficiales
que banalizan el intercambio, por razones en las que el
teatro no es siempre, o en ultima instancia, responsable.
La insuficiencia de efectivos espacios sociales de debate,
las limitaciones materiales y de indole conceptual
—restrictivas— de los medios de difusion, inducen a
la escena a suplir esos vacios que, llevado a extremos,
puede llegar a distorsionar su propia naturaleza.

Absurdas reticencias contra Manteca, de Alberto
Pedro, con suspicaces y cautelosos silencios de una parte
de la critica, y por mucho tiempo titulo innombrable
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en la televisién, manifiestan miopfa politica frente al
angustioso contrapunto entre los tres hermanos,
quienes, desde la absoluta precariedad, defienden un
espacio para la utopia en que el hombre pueda
realizarse a plenitud.” Curiosamente, cuando la obra
particip6 en el Festival Iberoamericano de Teatro de
Cadiz, una parte de la «vieja izquierda» latinoamericana
le reproché su postura critica.

Enfoques prejuiciados e «imagenes incompletas y
rigidas del arte, de los attistas y de su papel» provocan
«el sorpresivo remake» de la fabula de «lLa cigarra y la
hormiga», como califica Abel Prieto —entonces
presidente de la UNEAC— en un excelente ensayo,”
la estéril controversia desatada por periodistas poco y
mal documentados acerca de la reflexién social que
proponen algunos montajes. Desde la cultura, Abel
reafirma que en la «politica abierta, plural, antidogmatica,
enemiga de todos los sectarismos, estan las bases
conceptuales y practicas de la unidad del movimiento
intelectual cubano».

Sin embargo, el teatro cubano mas reciente, salvo
excepciones, abocado a un confuso marasmo, no ha
sabido responder a la discusion con propuestas de
madurez.

Salvar el espacio critico del teatro

En un sugerente articulo sobre cémo el teatro opta
entre hacer del mundo o del teatro mismo su objeto,
Georges Banu apunta que desde «hace algunos afos,
se observa que los cambios acaecidos en los planos
filoséfico o politico vuelven cada vez menos pertinente
el teatro-mundow, porque mientras en Occidente ya no
hay alternativa —en el sentido marxista del término—
como impulso al discurso critico, en los paises de
Europa del Este la critica, antes ejercida por la escena,
es asumida por la prensa y los medios de
comunicacién. El critico concluye que la «liberacion»
de las sociedades del Este ha dejado en un estado de
perplejidad a los artistas, en un zzpasse que debilita el
poder critico de la escena, y el teatro se vuelve hacia
sus propias posibilidades expresivas, con peligro de
sofocarse en un formalismo academicista. El riesgo
es, pues, la sustitucion de «un teatro abierto que se
oponia a una sociedad cerrada por un teatro cerrado
en una sociedad abierta».”®

Sialaluz de esas reflexiones se trata de caracterizar
la practica de la escena cubana de hoy —en un
contexto diferente a los dos que analiza el critico—,
desde el punto de vista de su relaciéon con el mundo y
con el teatro mismo, llama la atencién la coexistencia
de dos tendencias cuasi polares.”” De un lado, un teatro
que sin ambages trata de reflejar la problematica en
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que estd inmerso el ser cubano en las circunstancias
de la realidad actual y que cada vez se refiere de modo
mas directo a esas propias circunstancias,
principalmente por la via realista y a veces desde el
mas chato naturalismo. Es légico que en la
imprescindible necesidad mutua que debe existir entre
los diversos componentes de un sistema, el publico,
condicionado a entender en el intercambio teatral, se
convierta en un coadyuvante que, si se motiva a
respuestas elementales, puede asimilar y procesar el
discurso, como receptor, solo a ese nivel, sin mayor
elaboracion estética ni estimulacion imaginal.

Del otro lado, un teatro que se vuelve sobre todo
hacia su naturaleza misma, para proponer una
investigacion antropolégica que indaga en el cuerpo
del actor y su expresividad extracotidiana, en la no
literalidad del discurso, en rehuir las convenciones de
la escena naturalista, entre otros aspectos; pero que
aun sin lograr una identidad, se revela fuertemente
marcado por las fuentes teatrales transculturales que
le sirven de referencia inspiradora. Este teatro, que
generalmente asume mitos o textos clasicos, en su
imperfeccién produce la sensacién aparente de que
su objeto se aparta del mundo para refugiarse de lleno
en los valores de la escena.

Los dos ejemplos anteriores se sitian en los
extremos de un muestrario diverso, y son la
deformacién de dos tendencias que corren el riesgo
de separarse cada vez mas, hasta el extravio —en el
caso del primero— de los valores artisticos especificos
del teatro, en aras de una copia instantanea y
epidérmica de la realidad y de la respuesta inmediata
del pablico. Un camino que arriesga el verdadero
espacio de debate social ganado en estos afios. Y del
segundo, de alejarse de la posibilidad de una auténtica
comunicacién con el espectador.

De existir un intercambio real en términos de
didlogo artistico, malogrado en las etapas mds recientes
por una politica demasiado masiva y falta de
jerarquizacion por parte de la direccién estatal de las
artes escénicas, ambas tendencias quizas no hubieran
llegado a la polarizacion, que es consecuencia de la crisis
del movimiento teatral cubano como entidad colectiva
viva, condicién garante de un desarrollo artistico
sostenido desde el didlogo sistematico.

Otro riesgo del presente es el coqueteo con un teatro
comercial, desde la precaria estabilidad de algunos
grupos —que ya no lo son, si se entiende como tales el
compromiso ético y profesional con una linea artistica
y sus presupuestos conceptuales—, la apariciéon de
remakes de titulos popularizados por Broadway
—¢jvuelta a los 501?—, y la creencia, infundada, de
algunos teatristas —a partir de los nuevos «aires
gerenciales» a que se ha visto obligada la economia



cubana en otros terrenos— de que el teatro puede
autosubvencionarse sin perder su condicién,® lo que
de llevarse a efecto los conducirfa inevitablemente a
concesiones artisticas para la sobrevivencia.
Motivaciones semejantes se vislumbran tras el asomo
de una mirada neocolonial en recientes montajes,
realizados por directores europeos que descubren,
trasnochados, los encantos del trépico y prometen a
cambio atractivas giras.”’

En medio de un contexto de realidades dispersas
y coexistentes, los 90 son a la vez conquista e
incertidumbre, prueba de fuego para salvar la escena
como instancia critica.

Pero la crisis es una condicién natural del teatro y
una escala del crecimiento. También en la escena de
ahora mismo, tres actores en medio de una casa vieja
creen en «lo que esta vivo y cambia» mientras luchan
por destruir sus prejuicios. Pifiera juega divertido con
unos cuerpos danzantes que hurgan en su poesia y
nos la devuelven mads cercana. Brecht cumple cien afios
y una joven actriz tira de su endeble carreta a lo largo
de un camino de cenizas, habla de guerras, de coraje,
y se niega a ceder su espacio de debate.
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