Teatro em revoluc¢ido
(1959-2010)

VIVIAN MARTINEZ TABARES

XISTE UMA arte que, a0 tomar como centro, pela sua prépria natureza, as

tensoes e contradigoes entre individuo e sociedade, absorve os principais

conflitos do ser humano em busca da felicidade, em meio as contingén-
cias da realidade. Trata-se do teatro, ou melhor, dos teatros, que, por meio das
mais diversas linguagens e opgoes estilisticas, circulam pelos palcos e por outros
espagos em permanente didlogo com a vida cultural, social ¢ politica. Os cami-
nhos da encenagdo cubana das tltimas cinco décadas coincidem com o periodo
em que, depois do triunfo da Revolugio, a sociedade cubana se empenha em um
complexo processo de aprendizagem de construgdo de uma nova ordem, por
isso a criagdo cénica se relaciona de uma forma ou de outra com o esplendor da
vida revoluciondria, com seus tropegos ¢ suas contrariedades. N3o ¢ uma criagao
complacente, mas uma arte que, nio sem problemas e com aguda perspectiva
critica, permite refletir sobre quem somos ¢ como noés, os cubanos, vivemos.

E impossivel resumir a complexidade desse trajeto neste limitado espaco,
por isso tentarei apenas uma aproximag¢io minima dos tragos, das tendéncias e
figuras do teatro da Ilha que permitem delinear seu devir e, de certa forma, en-
tender o presente; assim como sugiro outras leituras, nem sempre convergentes,
porém uteis para uma interagdo que permita um alcance mais integral.!

Com as mudangas essenciais que a Revolu¢ao cubana trouxe a cultura,
convertida em prioridade de sua politica social e como direito do povo, o tea-
tro foi beneficidrio pleno. Virgilio Pinera se queixava, em 1966, da lamentavel
condi¢do do autor dramatico antes de 1959,? isolado, pouco encenado, escasso
de publico e com pouco reconhecimento; autores que s6 tinham podido pro-
var seus audazes procedimentos compositivos para recriar a absurda realidade
cubana. A sociedade em transformagao impulsionou o desenvolvimento teatral
ao implantar um sistema de ensino artistico com a formagao de profissionais em
diversas especialidades das artes cénicas; isto €, criar, em cada provincia, coleti-
vos estaveis de teatro dramdtico e para criangas, subsidiados pelo Estado. E, por
meio do reconhecimento da necessidade que representa o publico para essas
manifestagoes, junto com a campanha de alfabetizagao que erradicou o analfa-
betismo, impulsionou um amplo movimento de amadores do teatro em setores
estudantis e trabalhadores, urbanos e rurais, estimulados por jovens instrutores
de arte formados, como as brigadas de altabetizadores, em resposta a chamados
do Fidel Castro.
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La casa de Bernarda Alba_, Federico Garcin Lovea, divecido Berta MﬂVtEZ, Teatro Estudio
(1982).

A década de 1960 foi — como consequéncia direta do exercicio de uma
politica cultural democritica e participativa — de uma impressionante revelagao
de autores dramiticos que conseguiram encenar sua obra. As criagdes de Virgi-
lio Pinera, Rolando Ferrer, Carlos Felipe, Paco Alfonso, Antén Arrufat, Fermin
Borges, Eduardo Manet, entre outros, agregaram-se as obras de Abelardo Es-
torino, Pepe Triana, Manuel Reguera Saumell, Nicolas Dorr. E o recentemente
fundado Teatro Nacional criou um Semindrio de Dramaturgia que, em maos
de destacados criadores (como o argentino Osvaldo Dragtn e a mexicana Luisa
Josefina Hernandez), formou autores como José Ramoén Brene, Eugenio Her-
nindez Espinosa, Ignacio Gutiérrez, Jesus Gregorio, Gerardo Fulleda Le6n,
José Milian, Maité Vera, René Fernandez, Pepe Santos e outros que, junto aos
autores mencionados, reconfiguraram temas e conflitos.

Alguns empenhos por um teatro de arte, empreendidos desde “La Cue-
va”, o Adad, o Teatro Universitario, o Prometeu ¢ a Sociedade Nuestro Tiem-
po, entre varios esfor¢os heroicos, encontraram finalmente um caminho para a
realizagdo. A coexisténcia de realismo e absurdo herdada da década de 1959,
centrada, especialmente, na familia, nutriu-se de obras que abrem seu espectro,
incorporam pouco a pouco tensoes entre velhos e novos valores e analisam de
modo critico preconceitos sociais, raciais ¢ de género, retardatrios para a nova
vida. Em paralelo, emergiram diretores que provaram as novas técnicas em seus
discursos criativos.

Um momento singular foi o do Teatro Estudio, fundado em 1958 por
Vicente ¢ Raquel Revuelta, “para analisar nossas condi¢des de meio, culturais e
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Maria Antonia, de Eugenio Hernandez Espinosa, ﬂlﬁtz;do Roberto Blanco, Taller Dramitico
y Congunto Folklorico Nacional (1967).

sociais, para escolher as obras, selecionando-as por sua mensagem de interesse
humano e para aperfeigoar nossa técnica de atuagao, até conseguir uma defini-
tiva unidade de conjunto, de acabada qualidade artistica...”. Do grupo sairam
importantes diretores, junto com Revuelta, grande ator e mestre, ¢ introdutor
das teorias de Stanislavski, Brecht — primeiro a encenar suas obras com acertada
perspectiva de reapropria¢iao —, Grotowski e o Living Theatre em Cuba, e com
seu repertorio eclético e seu rigor artistico, o grupo serviu de referéncia para os
novos coletivos.

A década de 1960 foi marcada pela encenagao de Asre frio, de Virgilio
Pinera, e Réquiem por Yarini, de Felipe. Foi também a década da estreia de
obras como Santa Camila de La Habana Vieja, de José Ramoén Brene, sobre as
tensoes para a inclusao social de um marginal, uma obra entre a religiosidade ¢ o
compromisso social (naquele momento entendidos como opostos); La casa vie-
ja, de Aberlardo Estorino, sobre as contradi¢des entre a velha moral burguesa e
a nova moral que emancipa; Maria Antonia, de Eugenio Herndndez Espinosa,
audaz tragédia na qual uma negra humilde e transgressora defende uma postura
independente diante do mundo (ainda na Republica, midiatizada, racista e clas-
sista) que a destroi; Contigo pan y cebolln e El premio flaco, de Héctor Quintero,
feliz conjun¢ao de melodrama de costumes e grotesco para examinar o passado
recente. Anton Arrufat estreou El vivo al pollo ¢ Todos los domingos, que repre-
sentam um salto de qualidade em relagao a sua obra anterior; o jovem Nicolds
Dorr debutou com Las pericas ¢ um selo pessoal que articula farsa, absurdo e
humor negro; e José Triana reescreveu um cldssico desde o ambiente do solar
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com Medea en el espejo e La noche de los asesinos, obra que obteve o Prémio Casa
de las Americas em 1965. Em 1966, a obra de Vicente Revuelta recebeu o Pré-
mio El Gallo de La Habana e foi aclamada em palcos do mundo todo.

Como continuidade do repertério da década de 1950, nas pequenas salas
o publico aproveitou montagens de obras de Shakespeare, Lope de Vega, Lor-
ca, Pirandello, Williams, Tchekhov, Ionesco, Sartre, Mishima, em concordincia
com a vocagao universal na qual se inscreve a politica cultural revolucionaria.
Também houve grande nimero de pegas latino-americanas e caribenhas, sobre-
tudo, pelo trabalho da Casa de las Americas e seus Festivais de Teatro Latino-
americano (1961-1966).

Dessa forma, foram se perfilando as carreiras de diretores como Adolfo de
Luis, Gilda Hernandez, Nelson Dorr, Armando Suirez del Villar, Berta Mar-
tinez ¢ Roberto Blanco, junto com os que vinham da etapa anterior, Revuel-
ta, Francisco Morin, Rubén Vigén, Cuqui Ponce de Léon, Modesto Centeno,
Andrés Castro. Compartilham a cena diretores latino-americanos atraidos pelas
mudangas, como Ugo Ulive, Adolfo Gutkin, Néstor Raimondi, Isabel Herrera
e Alberto Panello. Foram anos de ardua confronta¢ao ideologica e de muita
mobilidade. A medida que a Revolugio se radicalizava, ao proclamar seu cariter
socialista e nacionalizar as salas de teatro, alguns abandonavam o pais.

Avangadas as décadas, um sentimento crescente de insatisfagao pela defa-
sagem entre a agitada vida social e o limitado alcance do teatro faz que alguns
artistas optem por novos caminhos. O Primeiro Seminario Nacional de Teatro,
convocado para debater o papel e a situagao da encenagao, no final de 1967, da
inicio a formagio de: o Teatro do Terceiro Mundo, com perfil abertamente poli-
tico; o grupo Los Doce [Os Doze], criado por Vicente Revuelta como laboraté-
rio de experimentagao grotowskiano; e o Teatro Escambray, fundado por Sergio
Corrieri nas montanhas, no centro da Ilha, para criar um palco para um publico
novo, que falasse de suas contradi¢oes por meio de novas linguagens. O Centro
Dramatico de Oriente se converteu em Cabildo Teatral Santiago e resgatou uma
forma popular local, o teatro de relagoes, para debater a historia e o presente. Se
o Teatro do Terceiro Mundo ¢ o grupo Los Doce sobreviveram pouco tempo,
o Teatro Escambray se afiangou — ndo sem contradi¢oes — em sintonia com o
movimento do Novo Teatro que cresceu por esses anos na América Latina, e, na
década seguinte, outros grupos continuariam por esse caminho.

No momento em que — fruto do desenvolvimento artistico — o teatro ex-
perimentou acerca do absurdo e do ritual (com propostas de José Milian, Pepe
Santos, Tomas Gonzilez e outros), ¢ a contrapelo do alerta do Ernesto Che
Guevara contra o dogmatismo, a intensa confrontagio ideolégica imp6s a poli-
tica cultural caminhos que desconfiavam das vias nao realistas.

Como resultado da aplicagao das teses aprovadas pelo Congresso de Edu-
cagio ¢ Cultura, em 1971, o movimento teatral sofreu medidas dogmaticas es-
tranhas a criagdo artistica, que desconheciam processos culturais centrais ¢, em
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De cémo Santiago Apostol puso los pies en la tierra, de Raul Pomares, criagio coletiva do
Congunto Dramditico de Oriente (1977).

nome de uma suposta pureza revoluciondria, segregaram numerosos criadores,
por consideragoes pessoais relacionadas com a sexualidade e a moral (entendida
nos canones burgueses). Profissionais foram separados da sua especialidade para
serem destinados a trabalhos an6énimos, o que sujou o didlogo entre os artistas,
as institui¢oes ¢ o Estado.

Também foram estimulados espeticulos de afirmagao politica e se questio-
nou a condigio critica da arte revolucionaria e das obras “conflituosas” ou ambi-
guas (que era arte ¢ que nio), e isso fez que algumas montagens se postergassem
por censura ou autocensura ¢ que houvesse criadores dedicados a trabalhos de
baixo perfil. Entretanto, apesar de tudo, no teatro coexistiram acontecimentos
de interesse como: o Galileo Galiler, de Vicente Revuelta; o Teatro Estudio,
um bastido que pode defender sua linha gragas ao prestigio de seus lideres; La
vitrina, encenada pelo Teatro Escambray, que propds uma linguagem farsesca e
o resgate de formas populares para criticar atitudes arraigadas nos modos de vida
do camponés que, pela sua postura individualista, obstaculizava a socializa¢io da
terra e a produgao agricola; Los profanadores, de Gerardo Fulleda Le6n, com o
Grupo Rita Montaner, que encarou a verdadeira culpa dos oito estudantes de
Medicina fuzilados em 1871 pelo poder colonial espanhol por um falso delito,
e se inseriu na linha de indagagao histérica, em torno de figuras intelectuais,
aberta por Estorino com La dolorosa bistoria del amor secreto de Don José Jacinto
Milanés, peca sobre as contradi¢des do grande poeta antiescravagista do século
XIX.? O Teatro Politico Bertolt Brecht, com a missdo de difundir a dramaturgia
dos paises socialistas, estreou obras montadas por diretores convidados e pro-
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Morir del cuento, dramaturgio ¢ divecio Abelardo Estorino, Teatro Estudio (1983).

prios, como: El carrillon del Kremlin, que tem Lenin como protagonista; ou La
panaderin [ A padaria], de Brecht; obras que compartilham valores que asso-
ciam a ideologia revoluciondria com a qualidade artistica. E Armando Suarez del
Villar continuou seu resgate dos classicos cubanos do século XIX.

A criagdo do Ministério da Cultura em 1976, para substituir o Conselho
Nacional de Cultura — no qual um grupo de funcionario havia liderado o in-
fausto processo do que Ambrosio Fornet chamou de “quinquénio gris” —, foi
a resposta estatal para corrigir erros, restituir os artistas afetados e recuperi-los
para seu trabalho; processo que, paulatinamente, foi dando resultados positivos,
embora nao pudesse curar todas as feridas. Muitos artistas retornaram a criagao
e em suas poéticas se percebe uma defasagem ou uma franca deterioragio, que
lhes custara tempo e esforgo salvar.

O Festival de Teatro de Havana, fundando em janeiro de 1980, mostrou
uma cena que foi recobrando seu equilibrio e, uma tinica vez com cardter com-
petitivo, hierarquizou o melhor de uma grande amplitude de opg¢oes: Roberto
Blanco com Cecilia Valdés revitalizou um classico da cultura cubana e do género
lirico, de forte tradi¢ao, com a perspectiva de explorar mais integralmente suas
potencialidades cénicas, e, em Yerma, uniu atores e bailarinos da Danga Nacional
de Cuba em notavel integracao disciplinar. Berta Martinez, ¢ o Teatro Estudio,
com Bodas de sangre, leu Garcia Lorca a partir de uma perspectiva brechtiana e
com depurada elaboragao cénica indagou na natureza social das contradigoes.
Mario Balmaseda e o Teatro Politico Bertolt Brecht, com Andoba, conjugaram
o debate moral e social de um individuo marginal com a busca de uma lingua-
gem expressiva que dialogasse com amplos setores do publico. E Elio Martin e
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Charenton, dramaturgia de Raquel éﬂwfio', estrelando Flova Lauten, Teatro Buendia (2005).
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e o Teatro Escambray, com La vitrina, de Albio Paz, escolheram o humor ¢ o
absurdo para fustigar residuos da tradigdo que comprometem as aspiragoes de
uma nova moral.

Figuras e grupos constituiram tendéncias expressivas abertas num panora-
ma promissor, no qual confluiram buscas plurais. A polaridade entre teatro novo
e de sala — mecanismo defensivo da tradi¢do, nutrido pelo entusiasmo institucio-
nal contra o teatro novo — converteu-se gradualmente em assimila¢ao natural e
reciproca de temas e procedimentos expressivos.

Na dramaturgia, um texto experimental transgrediu o discurso linear rea-
lista: Morir del cuento, “novela para representar”, de Abelardo Estornino, apro-
fundou em sua missao de buscar a verdade. A indaga¢ao das causas do suicidio de
um jovem revela tensoes familiares que refratam conflitos da sociedade classista.
Odebi, el cazador, de Eugenio Hernandez Espinosa, exalta o direito e a neces-
sidade do homem de descobrir sua identidade. Los bijos, de Lazaro Rodriguez,
deu enriquecida continuidade aos conflitos dos camponeses, do ponto de vista
de uma gera¢io que opta por um desenvolvimento pessoal que implica aban-
donar a terra. La verdadera culpa de Juan Clemente Zenea, de Abilio Estévez,
escolheu outro poeta antiescravagista para analisar sua conduta ética. Galdapago,
de Salvador Lemis, dialoga com as criangas sobre ecologia ¢ destrui¢io, sem
paternalismos. Weekend en Bahin, de Alberto Pedro, debateu a separagao ilha-
exilio por meio do reencontro e a confrontagdo de um casal de antigos amantes.
E Timeball, de Joel Cano, releu a histéria nacional e alguns estereétipos por
meio da auddcia de uma estrutura ladica e aleatoria.

Obras de novos autores com temas ligados aos jovens abriram caminhos
para uma nova moral, e algumas delas, imperfeitas, apdés a marca de condutas
marginais, prefiguraram signos sociais que mobilizaram o debate ético por parte
das obras dos jovens na década de 1990. Um experiente autor como Eugenio
Hernandez Espinosa alertou com Calixta Comité sobre certas crises de valores
ao escolher uma protagonista que oscila entre a intransigéncia revoluciondria ¢ o
sentimento maternal que estd préximo do delitivo. O Teatro Escambray com a
peca Molinos de viento, de Rafael Gonzailez, encenada por Elio Martin, denuncia
a pratica da fraude académica antes de ser um problema aceito pelas autoridades
educativas e traz a tona atitudes de dupla moral que atingem outras esferas da
sociedade, enquanto no formal combina com audicia farsa e realismo critico.

A década de 1980 foi de fervente utopia revolucionaria, o teatro conheceu
outra explosdo de autores e obras, cheios de energia afirmativa e compromisso
com o processo histérico. Os discursos da época refletem, de modo deliberado
e até emergente, problemas que eram objeto de discussao na realidade imediata
(como no caso da cultura: a discussao entre o popular versus o populista), com
obras que projetaram a a¢iao transformadora do teatro, entendendo-o também
como meio de propaganda. Isso conferiu as obras um tom triunfal e uma reto-
rica que levariam, no final da década, a uma ruptura em prol de uma encenagio
mais metaférica e eliptica, mais ligada a imagem e a sua polissemia.
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Por esses anos, foram sistematizados eventos e¢ féormulas de promogio e
confrontagao pelas institui¢oes; foram abertos novos espagos; aumentaram as
edigoes de teatro e foi fundada a revista Tablas para promover e hierarquizar o
teatro nacional por meio do exercicio critico. Aumentou, também, a comunica-
¢do com os espectadores, que possibilitou um pablico numeroso ¢ heterogéneo,
na sua maioria jovem. Também se fortaleceu de modo significativo o intercam-
bio com o mundo.

Por sua vez, apareceram sintomas de estagnagdo criativa — ndo por casuali-
dade coincidem com sintomas de esgotamento do modelo de desenvolvimento
social —, expressos na queda no ritmo de programacgao, na varidvel qualidade e
na insatisfacio de muitos diante da inércia com a qual se trabalhava em boa parte
dos grupos, por causa da evolu¢do de interesses e linhas artisticas que ficaram
presos as formas de organizag¢io rigidas.

Os jovens formados pelo Instituto Superior de Arte (ISA) fundado em 1976
comegaram, desde 1981, a se incorporar aos grupos ¢ as institui¢des ¢ ndo se re-
signaram a esperar pelo grande papel, porque suas aspiragdes eram muito maiores.
Reclamavam por espago e incentivos, € exigiam superar a crise artistica que atingia
muitos grupos historicos. Esses jovens se inseriam nos grupos ou, mais radical-
mente, criaram novos quando os coletivos institucionalizados ndo se interessaram
pelo seu trabalho ou nio responderam a seus interesses artisticos, comprometidos
com a concepgao integral do ato teatral, com o processo criativo € com a relagao
com o espectador. Os jovens, entdo, solicitaram apoio a instituigao ou se arrisca-
ram sozinhos para depois reclamar o tal apoio como direito, o que estabeleceu
um precedente desconhecido para as geragoes anteriores. Os novos atores — Sal-
vador Lemis, Ricardo Munoz, Carmen Duarte, Joel Cano, entre muitos outros
— escreveram obras que se completavam na montagem ¢ na confrontagio.

Flora Lauten, notavel atriz, discipula de Revuelta, membro do grupo Los
Doce e do Teatro Escambray e fundadora do Teatro La Yaya com camponeses,
criou o Teatro Buendia com um grupo de alunos formados pelo ISA e abriu um la-
boratério de pesquisa de atuagao e de linguagem da imagem, na Optica dos jovens,
para falar de seus interesses e preocupagoes. Nesse laboratorio, incorporou, tam-
bém, experiéncias de exploracio em analogias ¢ homologias aprendidas em oficinas
e intercAimbios com o teatro colombiano ¢ a heranga da antropologia teatral.

Ali estreou La emboscada, de Orihuela, um texto-chave com o qual o Tea-
tro Escambray abordou a luta contra bandidos, a partir de uma postura ladica
e imaginativa. Com E/ pequeno principe, ela propds a primeira aproximagiao ao
tema do exilio visto de dentro e, com Electra Garrigo, fez uma versao de Virgilio
Pinera a partir do ambito do circo para dessacralizar a educa¢io sentimental do
cubano. El lnzarillo de Tormes e Lila, la mariposa, de Ferrer, marcaram, junto a
Galileo Galilei, de Vicente, o inicio de um “processo de retifica¢io” no teatro,
que reclamava um espago de protagonismo e ativo para jovens, € essas obras sao
referéncia obrigatéria para entender o futuro.

EsTUDOS AVANCADOS 25 (72), 2011 171



BRI o e
%—————
e ——— ]
BT R E———
e war e pem—
LT —— i A A N
— R —
- e e —
ot _ =

o B
] -

La pua respetuosa, de Jean Paul Sartre, diveciao Carlos Dinz, Teatro El Publico (2005).

Revuelta retomou Galileo Galilei com atores profissionais e estudantes de
atuagao e de teatro do ISA e introduziu um debate entre o velho e o jovem, o
mestre ¢ o aluno, profissao e empirismo, rotina ¢ ousadia, vida e teatro, como
singular aventura do conhecimento. As tensoes explodiram com La cuarta pa-
rede, criada por Victor Varela na mintscula sala de sua casa durante um ano de
trabalho que culminou no Teatro Obsticulo: resgata experiéncias inconclusas e
questiona a legitimidade de estruturas obsoletas, subsidiadas e inertes, que sao
expressao de velhas ideias.

A resposta estatal se materializou numa politica de descentralizagao im-
pulsionada pelo Ministério da Cultura para todas as areas relacionadas com o
trabalho artistico, fruto do desenvolvimento — a criagdo resiste a férmulas ad-
ministrativas e ao estatismo — e do espirito do processo de retificagdo de erros e
dos debates prévios ao IV Congresso do Partido. Foi instrumentada uma nova
estrutura, dialética e aberta, para proteger a permanéncia de grupos com vida
artistica coerente e abrir espago a novos projetos, flexiveis e com possibilidades
de ajuste. Mas a colocagdao em pratica se alastrou por uma aplicagdo mecanica,
agravada pelo contexto. A queda do Muro de Berlin, que terminou arrastando o
socialismo “real” e o equilibrio bipolar do mundo, com a chegada da crise eco-
nomica, impediu a materializagdo de férmulas de autogestio e autocontrole. Os
principais festivais perdem os objetivos. O subsidio e o apoio material diminuem,
embora ndo tenham afetado os saldrios — garantidos até hoje —; a programagao
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Cliamaco, de Abel Gonzilez Melo, divecao Carlos Celdran, Argos Teatro (20006).

foi reduzida e sobreveio uma etapa de precariedade, a qual alguns responderam
com a debandada em busca de melhor sorte e outros com impressionante e co-
movente demonstra¢do de resisténcia e vontade de agir. Foi a rea¢io defensiva
para salvaguardar valores essenciais, de quem se assumiu como vetores ativos da
cultura, entendida como baluarte da nagdo.

A trilogia de teatro norte-americano que estreou Carlos Diaz no Teatro
Nacional foi um simbolo eloquente, com seu aparente luxo e sua vocagdo trans-
gressora; como Vagos rumores, a audaz reescrita e sintese que empreendeu Abe-
lardo Estorino de La dolorosa historia..., reflexdo ética a partir do conhecimento
do contexto sobre a responsabilidade social do artista, com a qual provou jogos
espagotemporais, referéncias intertextuais ¢ deu outra ligio de grandeza.

Abilio Estévez e Alberto Pedro marcaram um divisor de aguas logo no
inicio da década de 1990: Un sueno feliz, Perla marina, La noche ¢ Santa Ce-
cilin, recriaram atmosferas e valores desprezados da vida cultural da nagao e
reafirmaram Estévez como um mestre da linguagem para a encenag¢ao com alto
nivel poético. Alberto Pedro com teatro Mio fez uma versao de El maestro y
Margarita | O mestre e Margarida), de Bulgakov, e questionou o autoritarismo.
O mesmo autor, em Mantecn, emocionou o publico com uma amarga reflexao
sobre o risco de perder as utopias, ¢ defendeu a transterritorialidade da cultura
cubana em Delirio habanero.

A dramaturgia sofreu vazios e, no final da década, a falta de continuidade
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e relevo. Outro olhar constata como nesses anos a escrita cénica tomou forga
sem precedentes, e a partir dos palcos se escreveram titulos relevantes com en-
cenagoes “de autor”.

O pulso teatral cubano se modificou. Os grandes mestres criaram com
um ritmo cada vez mais intermitente: Revuelta estreou Medida por medida, de
Shakespeare, e Nague o de piojos y actores | Naque ou de piolhos e atores], de San-
chis Sinisterra, incentivou outra oficina com jovens e se despediu com um fugaz
Caft¢ Brecht e com La zapatera prodigiosa. Berta Martinez explorou mecanismos
do verniculo cubano em zarzuelas espanholas e repds obras com novos elencos.
Roberto Blanco montou obras de Abilio Estévez, encenagoes bonitas e efetivas,
como Electra Garrigo marcada pela homenagem da sua estreia em 1948, e en-
cenou De los dias de la guerra ¢ Yerma com métodos que ja nao funcionam de
modo igual.

Eugenio Herniandez Espinosa, que na década de 1980 estreou Obba y
Chango, com Mi socio Manolo, reivindicou tipos populares de estratos ndo muito
abordados por nosso teatro; ja em Lagarto Pisabonito, articulou os trocadilhos e
o tom festivo proprio do cubano num discurso de alta teatralidade; por altimo,
em Alto riesgo, esbogou um debate ético sobre a corrupgao.

Desde o Teatro Buendia, Flora Lauten prosseguiu seu processo de criagao
articulado com a formagao de atores e produziu encenagdes de forte impacto e
reescritas intertextuais com dramaturgias de Raquel Carrié. O grupo se inseriu
num circuito de importantes eventos internacionais e o seu perfil se tornou mais
universal e mais cubano em razao de um olhar diferente. Emergiram jovens dire-
tores, muitos como fruto do magistério dos autores ja mencionados. Carlos Diaz
e Ratl Martin, “filhos” de Blanco; Carlos Celdran, Nelda Castillo, Boris Villar e
Antonia Fernandez, herdeiros de Lauten; Marianela Boin ¢ Rosario Cardenas,
com propostas de dangas ortodoxas; Victor Varela, Ricardo Munoz, Jorge Fer-
rera, Joel Saez, Julio César Ramirez, Rosario Cardenas, Ariel Bouza, apropriam-
se do espago, respaldados pela critica e pela fidelidade de seus espectadores. A
renovagao foi acelerada. A crise econdémica e as viagens ao exterior, em busca de
melhores possibilidades profissionais ou de vida, produzem perdas.

De geragoes intermediarias, José Milidn testemunhou e fez catarse de ex-
periéncias negativas proprias ¢ alheias: Sz vas a comer, espera por Virgilio ¢ um
espago compartilhado para defender a cultura. Héctor Quintero, o popular cro-
nista de histérias quotidianas, regressa intermitentemente com 1¢ sigo esperando
e El lugar ideal e reencena Contigo pan y cebolla, mas o tratamento cénico,
embora continue mobilizando grande nimero de espectadores, nio passa da
simplicidade das linguagens.

Se na década de 1980 foi redescoberto o valor do grupo, a primeira dé-
cada do novo século se ressente da continuidade de alguns e impoe féormulas
mais abertas, que levam em considera¢ao o impacto do mercado e da incessante
mobilidade de atores para o cinema, a TV ou o contrato de curto e de longo
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prazos no exterior. Foram reconfigurados os padroes em condi¢des complexas e
que demandam maior possibilidade de autogestao. As excecoes salvaguardadas
protagonizam o fechamento e a abertura de séculos ¢ a primeira década do XXI.
Porque se na década de 1990 houve desconcerto, fragmentagdo e atomizagao —
também como consequéncia da crise econdmica na esfera social, que marcaram
a consciéncia individual e coletiva a contrapelo das aspiragoes politicas —, a afir-
magido do espago social da cultura e o reconhecimento do papel da vanguarda
artistica constituiram um fator de motivagdo. As linguagens cénicas decantaram
experiéncias prévias, superaram falsas dicotomias e marcaram o acento concei-
tual e critico. A programagao venceu a inércia e invadiu os espagos, desde entio
insuficientes.

Na paisagem cénica cubana habitam a recriagdo realista que serve a critica
de costumes, muitas vezes aliada a comédia (e reassumida por variadas formas
humoristicas), pesquisas antropologicas que exploram o trabalho do ator des-
de sua memoria ancestral, experiéncias psicoldgicas que recuperam caminhos
relegados e audazes, misturas de fontes e de estilos. Em muitos autores, estio
presentes a citagio — que reformula o legado —, a parédia com deliberada ac¢ao
critica consubstancial a nossa identidade e a perspectiva transgressora. Comega-
se, timidamente, a reverter o escasso didlogo entre a dramaturgia cubana e a
representagao.

As obras de Amado del Pino, Norge Espinosa, Abel Gonzalez Melo, Uli-
ses Rodriguez Febles e as reescritas de Raquel Carrié marcam os debates éticos
de uma dramaturgia vital, enquanto Estorino ¢ Hernandez Espinosa apontam
causas, acasos e consequéncias da migragio em, respectivamente, Medea suesin
Corinto ou o ciclo ;Quién engana a quién?. Um grupo muito jovem, autodeno-
minado “Os novissimos”, deverd demonstrar suas armas nos palcos.

Flora ¢ o Teatro Buendia mantém um pulso vivo ao espirito desses tempos
com Charenton — criado a partir do Marat-Sade —, La balada de Woyzeck ¢ La
visita de la viejn dama, reescritas que colocam os originais para dialogar com
ideias e teorias do conhecimento muito mais atuais. Exploram o papel do indi-
viduo no destino de uma Revolugio e os riscos que corremos no presente. Sua
linguagem, peculiar no cuidado pelo brilhantismo visual, muito teatral no uso
de madscaras, texturas e presengas elaboradas, tem se internacionalizado em prol
de um discurso teatral mais concentrado e efetivo, mais austero e sintético.

Carlos Celdran criou com o Argos Teatro uma trama de efetivo didlogo
com seu publico. Declara-se contra a teatralidade per se e busca o equilibrio en-
tre a palavra e a imagem, desde a revisio da tradi¢ao psicologista, que propoe ao
espectador uma imagem real e possivel por meio de seu comportamento cénico.
Com obras como Roberto Zuco, El alma buena de Se Chuan, La vida es sueno,
La senorita Julia, Vida y muerte de Pier Paolo Pasolini, Stockman, un enemigo
del pueblo, Chamaco ¢ Tnlco (as duas tltimas do cubano Abel Gonzilez Melo),
Celdran evade dicotomias entre a imagina¢ao poética ¢ o realismo para se cen-

EsTUDOS AVANCADOS 25 (72), 2011 175



trar naquilo que se estd contando e os porqués, assim como na forma de repre-
sentar. Ele busca: “Uma encenagao transparente na qual o ator possa fundir sua
biografia pessoal e social com a biografia das personagens que encarna, dentro
da ilusdo e a sintese de realidade necessarias para abrir um didlogo frontal com
a contemporaneidade”. Desde a expressividade de composigoes cénicas com o
ator como centro, eficaz “atualizador” sem translagoes simplistas, Celdran une
técnica, ética e politica, funde os caminhos da tradi¢ao, incorpora meios audio-
visuais e imprime um selo de vital contemporaneidade a seu discurso.

Carlos Diaz ¢ hoje o mais barroco de nossos diretores, embora seu traba-
lho ndo possa ser reduzido a um estilo por causa das incursoes frequentes em
vérias tendéncias. Herdeiro vivencial de uma tradi¢ao popular como as Charan-
gas de Bejucal, apaixonado seguidor dos mitos de nossos palcos, ¢ um criativo
antropofago de quanto referente classico ou internacional sirva a seus fins para
montar discursos nos quais o choteo (modo popular e cubano de se expressar por
meio de piadas e trocadilhos) se junta com o pastiche, a musica ¢ o espeticulo
da festa.

Desde a trilogia de teatro norte-americano integrada por Zooldgico de cris-
tal, T¢ y simpatin ¢ Un tranvia llamado deseoy Las criadas, La niviita querida, de
Virgilio Pinera, El publico, Caliguln, Escuadra hacia ln muerte, Maria Antonie-
ta 0 lo maldita civcunstancia del agua por todas partes — dramaturgia espetacular
com forte presen¢a da danca —, Las brujas de Salem, La Celestina, Icaros, de
Norge Espinosa, La puta respetuosa, Las rvelaciones de Clara, Fedra, Tango e Ay,
mi amor..., entre outras, as linguagens de Diaz, ora escandalosamente descarna-
das (travestimos, nu e alto contraste), ora refinadas em sua cuidada formalidade
atacam mascaras sociais, desmontam autoritarismos falazes ¢ examinam nog¢oes
como familia e insularidade, a partir do presente, com elencos que integram
atores consagrados e novos, enquanto exploram o espaco de sua concorrida sede
do Trianon com passarelas sobre a plateia, o pablico sobre o palco, ou propostas
nas quais a performance invade outros espagos.

Raul Martin saiu do grupo El Publico e fundou o Teatro de la Luna, o
mais constante encenador de Virgilio Pinera — La boda, Electra Garrigo, Los
stervos, El album — montou El enano en botella ¢ Santa Cecilin, de Abilio Es-
tévez, Delirio habanero, de Alberto Pedro, além de Seis personagens en busco de
un autor, Heaven ¢ La primera vez. Sua proposta apela a sensorialidade, integra
musica e coreografia ao movimento a partir da busca do cubano, com um elenco
de eficazes intérpretes, enquanto aspira a um teatro que incorpore o cheiro e
outros sentidos.

Para a musica, ele escolhe temas que jogam com os textos € com 0s signos
da cultura popular, reconheciveis pelo pablico. Os objetos em cena acusam evi-
dente sentido ladico: a cenografia parte de um conceito modular e conserva o
artesanal como valor expressivo. Os atores se mexem com facilidade no interior
e tém cuidado no dizer a farsa e a representagdo formalizada, marcadamente cri-
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tica, e como resultado de uma exigente preparagio cantam e¢ dangam. A maioria
do publico que frequenta esse teatro ¢ jovem e de universitirios, que dialogam
com as encenagoes da plateia.

Nelda Castillo e O Ciervo Encantado ocupam um lugar especial: trata-se
de um laboratério de indagag¢io das raizes do cubano, que I¢ a histéria do ponto
de vista da memoria vivencial, corporal e ancestral de cada um de seus intér-
pretes, treinados ardua e integralmente para buscar além do quotidiano e do
tangivel. Vinculados com o cabaré ou proximos da performance no vinculo com
o ritual e o nivel de risco, criaram De donde son los cantantes, Piajaros de la playn
(a partir da obra de Sarduy), Visiones de la cubanosofin ¢ Variedades Galeano,
descarnados exames de ndés mesmos.

Julio César Ramirez e o Teatro D’Dos, o grupo DanzAbierta, Ariel Bouza
e o Teatro Palpito convivem com o Mefisto Teatro, de Tony Diaz, empenhado
em recuperar o teatro musical tradicional com jovens intérpretes, e completam
um panorama sobre o qual o limitado espago me impede discorrer, e incluir,
como mereceria, o teatro para criangas. Fora da capital, destacam-se: em Santa
Clara, o Estudio Teatral, nticleo de buscas antropolégicas em torno do ator e
seu meio, que, conduzido por Roxana Pineda e Joel Sdez, se projeta em outras
instancias de intercambio tedrico-pratico; e, em Mantanzas, o Teatro de las Es-
taciones, com notaveis encenagdes que combinam manipulagio de titeres e ato-
res ao vivo, sob a dire¢io de Rubén Dario Salazar ¢ Zenén Calero, animadores
da Oficina Internacional de Titeres.

Condenado o pais ao reordenamento de um modelo econémico que, sem
davida, impactara na cultura e na arte, o teatro ¢ ritmo essencial da conduta
humana que acompanhara, desde a reflexdo ética e o compromisso participante
que lhe foram sempre tio caros, a sociedade que ja estamos tazendo.
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RESUMO — O teatro cubano, nas suas multiplas formas de expressdo, tem mantido dilo-
go com a vida cultural, social e politica. Os caminhos da encenag¢io cubana das Gltimas
cinco décadas coincidem com o periodo em que, apds o triunfo da Revolug¢io, a socie-
dade cubana se empenha em um complexo processo de aprendizagem e constru¢io de
uma nova ordem. A cria¢do cénica, que compreende tanto a dramaturgia escrita como
os discursos da representagdo, relaciona-se de um modo ou de outro com o esplendor
da vida revoluciondria e com seus tropecos ¢ contratempos, por meio de linguagens ¢
estilos que abarcam o realismo e outras tendéncias experimentais do teatro do século
XX, como a danga e as novas tecnologias. Nio ¢ uma cria¢io complacente, mas uma arte
que, nd3o sem problemas e com aguda perspectiva critica, permite refletir sobre quem
somos ¢ como noés, o cubanos, vivemos.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro, Dramaturgia, Representa¢iao, Grupos, Revolugio.

RESUMEN — El teatro cubano, en sus multiples formas de expresién, ha mantenido un
permanente didlogo con la vida cultural, social y politica. Los caminos de la escena
cubana de las altimas cinco décadas coinciden con el periodo que, luego del triunfo de
la Revolucién, la sociedad cubana se empena en un complejo proceso de aprendizaje y
construccion de un orden nuevo. La creacion escénica, que comprende tanto la drama-
turgia escrita como los discursos de la representacion, viva e irrepetible — que garantiza
su consumacion plena —; se relaciona de un modo u otro con el esplendor de la vida
revolucionaria y con sus tropiezos y disyuntivas, por medio de lenguajes y estilos que
abarcan el realismo y muy diversas tendencias experimentales de la escena del siglo XX,
la danza y las nuevas tecnologias. No es una creacién complaciente sino un arte que, no
sin escollos y con aguda perspectiva critica, permite reflexionar sobre quiénes somos y
cémo vivimos los cubanos.

PALABRAS CLAVE: Dramaturgia, Representacion, Grupos, Revolucion.

ABSTRACT— Cuban theater, in its multiple forms of expression, has maintained a dialogue
with the country’s cultural, social and political life. The development of Cuban drama
over the last five decades coincides with the period when, after the triumph of the Re-
volution, Cuban society engaged in a complex process of learning and building a new
order. Dramatic creation, comprising both written plays and discourses on acting, is re-

178 EsTUDOS AVANCADOS 25 (72), 2011



lated one way or another with the splendors, bungles and setbacks of revolutionary life
through languages and styles that embrace Realism and other experimental theatrical
trends of the 20 century, such as dance and new technologies. Cuban drama is not a
complaisant creation, but an art form that, not without problems and with acute critical
perspective, enables us, Cubans, to reflect about who we are and how we live.

KEYWORDS: Theatre, Drama, Acting, Groups, Revolution.
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