érminos como “contraccion
economica”, frases como “este
es el periodo mas dificil de la
Revolucion” imagenes como las
que observo el espectador me-
dio en sus televisores en agosto de 1994 re-
lacionadas con el lanzamiento a la mar de
miles de balseros serian suficientes referen-
cias para pensar que en Cuba casi nada
existe. Mucho menos una practica escénica
viva, dindmica, mdultiple y bastante remisa
a que se le clasifique.

Teorizar o simplemente trazar las prin-
cipales lineas y tendencias actuales del tea-
tro cubano y en particular de la puesta en
escena implica por tanto relacionar con
factores de diversa indole el desarrollo de
un movimiento que en los ultimos cinco
anos atraveso por distintas fases.

En 1989 “con la caida del muro” se
producia en la cultura cubana un hecho
que sin tener conexién alguna con los su-
cesos del Este europeo le iba a dar otro
marco al teatro en la isla y que al mismo
tiempo coronaba una década de busque-
das, discusiones, propuestas, recuperacio-
nes, con la fundacién del Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas en 1988 se
reorganiza el dispositivo estatal para la
danza y el teatro y se abre la posibilidad de
ofrecer mas libertad a las instituciones gru-
pales existentes con la creacién de los pro-
yectos artisticos.

Habia quedado atras una etapa que no
dudé en denominar “explosiva” (Azor,
1993, 12) y que fue en el orden social y ar-
tistico aguda, participativa, movilizadora.
Se considera, por ejemplo que el boom de
la plastica se produce entonces, incorpo-
rando a talentos de varios grupos genera-
cionales y desbordando los espacios habi-
tuales de su decursar. Arte-calle y la
coincidencia de lenguajes depurados vy
agresivamente experimentales sirven como
soporte para establecer un punto de didlo-
go con la sociedad. Analizando en un arti-

* Investigadora y critica tearal. Directora de
Eventos especiales del Festival de Teatro de la
Habana.
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culo de 1991 lo que representaban los
ochenta para el teatro en Cuba, resumia los
hechos de esta manera:

«La insercion de los primeros
graduados de teatro con nivel uni-
versitario en el movimiento teatral,
la existencia de una revista especia-
lizada en temas de la escena cuba-
na a partir de 1982, después de casi
treinta afos sin una publicacién de
este tipo el transito de un sistema
organizativo cultural a otro, desde
1988, donde las Artes Escénicas
proyectan la mayor reestructuracion
de formas y mecanismos de funcio-
namiento dentro de la cultura del
pais, asi como la favorable confron-
taciéon internacional de varios es-
pectaculos cubanos en los Festivales
de Teatro de la Habana (1980,
1982, 1984 y 1987), diversas giras
por Europa y América Latina y expe-
riencias de trabajo cercano con di-
rectores de la escena mundial y lati-
noamericana, algunos portadores de
estéticas muy marcadas y trascen-
dentes en nuestra época como Eu-
genio Barba conforman un conjunto
de crecimiento que estd bastante le-
jano del espejismo.» (Azor 1992,
107)

La recuperacion rescataba directores,
dramaturgos, actores, técnicos, que en la
década del setenta habian quedado al mar-
gen por una arbitraria aplicacién de la poli-
tica cultural que separaba a los que no
cumplieran los “parametros ideolégicos”
acordes con el proceso revolucionario. Ese
error que estamos pagando hasta hoy, aun-
que muchos de estos creadores pudieron
seguir su obra con la fundacién del Minis-
terio de Cultura a partir de 1976, produjo
colapsos en el modo de hacer, la circulari-
dad de procesos creativos que intentaban
establecer la continuidad de estéticas desa-
rrolladas en los sesenta.

De esta manera en los ochenta se pro-
duce la influencia de sistemas expresivos
que pudiéramos decir provienen de los

cuarenta y los cincuenta como la proyec-
cion espectacular de lenguajes sonoros,
gestuales y visuales en los montajes de
Francisco Morin, ahora en directores como
Roberto Blanco, quien desplegé una bri-
llante carrera y una “escuela” en la prepa-
racién de sus actores que reconocemos por
su desempeno vocal y plastico sobre la es-
cena; con la depurada disecciéon de los
contenidos y el culto al disefio de actuacio-
nes muy técnicas y organicas en un abrazo
de lo mejor de Brecht y Stanislavski en figu-
ras como Vicente Revuelta y Berta Marti-
nez; compartiendo con sus discipulos di-
rectos e indirectos, quienes como Flora
Lauten y Victor Varela heredan el sentido
de la experimentacién de Revuelta con
Grotowski y el de una experiencia lanzada
al riesgo de la investigacion sociologica y
estética relacionada con los grupos del
nuevo teatro, en los que Sergio Corrierl,
Gilda Hernandez, Ramiro Herrero y Radl
Pomares habian dado los pasos mas sobre-
salientes.

Se producia de cierta forma una sintesis
de exploraciones en el campo de la imagen
visual y sonora junto a la postura que en la
linea del trabajo actoral recorria zonas ba-
sicamente stanislavskianas y progresiva-
mente el sentido de una experiencia escé-
nica mas abierta a las basquedas, el espiritu
de prueba, el sondeo del inconsciente, la
articulacion de lo ritual con los experimen-
tos de la voz, el movimiento, el gesto, la
madscara, el espacio, el publico.

Si nunca fuimos una realidad donde lo
fastuoso de los recursos fuera componente
de importancia, las coproducciones de l0S
ochenta con el campo socialista permitieron
un intercambio con la dramaturgia de paises
como la URSS, Bulgaria y Alemania que co-
rrespondian a un concepto de puesta en es-
cena donde lo escenogréfico, la compleji-
dad en el disefo de vestuario, concentracion
de grandes elencos, eran factores de una es-
tética que reforzaba en todo caso el enlaza-
miento de escuelas, técnicas, estilos, coordi-
nados por un director que en poco tiempo Y
venido de una préctica escénica ajena, de-
bfa realizar un montaje de alto nivel profe-
sional que no siempre se alcanzaba.
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'Yerma’, de F.G. Lorca. Direccion: Roberto Blanco. Danza Nacional de Cuba. (Foto: Grandal).

La candida Eréndira...", de G. Garcia Marquez. Direccion: Carlos Celdran y Flora Lauten. Teatro Buendia. Cuba.




Todo inducia al encuentro o al menos 3
la coexistencia en un medio donde apenas
unos anos atras la fragmentacion y a veces
el enfrentamiento dividi6é las fuerzas en
campos que en realidad no eran antagoni-
COS.

Repasando algunos criterios ofrecidos
por directores cubanos a fines de la década
pasada sobre el teatro que se produjo en e
periodo es interesante observar que aspec-
tos como el publico, el trabajo del actor, |3
presencia critica de la realidad social, sean
valorados desde una perspectiva contradic-
toria, mientras otros como el auge de la
dramaturgia nacional, el hombre como
centro de preocupacién tematica y la diver-
sidad en las tendencias de la puesta en es-
cena sean puntos de reflexion en los cuales
parecen coincidir.

Ya entonces factores organizativos (for-
mas de pago, la estructuracién de las pro-
gramaciones, la falta de continuidad en los
estrenos y una sobresaturacion en los elen-
cos de algunos grupos) junto a la posicion
que los jovenes apuntan desde las aulas te-
atrales o desde la practica socio-artistica,
hacen augurar cambios institucionales y
creativos que van a proporcionar nuevas
formas de entender y producir el hecho es-
cénico.

«En los inicios de una década -
apunta la critica Graziella Pogolotti
refiriéndose a los noventa- no puede
hablarse entre nosotros de un autén-
tico teatro alternativo, puesto que
no existe una sélida barrera de un
teatro oficialista consagrado. Tam-
poco puede afirmarse, que todos los
proyectos de reciente promocion se-
an portadores de lo nuevo. A veces
con ingenuidad y, ocasionalmente
movido por el reclamo de un éxito
rapido se manifiestan falsas auda-
cias, reiteraciones retoricas de lo
que ya todos saben. Asi puede obte-
nerse el aplauso coyuntural, sin al-
canzar un efecto verdaderamente
transformador en el artista y en el

espectador». (Pogolotti, 1991, 83-
84)

La convocatoria al movimiento teatral
para presentar proyectos artisticos es hasta
hoy fuente de debate entre creadores Y
funcionarios de la cultura. Las discusioneés
provienen sobre todo de teatristas que ana-
izan la ruptura estructural con respecto d
a conservacion del repertorio, la inestabi-
idad de los elencos, la falta de acceso real
a decisiones de tipo econémico-adminis-
trativo, todos elementos que inciden direc
tamente aunque no lo parezca en la puestd
en escena.
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;Qué era y es en realidad la politica de
proyectos artisticos? La posibilidad que un
director y un grupo de actores con estéticas
Afines v dispuestos a trabajar juntos elabo-
ren un proyecto de trabajo por un afo don-
de incluyan titulos o ideas para montajes,
necesidades técnicas y econémicas, fechas
tentativas de estreno y otras concepciones
en cuanto al entrenamiento, la linea artisti-
ca y los resultados relativos que el proyecto
espera alcanzar en plazo tan breve.

Quizas la manera apresurada en que se
implementd, las expectativas, que se espe-
raban en cuanto a la disposicion de recur-
sos descentralizados que no pudieron lo-
grarse y los obstaculos, légicos en
cualquier cambio de tanta envergadura,
provoco desconcierto en los grupos de mas
solida trayectoria que vieron amenazada su
existencia y desperté al mismo tiempo una
efervescencia tal, que en menos de un afo
se presentaron mas de cien proyectos solo
en Ciudad de la Habana, zona donde se
dispuso el nuevo mecanismo de convoca-
toria.

Todavia esta por discutir y aglutinar
opiniones que decanten lo significativo de
la polémica y de esta politica, al menos de
lo que movilizé en los primeros tiempos vy
sus resultados hasta hoy, no siempre loa-
bles, pero lo seguro es que las grandes
companias danzarias no desaparecieron vy
por el contrario dieron lugar a nuevas agru-
paciones que se desprendieron de ellas, co-
mo parte de un proceso natural antes impe-
dido por las estructuras organizativas y que
en el campo teatral también permanecieron
aquellms grupos que asi lo decidieron,
mientras no continuaron otros porque sus
contradicciones internas no hicieron sino
ponerse a prueba frente a las alternativas de
Cambio, mientras que el deterioro de mani-
f¢§tacimnes como el teatro musical no resis-
tio el embate de los nuevos enfoques que
demandaban cohesion, reconocimiento de
un talento “lider” que aglutinara las ideas
Mas consistentes y la decisién de seguir
Una linea que implicara una propuesta seria
}:ientrn del desarrollo de esa rama en el pa-

Si!me he detenido un tanto en la pro-

€Matica de la estructura organizativa den-
o de las artes escénicas cubanas es por-
due su exposicién y aun mds su practica
;f_:ﬂtl-::_ilana,, resulta compleja para artistas y
runc’f’”ariDS Y pocas veces se entiende fue-
a del marco nacional.
i r:';" otra parte, es hastante_atfpicq que
S oy ‘;ITIEH’EG teatral y danzario sea finan-
S den1eraF1r§-nte por el Estado. Eﬁtm ade-
e {ac:-nc iIcionar el punto f:ie vista eco-
i e un creador tambre{n influye en
i 10N fr_ente al hecho artistico. AIber-
€dro Torriente, uno de los valores mas
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destacados de los noventa, tuvo precisa-
mente su desarrollo mayor a partir de la
fundacion de “Teatro Mio”, un proyecto te-
atral que se independizé6 del Teatro Politico
Bertolt Brecht y que se organizé con el aus-
picio de la politica de proyectos.

Esto era impensable en su estancia den-
tro del T.P.B.B., sin embargo el nicleo sur-
gio de alli. La directora Miriam Lezcano,
con parte de su formacién en Moscl y una
experiencia adquirida en el citado colecti-
vo, podia tener como premisa actores co-
nocidos y afines a su trabajo y el autor del
futuro grupo una célula que requeria la fle-
xibilidad que proporcionaba la nueva poli-
tica.

Al mismo tiempo, el factor econémico
no impedia que desde alli las puestas en es-
cena de Lezcano se convirtieran en focos
de discusién muy intensos sobre problemas
importantes de la sociedad cubana mas in-
mediata. Aun hoy obras como Manteca,
que sélo en 1994 provoco interesantes de-
bates en Espana, Cuba y Venezuela, no se
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explican si no se entiende la amplitud de
perspectivas implicitas en los procesos cre-
ativos actuales.

Otro creador de reconocido prestigio
como Eugenio Hernandez Espinosa puede
llevar adelante un proyecto como “Teatro
Caribeno”, varias veces renovado, con una
estructura peculiar y un joven premiado co-
mo Victor Varela que inicié a fines de los
ochenta su produccién en la sala de la casa
donde vivia, mantiene en la actualidad un
local discretamente equipado y acondicio-
nado. Antecedentes de esta nueva linea,
podrian ser Teatro Irrumpe, dirigido por Ro-
berto Blanco y Teatro Buscon, al frente del
cual se encuentra José Antonio Rodriguez,
dos personalidades de la cultura nacional y
reconocidas en el campo internacional.

;Como insertar en esta dinamica las
tendencias actuales de la puesta en escena?
;Hay lineas nitidas que separen unas practi-
cas de otras en los noventa?

Sélo en la capital existen mas de cua-
renta directores de escena, lo cual indica

"Delirio Habanero". Direccion: Miriam Lezcano. Teatro Mio. Cuba. (Foto: Lessy Montes de Oca).
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"Calle Cuba 80 bajo la lluvia". Direccién: Carlos Pérez Pena. Teatro Escambray. Cuba.

que entre cincuenta y sesenta creadores
producen de manera mas o menos sistema-
tica en el pafs. Los géneros y estilos si bien
son fuente de analisis para ofrecer un ba-
lance al publico, en realidad se deciden
proyectando calidad y perspectiva en la
propuesta estética y las variables economi-
cas con que cuenta cada region. A todo
ello se une el propio decursar del teatro en
sus rangos tematicos, formales, las defini-
ciones que surgen del debate interno con
el desarrollo social y artistico, la secuencia
de una manifestacion donde no anida el
parricidio porque hay maneras de apropiar-
se de una herencia sin contradicciones
esenciales y con la autonomia que le otor-
ga la propia conciencia de ser creador y
hombre social con responsabilidades que
asumir.

La reflexion quizas ausente o con me-
nos peso frente a la practica teatral en dé-
cadas anteriores, ya adquiere en los ochen-
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ta un rostro mas perfilado e intenso. Los no-
venta ven reducirse los espacios publicisti-
cos debido a la carencia de papel y se pro-
mueven entonces encuentros como los
dedicados al teatro de los ochenta a los se-
tenta por la Unién de Escritores y Artistas
de Cuba (UNEAC), sin que se logre adn sis-
tematizar el debate teérico y critico del
acontecer cotidiano sobre las tablas.

Una tendencia de la puesta en escena
en Cuba serfa hoy, por tanto la de plantear
el debate nuevamente desde los escenarios
teniendo como punto focal al hombre y su
contexto. Esta postura basicamente intros-
pectiva que viene de la década anterior
ahora adquiere visos de muy diversos tonos
vy expresion. La basqueda introspectiva de
caracter ético o existencial provoca discur-
sos sobre la escena tan diferentes que po-
driamos considerarlos subsistemas expresi-
vos de esta linea mayor, uno de los
enfoques posibles.

“Situar los problemas dentro de -co-
mentaba una colega latinoamericana qué
vive en los Estados Unidos-, ahi veo Y0
una clave del teatro que se hace hoy en
Cuba”. No es una manera distanciada, sino
profundamente comprometida y desde €l
vortice del torbellino de inquietudes, esca-
ceses, angustias y voluntad de resistencid
que los cubanos de la isla vivencian cada
dia. Pero esto puede ser reflejado en la €5
cena desde la frontalidad discursiva desga-
rradora, irénica, casi naturalista en la ex-
posicion de los conflictos que impactah
emotivamente al espectador como €n
Manteca, la sintesis de muchos componer-
tes tematicos anteriores (la familia, el en-
cierro desde los temores, la Cmmp[icidﬂd
de una coexistencia precaria) y la miradd
que recoge el pulso de los acontecimiento?
mas inmediatos, adentrandose en factorés
comunicativos que producen respuesta
catarticas; hasta otro subsistema que ela-
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"Santa Cecilia". Direccion: José A. Gonzalez. Galiano 108. Cuba. (Foto: Lessy Montes de Oca).

bora su tejido signico tomando del basa-
mento mas filoséfico de la cultura y produs-
ciendo un formato de penetraciones me-
diadas, indirectas.

Tanto el primer subsistema como el se-
gundo involucran espectaculos tan distintos
€ntre si que harfan infinitos nuestros inten-
tos ClE{SifiEatDI‘i[}S; si no jcomo ubicar El Tio
Francisco y las Leandras, de Berta Marti-
N€z, Cuando Teodoro se muera, de José
Gonzélez, La nifita querida de Carlos Diaz
O Fast Food y La Gaviota de Marianela Bo-
4N €n un mismo eje?

Lartigura retérica tangencial, oblicua,
une, sin embargo, Las ruinas circulares de
Nelda (;as;tillo, A la vuela vuela... de Ricar-
L:Ui‘::n;n‘tmé, ‘La _Ciind;‘c?’a Eréndira de Flora
Abal. Y arln? C,eldranf Parece bfar?ca de

€lardo Estorino, Medida por Medida de

Vic | * :
{Iétiﬁte Revuelta, Segismundo ex-marqués

L - = " = 1 I - % | f
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Otra perspectiva nos permitiria advertir
vertientes en el manejo de los lenguajes es-
cénicos que tienen conexiones en el tiem-
PO con una manera de hacer cubana y uni-
versal a la vez.

No se trata de poéticas necesariamente
perfiladas, ni siquiera que permanezcan
inalterables dentro de un mismo director.
Hasta en los consagrados -y no son pocos
los jovenes que hoy se integran a las carte-
leras en todo el pais- podemos observar
oscilaciones entre una y otra propuesta es-
cénica. El sello Blanco, Revuelta, Marti-
nez, Lauten... es ciertamente reconocible,
pero una puesta como Dos viejos panicos,
de Blanco, concentraba la imagen del es-
pectaculo en un circulo de evoluciones
donde el centro de la expresividad era el
actor, su rostro, las manos, la relacion con
el mufeco, mientras Un sueno feliz, sin
anadir recursos escenograficos, volvia a su
estética mas habitual de espacialidad tras-

cendente, de juego con zonas, desplaza-
mientos casi coreograficos, sonoridades
brillantes y en medio de ellas el actor co-
mo un componente que reunia los lengua-
jes, enlazaba los recursos signicos del
montaje.

stas dos maneras de enfrentar la cons-
truccion teatral va apareciendo aqui o alla
aunque no se produzcan sélo ellas, pero
son, de hecho, las mas visibles.

Son elecciones que tienen que ver con
maestros, tradiciones y la impronta de los
tiempos que corren. Las resultantes son de-
siguales y a veces de una hibridez sorpren-
dente ya no dentro de la obra de un crea-
dor, sino en un mismo espectaculo. La
sensibilidad personal y la dinamica creativa
de los grupos dejan su huella, de manera
que una linea que despega con Morin en
los cuarenta se transforma en Roberto Blan-
co y adquiere definitivamente otros derrote-
ros en Eugenio Herndndez Espinosa o Car-
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"Naque o de piojos y actores", de José Sanchis Sinisterra. Direccion: Vicente Revuelta. Teatro Estudio. Cuba. (Foto: Lessy Montes de Oca).
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los Dfaz, estos tres Gltimos compartiendo
espacios de importancia en los afnos que
analizamos (1989-1994). Diaz, desde la
fragmentacion del espacio escénico vy la
pmducciﬁm de un espesor signico visual ca-
si barroco, irreverente, ironico, de materia-
les culturales reciclados inscritos en una es-

tética cercana a lo postmoderno;
Hernandez Espinosa comprometido con el
folclor afrocubano, estilizando los mitos de
la cultura popular en una composicién co-
reografica y que busca las fuentes y resortes
de un actor integral.

Lo mismo podriamos decir de Revuelta,
quien proyecta su indagacion en la expresi-
vidad del actor, asimilando experiencias en
Francia e Italia con investigaciones poste-
riores de Brecht, Grotowski y Barba, magis-
terio que observamos después en Flora Lau-
ten, Tomas Gonzdlez, Victor Varela, Nelda
Castillo, José Gonzdlez... Una vertiente mu-
cho menos reductible a caminos como no
sea el de la insistente preocupacion por el
universo sicofisico del actor, el laboratorio
de sus posibilidades expresivas.

Entiéndase que no hablamos de estilos,
que recorren desde el costumbrismo, el ex-
presionismo, hasta las composiciones ritua-
les que conectan con culturas orientales y
afrocubanas o las arriesgadas combinacio-
nes de varias fuentes estéticas en una deli-
berada propuesta postmoderna.

Por otra parte, la segmentacién dentro
del movimiento teatral que hasta hace po-
cos anos dividia la practica escénica para
ninos y adultos, hoy esta en franca desapa-
ricion, pero cred, sin lugar a dudas cierta
impermeabilidad inconsciente en cuanto al
intercambio de propuestas estéticas entre

-

unos y otros. La puesta en escena mas alla
de sus especificidades técnicas como son
las relacionadas con el teatro de munecos,
tuvo como referencia la brillantez creativa
de los hermanos Camejo, quienes desde el
Teatro Guinol Nacional de Cuba se convir-
tieron en el punto de partida para la forma-
cién de grupos similares a lo largo de la is-
la. El teatro que combina simultdneamente
el actor y el mufeco, una cualidad al pare-
cer s6lo cubana en el marco latinoamerica-
no, es cada vez mas el ambito del juglar de
los espacios abiertos (intérprete, director,
dramaturgo, disenador y artesano). A Fer-
nandez, Gutiérrez, Socorro, Dardo, Guerre-
ro, Morales se suman nuevos nombres que
trazan coordenadas comunes ya con el mo-
vimiento integral de la escena que busca-
mos.

Desde la supervivencia, reconocernos y
encontrar nuevas alternativas en la teatrali-
dad es integrarnos a un movimiento cultu-
ral en la isla que se resiste a desaparecer y
da muestras de su presencia mas alla de
nuestras fronteras.
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