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Riche en épisodes violents et conflictuelgstire de Cuba est singuliere. Elle
est faite d'extréme grandeur et d'extréme humdmti Lorsque Christophe
Colomb répandit en Europe la nouvelle de la déatende ces Indes qui n’étaient
pas encore ’Amérique, c’est essentiellement Culdd décrivit : « pays le plus
beau que des yeux humains aient jamais contémplt&est & Cuba que partirent
vers le continent Herman Cortés et les conquistedoC’'est a Cuba que
s’accomplit le premier génocide des Indiens, querfutirées les premiéres
richesses du pillage de I'Amérique. C’est la queerii construites la premiere
cathédrale et la premiere université. Bien que megtablissement de I'empire
espagnol, Ile fat aussi le dernier: I'esclavage fut aboli qu'en 1886 et
l'indépendance proclamée en 1898.

C’est dans ces luttes que les cubains construisentidentité, sur les idéaux
d’'indépendance nationale de justice sociale et cigbanité » qui servent de base
au nationalisme radical qui se développe au siggieant. José Marti rédige et
signe le Manifeste de Montecristi, dans lequekpase les raisons de cette guerre

gu’il nomme « révolution de I'indépendance » qjustifie de cette facon :

Ce n’est pas une guerre pour un pouvoir de paliiiquqe mais une guerre pour la

liberté ; ce n’est pas une guerre par caprice orasguerre pour fonder une nafion

Pour José Marti, le concept de nation ne peutlséta en dehors de l'intégration
des Noirs et c’est pourquoi il est d’abord impottde lutter pour la réhabilitation
du « Noir » & Cuba, et ensuite élaborer une dectlintissu national cubain, dont
nul nest exclu. Dans son article du 17 avril 189&| alma de la Revolucién y el
deber de Cuba en America » (L’ame de la Révoluéibte devoir de Cuba en
Amérique), il montre que l'union entre maitres #taachis est I'axe principal de
I'action révolutionnaire ; il ne parle plus de ceut de peau mais de Cubains:
Cubains pauvres, Cubains ouvriers... D’ailleurs dldee : « Il n'y a pas de haine

entre les races parce qu'il n'y a pas de raees

! J.HABEL: Ruptures & Cuba, le castrisme en crise Bréche-PEC, 2édition augmentée, ao(t
1992, page 8

2 C.PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castdition Ellipses, 2007, page 12
% ibidem page 15



Marti fonde son concept de nation cubaine sur kigg@ation des Noirs dans la
société cubaine ; participation en tant que foe¢ravail mais aussi en tant que soldat
de lindépendance. Mais, au-dela de I'exemple cubaon expérience de la
ségrégation raciale sur le continent américairecédint les Indiens et les Noirs, en
particulier aux Etats-Unis, I'améne a analyser deaditions de la fondation d’'une

Mére Américaine, creuset d’une identité spécifijue.

Ainsi, Marti développe le concept de « cubamiacomme étant le produit de
I'histoire collective. De ce fait, il est intéressaci de reformuler ce qu’est le
« cubain » pour mieux insister sur cette singdadubaine existante, et tant
discutée. Définir « lo cubano » ou la « cubaniatua effort ardu. Cintio Vitier,

poéete et auteur, explique ceci:

Il N’y a pas une essence immobile et préétablipel@e « le cubain », que I'on peut
définir avec indépendance de ses manifestationsessives et généralement
problématiques, pour dire aprés : ici c’est du auhaas ici...Notre aventure consiste
a aller a la découverte de quelque chose que Bapconnait, mais dont on ignorait
I'identité. Quelgque chose qui n'a pas une idenfi®, mais qui a souffert un

développement et qui est inséparable de ses déverarifestations historigues

Il est tres délicat de parler « d’'identité » culgagans la problématiser, la nuancer
ou la circonstancier. Cuba est pourtant une ilettée par des courants venus de
tous les horizons, un creuset ou se sont méléesulages qui semblent définir
son caractere propre. Le cas du théatre est unmeeanctontestable. Le théatre
cubain est un art plus ou moins sinistré a l'i@riméme de ses frontiéres. Mais
apres la révolution il commence a renaitre. limtgtressant de traiter et analyser a
travers le théatre cette spécificité ou partictdagui semble définir ce peuple et
cette ile unique, pour ensuite répondre a la questiivante : « le théatre cubain

a-t-il une spécificité propre ?

Nous essayerons de démontrer tout au longttereeherche en quoi le théatre
cubain differe-t-il des autres, et comment faitessortir cette spécificité théatrale

qui lui est propre.

*ibidem page 16

® La définition de la « cubanidad », la «cubanisos «lo cubano » est une préoccupation
récurrente dans la Cuba des années 1940 : une fetioe en mal d’identité et de légitimité.

® C.VITIER : Lo cubano en la poesi&niversidad central de Las Villas, page 20



L’originalité de notre travail consiste a retracee chronologie du théatre cubain
sans le dissocier de son contexte socio-politidN@is nous concentrerons tout
particulierement sur différents genres théatrainsiajue I'analyse approfondie
de certaines pieces de célebres auteurs cubainefpient considérablement les
tendances de ce pays, suggeérant un caractere peogresceptibles d’apporter des
éclaircissements ainsi que des réponses a notbéépratique. L'analyse de ces
pieces n'est en aucun cas une étude comparativexbaustive. Nous avons
seulement privilégié certains aspects fondamentiuges pieces pour tenter de
clarifier les différents objectifs nécessaires drenaecherche. Notre approche
chronologique découle non seulement de I'esthétimaiss aussi de notre volonté
a relier notre étude a son contexte politique. fiet,de pouvoir politique de Ille
est un atout majeur pour identifier le théatre aubH faut aussi noter que les
raisonnements de cette recherche apportés aux seréseltent parfois d’'une
réflexion subjective, sans la possibilité de lestifier ou de les développer a
l'aide d’autres analyses. En effet, 'un des aspdes plus difficiles de cette
recherche est le manque de documents, qui sondbgigurs introuvables. Ainsi,
pour des raisons pratiques et par manque de souweeBavail peut sembler
parfois limité.

Une derniére remarque importante a préciser est tqus les documents
accessibles étant exclusivement en langue espagnolyant pas une maitrise
parfaite de cette langue, nous avons procédé fmpldu temps a des traductions
et reformulations des énoncés nécessaires a I'afgpnotre problématique. Nous
avons essayé de les retranscrire ici de la fagplutacompréhensible possible.
Ainsi, tout au long de cette thése nous analysemifférentes tendances,
contextes et époques qui se sont développés a @eba959 a aujourd’hui,
déterminant pour tenter de répondre a la quest&a énoncée auparavant et
reformulée ici « Existe-t-il une particularité prepdu théatre cubain, son
meétissage produit t-il une théatralité singuliese ?

Pour répondre a cette problématique, il est toabard déterminant d’introduire
et de replacer le théatre cubain dans son conpaxten historique, de ses origines

jusqu’au début de la révolution.
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A/ Les premieres formes théatrales

1. Les areitos

Le théatre est I'expression artistique la plasicme de I'lle, développée au
XVleme siecle dans le berceau de la région de &pmtde Cuba. Quand les
espagnols arrivérent a Cuba, ils découvrirent desids liturgiques et chorales
qui préfiguraient une tendance dramatique, mélartge@esie, musique et danse
et appelées lemreitosqui constituent une manifestation plus rituelle gaénique.
Rine Leal les qualifie de formes pré-dramatiques :

C’était une manifestation de la culture aborigénese mélangeaient la chanson, la
danse, la poésie, la chorégraphie, la musiqueatguithage, le pantomime, dirigée par
le taquina, ou I'on peut voir les premiers poetedeurs et musiques cubaines dans
une synthése artistique qui exprime la liturgiegrelse, les rites magiques, les

histoires tribales et I'identité collectile

Les areitos sont a limage de l'organisation sociale et culier de la vie
précolombienne, accompagné de structures plus el continent américain si
I'on compare avec le reste de ’Amérique.

La disparition de la communauté indigene entrajedednent la disparition des

areitos

2. Les influences espagnoles

Une fois disparue I'expression autochtone, ¢esquistadores importérent
successivement leur théatre. A Cuba, comme dare téumérique hispanique
d’ailleurs, a commencé l'activité théatrale inflaée par les patrons de la scene
espagnole, notamment a partir des festivités @méés dilCorpus Cristj puis les
auto sacramentales théatres religieux ayant systématiquement recaoars
I'allégorie pour expliquer la complexité du messabedtien ou le dialogue entre

Dieu et les hommes, entre la vie et la mort.

" R.LEAL: Breve historia del teatro cubandetras Cubanas, coll. Panorama, La Habana, 1980,
page 10
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Depuis le XVle siécle, on peut parler de la rééilisade spectacles théatraux
ponctuels & Cuba et notamment & Santiago de Cidig, capitale de I'lle. La
premiére référence en Amérique, selon Rine Leat da I'année 1520 lorsqu’un
certain Pedro de Santiago offrit une danse & Santla Cub%

La représentation a lintérieur de Ille commenca XVlle siécle, plus
exactement en 1659. Dans les églises et les cajuentreprésentations profanes
étaient chose commune. Mais en 1680 s’exerce ksucerecclésiastique : I'Eglise
interdit les comédies profanes dans ses édificesc ales prétres comme
spectateurs.

Au méme moment, surgit une autre forme scéniquerdéonde valeur : les
esclaves africains amenérent non seulement legalg@set leur exil, mais aussi
leur idéologie, leur philosophie, leur vision cogoe, et les exprimérent a travers
des danses et des chants ol dieux et hommes dis@agentre la vie et la mort

La toute premiére vraie piéce cubaine, est cellecapitane Santiago Pita y
Borroto : El Principe jardinero y fingido CloridandgLe prince jardinier et faux
Cloridano) (1730), une intrigue amoureuse sur urdfbistorique, dont la forme
est directement inspirée des comeédies espagnoés,qui pour la premiére fois
met en scene l'un des caractéres fondamentaux quiigse l'une des
particularités cubaines : Ehoteo(la moquerie) ou 'humour dans tous ses états,
populaire, quotidien, vif, impitoyable, irrespeatieet sans scrupules, dans une
attitude, presque une éthique pour affronter la vie

Un autre événement important pour le développernteddtral de Cuba est le
premier théatre de la capitale, Le Coliseo inauder&@0 janvier 1775. Par
conséquent, en quelgues années, La Havane deviendes places les plus
importantes de I'activité théatrale, rivalisant @iexico, Lima et Buenos Aires.
Ce n’'est qu'avec Francisco Covarrubias (1755-18B&iaordinaire acteur que
nait officiellement le théatre cubain. Il est neulement le meilleur acteur cubain
de son temps, mais a aussi écrit une série de teaynge grande popularité, en

« cubanisant » les petites pieces chantées appeladillas tres en vogue au

8 J.P.REVAUGER Villes de La Caraibe.Réalités Sociales et Produstioulturelles Cahiers de
Caraibe plurielle, Pleine Page éditeur, Univendgitéhel de Montaigne-Bordeau, 2005, page 156

® R.LEAL: Breve historia del teatro cubantetras Cubanas, coll. Panorama, La Habana, 1980,
page 11

19 saynetes : tiré du théatre espagnol, ce sonttitepeomédies boufonnes, & mi chemin entre
I'opérette et la chanson comique.
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XVlliéme siecle. Malheureusement, ses ceuvres cabaont été perdues, et

I'acteur n’a jamais publié ses ceuvres.

3. Los bufos

A la veille du début de la guerre d’Indéperaigrie 31 mai 1868 surgirelus
bufos crée par un certain Francisco « Pancho » Ferggnde mouvement
essentiellement cubain, dont le comique est basérmameédiateté des références,
a laquel le spectateur cubain adhére sans graffiiilti, et met en scene des
personnages archétypaux tels que « el Negrito »N@&), «la Mulata » (la
Mulatresse), « el gallego » (I'étranger). Sa teghaidramatique est une parodie
nuancée de types, milieux et langues cubaines.iSa en scene est trés festive
grace a lagguaracha(une danse typiqguement cubaine). Par conséquentidces
des « Bufos Habaneros » a vu se former en quelouaes plusieurs groupes et
compagnies dans les alentours de ¥ileLe théatrebufo est éminemment
populaire. Tout ce qui est « afro » semble trea beeméler avec un état politique
qui se considére révolutionnaire.

En outre, au milieu du populaire peut s’échappendéurellement cubain, le
naturellement révolutionnaire et indépendammens. Iegitimesbufcs, bien que
soumis a la censure, ne réponde pas a I'espribké politique établit. En 1890,
avec I'ouverture du primitif Alhambra, le plus gtathéatre de cette époque, deux
grands écrivains y cultiverf bufo :Raimundo Cabrerat Ignacio Sarachaga. Le
premier peut étre considéré comme le créateur duegehico cubain qui
transpose sur scéne l'idéologie autonomiste, etstoame le théatre en une
tribune publique et combattre le mal colonial. $8hema, en revanche, écrit onze
manuscrits et le situent en tant que maitre incbaibde du genréufo encore

aujourd’hui.

"ibidem
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4. Le changement théatral cubain des années 1930

Quand la République présente pour la prenfiddseson hymne et son drapeau,
en 1898, I'état du pays est assez déplorables #onées de guerre et quatre
d’interventions nord-américaines lestent le dénmglet d'une authentique
expression nationale ; seul 'Alhambra se maintiandebout jusqu’en 1935. Le
genre de I'Alhambra, siege et symbole des vieithesurs, entame sa chute vers la
fin des années 1920, non seulement par fatiguepoise@ment de la part de ses
créateurs, mais aussi par son incapacité d’entags dine modernisation de
'expression artistique, qui se remarque déja darsoésie, la musique, les arts
plastiques et les nouvelles. En effet, dans le2e$i930, certains artistes ne se
reconnaissent pas dans le panorama théatral existeec la démolition, en 1935,
du théatre Alhambra ayant imposé son hégémonie tmnsaysage théatral
havanais, durant le début du siecle. Ainsi, se lobrioute une étape du théatre
cubain ; la production de José Antonio Ramos (1B3%6) qui constitue le seul

contenu de qualité artistique de cette étape. Airpde 1936, un groupe de
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professeurs, étudiants et intellectuels se réumisgetour du groupe scénique,
connu sous le nom dEueva,et marque, dans I'lle, le début d’'une nouvelle
période importante dans le devenir des arts dedaesavec la création dieatro

de Arte Natividad Gonzalez Freise stipule ceci :

C’est un théatre de recherche esthétique, aveléel’de débarrasser la scéne cubaine
du provincial qui I'asphyxie et l'introduire danssl nouvelles techniques de l'art

moderné?.

A partir de ce moment, une équipe professionnellcteurs, directeurs et
techniciens se manifeste, capables de rénoverrésgpn scenique et de I'adapter
aux courants de I'époque.

Le groupeCuevacommence a évoluer, en 1938, avecTeatro Cubano de
Selecciorafin de représenter les ceuvres gagnantes des cerdramatiques. Le

théatre moderne cubain commence enfin a émerger.

5. Le théatre cubain des années 1940

Dans les années 1940, quelques dramaturgespestinent de rénover une
scéne enlisée dans des formes héritées du cotonaliLeur souci est de créer un
véritable théatre cubain, qui repose sur une toaddramatique vernaculaire tout
en assimilant les modeles de I'avant-garde intenake. En 1940 est crééa
Academia de Artes Dramaticas de la Escuela Librealelavana(ADADEL) qui
défie la tradition déclamatoire espagnole. En 1%kt fondé le Teatro
Universitario qui se penche sur un répertoire international pluseancjui se
développe sous forme de spectacles en plein @ha@mant par exemple les mises
en scene des tragédies grecques et le meilleuémrtoire universel. En 1942,
s’établit lePatronato del Teatroélément vital dans la culture théatrale du pays,
qui se spécialise dans la représentation des @lessi contemporains,
essentiellement européens et nord-américains. itisgite des succés de
Broadway, projette les meilleurs auteurs de sonpgsgerorganise des concours

dramatiques, et récompense les meilleures integr&n 1943, la visite de Louis

12 R.LEAL: Breve historia del teatro cubantetras Cubanas, coll. Panorama, La Habana, 1980,
page 11
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Jouvet, grande figure de la dramaturgie francaisegntue, comme un catalyseur,
la création d’'une autre compagniEarseros.Sa vie est éphémere, tout comme la
présence du grand acteur a Cuba. En 1945, appakatdémie des Arts
Dramatiques (ADAD), qui remplace I'ADADEL et se camtit en une des
expériences les plus nobles, antérieures a lautonl L’ADAD offre soixante-
guatorze premieres représentations, pendant sgsaom d’existence, et produit
les meilleurs auteurs cubains du moment. En 1944oemnisé Le Théatre
Populaire par l'auteur et directeur Paco Alfonsan ldes promoteurs du théatre
cubain. Il est étroitement lié au croissant mouvemzuvrier et socialiste, et
marqgue une route de protestation politique et tééigh sociale. Un an plus tard
naitla Academia Municipal de Artes Dramaticagec un plan d’étude de trois ans
et incluant le théatre pour enfant. Durant ses muf ans d’existencela
AcademiaMunicipal de Artes Dramaticamene une vie austére et discréte, tout
en préparant des acteurs et des directeurs, ebggaie modestes représentations
et donne a connaitre de nouveaux noms. En 1943@raipfa revud’rometeoqui
deviendra successivement un groupe de théatre, lsoomg€me nom, avec un
répertoire comprenant les principaux auteurs du emdmJosé Triana, Nicolas
Dorr, Abelardo Estorino, Anton ArrufaPrometeoest la plus pauvre, la plus
solitaire, la plus petite de toutes ces institlgisnéniques, mais qui est aussi 'une
des majeures contributions a la scene cubainerdesea 1950, grace au talent de

son directeur Francisco Morin.

6. 1950 : las salitas et le Teatro Estudio

En 1950, avec la création deas Mascaras le dernier des groupes
fondamentaux de ces années, débute le mouvemediraihéessalitas: des
organisations scéniques. En effet, au début deéeanh950, le théatre cubain
souffre de deux déficiences fondamentales : d’uaré pin réel public et d’autre
part, une rubrique de spectacles permanents qe&neing un troisieme manque :
l'inexistence d'un nombre suffisant de dramaturgespremier rang, capables
d’accroitre la création dramatique. L'une dseslitas appelée EI Teatro
Experimental de La Haban@ommence en 1954, a offrir des représentations du
jeudi au dimanche, notamment a la suite d’une misescene dé.a Putain

Respectueusde Jean Paul Sartre, réalisée lpaiTeatro Experimentajouée cent
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deux fois consécutives, a guichet fermé, tousdas.sLe groupe se réorganise et
produit des représentations quotidiennes, ce guutt fortement le mouvement
théatral. Immédiatement, dans la capitale, comnmérgcese construire des petits
théatres. Ce nouveau systeme de fonctionnementégaplassalitasentraine la
prédominanced’'un théatre de type commercial. En effet, al@s salitas la
commercialisation des évenements théatraux, laidénasion du théatre comme
une « affaire », dont la survie et la rentabilieéende du succés des ceuvres
représentées, se traduit par la prédominance d&atre dépourvu de recherche et
de risque, mais complaisant, commercial, flattaurgodt d’'un spectateur moyen
qui entend le théatre comme une forme d’évasiongaume une prolongation
des séries télévisées ou radiophoniques dans lEessypeédominent les passions
exagérées, épidermiques et I'émotivité fddile

En 1958, Vicente Revuelta créeTeatro Estudipet un an apreés, il représente
Brecht a Cuba, avec la piecesfusilesdela madreCarrar (Les fusils de la mere
Carrar), transformant |l&eatro Estudioen principal collectif scénique du pays
pendant trente ans ; ainsi, graceTaatro Estudipdes acteurs, metteurs en scene,
techniciens, et traducteurs vont préparer I'entiédéa scéne cubaine en Europe et
aux Etats-Unis.

Avant 1959, le théatre cubain est réellement urdtthéhavanais. Il n’existe
pratiguement pas d'activités scéniqgues en dehordadeapitale. Le théatre
s’organise autour de petites salles appetéasro de basillolimitées par leur
capacité d'accueil, et leur budget. C'est pourglmilongueur des piéces et la
fréquence des représentations sont réduites. L&standifférent mais non hostile
a l'activité théatrale ; les artistes payent euxyweg les colts de leurs modestes
représentations et doivent travailler ailleurs psubvenir a leurs besoins. Le
théatre ne paye rien. Les frais d'une productigmedédent de la scénographie, du
co(t du local et d’'un salaire pour le personnehmégue. La publicité est offerte
gratuitement pour les critiques et journalistes]eepublic n'est composé que
d’intellectuels, d’étudiants et de quelques « fauas » de la scéne.

Malgré sa marginalité, les activités théatralesetée période se concentrent pour
créer un petit noyau de spectateurs afin de moskrie répertoire théatral,
former des techniciens et acteurs. L'influencelles puissante de ces années vient

13 R.LOBATO MORCHON :El teatro del absurdo en Cuba (1948-1968&Xitorial Verbum,
Madrid, 2002, page 102
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des Etats-Unis, en effet, plusieurs acteurs ettites voyagent régulierement a
Broadway et importent des productions nord-améresi

Avec la mise en place de la révolution, s’accraitaielement une révolution
littéraire. Il s’agit pour Fidel Castro, tout jusierivé au pouvoir, de faire coincider
un contenu littéraire avec une idéologie que cevpimweut véhiculer comme le
reflet d’'un intérét commun et accessible a toulgsains. Le théatre est I'un des
genres sur lequel les nouvelles conditions écongesicet sociales ont le plus
influencé puisqu’il recoit une grande aide finaneiet morale pour assurer son
développement. Il se convertit rapidement en I'deg expressions les plus vitales
de la culture nationale. En juin 1959, la révolatassure la fondation du Théatre
National, auquel s'ajoute aux représentations pgyét I'apparition de concours.

Le théatre cubain moderne s’éveille enfin.

Il est inévitable de parcourir brievement lfgdade la révolution pour mieux
entamer et discuter des changements provoqués gite derniere, dans la
production culturelle et chez les dramaturges, uagtedans leur travail, pour
tenter de répondre a la fameuse question de l@ancal ».

En passant par I'évolution du courant réaliste oub@ous tenterons de démontrer
la singularité, ou mieux encore, faire ressoriie ubain » dans ce genre théatral.
Cette analyse sera approfondie et illustrée avéde d’'une ceuvre réaliste
cubaineEl robel del cochindgLe vol du cochon) d’Abelardo Estorino. Par latspi
apparaitra une autre tendance trés importante redusicontestée a Cuba: le
théatre de I'Absurde. Il semble avoir été une seute nombreux conflits afin
d’affirmer une spécificité propre du théatre, etcdegenre a Cuba. Enfin grace a
Virgilio Pifiera et a I'analyse de l'une de ses ceawvdites « absurdistesDos
viejos panicogLes deux vieux paniqués), nous essayerons derenaamment la
singularité du théatre s’exprime-t-elle.

La tragédie, tres importante et trés présente tEmoeuvres cubaines, permet
d’aborder un autre aspect qui caractérise bierp&iicité de Ille, celui des
Noirs et Mulatres accédant au rang de protagonistes pour autant déclencher
I'hilarité du spectateur. Ce sentiment tragiquaystenterons de I'expliquer dans
I'ceuvre de José Triariedea en el espejdMédée dans le miroir). En effet, nous

verrons dans ce chapitre comment l'auteur « cubanisme tragédie grecque.
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Il est important de prendre aussi en compte une adgsrations longtemps
negligées a Cuba : l'aspiration spirituelle. De fa&, La Santeria qui est la
religion originaire des Caraibes dérivée des Yosubat pratiquée a Cuba encore
aujourd’hui. Eugenio Hernandez Espinosa abordee cpttique religieuse,
marquante de I'lle, dans sa piédaria Antoniaet que nous analyserons pour en
faire ressortir les différentes caractéristiquesaines.

Dans le chapitre 3, qui traite du théatre de I'Ekibera intéressant de constater et
de souligner la maniere dont s’exprime le sentimamtla révolution grace a
l'ceuvre de Pedro Monge Rafulyada se va del todqRien ne s’en va
complétement). Nous verrons comment la révolutiogétéa destructrice pour le
peuple cubain emportant avec elle la destructionadéamille cubaine. Cette
ceuvre traite tout particulierement du résultatalegpression politique et met en
scene des personnages qui ont été touchés pastm teerible.

En outre, avec une lecture approfondid=déu y sus amigad-efu et ses amis) de
Maria Irene Fornés, nous nous attarderons sur eedtigtre » dramaturgie dite
féminine, tres présente a Cuba et influente, eticodiers pour les cubaines et leur
position dans la société actuelle, et permettrsoddigner et de mieux comprendre
le caractére « cubain ». Et nous tenterons d’abaldfrentes problématiques
issues de ce théatre hors de I'lle.

Pour faire ressortir cette particularité du théatngbain, il est intéressant
d’examiner la conjoncture précise d’'un projet tredatubain, des années 1970, le
Grupo Teatro Escambray, et voir ce que cela praduite théatre politique. Pour
cela, il sera d’abord nécessaire de se tourner leecentexte sociopolitique et
culturel pour mieux comprendre I'évolution de cepdyde théatre, ce qu'il
implique et analyser ensuite l'ceuvre la plus regmésive : EI paradiso
recobrado( Le paradis recouvert). Cette expérience estd@étre isolée, puisque
de nombreux groupes sont créés a la suite de riwey.

Enfin, nous tenterons de montrer comment le thé&tbain d’aujourd’hui a su se
rénover et adopter de nouvelles techniques, suclet les jeunes auteurs et les
nouveaux groupes. Nous verrons aussi dvecuarta pared(le quatrieme mur)
de Victor Varela, que l'on assiste a une représemaavec lintention
d’approfondir dans les techniques de I'extase detdur, et les préserver en lui.

Ainsi le théatre cubain d’aujourd’hui semble aveurrvécu a la révolution. Nous
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en relaterons les différents aspects notammerthasgements de I'organisation

des affaires culturelles et particulierement siprtaduction théatrale.
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CHAPITRE 1 : LE THEATRE CUBAIN APRES LA
REVOLUTION
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A/ La révolution cubaine

1. La dictature de Batista et ’offensive castriste

L’histoire de Cuba est riche en épisodes vislen conflictuels : la colonisation
et la décolonisation de ce pays ont suscité adtartatailles que d’amertume de
part et d'autre. Des épisodes sanglants opposeatiod les conquistadores
espagnols aux Indiens, qui seront presque totalersgterminés, puis les
Espagnols aux nationalistes cubains.

Cuba est la derniere colonie espagnole de la rédgsnCaraibes a obtenir, non
sans mal, son indépendance en 1898.

Lorsque Fulgencio Batista se lance a l'assaut dwao en plein milieu de la
campagne électorale de 1952, Cuba traverse unsdpétiinstabilité marquée par
la corruption omniprésente et surtout par la dolfisentre les partis politiques et
les gangs armés. Le 10 mars 1952, a la suite diup d’Etat, Batista prend la téte
a contrecceur, mais sans veéritable oppositionnfbree ainsi le caractere de Cuba
comme arriere-cour de I’Amérique et développant alescorruption, les jeux de
hasard, les casinos, sans oublier la prostitutionproliféere dans les principaux
guartiers de la capitale. Jorge Valls, étudiantépoljue, écrivain aujourd'hui,

décrit cette atmosphere :

Pendant que nous nous soulevions, La Havane daag une véritable frénésie de vie
nocturne et de loisirs. Les cabarets comptaientnpés meilleurs du monde. On
dépensait des fortunes a la roulette. Les voitdedsixe parcouraient la capitale tandis

qu'a la campagne régnait une horrible migére

Ainsi, sous I'emprise de Batista, Cuba est devame chasse gardée des Etats-
Unis, ou prospeéerent les plaisirs interdits en malg&Amérique conservatrice des
années 1950. Mais la situation économique restigittifet la corruption politique
endémique

L’opposition ne sommeille pas longtemps, prenanfolane de soulévements

armeés qui visent uniquement a chasser le dictateysouvoir. Cette opposition

14 3.P CLERC : « Une démocratie deux fois assassindansAutrement31, 1994
http://histgeo.free.fr/troisieme/gf/castro.html
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nait dans les universités et se structure, en H88ur de Fidel Castro, qui a tout
juste 25 ans, et vient de terminer ses étudesaiedfuniversité de La Havafhe
Le 26 juillet 1953, en plein carnaval, Fidel Cas#b cent cinquante de ses
compagnons menent l'attaque contre la caserne MangaSantiago, deuxieme
forteresse militaire du pays, dans la province id@e. L'opération est un grave
échec sanglant suivi d'une cruelle vengeance dastBatSoixante-dix des
partisans sont capturés, dont beaucoup serontésravant d’étre exécutes.

En tant qu'avocat, Castro assure lui-méme sa défems cours du proces, qui
s’ouvre deux mois apres l'attaque contre la Moncddaant le tribunal de

Santiago. Voici comment le décrit Olivier Languépin

Sa plaidoirie se transforme en un véritable rétpiisi contre le gouvernement :
Castro aligne les chiffres (déja!) et les stajistis pour montrer le dénuement de la
petite paysannerie et du prolétariat de Cubarrhitee sa plaidoirie a I'attention de ses
juges : « Condamnez-moi, peu importe, I'Histoireabsoudra ». Au moins pour la
premiére partie de sa conclusion, Castro est entegdinze ans de prison. Mais deux
ans plus tard il est libéré par Batista a la fawddune amnistie et s'exile au Mexique

ou il prépare un retour clandestin & Ciba

Castro transforme un désastre militaire en vict@aditique. L'agitation du
pouvoir reprend et se durcit. Castro opéere depriMéxique. Le 2 décembre
1956, Castro et quatre vingt un compagnons débar@u@riente, a bord du yacht
GranmaParmi eux Ernesto Che Guevara, un jeune médecamtngjue ses amis
surnomment le « Che ». Les actions menées pardCastlaissent pas le peuple
insensible. Le 13 mars 1957, un groupe de jeunesiutionnaires attaque le
palais présidentiel, dans le but de tuer Batistavel échec et nouvelle répression
sanglante. L'opinion change ; pour Martha Fraydd.e peuple n'était pas en
faveur de la violence. Mais il n'était pas non phusfaveur de Batista». Castro
va profiter de cette situation confuse pour s’afér comme seul chef crédible de
I'opposition armée au pouvoir. En 1958, il déclemtds offensives qui aboutiront

a la chute d’'un pouvoir déja trés affaibli. Lesaxtiudos » de Castro se battent du

5 O.LANGUEPIN :Cuba La faillite d’'une utopieEditions Gallimard, 1999, page 21

5 O.LANGUEPIN est diplomé de Sciences Politiquerialiste, il suit depuis plusieurs années le
dossier cubain pour La Tribune de I'économie elabare & M6

" O.LANGUEPIN :Cuba La faillite d’'une utopieEditions Gallimard, 1999, page 22

18 . MACHOVER : Cuba, totalitarisme tropicalEditions 10/18, Département d’Univers Poche,
2006, pages 24-25
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c6té de Santiago, dans la Sierra Maestra. Le 28efél958, le coureur
automobile argentin Juan Manuel Fangio est enlevaénd 24 heures. Les rebelles
sont maintenant connus du monde entier. En 1958 elecore la défaite de la
gréve générale qui fait deux cent morts. Fidel @a#t Raul, son frere,
descendent vers Santiago a I'approche de la fifadieée. Ernesto Che Guevara
opere autour de Santa Clara qui est prise le jeuNdél. Dans la nuit du 31,
Batista s'enfuit pour Saint-Domingue, les pochesings d'or. Les truands
américains quittent Ille. Le 8 janvier 1959, Fi@astro fait une entrée triomphale
a La Havane. Le lendemain, il prononce un discamsoncant la liberté pour
tous, le retour a la démocratie et de prochainestiéhs. L'acte fondateur du
pouvoir absolu de Fidel Castro est de se débarrdesses ennemis et adversaires,
la plupart du temps sympathisants de son aveng&welutionnaire, contre la
dictature de Batista. Cependant, il lui faut apsecéder a des réformes radicales
pour pouvoir compter, & tout moment, sur son &liplus puissant : les masses

A I'époque, personne ne parle de communisme, etrenmoins de marxisme,
concernant la révolution cubaine J'ai dit de facon claire et définitive que nous
ne sommes pas communistes, oui je I'ai dit d’unaiéma formellé® ». « Il s’agit
avant tout d'une révolution démocratiqgue et patyicd destinée a chasser un
tyrarf! ». Le régime se définira socialiste quelques ampées tard, en 1961.

B/Le théatre des années 1960-1970

1. Une spécificité cubaine ?

La révolution cubaine s’est ainsi attachéeé&sgnver et développer une identité
culturelle dans le respect des métissages quiitorst la nation cubaine.
Apres la révolution, le théatre voit, & Cuba, ulmeaison sans précédent. Il est
cependant difficile de parler du ou d’'un théatrbain. Méme si le théatre cubain
a été un art sinistré a lintérieur méme de sestioes, presque inconnu a

I'étranger, il est traversé par des courants vedestous les horizons qui

Yibidem page 51
2 E.CASTRO, le 17 avril 1959, devant I'’Associatioescéditeurs de journaux de Washington.
2L 0.LANGUEPIN :Cuba La faillite d’une utopieEditions Gallimard, 1999, page 23
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aujourd’hui définissent son identité. Il est aigiéressant de questionner cette
particularité propre du théatre cubain, et surtdapprofondir la question du
métissage, qui aboutit a la problématique suivapgut-on vraiment parler d'une
spécificité en ce qui concerne le théatre cubdimeadsingularité? Reflete t-il la
particularité de Ille ou n'est-il qu'une copie dedifférentes influences

européennes ?

2. Les avantages du théitre cubain apres la révolution

Il semblerait, que le régime mis en place aa&péar Fidel Castro, au premier
jour de I'an 1959, ouvre pour le théatre cubainespace d’explosion créatrice.
Comme le dit Graziella Pogolotti, critique, danspi®logue du livreTeatro y

révolution

[...] l'apparition successive d'auteurs va conformemn répertoire qui exprime
progressivement « le cubain », dans |'apparitioncdiectifs artistiques et dans la
recherche de voix pour s’assurer la formation teglendes interpretes [...], soutenue

par I'effort et la volonté des créatetfrs

Par conséquent, certains auteurs se découvrergnaerhain de la révolution :
Abelardo Estorino, José Brene, Héctor Quintero,dbim Hernandez Espinosa,
Anton Arrufat, José Triana, certains cultivant ptutin théatre de type réaliste,
d’autres manifestant leur enthousiasme pour uneatagie plus expérimentale,
éloignée des schémas dramatiques traditionnebntai®e plus en plus référence a
une réalité immédiate ; ils revendiquent leurs ingg populaires prenant parfois
des allures de comédies musicales facon Broadwaye¥anche, dans les années
1970, le théatre a tendance a se politiser ; deednal'accent est mis sur la
fonction sociale du théatre au profit du messaditiquee. Le théatre devient une
arme de propagande, quitte les scenes traditi@mell part dans la campagne
pour sensibiliser les paysans et les ouvriers aokl@mes de la révolution, pour

leur faire acquérir une conscience politique etadec

22 R.LEAL: «prologo de Graziella Pogolotti», deatro Escambrayarios Letras Cubanas, La
Habana, page 8
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3. Une éclosion théatrale

Ainsi, pendant les années 1960-1970 apparaissee développent différentes
tendances théatrales a Cuba.
Voici comment Virgilio Pifiera résume en quelquestsnee que la révolution

signifie pour le théatre cubain :

La révolution frappe a toutes les portes et erltes eelle du théatre. Cette porte, qui
est restée entrebéillée pendant plus de quarante slouvrit d’'un coup, et
automatiguement tout un mécanisme compligué seemitmarche [...] Des tres
maigressalitason passe a des grands théatres, de mises en gagmeseule nuit on
passe a une quantité de mises en scéne et sa pecuaatans les théatres pendant
plusieurs semaines, des montages précaires, om paes grands montages, d’auteurs
que personne ne pouvait éditer, ne serait-ce qusanke piéce, on passe aux éditions
financées par I'Etat, et aux paiements des drééstelurs on est arrivé a donner une
quantité d’'argent a l'auteur qui peut donner unenpére représentation de son

ceuvré®.

La cause ultime de cette formidable explosion estharcher du co6té du

gouvernement révolutionnaire pour la promotion des scéniques. Les trois
éléments basiques de la communication théatrale: $empublic, 'auteur et cette

instance intermédiaire formée par le directeuegtcteurs.

Dans un article publié en 1959, un mois seulemprésal’entrée de Castro a La

Havane, Rine Leal affirme que :

La vraie rénovation dramatique cubaine viendra eseaht (paradoxalement) par
I'existence d’un nouveau public qui demande et edge 'apparition de thémes plus
en relation avec leurs idées. Parce que la grardserdes spectateurs n'assistent pas

au théatre & Cuba et c’est le devoir des auteuesdatrainéf.

Le critique Calvey Casey affirme, deux ans plugl,tajue le facteur le plus

intéressant dans la transformation de la sceneirmlsst irrémédiablement le

% R.LOBATO MORCHON :El teatro del absurdo en Cuba (1948-196&ditorial Verbum,

Madrid, 2002, page 171
#R.LEAL : «Actuales corrientes en el teatro cubare\ueva revista cubana, n°1, abril-junio,

1959, page 169
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public qui dispose d'une nouvelle fagcon de contempdh vie et le monde sur
scéné”. |l suffit d’'un exemple. En 1961, le dransanta Camilla de la Habana
Vieja (Sainte Camille de la Vielle Havanale José Brene, dans un montage du
Groupe Milanés dirigé par Adolfo de Luis, est apdlapar plus de vingt mille
personnes durant un mois de représentation ; sigaad'ailleurs que cest la
premiére piece ou apparait la révolution. L'explma de la maigre implantation
sociale du théatre est donnée en 1958 avec lesemdianalphabétisme, de sous-
scolarité et de chomaffe Les efforts du gouvernement ont été réalisés pour
scolariser et étendre la culture a tout le spesticgal, notamment la campagne de
I'Alphabétisation de 1961, car, presque 50% de daupation en 1958 était
analphabéte.

En second lieu, apres le triomphe de la révolutiem dramaturges rencontrent de
nombreuses facilités pour le développement de levéstions ainsi qu’a la
publication et I'exclusivité de leurs ceuvres. Damee interview réalisée en
décembre 1962, le critique Guillermo Cabrera Irdaparle de « la prolifération
d'articles dans les revi€s> comme I'un des moteurs du déroulement de la
culture cubaine, pendant les débuts de la révaiutio

En revanche, sur les droits d’'auteurs et la sulbwendirecte de la création
dramatique, en partie par I'Etat, Virgilio Pifie@itcect «Ce fut une grande
opportunité pour donner une quantité d'argent autewas pour I'exclusivité
d'une ceuvr® ». De ce fait, la professionnalisation définitides dramaturges.
Tout cela se traduit non seulement par une medlgualité des textes, mais aussi
une remarquable augmentation du volume d'ceuvrekigxes : en 1960, sont
edités quatre cent titres cubains. La progressgindéja visible, en 1959, sont
presentées sur scéne 48 ceuvres nationales a Cubajuantité qui dépasse
largement celles qui ont été montées entre 1958-19& création de prix
littéraires internationaux comme le prix José AmorRamos, accordé
annuellement par TUNEFAC, est donné, en 1968, ®dArrufat aved.os sietes
contro TeboqLes sept contre Thebes). Le prix Casa de las lagiobtenu par

José Triana, en 1965, aviea noche de los asesinflsa nuit des assassins) et par

% C.CASEY : « Teatro/61 », ébasa de las Americag/9, noviembre-diciembre, 1961, page 103
M.MUGUERCIA: «Informe no confidencial», emiogenes: anuario critico del teatro
latinoamericano (1986 ed PIANCA.M. Ottawa, 1987, page 79

?’R.LOBATO MORCHON : El teatro del absurdo en Cuba (1948-196&itorial Verbum,
Madrid 2002, page 172

“ibidem page 173
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Virgilio Pifiera, en 1969, aveDos viejos panicqsqui constituent un véritable

bouleversement dans la dramaturgie des années 60.

Enfin, I'apparition de nombreuses institutions etruveaux groupes de théatre,
dépendants directement de I'Etat, multiplie lesviés scéniques dans Ile. Ces
institutions et groupes de théatre servent d’écogemanentes de formation pour
la technique, les acteurs et les directeurs. litutgdn Casa de las Americas, créée
en 1960, et responsable de la revue et du condmm®nyme, ainsi que les

Festivals de Théatre Latino-américain, se céléebdmpuis 1961, poussent la
nouvelle politique culturelle et théatrale a midake connaitre la dramaturgie

hispano-américaine au public cubain.

4. Les principales tendances

Ainsi, apres 1959 la vie théatrale commencemaniser pour la premiere fois
sur des bases solides ; de plus en plus de piétesnes sont jouées, imposant
ainsi une meilleure reconnaissance des auteuts pablic.

D’aprés la critigue, deux veines fondamentalesiséinduent: d’'un coté, les
auteurs qui favorisent un théatre dit expérimeetal’affiliation avant-gardiste tel
que Pifiera, Arrufat, Triana et Dorr, et de l'aut@é un groupe plus ample et
hétérogene d’auteurs qui adoptent le réalisme cowptien stylistique : Brene,
Estorino, Quintero ou Reguera Saumell. Le théaadiste est d'ailleurs avec le
théatre de I’Absurde le pdle stylistique autouruklcs’organise le devenir théatral
a Cuba entre 1959 et 1968.

C'est également au cours de ces années que cettaxites reflétant I'impact
direct du changement voient le jour. Dans le tleéatblié et ou exclusif, a Cuba,
pendant cette période, peuvent se distinguer fefatees suivantes : le réalisme

militant et le réalisme transcendé.
5. Le réalisme militant
Trés rapidement, dans Ille surgit un théatrenjoncturel, avec une

prépondérante fonction de propagande. Le critigdelf& Cruiz-Luis propose une

formule théatrale appelée « réalisme militant »:
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Un théatre dont le principal objectif est de reftéa réalité actuelle, révolutionnaire
du pays de maniere dynamique, objective et diretteréter attention aux événements
essentiels de notre passé historique. Plus queterecil propose d’éduquer et
d’accomplir la fonction sociale de la conscienoéoldgique pour laquelle fut crée le
théatre depuis plus de vingt cing siécles. De méhtente de se mettre en relation
chaque fois plus étroitement avec le devenir deenuays et étre un fidele exposant
des nouvelles valeurs éthiques, sociales, polisigoelturels et humains de la société

socialiste que I'on est entrain de constAire

Quelgues mois a peine, apres l'entrée de Castrg tarcapitale, Rine Leal

entrevoit de néfastes conséquences pour la nowsgiee cubaine:

Je sais ce que le réalisme socialiste signifialdatent pour Cuba : campagnards
expulsés, esclaves noirs, ouvriers opprimés, meoer social ou les méchants
seraient inévitablement au dessus et les gentilslemsous. Précisément, I'un des
dangers artistiques de la Révolution actuelle daesenovation de telles directives,
avec le résultat que dans peu d’années nous vettearsnos théatres les « guajiros »,
paysans cubains, parlant avec leur forme dialecialkes ouvriers avec les points en
l'air, c’est-a-dire réduisant notre théatre a umwmwemie qui s’'observe précisément

comme tout ce que ne doit pas étre notre th8atre

Rine Leal fait ici référence a une forme de réballpas tres représentative de la
réalité cubaine, ou le peuple ne serait pas rept&sesa juste valeur.

Les premiéres ceuvres sont présentées au Festivedatto Obrero-Campesino.
Cet évenement est célébré en mars 1961, organisé gépartement d’Extension
théatral du Teatro Nacional, et a pour principgeotif de promouvoir dans I'lle
le développement d’'un mouvement d’amateurs, le ginple possible, en accord
avec la politique : le but nest pas tant d'ameret au peuple que de rendre
propice la participation populaire dans le trawdil gouvernement. Lors de ce
Festival sont représentées pour la premiére foiszqupiéces en un acte, dont

neuf d’entre elles sont cubaines.

29 A.CRUZ-LUIS : «El movimiento teatral cubano enRavolucion», enCasa de las Américas
20/113, marzo-abril, 1979, page 40

%0 R.LEAL : «Actuales corriente en el teatro cubanem,Nueva revista cuband, n°1, abril-
junio, 1959, page 166
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La prise de conscience révolutionnaire et les @mkk de la révolution dans le
pouvoir sont les thémes des ceuvres représéhtéasiénonciation des conditions
de vie a Cuba pendant la période antérieure avtdution aved.a mala palabra
(La mauvaise paroleje José Carroles, la nécessité de I'incorporatitineade la
femme au proces révolutionnaire aveomo dijo Fidel( Comme dit Fidel) de
Videla Rivero, la mise en scene d’épisodes de t& Ildans la SierrdMonte
adentro ( Montagne a l'intérieur) de Rubén Pérez Chavazprbmotion de la
coopération entre les « campesinos » pour s’assarproduction,Cuando los
debiles se hacen fuert€Quand les faibles deviennent fort) de HebertolRaolu
'opposition entre le grand propriétaire foncier lgacien régime et le nouveau
« campesino » qui participe a I'exploitation coliee des terres avda sorpresa
de Virgilio Pifiera sont quelques un des sujet$ésai

La piece ayant un impact majeur, lors de cetteogéri n'est autre que&nos
hombres y otrogDes hommes et autres)e Lillian Llerena, basée sur les trois
comptes ddesus Diazle la collectiorlLos dios durogLes dures annéed)e titre

de cette ceuvre fait référence a I'antagonisme deecubains ayant fait un
compromis entre le projet révolutionnaire et l'ade leur activité, et les
dissidents, incarnés ici par les bandes contrelwganaires, qui pendant
guelques temps ont fustigé le régime dans la rédgofEscambray.

Au Festival du Théatre Latino-américain de 1966 uUvre est saluée comme un
nouveau genre militant qui permet a la dramatuggibaine de surmonter les
questions qui venaient transiter depuis Batfsta

Ce réalisme militant impose, pendant toute la f&@s énnées soixante, dans le
milieu des arts scéniques, une dramaturgie expadéeeologie politique de la
révolution. Cette dramaturgie s’impose égalementlpet toute la fin des années
1960, lorsque cette tendance occupe un lien préwant quasi hégémonique,
dans le spectre théatral cubain, avec des ceuvnesatjuelles « la clandestinité,
la lutte contre I'impérialisme, les victoires réuwtbnnaires, les problemes du
prolétariat et le nettoyage des « bandidos » apgsarat fréquemment faisant de la

révolution la source quasi unique d’arguments efqgrenages.

3L C.CASEY : « Tetaro/61 » en Casa de las Amerid®s, mdviembre-diciembre, 1961, page 107
¥R.LOBATO MORCHON: El teatro del absurdo en Cuba (1948-196&ditorial Verbum,
Madrid, 2002, page 176

%3 R.LEAL : Breve historia del teatro cubano, Let@sbanas, La Havana, 1980, page 176
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6. Le réalisme transcendé

1959 constitue un but, un point d’inflexion uregtionnable dans le devenir
historique cubain. Bien évidemment, face a ce ¢ue peut supposer, durant le
premier lustre qui suit la révolution, et a la nmearde I'apparition du théatre
politique, on remarque dans le théatre cubain de€es 1960 une raisonnable
continuité stylistique avec, a I'’époque des «aali# un respect de la dramaturgie.
Selon Sainz de Medrano: «le réalisme transcensté mrépondérant, le théatre
est empreint de réalisme, ce qui d'une part, égie les personnages se
convertissent en archétypes et le dialogue en uaeilef dialectique
progressivé’ ».

Le corpus des ceuvres que I'on peut encadrer sdiesqeealification de réalisme
transcende, présente d’'une certaine fagcon unesitizarotable dans laquelle on
peut inclure des ceuvres de filiation chejoviénneels que les silences, modestes
frustrations de la classe moyenne de la capitaldeoprovince y sont présents, et
le théatre psychologique de recherche dans laepeditirgeoisie, comméon la
musica a otra part§Avec la musique dailleurs) de Fermin Borgés, calma
chica (La jeune fille tranquille) de Manuel Reguera Salinou El robo del
cochinod’Abelardo Estorino une des ceuvres les plus résighe cette période,
dans laquelle l'auteur introduit & nouveau les litsndéja plantés dartsl peine y

el espejdLe peigne et le miroir).

Il existe aussi des drames reéalistes qui incorpiotes €léments des saynetes,
commeSanta Camilla de La Havana Vigjde José Brene, déja cité auparavant,
ou les types et usages linguistiques proviennenbufa vernaculaire et d’'une
prise de conscience quasi immédiate apres le themge la révolution.
L’apparition d’'ceuvres qui tentent de récupérer éargbufo est prépondérante
dans les scenes havanaises. Taatro Expérimentalcrée en 1961, propose
d’explorer et de distinguer le meilleur du mouveintaufo du dernier siecle, afin

de le transformer en un langage dramatique modsrde faire avancer un théatre

% .SAINZ DE MEDRANO: «El teatro hispanoamericano tamporaneo», efRevista de la
Universitad Complutens&XVIl, n°114, octubre-diciembre, 1978, page 1091

% En raison du centenaire de la naissance d’Antdjd®hla revud_unes de Révolucidni dédie

un numero monographique (le n° 91, 16 janvier 19i)s lequel sont inclus des fragments du
Cuaderno de apuntes de Antén Chejpage4-7) avec des notes de Virgilio Pifiera, atoshme
des travaux de Antén Arrufat (slwes piéces courtepage 8-9) Guillermo Cabrera Infantee(
mystére d’Anton Chejopage 16-17) ou Matias Montes Huidobka (ropre voix d’Antén Chejov
page 10-14).
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national spécifiqguement cubain. Sont rejouées ey telles quBerro huevero
(le chien marchand d’ceufs) (1869) de Francisco ritaleu Mefistofeles(1880)
d’'Ignacio Sarachaga.

Une série d’ceuvres singulieres, inévitables dedandturgie cubaine postérieure
a 1958, qui mélent comédies ameres et ingrédiegtedramatiques, telles que
Contigo pan y cibollg/Avec toi pain et oignon) dtl premio flaco (le mauvais
prix) de Hector Quintero, ou la tragédie avec des élémentscabains comme
Maria Antonia de Eugenio Hernandez Espinosda pas rencontré un juste
emploie avec les groupes antérieurs.

Il existe bien évidemment d’autres lignées dranuatsq(ceuvres et auteurs) qui
peuvent étre difficilement attribuées ou assimibsx tendances énumérées
auparavant. Tout cela suffit a refléter la divérsita fertilité d’'un mouvement
théatral émergent, pluriel, qui du moins, pendast &nnées qui ont suivi la
révolution, explore toutes les voix de la rénouvatide vivification possible a
I’horizon de son temps.

Des drames comm@loria de Ingrid Gonzalez et surtout paz en el sombrero
(la paix dans le chapeau) de Gloria Parrado, presigntatives d’introduir dans
la dramaturgie cubaine des modes, techniques etgengents du théatre épique
brechtien contemporain et de premiers montages di#es des oceuvres
I'exception et la régleEl que dijo si y el que dijo n@Celui qui dit oui, celui qui
dit non), avec une mise en scene de Juan Guszragrcle de craie caucasien
dirigé par Ugo Ulive,La meére par Nestor Raimondo, oMeére couragepar
Vincente Revuelta, seulement de 1961 a 1962.

La comédie musicale avec des ceuvres cofnaseYaguasle Maité Vera olLas
Vacas Gordas (les grosses vachesmédie musicale d’Abelardo Estorino jouée
en décembre 1962, une tentative accompagnée daéoe tolonté de ressusciter
le genre de I'Alhambra avec la remise en place ideepcommed_.a Isla de las
Cotarras(L'lle des Cotarras), saynéte-revue de Federictethl avec la musique
de Jorge Anckerman qui mit fin au Festival de musigopulaire cubaine de
1962.

Des ceuvres d’'inspiration artaudienniiegos para actore@leux pour acteur) de
Guido Gonzélez del Valld.a Vuelta a la manzané_e retour a la discorde) de

René ArizaEn la parada, lluevéDans la parade, il pleut) de David Camps.
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Le théatre inclassable de Matias Montes Huidolmsgu'il abandonne Cuba, et
prend le chemin de I'exil en 1961, il arrive a g@nter huit pieces, telles que :
Los acosadofles accusés),a botica(La pharmacig)El tiro por la culata(Le tir

du canon),Las vacas(Les vaches)...dans lesquelles on peut apprécier une
tendance tres prononcée a la farce, avec des éehemature expressionniste et

un emploi efficace de différents procédés théatra

Avec la révolution, écrit Rine Leal,

Le théatre cubain acquit son identité : I'Etat oiga des assemblées, crée le
mouvement des amateurs, stimule I'expression iidargromeut I'enseignement de

I'art, décentralise le thééatre, génere des dramesuet fait de la scéne une partie vitale
de notre culture [...] Les années de solitudes resterarriére, s’ouvre le temps des

racines populairé$

Durant ces années, les piéces insistent de mam@nguée sur le passé immédiat,
reflétant I'impact direct du changement sociapiésent apparait a peine dans des
ceuvres commBanta Camilla de la Habana Viegt La Casa Vieja(La vielle
maison). Ceci peut s’expliquer par le traumatisroeffert par les artistes, qui
incapables de se convertir en avant-garde politisgeontentent, dans le meilleur

des cas, d’étre témoins de la transformation sedalpays.

C/ Le théatre cubain dans le tourbillon des années 1959-1961

La période qui va de 1959 a 1961 est d’'uneaexdiinaire importance pour la
formation des écrivains de cette époque la et [macessus de définition
idéologique. En effet, ces écrivains se placentenire d'un compromis ; ce qui
en 1959 commence comme une attitude enthousiagleieé d’espoir, la moitié
de l'année 1961 est marquée par la déception eésenchantement. Ce qui

transparait le plus lors des trois premieres andéda révolution cubaine c’est le

% R.LEAL: Breve historia del teatro cubanbetras Cubanas, coll. Panorama, La Habana, 1p&0e
129
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« climax » dans I'histoire dramatique de Cuba ai'2§iécle. Le théatre, naissant
dans ce contexte historique, devient pour tout dmahe c’est-a-dire les auteurs,
directeurs, interprétes, scénographes... une prigmulgcience qui débouche sur
une réalité historique, politique et idéologiquetaigs les membres du mouvement
théatral et plus particulierement du dramaturgduetritique.

Le caractere éphémeére de toute représentationrdleatdonne au théatre,
paradoxalement, une facon d’étre et sa durée. Use Bn scéne est un acte
vivant qui ne peut se répéter et de la nait sait@lintrinséque. La critique
théatrale, celle qui est publiée dans le jourmalretation directe avec la mise en
sceéne, partage d’'une certaine fagon cette carstif@ie. Ces descriptions critiques
sont publiées dans le jourr@evolucia entre décembre 1959 et janvier 1961 et
qgui donne un panorama plus complet de ce qu'&attdatre a Cuba au moment
de la transition historico-dramatique. Depuis le jaBvier 1959, le journal
Revolucia reflete un grand intérét pour la culture. A padir 23 mars de la
méme année, apparaiines de Revoluoipdirigé par Guillermo Cabrera Infante.

La revue Lunes de RevoluaiGméro special avec en couverture
Fidel @aset Camillo Cienfuegos

L’'importance de_unesse trouve dans sa fonction divulgatrice et dariagan de
refléter la crise de I'écrivain dans une périoddrdasition révolutionnaire. Sous
la direction de Cabrera Infante, le supplément @&cquun caractere fortement
politique et avant-gardiste. Si, d’'une part, ilégd, particulierement, a travers ses

éditoriaux, un appui complet et d'identificationeavla révolution, sa position
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n’est pas marxiste et en définitive représenteaomgradiction entre esthétique et

révolution. Matias Montes-Huidobro parleldees:

Idéologiquementl.unesreflétait la Révolution de facon a ne pas étreesgairement
marxiste ; esthétiquement il suivait une positionpke ou la qualité du texte était
déterminante pour sa publication bien que en mé@angd il s'engageait dans des

polémiques générationnelfés.

Tous les conflits culturels du moment apparaisgansLunes source essentielle
pour une meilleure compréhension de la vie intaliglle du pays. La poésie, la
narration, le cinéma, la musique, la danse, les pldstiques, la philosophie,
I'histoire, la critique et la création au niveautional et international se
rencontrent dand.unes. En 1961, l'orientation politique est de plus ensplu
marquée et de nombreux numéros répondent a un gmintie plus politique que
littéraire. Les articles a thématiques théatradass étre les plus nombreux, sont
les plus abondants. Il n'existe pas, a ce momard, publication qui reflete de
facon étendue le mouvement théatral cubain, cepénda dernier ne peut se
comprendre sans la connaissance du matériel pildotigl unes.

L'un des thémes récurrents ddnsmesest la responsabilité de I'écrivain dans le
processus révolutionnaire et la définition de sefion.

Le théatre en se convertissant en un art de grapdat collectif, la polémique
théatrale devient décadente, s'étendant a tousgestacles ayant un contact
direct avec les masses. La définition de la fomctle I'artiste, dans ce cas la le
dramaturge, devient obsessive. Quand se leve dauide la révolution castriste,
le débat théatral monte a la scéne, la ou commkencecherche du chemin a
suivre.

Ramén Ferreira dit danEl hombre inmaculaddL’homme immaculé) : « Le
théatre cubain doit aller au-dela du « guajiro sex themes de toujours, il faut
faire un théatre en relation avec les courantseigifu» De ce fait le dramaturge
cubain en état de transit devient un facteur détennt du présent et du futur du

théatre cubain.

3 M.MONTES HUIDOBRO :El teatro cubano en el vortice del compromiso 19984,Ediciones
Universal, Miami, Florida, 2002, page 19
#ibidem,page 23
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Ce qui est sdr est quaunesa donné l'opportunité aux dramaturges cubains de

publier leurs ceuvres.
1. Le dramaturge et ’Histoire (1959-1961)

Les dramaturges cubains de la période 1959;189&1peuvent échapper aux
marques historiques. Par exempke donde va nuestro teatro (®u va notre
théatre),Sobre una politica de teatr@/ers une politiqgue du théatret 57 afios
en busca de un gran teatro... sin halla®7 ans a la recherche d’'un grand
théatre...sans jamais le trouveR)ne Leal insiste sur I'histoire du théatre cubain
avant le castrisme.

DansTeatro 1959d'Anton Arrufat et1960, panorama teatrale Matias Montes
Huidobro, se partagent un compromis idéologiquanet conscience esthétique.
Arrufat considere que la nouvelle génération, cglle les réactionnaire appellent
« furieux » savent que des maintenant ils doivementer d’autres expressions
affirmant que, en 1959, on arrive a la « consalaaidu théatre commercial,
malgré les minimes exigences théatrales, et quévialution de I'écrivain doit
avoir lieu depuis I'écriture, en créant des moydespressions différentes. Un an
plus tard, Montes Huidobro commente, prévoit qgue ghéatre est une structure
qui se repose sur d’autres structures plus lattfestoire amenera des résultats
OppPOSEés au passé, et arrive a la conclusion seivantans 'ordre esthétique on
ne peut pas parler d'un théatre nouveau, la tramsfiton sociale marche plus
rapidement que la transformation esthétique Ainsi, ajoute Montes Huidobro,
« le compromis idéologique esthétique semblentcilea et se fait évidente
I'existence d’une zone de conffit».

Tout le devenir politique et social du théatre, Rireal le définit clairement a
travers sa propre évolution critique, lorsqu’il coente dantas Escuelas
Populares de Arteque dans I'exploitation agricole du peuple il éxigrois
sections d’art, a savoir la musique, la danse #tdétre, qui ne se limitent pas a
déplacer des spectacles dans les campagnes maigsgni a transformer les
campagnards, de simples consommateurs passifsfersaactifs, producteurs et

créateurs. C’est une solution totalement révoluiEre qui va rénover

*ibidem,page 30
“Oibidem
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entierement la structure, la forme et le caracthrethéatre cubain. Rine Leal

affirme que :

Le théatre cubain dépendra d’'un ensemble de factguir seront I'objectif d'un

gouvernement révolutionnaire et qui n'est pas spijepre a Cuba mais a I'échelle
mondiale. Il est évident aussi que la productiontitgatre d’auteurs de la fin des
années 1960 n'est pas le résultat du nouveau puxdsstorique, mais le produit
d’'une promotion d’'écrivains de la période antérigaarce qu'il n'est pas possible de
considérer une double équation de valeurs. Il @&tik de capter clairement les

meilleurs moments du théatre cubain de la fin deges 1960.

Il ajoute :

Le résultat de cette mesure d’éducation populatistigue dans notre théatre promet
que, dans vingt ans, on pourra dire gu'il possédaravitalité, la sincérité et
I'expression comme dans aucun autre pays de notrérigue... Mais cette évolution
on peut la voir a l'intérieur d’autres objectifs dwuvernement révolutionnaire et
comme tel doit se juger politiguement et non agistment et dans la mesure des
intéréts du castrisme [...] On ne peut placer unetektamatique en dehors de

I'Histoire*?.

Il est impossible d’écrire I'histoire du théatrebain de cette période sans faire
des recherches dans les textes aigeset deRevolucia. En particulier le n° 101,
Lunes va al teatrdLunes va au théatre), et, notamment l'article deiidad
Gonzalez Freire Aportes de las instituciones teatralge2-24) (Les apports des
institutions théatrales), et de Calvert Cas&959-1961 El teatro en la Revolugio
(p 25-27) (1959-1961 Le théatre dans la Révolutenjle Virgilio Pifiera Ror
donde anda lo cubano en el teatro? (p28-@®ar ou passe le théatre cubain ?),
La escenografia en Cub@31) (la scénographie a Cuba) de Rubén Vigdhret
afios en busca del teatro nacion@l8-20) ( 57 ans a la recherche du théatre
national) de Rine Leal. Mais le plus significatd tbus les textes qui résume tout
le processus de changement, et sans contradictemtd,unes conversa con

autores, directores y criticos sobre el teatro cuba(Lunes discutent avec des

“Libidem page 38
“2ibidem
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auteurs, directeurs et critiques sur le théatraicyn°101, avril 1961, page 3-7,
une table ronde organisée par Leal.

En 1961, avant l'invasion de la Bais des cochamgréssion historico-politique
se fait sentir et la définition marxiste du proes bien établit. Ainsi, il est

important de relever certaines déclarations :

RINE LEAL : On peut discuter de ce gu'est et ddieéle théatre cubain en trois
points : premiérement, s'il existe une chose quappelle le théatre cubain,
deuxiemement, pourquoi croyez-vous qu’il existe pmurquoi croyez-vous qu'il

n'existe pas ? Et troisiemement, I'élément le pinmportant, trouvez-vous que la
position actuelle du théatre soit juste ? C’esira;de type de théatre est-il juste ? Ou,

le théatre cubain est il en train de refléter aiament le moment actuel de Cuba ?

HUGO ULIVE : En ce moment, Cuba a I'énorme avantdgme Révolution qui le
place dans une double position, celle d'une énorssponsabilité face a tout
'ensemble de la culture latino-américaine. Lesard cubains doivent et je me sens
dans le devoir de les prévenir comme étranger] gua un intérét énorme de voir
comment la Révolution influe dans I'ceuvre créafrm@mment produit-elle un théatre

qui sGrement va s’arranger dans d’autres compasante

MATIAS MONTES HUIDOBRO : Je crois, comme auteuredes bases du théatre
cubain se reposent naturellement sur l'auteur [e.]Jctbis que n’'importe qu'elle

ceuvre d’auteur cubain est cub&ie

L’étroite relation entre I'auteur et 'histoire séfinit, non seulement en acceptant
idéologiquement le procés révolutionnaire, maisetimitant a ses objectifs.

Pour rebondir sur les derniers mots de Montes Hu@dors de la table ronde, en
1961 sont ainsi établies les bases de l'identitéddumaturge cubain. Sanchez
Galarraga fait référence a ce propos lors d'undérence sur le théatre cubain, et
ses mots sont repris par Antonio Gonzalez Cunqi@js saBrava ojeada sobre
el teatro cubano a traves de un sighaillant coup d’'ceil sur le théatre cubain a
travers un siecle(1820-1920)Je cite :

“ibidem page 39-40
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Mr Galarraga termina en disant que si I'auteuroesiain, I'ceuvre doit appartenir a
notre théatre. Les enfants, dans l'art, comme dangode, doivent suivre la

citoyenneté des parefits

Cette affirmation sera la cause d’'un bon nombreajaestionnements un siecle
plus tard. L'ensemble des facteurs qui rentrenteandans tout cela est trés
complexe et amene a une majeure compréhensioredtrétcubain en particulier,

et des relations entre art et révolution en général

Selon Montes Huidobro, le théatre cubain doit abseint se rapprocher de
’lhomme commun. En effet, les dramaturges cubaimé souvent accusés de ne
pas refléter les problémes et les nécessités denfte commun. Cette position

montre a quel point I'identité cubaine, la « culb@mi, est un concept totalement
assimilé. Le romancier cubain René Vasquez Diateperregard suivant sur le

peuple cubain :

Le peuple cubain est un peuple a deux facetteqremiere partie de ma trilogie
s'appelleL’ere imaginaire c’est un titre qui m’a été inspiré par José Leadima. Ce
dernier a écrit un essai qui m'a permis de compeetedpeuple cubain. Il écrit gu'une
ere imaginaire se produit quand un individu ou altectif humain est pénétré par une
métaphore vivante. En réalité, tous les Cubains sémétrés par I'image vivante de la
Révolution indépendamment du fait qu’ils soientmpow contre. Plusieurs générations
de Cubains vivent toujours avec cette image, ete ca¢rniére présente plusieurs

ramifications, & Cuba, a Miaffi

Rappelons que : «grace au nationalisme radicakldgpé pendant les deux
premieres années de la révolution, le peuple culaimtégré l'imaginaire
révolutionnair&® ». Les auteurs cubains cherchent le chemin d’éatth jeune
révolutionnaire : les institutions pédagogiquesspnéent le théatre cubain jeune
avec un contenu révolutionnaire, le Séminaire dass ADramatiques de
'Université de La Havane présente des ceuvres sualgeurs ont su capter

'essence de la révolution, (a travers leurs thg@mes

44
ibidem

“>C.PIC-GILLARD, Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castial Ellipses, Paris, 2007,

page 90

“ibidem page 115
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Par conséquent ont surgit des ceuvres telle€gbhembre inmaculadde Ramén
Ferreira, Despertar (Réveiller) de José Maria Egurebas auras huyen de la
tormenta(Les vents fuient de I'orage) de Emilio Tabaoda,cortina de bagazo
(Le rideau de bagasse) de Marcos Behemarts laidtija (La cruche) de Matias
Montes Huidobro. Certaines sont de qualité, d'autm®ins ; chacune a sa facon
distincte de voir certains sujets connectés auéreiits aspects révolutionnaires,
mais aucune de fagcon absolue. Pourtant, chacunga’eles montrent un intérét,

un chemin a suivre.

2. Le role de 'auteur

Jean Vilar annonce clairement :

La premiére préoccupation du directeur d’'une comigade théatre doit étre celle de
représenter les auteurs de sa génération [...] B l@unombre d’auteurs dramatiques
d'une époque donnée est trés réduit. Les décoetries interpréter c’est notre

difficile et ingrate tache. Seulement grace a eatie existence de comédien d'un tel

pays n'est pas banale et produit en nous une pieffmie d’hommé.

Ainsi, on ne peut pas parler du théatre d’'un pay%s ne considére pas ses
auteurs. Dans les années 1959-1961, la tache desrswcubains est d’'une
transcendance notable. Cela implique une sorterde ple conscience, d’'un
accord avec les taches a réaliser. Montes Huidelmante :

C’est triste mais je dois reconnaitre I'échec. Abut de la Révolution, nous croyions
gu'un changement arriverait dans notre vie culterelnous cherchions une
authentigue manifestation du populaire par la esthétique. Le paradoxe c’est que
ce que je considérais vulgaire, grossier, obsc&rees moments 1a, aujourd’hui est
discret et de bon godt [...] Avec la formation d'undture, fruit d’'un peuple culte,

intelligent, informé, innovateur, éduqué et cidlisnous révions qu'il rejette

I'ordinaire, la grossiéreté, la médiocrité et ldgarité. Nous ne pouvions pas nous
rendre compte que le castrisme proposait exactemenntraire avec comme fin de le

manipuler. Je dois ajouter que le répertoire drigmatd’'un moment donné en dit

“”M.MONTES HUIDOBRO :El teatro cubano en el vortice del compromiso 19984,Ediciones
Universal, Miami, Florida, 2002, page 162
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beaucoup, non seulement sur les conditions durthgatis aussi sur la vie culturelle

dans laquelle ce théatre se déroule®...]

Dans les années 1959 a 1961 se déroule une gumirdesentre ceux qui
considérent que I'on doit offrir au public un the&atéaliste sans trop de place
pour l'imagination, et ceux qui pensent que daik gorté a la scéne un théatre
permettant le déroulement intellectuel du spectat®our Montes Huidobro,
l'intellect était au dessus de la révolution, pagaél est dénigrant de sous-estimer
lintelligence du public. Le résultat fut le triore du « réalisme pantoufldfd»
qui s’est étendu jusqu’au théatre de I'exil

Apres une révolution, il est normal de vouloir umédtre révolutionnaire.
Cependant, I'expérience dans tous les pays démquntoa ne peut pas forcer les
auteurs a écrire, sur le moment, des ceuvres inmpestaur I'instant transcendant
qui se vit a cette époque. De ce fait, le pointvde de Montes Huidobro qui
stipule : « Le plus important c’est de faire entsajue le théatre soit vital et
populairé® ». En utilisant des ceuvres classiques, musicadlesraiques, il est
possible de faire un théatre populaire et vitalrpleupeuple. Des ceuvres de
gualité peuvent étre présentées sous un nouvek,adghs le but d’attirer le
public. Ce qui signifie, « que lorsque I'ceuvre gst présentée est saisissante, et
que le public est présent, se crée une nouveliedpa partir de laquelle, de fagon
spontanée, une nouvelle forme d’écriture et de eaux thémes apparaissént.

Le cubain doit avoir confiance en son exubéranteraele. Montes Huidobro dit :

Je suis trés impressionné par ce que jai vu dealdition musicale, tant culte, que
populaire et la tradition de la danse, et je sermslg théatre cubain comme dans touts
les endroits du monde, peut-étre régénéré en remobrsa tradition la plus antique,
dans laquelle la musique, la danse et le texterétaiélangés. Cuba peut et doit offrir

au monde une nouvelle forme de spectacle mdsical

Carlos Felipe est conscient, que I'ceuvrergpond a la parole ardente de

Fidel et a la révolution tant aimée par le peugfmarait chez les auteurs cubains

“8ibidem page 190
“Oibidem page 225
*ibidem page 273
*Libidem
*2ibidem
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comme un « impératif interne », une force qui peusda création, et non a un
exercice circonstanciel et appliqué. Ce qui s’aydus tard étre un effort inutile.
Carlos Felipe cherche un rapprochement légitimee,psincere vers I’homme

commun. La question qu’il se pose est la suivante:

Comment peut-on exprimer, notre travail créateuxi¢ intime, secréte et compliquée
(les enfants, la femme, les maladies, le travaitleg cubains si on vit enfermé dans

des cercles intellectuéf<?

Il est a la recherche d’'un rapprochement directcamtact intime avec 'lhomme

commun (cubain), comme chemin pur pour I'exprimangila scéne cubaine.

D/ Cuba : une importante présence culturelle

Si dans la pensée mythique, le jour de I'an indiGererée dans un nouveau cycle qui
renouvelle les épisodes de la vie et de la mortIg@anvier 1959 est un instant qui
marque un changement incomparable dans I'histereéCdba et dans I'histoire du
monde contemporain ; I'entrée dans une périodeagsformations et de convulsions
décisives, une période qui, par ailleurs, va géndee nouveaux mythes, ceux-ci

parfaitement inscrits dans les vents de I'Hisf8ire

Edouard Bailby dit a juste titre que « la révolatioubaine est la revanche de

I’Amérique Latine sur I'Histoire ».

1. La politique culturelle a Cuba de 1960

Cuba est a ce jouke seul siege de la révolution socialiste victosieu
d’Amérique (depuis 1959). Cette révolution est anpeendre comme le point
d’aboutissement d'un procés de formation d'une waltet d’'une identité
nationale profondément originales, et des luttes) ddrolétariat multiracial qui

parvient a constituer un front ouvriers-paysans lpdiusion des revendications

*3ibidem
** N.PONCE :La révolution cubaine 1959-199&ditions du temps, 2006, page 7
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anti-impérialistes et anticapitalistes (projet conmistef°. L'un des dilemmes de
la culture cubaine est qu’elle est plus grandelguerritoire de I'lle. Tout se met
en place au T9¢siecle, guand la culture nationale commence aepeeise définir.
L'existence, au 19" siécle, de trois poétes remarquables et influatatss
l'univers du langage, tout d’abord José Maria Hexede premier grand
romantique, ensuite, José Marti et Julian del Ceasmhit deux fondateurs du
modernisme politique, et s’Taccompagne a un phénemeétable de transcendance
de I'évolution précoce de la musique cubaine, guuis a donné naissance a des
genres, des modes, des danses et expressions lemisita differents pays
d’Amérique, et de la métropole espagnole. AF™Giécle, cette projection
prodigieuse et le modernisme poétique extra inguti I'art cubain atteignent un
guota surprenant grace aux ceuvres d’'incontestpblssnnalités de la culture de
ce petit pays des Caraibes. Avant 1959, les a&diviulturelles a Cuba, sont
limitées aux grandes villes et se caractérisentuparignorance trés grande des
valeurs proprement cubaines. Ainsi, au triomphdadeévolution, Cuba est une
importante présence culturelle dont tout I'Occidentes créateurs obtiennent la
reconnaissance de cercles artistiques plus divégsill n'y a plus de doute, le
solide potentiel artistique et la projection decldture cubaine reposent sur une
importante impulsion de I'intérieur, permettantrdeltiplier les potentialités et les
revétir d’une réalité culturelle d’une portée sfgrativement nationale, accessible
a toutes les couches de la population, comme ptediscet consommateurs de la
culture. En 1950, le pays connait de grandes rapgians : la révolution de la
campagne d'alphabétisation, la fondation d'écoleartd ou la création
d’institutions dédiées a la production du cinémdjmapression des livres, a la
diffusion du travail théatral et musical... La pémode 1960 est, contrairement,
définie par la politique culturelle du systéme, padel Castro, danRalabras a
los intellectualegParoles aux intellectuels): « dentro de la residln todo, fuera

de la revolucion nada » (dans la révolution tontgdehors de la révolution righ

* R.HERRERA :Cuba révolutionnaire, Tome 1. Histoire et cultus. L'Harmattan, 2003, page 12
%% N.PONCE +1La révolution cubaine 1959-199&ditions du temps, 2006, page 20
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2. La culture de masse

La révolution triomphante hérite d’un fardeasi \éhleurs déformées. En effet,
les années de la république, surtout vers la @mprisent une culture dite de
masse fondée sur le commerce des biens cultursisr éa capacité d’accumuler

des profits. Voici ce que nous dit Lisandro Otero :

Toutes les ressources étaient utilisées pour @issgs valeurs culturelles de notre
pays. L’histoire était falsifiée, les meilleureaditions nationales étaient réduites a
néant ou défigurées, les échanges culturels avestie du monde étaient entravés, et
cette culture dégradée était transformée en unruimsint supplémentaire

d’exploitation. La culture devenait aussi un mogerdomination et d’oppressiort...

Grace a la révolution, cette culture de masseaméelson droit au travail, a la
culture et a la pleine dignité de 'homme. Par égpuent, les grands moyens
d’'information tels que la presse, la radio et lavi&ion consacrent une partie de
leurs ressources a l'alphabétisation, a I'affirmatides valeurs nationales, au
placement professionnel, a I'orientation et a ffizaition de tout un peuple. Bien
gue I'éducation et la culture se situent dans demaihes différents, elles font
partie d'un méme ensemble et exigent une actiorulsamee. Par conséquent,
l'intensification des programmes d’alphabétisateind’éducation des adultes a
permis de jeter les bases nécessaires a I'essarcdéure cubaine humaniste.

Lisandro explique ceci :

La politique culturelle de Cuba repose sur uneeeatliberté de création artistique.
Chaque créateur choisit ses tendances, sa maniémn estyle conformément a ses
besoins d’expression, ce qui garantit la diversitéa spontanéité de ses ceuvres. On
attend en méme temps de la responsabilité de chadigte qu'elle 'ameéene a

concilier intimement sa liberté d’expression et dewoir révolutionnaire.>®

Ainsi, la culture de masse, jusqu’ici déformée @nhmercialisée, fait place a une
véritable culture pour les masses. Par la suite,ctteuits de diffusion culturelle

sont développés tels que les musées, les thél@sagaleries, les bibliotheques, la

*"0.LISANDRO :La politique culturelle & CubaJnesco, Paris, 1972, page 13
58 . .
ibidem
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production de livres, des disques et des film$aagmentation de la portée des
émetteurs de radio et télévision. A coté de larléoe’expression artistiques et
'extension de la culture aux masses, il existeautre point fondamental de la
politique culturelle cubaine : une attention paiigre portée aux racines
nationales et I'expression artistique des trad#jate I'histoire et des sources de la

culture cubaine.

La personnalité compléte de 'homme futur ne dais ge limiter au roéle passif de
simple spectateur. Pour son équilibre physiqueegitah, I'étre humain doit connaitre
et pratiquer I'un des arts [...] qui se traduira rsgulement par I'apparition d’'un
homme plus complet, mais aussi par une participatiok activités sous I'effet d’'une

motivation plus profond&

Fidel Castro affirme dans son discoBadabras a los intelectualesn juin 1961 :

« la culture appartient au peuple, elle doit éteeqour et par le peuple ». L’Art,
suite a la démocratisation de la culture engagéec ala campagne
d’alphabétisation et les réformes du systeme édueat alors considéré comme
une création collective. La création artistiquerss donc au service du peuple et

I'artiste doit alors assurer des positions idéajogs révolutionnair&%

3. Les formations artistiques

La réalisation des objectifs fixés en 1959 pardtEévolutionnaire, en matiére
d’expansion culturelle, se voit immédiatement confée a la faiblesse numérique
du personnel artistique existant. Ainsi, s’avereas€aire d’assurer la formation
des artistes et des professeurs de l'art & ce aour®de de vie. La premiére
démarche de I'Etat révolutionnaire, en matiére demftion artistique est
'ouverture en 1961 de I'Ecole Nationale d’Art delanacan, concue comme un
gigantesque complexe d’enseignement de l'art. léatdut spécialement placé
sur l'apprentissage des travaux artistiques chenfdnt et les jeunes, tout
particulierement dans le cadre de I'Union des Hemsnde Cuba (Union de

ibidem
%S BOUFFARTIGUE : « L’histoire légitime : les Guesrad’Indépendance dans la littérature
cubaine » inCuba 1959-2006 Révolution dans la Culture. Cultalens la Révolutioned
L'Harmattan, Paris, 2008, page 177
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Pioneros de Cuba). La danse, la musique et leréhéannaissent, de ce fait, un
essor considérable, grace a la formation de I'Ebsemmational de danse
(Conjunto nacional de Danza), de I'Ensemble foikjoe national (Conjunto

folklérico nacional), de I'Ecole nationale de ballEscuela nacional de Ballet), de
I'Orchestre symphonique national (Orquestra sird@nnacional), du Chceur
national (Coro nacional) et de beaucoup d’autresumgs, essentiellement
provinciaux. Une autre école qui présente des t&matiques particuliéres : La
Escuela de Superaciéon para Autores Musicales (EEde perfectionnement des
compositeurs) qui améliore le niveau technique da®positeurs de musique
populaire cubaine qui n'ont pas eu, dans le paagimssibilité de faire des études.
Des stages spéciaux d’art dramatique, de mise éneset autres spécialités
théatrales sont notamment organisés. Il faut npi&@rn tel programme est enfin
possible car les artistes peuvent désormais seacarsentierement a leur art,
alors que précédemment leurs activités culturetlésaient pas en mesure de
fournir un emploi stable ; ils devaient s’adonnetautres travaux pour subvenir a

leurs besoins.

E/La production culturelle

A partir de 1959, toute 'action dépleydans le domaine culturel & permis
d’'instaurer de nouvelles relations, caractériséas la liberté de création
artistiques, et qui permettent, de ce fait, austendrs et interprétes (affranchis de
l'insécurité économique) de se consacrer entierermdaurs ceuvres et au plein

épanouissement de leur talent.

1. La Littérature

Dans le domaine littéraire, I'Etat révolutioimeaa développé les moyens
matériels d’édition des ceuvres littéraires patdimédiaire de I'Institut du livre.
Par la suite, divers prix littéraire importants @bé crées, permettant a certains
auteurs de talents de se faire connaitre. Néanmibifasit savoir que les droits
d’auteurs sont abolis puisque lI'ceuvre d’'art ne @it étre assujettie a des
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mécanismes mercantiles qui ne subsistent de tagenfpas dans le pays.
D’abord, parce que « le produit » de l'intelligerfuemaine est la propriété et le
patrimoine de I'humanité tout entiére, et aussicpajue dans une société comme
Cuba, l'acte de création et la possibilité d’enrdivie « produit» au public
constituent pour le créateur un stimulant suffiséfdcrivain percoit un revenu
fixe afin qu’il puisse se consacrer entieremerd &hlisation ou a 'achévement
de son ceuvre, et surtout pour qu’il puisse étrearmanence a I'abri du besoin.
Apparaissent ensuite les ateliers littéraires qei moposent d'apporter la
littérature au peuple, d’'une part, par I'interméwiae publications périodiques et
de livres, d'autre part, grace a des équipes ddepoet de narrateurs qui
organisent des soirées dans les lieux publics. Debreuses lectures sont
accompagnées de musique. Ainsi, la littérature iadgune nouvelle dimension

par le contact entre le créateur, son ceuvre et

2. Les arts plastiques

Dans le domaine des arts plastiques, I'Etateneteuvre un plan progressif de
professionnalisation d'artistes tels que dessimat@udustriels, dessinateurs de
livres, d’affiches, de panneaux ou comme professdes écoles de beaux arts,
afin qu’ils puissent subvenir, eux aussi, a lewgsdins et a la fourniture gratuite
du matériel nécessaire. En outre, cela va aussngire I'enrichissement des
musées et des galeries, permettant ainsi de mebiendes activités artistiques

programmeées par le Conseil National de la Culiusandro Otero affirme :

Les arts plastiques sont utilisés comme moyen daliser le peuple pour les grandes
taches sociales, telles que les campagnes contelaasanté, I'éducation, la

productivité, les commémorations historiqués. ..

En 1962 commence a se construire des galeriegeengy lieu dans les capitales
des provinces et dans d’autres villes importantssiige. Par conséquent, un plan

d’exposition itinérant a été installé avec pour Hatfaire circuler, dans tout le

®1 0.LISANDRO :La politique culturelle & CubaJnesco, Paris, 1972, Voir les détails de I'Eatde
Cubanacan, page 27
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pays, les échantillons les plus représentatifs aes plastigues cubains et

étrangers.

3. Le cinéma

Le cinéma cubain né avec la révolution, il rendhpte de la révolution mais il
est aussi un protagoniste, enrichi par la réalitéame. Otero Lisandro explique

ceci:

S'il nous faut faire un bilan, nous devrons signajae le développement accéléré,
considéré comme le dépassement révolutionnaire ftBuitage de plusieurs siécles de
colonisation et de néo-colonialisme, trouve déjasda cinéma cubain une abondante
expérience qui déborde les solutions grace aweagpielht été résolus les problemes
concrets [...] C'est ainsi que le cinéma s’integre] [au patrimoine de la révolution

cubaine dans I'affrontement révolutionnaire detaebe’.

En 1965, la grande année de la nationalisationcdesnas du pays (ICAIC) :

I'Institut Cubain de I'Art et de I'Industrie Cinértagraphique, réalise avec ces
propres moyens un plan de construction, de reamigin et de rénovation des
salles de cinéma. Le mouvement qui en découle’est delle ampleur que le

cinéma cubain devient un fait culturel d’'une exteéimportance pour le pays. Le
tournage d'ceuvres de qualité (longs métrage, caudages, documentaires)
s’accompagne de l'ouverture de nouvelles sallesimiEma et du développement
de projections ambulantes qui font connaitre |diSe@ art partout dans le pays,

y compris dans les campagnes les plus reculées.

4. La musique

Dans le domaine musical, on assiste au prosedsuprofessionnalisation de
tous les musiciens cubains. Ainsi, l'instabilitél'eisécurité qui caractérisent le
travail des musiciens dans I'lle, laisse place & mixité de genres musicaux
grace a leurs vocations individuelles, qui sontveoti mise de c6té. En effet, ils

sont forcés de réaliser des ceuvres musicales senfgias partie de leur registre

2 ibidempage 43
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personnel, afin de servir les intéréts de leur eggair ou pour d’autres facteurs a

caractere commercial. Otero Lisandro souligne :

Les transformations profondes que notre sociétéhbit ®nt également exercé une
influence sur les buts de l'activité musicale qaijjourd’hui, est essentiellement

consacrée a la récréation du peuple tout ent@megrandes taches producties

Ainsi, est crée un organisme d’EtdEmpresa de Grabaciones y Ediciones
Musicales (Entreprise d’Enregistrement et d’Editions Mustsjl lTEGREM,
chargé du développement de la programmation eiffisidn de la musique ; son
but est d’assurer la coordination des activitédalges les institutions du pays
s’occupant de musique. Les artistes sont payésselNight Clubs fermés. En
outre, cet organisme se charge de choisir le m@pertles interprétes qui sont
désignés pour entreprendre des tournées a I'érramydéenant compte de tous les
aspects de la représentation : danse, interpnéfgdio, musique et chant.

Enfin, la musique cubaine prend une nouvelle veecda Nueva Trova a la fin
des années 1960 : chansons engagées de la rénatutbaine, chants porteurs
d’espoir. LeSor?*, symbole de la cubanité, continue d’étre préseitons Carlos
Puebla et son célébrelasta Siempre Comandan{@vec toi pour toujours

Commandant), écrit a la gloire de Che Guevara agmésiépart de Cuba en 1965.

%3 ibidem page 28

% Dans le premier quart du siécle dominait un gemssical traditionnel, lson.Dérivé dudanzén
(genre musical dérivé de la contre-danse francamgmgrtée par les colons francais d’Haiti)stan
apparut dans la région montagneuse de I'Orientaplpe d’esclaves d'origine Bantou et de
paysans venus d’Espagne, en particulier d’Andadousil’origine, les paroles étaient descriptives
et satiriques, exprimant une maniére de vivre ctltement dans I'Oriente, I'amour, I'érotisme, la
cuisine ; le langage populaire mélait la traditide la romance espagnole avec la conception
oratoire africaine, caractérisée par le phraséapdcll s'agissait a I'origine d’un simple quatrain
de quatre mesures chanté par un soliste et réep@téird, les danseurs faisaient une ronde autour
de lui. Par la suite l'interpréte improvisa dans éspaces laissés ouverts entre les refrains sépété
et le son devint narratif, le refrain alternant avec des trpias octosyllabiques de structure
espagnole. La formation musicale était au dépattag{petite guitare a trois cordes), une guitare,
une cuillere et une bouteille. Ensuite la format®est étendue aux percussions. dan s'est
implanté a partir de 1910 dans les quartiers nd@s anciens esclaves émigrés a La Havane.
Musique interdite méme par la loi, elle se répapdiirtant dans toute I'le. Lson cubain est né
avec l'identité cubaine basée sur le métissage aldires. C'est une forme achevée de
syncrétisme culturel ou tous les éléments se mélangour créer une troisiéme voie
représentative de la nouvelle identité. Il a sdesivéhicule a la lutte pour I'abolition de I'esc@e

et pour I'indépendance. Il fut aussi utilisé paamsmettre des messages.

49



5. Les affiches

A partir de 1959, I'affiche est un outil denemunication de la révolution,
communication politique et culturelle au service Itetat. Le gouvernement
révolutionnaire ne donne aucune directive sur letertu des affiches, ni sur la
forme, mais Fidel Castro dans $aiscours de la Révolutiort en particulier dans
Paroles aux intellectuelgxprime son jugement quant au role de I'artisteest
libre dans sa création, pourvu gqu’il ne remette @ascause la révolution. Les
affichistes sont donc totalement libres dans leqor&ssion pour promouvoir la
Révolution et la Culture. Par ailleurs, I'incroyalidléveloppement culturel permet
une trés grande production d'affiches d’événembesie De nombreuses
commandes viennent des organismes culturels : nsélmational de la culture et
la Casa de las Americas qui promeuvent les adiviti&raires et artistiques non
seulement de Cuba mais aussi de I'ensemble de Figme latine. L’affiche
culturelle bénéficie d’une liberté totale puisqiéehnnonce un événement qui, s'il
a lieu, est en adéquation avec les objectifs alkuet éducatifs de la révolution.
Ainsi, l'affiche culturelle, libre et créative, edbnc trées complexe et utilisée a
deux niveaux de lecture : «un niveau informatifuet niveau métaphorique,

permettant d'interpréter visuellement I'événemerancé® ».

6. La consommation

L’élimination du chémage et I'accroissement ghwvoir d’achat de tous les
citoyens cubains font immédiatement augmenter fs@mmation et la demande
de biens culturels, mais surtout des produits ae &t de la culture auxquels les
masses avaient traditionnellement acces. Suiteal@hhbétisation, les plans
d’éducation des adultes, la scolarisation pour tesienfants, la consommation et
la demande de produits culturels continuent decgdite et s’orientent vers des
secteurs de l'art et des aspects de la culturegp@ravant n’intéressaient pas le
peuple.

% C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd Ellipses, Paris, 2007, page 96
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7. L’union des écrivains et des artistes cubains

L’'union des écrivains et des artistes cubabNEFAC) a été fondée lors du
Congreés des écrivains et des artistes qui s’eatadm Havane, du 18 au 22 ao(t

1961. Le but de I'organisme, nous dit Lisandro Otest de :

Favoriser les travaux tendant a approfondir I'étddenos traditions et tout ce qui vise
a définir les caractéristiques de la personnalitéame en analysant de fagon critique
notre patrimoine culturel et en l'incorporant ankemble de la culture nationale ;
renforcer les liens avec la littérature et I'ars d&tions sceurs d’Amérique, accroitre
les relations culturelles avec tous les pays dudmoet surtout avec ceux dont
I'expérience socialiste peut fournir de précieusegnements ; favoriser la formation
de nouveaux talents littéraires et artistiquesrentant leurs efforts et en contribuant

a la diffusion de leurs ceuvfés

Les membres de 'TUNEFAC sont groupés selon leugsiaptes : la littérature, les
arts plastiques et la musique. Le théatre et laalan revanche, releve du Conseil
national de la Culture, et pour le cinéma de litastcubain de l'art et de
I'industrie cinématographique.

Depuis 1965, 'UNEFAC crée pour les écrivains cabauiniquement, un prix
annuel de littérature. Elle organise aussi le prawid, décerné depuis 1966, pour
encourager les vocations littéraires. En outre, &tiplique une politique d’édition
ambitieuse, permettant toute une floraison de terekesthétiques et de themes
variés, ou les ceuvres de contenu réactionnaireomdrecrévolutionnaire sont

exclues.

8. L’institut du livre

Le 4 juillet 1959, est fondée I'Institution Gade las Americas (Maison des
Amériques) qui répond a une double nécessité e @l réunir une équipe de
spécialistes chargés de créer des ceuvres dandetqatys et de favoriser le
rapprochement des peuples latino-américain parédéables échanges culturels.

L’Institution dispose de plusieurs publicationsrpatesquelles la revu€asa de

ibidem page 39
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las Americascrée en juillet 1960 qui est son principal orgaeediffusion. Elle
attribue aussi depuis 1960 le prix littéraire Cdsalas Americas, institué pour
encourager la création littéraire dans toute 'Aiopdée Latine. Par le biais de ses
nombreux festivals, publications, concours, expms et autres activités, cette
institution permet I'établissement de relationss tétroites entre la révolution
cubaine et les intellectuels progressistes étrangmnsolidant ainsi l'identité
culturelle des peuples de la région et contrectteantentatives de I'impérialisme
états-unien visant a isoler Cuba sur le plan ceiltura Maison des Amériques
devient le centre culturel le plus prestigieux d'dmue Latine. De plus, grace a
la publication de livres, le public cubain a pudaconnaissance avec les auteurs
les plus représentatifs des lettres hispano-anigesa

Avant la révolution, il était possible de se pragues livres dans quelques petites
librairies, et ces livres touchaient peu de ledew cause du taux élevé
d’analphabétisme et de la faiblesse de la popuagimolaire. Ainsi, lorsqu’en
1961, la campagne d’alphabétisation, qui s’est faduie avec les cours spéciaux
d’éducation des adultes, ont permis aux nouveguxasletes de ne pas oublier ce

gu’ils avaient appris et de toucher plus de lesteur
9. La censure

Depuis la révolution, de nombreuses questimmsposent sur l'avenir des
écrivains. Sont-ils sans conscience politique ? €ams courage ? Avec la
révolution qu’elle est donc le statut de I'artistiede la création artistique ? Des
juin 1961 Fidel Castro dans IBaroles aux intellectueldéclare que : « la forme
artistique est totalement libre, mais qu’en revanlehcontenu des ceuvres connait
une limite, il n"est admis que ce qui est révolntiairé’ ». Des réunions sont
prévues pour les écrivains, devant Fidel Castrim, & débattre des différents
problémes que rencontrent les artistes face aueanuvegime. Les discours de
Castro sont surtout basés sur la question de lartéibd expression. Par
conséquent, il explique que la liberté formellerespectée, mais que la liberté de
contenu, en revanche, est plus subtile a traitgéte souvent a confusion. En
effet, pour Castro il existe trois types d’écrivain

7J. LAMORE :Cubg Presses universitaires de France, 1970, page 121
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D’abord, les révolutionnaires : ils ne posent augumobléme « parce que le
révolutionnaire place quelque chose au-dessusuleao dessus de son propre esprit
créateur : il met la Révolution au dessus de teutartiste le plus révolutionnaire
serait celui qui serait prét a sacrifier jusqu’'apsapre vocation artistique pour la
Révolution » [...] Ensuite, il y a les écrivains c@ntévolutionnaire : mercenaires,
malhonnétes, incorrigibles : ils étaient écartédirk il reste le cas des écrivains qui
«ne se sentent pas révolutionnaire » : s'ils doomnétes, ils veulent aider la
Révolution et travailler ; un écrivain catholigygr exemple, peut étre d'accord sur
les questions économiques et sociales et ne paslawvoéme position philosophique
que la Révolution. La Révolution les comprenaitulsdtait qu'ils trouvent un
domaine pour créer et elle leur donnait une mauge@pstro qualifia de claire : «[...]
dans la Révolution tout. Contre la Révolution, riRien contre la Révolution, parce
gque la Révolution a également ses droits. Et Imjaede ces droits est celui d’exister

[...] personne ne peut alléguer avec raison de deoitsre elle $.

Un autre probleme subsiste alors, celui deliiement des ceuvres. De ce fait,
puisque les éditions appartiennet a I'Etat, c’egpduvoir politique qui décide de
la publication et du tirage. Ainsi, pour revenirdiacours de Castro, il est évident
gu’il implique et recommande des limitations coeésables pour tout ce qui n'est
pas art a I'intérieur de la révolution. De plusst'®oujours Castro qui décide de ce
qui est ou n’est pas a l'intérieur de la révolution
Il suffit, peu de temps aprés, que Guevara seefradt réalisme socialiste (1964)

gue personne ne défendait ouvertement, pour dire :

Pourquoi prétendre l'unique recette valable ? On peet opposer au réalisme
socialiste la « liberté » car celle-ci n'existe magore [...] ; qu’on ne prétende pas
condamner toutes les formes d’art postérieurespéelmiére moitié du £3° siécle du

haut du tréne pontifical du réalisme a outrance] cdron mettrait ainsi une camisole

de force & I'expression artistique de 'homme it et se construit aujourd’fitii

Il est difficile de savoir avec précision ce quatsau début de la révolution les
rapports avec les écrivains et la culture. Confonerd au discours explicite de

% J.VERDES-LEROUXLa lune et le caudillo. Le réve des intellectu¢leeégime cubain
(1959-1971) Editions Gallimard, L’'Arpenteur, 1989, page 476¢4
*ibidem page 479
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Castro, la culture, les connaissances sont, désbet au service de la révolution,
les auteurs qui ne servent pas la révolution npas a étre publié et ne doivent
pas chercher a I'étre, a I'étranger entre autrephevoir castriste semble ainsi
indifférent a I'art du passé. Ce qui l'intéressest’la définition de I'art présent et
a venir, I'art révolutionnaire.

En 1971, le premier Congres National de I'Educagbde la Culture rappelle que
la culture cubaine est fondée sur le métissageireliltfait d’apports africains et
d’apports hispaniques. Ainsi, les racines natical®ivent faire I'objet de
recherches et les modeles imposés par l'étrangeremo étre refusés. En
revanche, Jean Lamore dit: « les meilleurs app@ts culture universelle seront
recus, assimilés et fondus dans le creuset cubaimr pnrichir la culture
nationalé® ». Cette volonté culturelle aboutit en décembre6i1 la création du
ministere de la Culture dont le président est ArdeoaRlart. En 1977, ce dernier
reprend, devant le 1I° Congrés de I'Union des Eairis de Cuba (UNEFAC), la
célébre formule de Marti : « La justice d’abordyrt’ensuite ! » et déclare par la
suite : « La justice a triomphé, a l'art maintenght. De ce fait, la création
artistique est de plus en plus souhaitée, et dufemilitée par les dirigeants
cubains, qui estiment que certaines restrictionaractére défensif ne s'imposent
plus puisque la révolution n'est plus menacée coraoparavant. Jean Lamore

relate a ce sujet :

L’effort budgétaire pour les activités socioculliee et scientifiques est tres éleve :
12,5% du budget de I'Etat. Dans tous les domailaegtatique populaire des arts est
déja tres intense ; a cet effet, un vaste mouveriantateurs est encouragé pour la
pratique artistique de masse, chez les ouvriess,pkeysans, les étudiants et les

militaires’>.

Enfin, voici une citation de Jean Lamore qui scudidpien le fait que Cuba a sa

propre particularité et souhaite rester autononseadéres influences :

D’une maniére générale, ce qui frappe a Cuba, amstprofonde démocratisation de

la culture ('art est omniprésent) ; d’autre pdat,création artistique manifeste une

2J. LAMORE :Cubg Presses universitaires de France, 1970, page 121
"ibidem page 122
"2 ibidem
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grande volonté de rechercher les vraies racinés ddture nationale, ce qui implique
naturellement une ouverture a I’Amérique Latiné étAfrique, d’abord, au reste du
monde ensuite, mais avec le désir tres ferme dgerfoune culture originale et

révolutionnaire, libérée de tout modeéle étra?‘r’ger

De maniére globale, pendant les trente premiéraéea la révolution montre un

souci constant de démocratisation de la culture,anvie pressante d’éduquer le

peuple pour construire la nouvelle société. Cetktigue culturelle de masse
s’inscrit dans une idéologie ou I'homme est au reemntes préoccupations de
I'Etat, non pas en tant que marchandise, mais comaiélon indispensable a
I'édification de la société et dont le bien-étreiabet culturel est le garant de la

réussite économique.

Bibidem
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CHAPITRE 2 : ’EVOLUTION DU COURANT REALISTE ET
EXPERIMENTAL DANS LE THEATRE CUBAIN DES ANNEES
1960
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A/Le réalisme cubain

1. Les influences de Brecht

En juin 1959, cing mois seulement apres lentpbe de la révolution, est
présente, pour la premiere fois, sur la scéne nebaine ceuvre du dramaturge
révolutionnaire Bertold Brecht. L&eatro Estudipsous la direction de Vincente
Revuelta, présente a la salle des Beaux-Bftalma buena de Se-Chiaune
production réalisée par le directeur général detutmilet du Ministére de
I'Education. A cette mise en scéne revient I'hormneiavoir introduit dans
I'histoire du théatre cubain le nom et la préseteeBertold Brecht, qui aura de
larges conséquences dans la vie de la scéne poofieske cubaine. En 1960,
deux autres piéces basées sur la dramaturgie dbtBrent jouées. L'une d’entre
elle est une ceuvre du théatre brechtien d’agitatioes fusilles de la Mere
Carrer, dirigée par Vincente Revuelta. En 1961, le TreéBiational Cubain lance
une attaque définitive pour la diffusion des ceude®Brecht. En effet, certaines
de ses pieces voient le jour au mois de mai, sdpteet décembre, dans la salle
Hubert de Blank et Mella, comme composantes d'urhecgte théatre épiqlie La
critigue déclare ouvert le débat sur le « distarer@m et le « bréchtianisme »,
nouvelle méthode de création théatfaldinsi apparait un nouveau phénomeéne,
celui du centre d'intérét de la critique, qui est message de l'ceuvre, sa
répercussion sociale et la conséquence de sonrtappuédiat au public. Par
conséqguent des questions surgissent : le théaBeedht a-t-il influencé le théatre

cubain ? Le théatre brechtien est t-il un promoteuthéatre cubain ?

Au triomphe de la révolution, le théatre cubairvreudes portes pour satisfaire
certaines de ses appétences les plus chéres : d=ellmmpter sur le soutien
économique, d’accroitre le nombre de spectateur,refiter I'époque, et

d’expérimenter. Brecht n’est gu'une opportunitéstessayer dans I'exercice de

ces droits que la révolution a accordé aux artestéstellectuels.

1% cycle :El que dijo si y el que dijo no, La exception ydgola, El circulo de tiza caucasiano

et Madre Coraje
M.MUGUERCIA: Teatro en busca de una expresién socialiditorial Letras Cubanas, La
Habana, 1980, page 66
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En 1966, Brecht assume le plus productif de sesréklui d’animateur culturel.
Le théatre de Brecht fait ainsi partie d’'une pqlig culturelle avec une grande
maturité dans les propos et une majeure compréiressr la nécessité du théatre
dans la révolution ; en espérant que dans ces Hesneonditions, la mise en
scene de Brecht a Cuba puisse se transformer |l@dumisir, en I'expression d’un
théatre clairement inquiet au débat sur les proaligmes cubaines sociales les
plus d’actualité. Magaly Muguercia parle de Brecht

La présence de Brecht dans le répertoire cubdioyjaurs constitué un événement.
Parce que mettre en scene Brecht, c’est tirerr@dgmatiques de la fonction sociale

de l'art, de I'art comme un moyen de connaissaredadréalité cubaine et comme

by

instigateur de celle-ci, a travers un auteur quenfdnce consciemment dans
I'élaboration d’'une esthétique de la nouvelle é@odie théatre cubain a su capter,
comme en 1959 aveEl alma buena de Se-Chugpremiere ceuvre de Brecht a la
scéne cubaine, et exprimer, avec le cycle épiqseadeées 1960-1962, ce qu'il y
avait de plus riche coincidence entra la nouvedalité révolutionnaire et cette

esthétique brechtienne, quand encore la conscismialiste ne s’était proclanée

La rencontre du théatre cubain avec Brechtveogon apogée, entre 1959 a
1963, et donne un impact décisif dans le dévelogperpostérieur du théatre
cubain. Cette intense assimilation de l'esthétippechtienne, correspond aux
nouvelles demandes d’un théatre a la rechercheedapropriation critique du
passé immeédiat et du présent inusité, et a la @&maqdiun spectateur vraiment
populaire qui doit apprendre a reconnaitre sa iposidans le monde. De cette
facon, dans I'embranchement méme de deux épogstwifues, se produit un
phénomene de grandes conséquences dans la cotifiguta la culture théatrale
cubaine, c'est-a-dire, la rencontre des conquétsées, durant les années 1950,
dans l'appropriation créatrice des principes stamgkien (Annexe 1 page 263),
couronné par I'historique montage, en 1958,Ldego viaje de un dia hacia la
noche(Long voyage d’un jour vers la nuit) du Teatrougkd et la révolutionnaire
conception dramaturgique, scénique et esthétiqueérgie de Brecht. Ce
phénomene est considéré comme une contradictidneexcais fondée sur des

bases qui reposent beaucoup sur les réussitegatingltubain.

®ibidem page 93

58



La dramaturgie cubaine tend de plus en plusxpsmer a travers des themes
pris de la réalité immédiate, appelés «themesebcty themes qui montrent
depuis divers angles le proces de la constructiorakste, et la répercussion de
ce proces dans le monde spirituel des femmes efnlesncubains. De plus, ne pas
oublier que la construction du socialisme s’écaldas toutes les spheres, depuis
la politiqgue a I'économique, jusqu’a dans les psoes plus intimes de I'individu.
Lorsque les auteurs cubains mettent I'accent swgélaction de thémes actuels
c’est parce qu’en eux domine l'inquiétude d’établirdialogue avec le public. En
général, dans l'art, « le théeme est comme le prema@yen qui permet a un proces
acheminé de communiquer avec le spectateurQuand l'artiste sélectionne un
théme, il est en train d'implanter une questiomrepose le dialogue parce que de
cette question surgit, nécessairement en lui, B dasprit du spectateur, une
multitude d’idées et réponses. Les problemes paséissoit formulés clairement
dans la conscience du public, soit, le créateustrpas totalement conscient du
probleme posé. Le public reprend la proposition cdéateur, I'accepte ou la
refuse, et envoie a son tour un signal de répomee Equel recommence un
nouveau cycle de communication, de dialogue. It fauligner que dans cette
recherche du public il y a des risques, ce qui igteules auteurs cubains; le
créateur peut se rattacher a I'idée du public, effioscant de donner des réponses

artistiques et idéologiquement valables aux questipi intéresse le spectaté€ur

Il faut souligner deux themes récurrents dans d&mndturgie cubaine, I'un de ces
thémes est la recherche de nouvelles formes dgoreldans le couple lors de
problemes dans le domaine des relations sexuelbes/élle morale) ou de I'appel
a une comprehension plus profonde du sentiment uwuUn autre theme, le
procés complexe de formation des nouvelles génésatila problématique de
'adolescent et les difficultés pour obtenir lewrrecte orientation. Les deux
themes ont en commun de concerner un public vastm®us les ages et qui a une
évidente connotation juvénile. Le théatre cubainfimal, s’adonne a la tache de
placer au centre de ses préoccupations la vie l@mie cubain dans le
socialisme, avec les nouveaux conflits et la reztieed’'une nouvelle esthétique

qui les refléte.

""M.MUGUERCIA : Indagaciones sobre el teatro cubariitorial Pueblo y educacién, 1989, page 19
78 i
ibidem
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B/ El robo del cochino

El robo del coching1961) d’Abelardo Estorino portée a la scene dévien
immense succes a Cuba dans les années 1960 .ditked®s fréquents aspects de
la dramaturgie cubaine : le conflit entre péreilst fenvironnement familial, le
machisme et la discrimination de la femme. L’histose déroule a Matanza,
durant I'été 1958, quand les « barbudos » (lesrgusrbarbus), descendent le
long de la Sierra Maestra pour I'offensive finatstre Batista, et met en premier
plan la collision de forces irréconciliables: edeoque les derniers moments de la
république de Batista, toile de fond pour I'affremtent entre un pére incarnant le
pouvoir, la conformité et le machisme, et un filwd® d’idéaux qui rejoint les
rangs de la guérilla. En effet, daBkspeine y el espejfiL.e peigne et le miroir)&l
robo del cochinoy La casa vieja(La vielle maison) sorte de trilogie, I'on
retrouve ces thémes qu'Abelardo Estorino a lui-mémgulé « Variations

machistes sur des familles de provitice

1. Contexte de représentation

La piéce se déroule dans le salon d’'uaison bourgeoise. Le décor est trés

réaliste :

Une grande fenétre avec des persiennes et une eortacajou qui donne sur
I'extérieur. Entre les meubles antiques se détacheorte parapluie ou se trouvent
deux ou trois batons avec les poignées en argen¢;radio dernier modele qui

contraste avec I'immobili&}

' A ESTORINO :Teatrq Repertorio teatral cubano, editorial letras caisaziudad de la Habana,
Cuba 1984, page 51
8 ibidem
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L’accumulation de détails signifiants, représemtansEl robo del cochincune

tentative de donner un sens aux données foisormansmarchiques du réel :

Il faudrait dans les décorations d’intérieur, nes gaaindre la profusion des petits
objets, la diversité des petits accessoires. Rgedamne a un intérieur un aspect plus
habité. Ce sont ces imperceptibles choses quiléosns intime, le caractére profond

du milieu reconstitUé.

Le salon est un lieu de rencontre entre des indsvid I'intérieur de la cellule
familiale. C’est un lieu de confrontation, de corgence des personnages; il
apparait donc comme le lieu privilégié des rappdetpouvoir qui régissent dans
la plupart des cas les relations entre les pergmau sein de la famille. Ainsi le
milieu, dans lequel évoluent les personnages, itoaspour I'auteur autant de
modes d’expressions d’'une seule et méme probléumaticp famille apparait en
effet, comme l'une des variantes de la représemtatie la collectivité, dont
l'individu fait partie tout en cherchant a s’en émper. De plus, il semble que le
deuxieme et le troisieme acte se déroulent toujdans le salon mais la scéne est
vide, ainsi le spectateur est amené a voir dewesamtiers avec juste des acteurs

sur un plateau vide en train de se parler.

81 J.JOMARON:Le théatre en FrangeEditions Paris : A. Colin, 1988-198page 201
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Le probléme d’un théatre réaliste est la : quigatla qui ? On pourrait dire que
le théatre réaliste cubain repose essentiellenm@mt,pas sur une situation, mais
sur le dialogue. Selon Michel Vinaver : « Le ré@gbst ce que I'écriture se donne
pour besogne de fornfém. En effet, ce qui prime dans cette piéce edidigue
et souvent des confrontations, c’est-a-dire le igiert, des situations de tous les
jours ou le jeu n'est que secondaire. Mais ce dison’est ni neutre ni projeté
vers lui et n'exclut pas le spectateur ; il n’eas guestion ici d’une théatralité qui
réside dans la seule stratégie de la parole corherMichel Vinaver.

La piece réaliste cubaine se désolidarise du toadiél ton tragique pour sonder
les différents registres du comique. Voici une miébn du théatre réaliste cubain

d’Hector Quintero :

Théatre réaliste avec beaucoup d’humour et aussicoelp de souffrance, réflexion
sur la vie cubaine, de l'angoissée et prolongéstexte d'un peuple qui semble

destiné « peut étre par son talent » & un chatipemianerit.

De ce fait, dans le théatre réaliste cubain, sdystane théatralité singuliere, qui
va se confirmer de plus en plus, particulieremercg au « laboratoire »

d’Estorino.

2. Le laboratoire

Abelardo Estorino peint la société de son temp@anticipant ce qui sera une
politique sociale généralisée, avec une attitudeoe tres spécifique. En effet, |l
centre son étude sur des personnages bien anargsedieu du petit village de
Province ou les conventions sociales s'imposentefioent. Le réalisme est
toujours une reconstruction a partir de 'obseoraties apparences, des choses et
des gens. Estorino pousse ce concept encore ptuspgour Estorino, le théatre
est un véritable « laboratoire » permettant deagyre la réalité de la société :

J'ai choisi I'environnement du petit village pargee je le connais parfaitement, j'ai

de méme vécu dans un village pendant des anngesattinue a maintenir des liens

8 ibidem page 447
8 H.QUINTERO: Teatrq Letars cubanas, coll. Repertorio teatral cubaacHabana, 1983, page
1
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tres serrés avec lui, et le fait de bien le conaagjeé me rend compte qu'il représente
un matériel parfaitement utilisable dans le théétren’est trés utile pour soulever une
série de problemes qui s’accentuent dans un emgroant fermé, conservateur, de
changement trés lents comme les villages de taupdgs, mais ceux de Cuba y sont

majoritairement confront&$,

Le vraisemblable contr6le la nature des rapporsspeesonnages avec la réalité.

En effet, les personnages se disputent et ont tidsdas distinctes. La mere,

Rosa, fait du souvenir de sa fille morte son unigossibilité de survivre. Le

supposé réalisme du pére, Cristobal, machisteladipad’une morale rétrogradée,
semble le figer dans le présent ; il ne sait pas guvé de futur, ce présent est
mort, il est condamné a l'insurrection progresgwepulaire. En revanche, son fils
Juanelo, un jeune de 20 ans en lutte contre le angeset I'injustice, décide de

changer de vie et termine en s’engageant dansdsallgu Cette piéce refléte ce
gue peut étre une vraie famille bourgeoise cubainéiuba, engendrant les
différents problemes qui surgissent a cette épdgeispectateur/examinateur, par
un travail complémentaire d’écoute et de constougtiranchit les portes pour
aller au-dela du conflit familial et prend consa@erd’un probléme beaucoup plus
grand, celui de la révolution. Ainsi, ce travailldboratoire est un point de départ
inévitable pour observer la réalité a travers uepré@sentation du réel, pour
ensuite aller vers quelque chose de plus granaédiié de I'existence cubaine

pendant la révolution.
3. La famille cubaine

Matias Montes Huidobro remarque a juste titne g la famille semble étre le
point de vue préférentiel de la dramaturgie cubfdimeLes personnages sont
immergés dans un milieu, confrontés a une hérdust®rique, géographique et
sociale, concentrés dans le microcosme familiat dequel ils entretiennent des
relations généralement conflictuelles. Néanmoiasfamille apparait comme la

réduction d'un macrocosme qui pourra étre d’ordratiomal, social ou

8 C.VASSEROT Théatres cubaindVlaison Antoine Vitez, Centre International deTkaduction
Théatrale, série Les Cahiers, n°1, éditions Clipattobre 1995, page 164

% M.MONTES HUIDOBRO:Persona, vida y mascara en el teatro cuhadiciones Universal
coll. Polymitia, Miami, 1973, page 25
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géographique. Le conflit familial est alors « |gpné&sentation en miniature d’une
problématique que l'auteur veut représentative alys@m une époque donnée, ou
bien d’une classe sociale, ou encore d’'une réfian

DansEl robo del cochinpla révolution a lieu, la structure est des plnspes :
elle permet de confronter un avant et un aprésélmlution. Ce schéma est
favorable a une vision manichéenne laissant peplai® a la caractérisation des
personnages, qui deviennent des archétypes misragesd’'un message. C'est la
une caractéristique des pieces de propagandeqgpelitjui se multiplient a partir
de la fin des années 1960 a Ciibe lecteur ou spectateur est incité & mettre en
avant I'histoire nationale et I'histoire de la fdlmireprésentée. La confrontation
entre la fable et I'histoire nationale ne se fais mlans le seul but de dénoncer un
systeme de gouvernement ou une situation de némieolCe qui apparait a la
lecture est que la préoccupation principale detdau porte sur le rapport de
individu au groupe et a l'ordre établi. La faneillreproduit, en miniature, un
ordre social fondé sur une hiérarchie, et des mppde pouvoirs entre les
personnages. Ainsi, le désir de l'auteur, celuireprésenter les changements
produit par la révolution, de 1959, se traduit lgamise en scéne d’'un conflit de
génération ou peére et fils sont les représentasizectifs de I'avant et I'apres, de
'exercice arbitraire du pouvoir et de la quéte jdstice et de Iégitimité.
L’affrontement pereffils, paradigme de la dialeggcputorité/rébellion, trouve une
dimension nationale dans la mesure ou l'un et f&agont les représentants
respectifs de deux idéologies en lutte dans I'eerjgays cubain durant les mois
qui précedent la rédaction de la piéce. L'oppositamtre Cristobal et son fils
Juanelo est la réduction a I'échelle familiale desbats qui sont en train d’étre
meneés a l'intérieur des terres entre les partidenBatista d’'une part et les forces

révolutionnaires d’autre part. Manuel Reguera Sdlnesplique : «la piece

8C.VASSEROT : Thése de DoctoratLes avatars de la tragédie dans le théatre cubain
contemporain, 1941-1968pus la direction de M. le Professeur Claude Esiiyversité Paris IlI-
Sorbonne Nouvelle, UFR d'Etudes Ibériques et Ladimgricaines, page 320

8 ibidem page 323. « Dans le socialisme, la famille rewé grande importance comme noyau
naturel de développement de la société et censeneditaire ou doit débuter I'éducation
communiste, da fagcon a enraciner, chez les enfantes jeunes, des habitudes solides et
permanentes, des normes d’entraide de collectivisifaenour envers la patrie socialiste, I'étude,
le travail, la discipline sociale et la force deratdére » FMC :Memoria, Cuarta Plenaria
Nacional, ill. retratos, La Habana, 1966, page 103-199. Lmséas qui suivront la révolution
cubaine sont celles d’'une société qui bascule dlanphorie d’'un changement que méme les
difficultés rencontrées ne semblent pas freiners €hangements sociaux et économiques,
entrepris par la révolution, touchent aussi auauvee la famille.
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utilise le fait historigue du Moncada pour révdlattitude d’une famille, qui face
a cela ne peut garder sa fausse appatence

Ces remarques, sur la famille, témoignent néannuenis perspective historique
de l'auteur qui n’est pas étrangére a la rechedalnge forme théatrale adéquate a

I'expression d’'une particularité cubaine.
4. Le machisme

Abelardo Estorino, pour bien représenter kel @ Cuba, prend en compte
différents aspects, typiques dans le caractéere dubain, notamment le
machisme. Les personnages, que met en scéne Fasteu tout aussi réels : ils
présentent un contour psychologique qui leur diete comportement et leurs
assure la cohésion nécessaire de sa créedibilité.

Le machisme est I'un des points les plus intérdssat peut-étre le plus

important, représenté dans le théatre d’Estorino :

Généralement, le machisme peut étre compris corantendance, dans des sociétés
déterminées, a I'exaltation idolatrée du macho daestaines caractéristiques

externe¥.

Mais ces privileges comportent toute une série ldjahons, lesquelles doivent
étre accomplies de facons admirables et persistahi® cubain machiste a
certains aspects essentiels comme la toute pussaxtelle, la vantardise, une
certaine disposition au jeu et a l'alcool, un i&téimpressionnant de I'aspect
esthétique, I'amitié masculine et un grand méposrpes normes instaurées ;
mais il a tout de méme une morale a part, pas mayosireuse et un peu plus
injuste. Sa caractéristique premiere est son canmeefa femme, un étre existant a
ses godts et serviable. Elle se doit d’étre unentendemme, amie et mere.

Salvado Arias explique ceci :

Le « machisme » en Amérique Latine a la coutumérel’Bescamotage du sens de

’lhomme dans sa grande transcendance, probablaeraemhe un substitut a d’autres

8 ibidem,pages 326-327
8 A.ESTORINO: « prologue de Salvado Arias » Beatrq Repertorio teatral cubano, editorial
letras cubanas ciudad de la Habana, Cuba 1984 8yage
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propos et actions de majeurs compromis éthiques: &da, plutbt que d’'étre lié a
I'existence d’inégalités économiques qui freinemtdéroulement social et culturel,

I'on peut dire qu'il a été un produit de celléci

Avec les transformations sociales, le machisme gepdndamné a son extinction

dans I'lle.

La littérature offre d’abondantes démonstrations ade « machisme cubain »

donnant ainsi de I'importance au phénomeéne du tgrant social cubain. Dans

El robo del cochinoCristobal est'exemple le plus clair de « machisme ». Avec
le machisme apparait aussi la victime féminine s&Rd_e machiste est tres

catégorique avec elle :

CRISTOBAL : Un homme ne doit pas sortir et se memavec sa femme, et je ne
connais personne qui fait ca. Moi, je sors avec angis et bois ma biere. Et toi ce que

tu dois faire c’est toccuper de tes enfants dadeaisort".

Ces caractéristiques sont source de profonds tomfli « machiste ». C'est la
lutte de 'lhomme comme étre sensible, avant l'inijpms des conditions sociales
humaines déterminées, produit du systéme économidars lequel il se
développe, qui I'obligent a une lutte acharnée Eausurvie :

CRISTOBAL : Je me bats tous les jours, Quand tiéves le matin, tu dois penser :

contre qui je suis aujourd’hef?

Cette lutte acharnée est source d’'un mal étre, dhfarmement constant duquel

« ’'homme » cubain tente d’échapper.
5. L’enfermement
Pour des raisons personnelles, I'image de dienément provincial persiste

dans I'ceuvre d’Estorino, les murs semblent s’abatiaisser place a un espoir de

changement, de progrés de la société.

Pibidem page 9
ibidem
“ibidem page 101
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D’aprés une étude du professeur et investigatetierciPedro Bravo-Elizondo, il
définit Juanelo, le fils, comme «le personnagecalsgjuel s’expérimente le
déroulement des premiéres années de la RévolutionEn effet, Juanelo
symbolise I'idéal messianique, le courage de chaftgeours de I'histoire : I
vivait la vie de son pére, la révolution lui a orvkes yeux, il ne veut plus

regarder avec les yeux de son pere mais avec Gaiepryeux :

JUANELO : J'étais, derriére toi, j'étais toujoursrdere toi, en écoutant tout ce que tu
disais. Je regardais toujours avec tes yeux, asecs lyeux. Et plusieurs fois je

n‘aimais pas ce que j'étais en train de voir [...JiNoon, je ne veux pas vivre aitisi

L’affrontement avec le pére implique une ruptures delations qui I'empéche

d’avancer. Cristobal parle d'un futur qui lui egisdrmais hors de portée, il ne fait
en réalité que vivre dans le présent en pensanthamgements qu’il a effectué
dans le passé mais qui ne représentent plus graosda@ésormais. L'opposition
de valeurs entre le vieux et le nouveau est antsirnée par le pére et le fils. La
révolution cubaine aspire a fonder un espace paumajeure plénitude de

’homme émancipé de I'oppression économique etditoes préjudices hérités.
L’opposition entre le vieux et le nouveau est untim@current dans le théatre
cubain des années 1980

En effet, si I'on se réfere au contexte historidad,ider Maximo est parvenu a se
maintenir au pouvoir. Fidel Castro évoque une staidéboulonnable. Si étrange
gue cela puisse paraitre, le peuple cubain imatjffieilement ce que peut étre la

vie sans lui, comme s’il s’agissait d’'un pére tpuissant et immortel.

La discrimination de la femme est également a nectlans cette partie. En effet,
Rosa, pour qui «tout est obscure », cherche reflmgs le passé, qui est
désormais révolu : I'adoration de sa fille déceddle décide désormais de parler,

de ne plus accepter son statut de femme soumise :

9 Encuentra26/27 otofio/ invierno 2002-2003, page 19
http://www.cubaencuentro.com/revista/revista-entadarchivo/26-27-otono-invierno-de-2002-
2003/(filter)/index

% A.ESTORINO :Teatrq Repertorio teatral cubano, editorial letras caisaziudad de la Habana,
Cuba 1984, pages 100-101

% A.HEIDRUN, H.ADRIAN : De los dos orillas : teatro cuban&dition Vervuerts
Iberoamericano, Madrid, 1999, page 21
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ROSA : Aujourd’hui non, je ne veux pas me tairejoard’hui non ca fait trop

longtemps, aujourd’hui je ne peux plus me taife...

La situation politique, économique et juridique ldefemme, a la fin du 19éme
siecle et dans la moitié du 20eme siecle, est tisstpagiques. En effet, a cette
époque, les droits des femmes sont bafoués. Cet&renoien la réalité a laquelle
les révolutionnaires vont devoir faire face, aipak® 1959, et le combat mené par
tous, hommes et femmes, en faveur de la reconnaissu statut de la femme
cubaine et de son émancipation. Fidel Castro pmlgue « la femme est [...]
une révolution dans la révolutih». L'évolution de la femme cubaine touche
pratiguement tous les secteurs de la vie quotidiebe réle de Rosa, et celui des
femmes cubaines en général, méme s'il ne trangpgad toujours, est
indéniable ; elle acquiert désormais la possibifiee se forger un destin et de
choisir sa vie. Tout au long de la piece, lorsqueélolution semble avoir lieu,
Rosa apprend a prendre la parole, a reconnaijostiesse et le bien fondé de ses
revendications, a les faire admettre, a ruser égale avec son homonyme
masculin Cristobal, dans cette lutte pour les draltexister juridiquement,
politiquement et économiguement.

Il existe un abime, entre le modele des femmesndaméricaines,
traditionnellement fondé sur la soumission, la déla@ce et la politisation, et
celui des femmes cubaines, centré sur la collégtivie militantisme,
lindépendance. Méme si I'’émancipation a libéré flemmmes, elle ne leur a pas
permis de se dégager d’'une partie de leurs respititess de souffler et de
prendre la vie avec plus de philosophie. On compegnsi, le découragement des
femmes cubaines, incarnée ici par Rosa, épuisébimassante gymnastique de
conciliation entre son devoir de mere, dépouse, tdevailleuse et de

révolutionnaire. A la fin de la piece, Rosa sendueepter sa situation :

ROSA : Lola, demain nous devons nettoyer, [...] Cettéson est dégoitafite.

%A.ESTORINO :Teatrq Repertorio teatral cubano, editorial letras casaciudad de la Habana,
Cuba 1984, page 83

9 F. CASTRO RUZ : « la libération des femmes : laotétion dans la révolution » iRartisans,
discours de Santa Clara, janvier-fervier, 1971

% A.ESTORINO :Teatrq Repertorio teatral cubano, editorial letras caisaziudad de la Habana,
Cuba 1984, page 103
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Le theme de I'enfermement provient surtout de lamance qu’a le changement
ascendant dans la vie humaine, un changement mdrgur meilleur que l'auteur
essaye de retracer dans cette ceuvre, avec sesmeshlaspirations et reussites.
Abelardo Estorino, comme nombre de ses personnag@savant tout « en ce

qui est vivant et chang@ ».

Ainsi, le théatre réaliste prend a Cuba uneedsion propre, ancrée dans son
contexte historique, culturel et social. Il a sourer son propre style et se
détacher des autres influences pour garder salaiitguet montrer Cuba dans

toute sa véracité, que ce soit dans le bien ou ldamal.

C/Le théatre de ’Absurde hispano-américain

Le mouvement de I'Absurde apparait en Amériduadine en 1955. Les
écrivains de I’Absurde hispano-américain commeneéerhercher de nouvelles
formes d’expressions qui permettent de faire réisdes préoccupations basées
sur les problemes fondamentaux auxquels se coefftrtmme de son époque et
de son pays ; en effet, il est victime de I'expi@spolitique et culturelle. Dans un
monde sans valeurs permanentes, sans religiom&tes@oir, I’'homme se trouve
totalement perdu, il est comme un étranger danspsgpre pays. L’écrivain du
théatre de I’Absurde hispano-américain se sent abigé de rendre compte dans
son ceuvre de cette condition absurde qui a rei@s@davage 'homme moderne
et plus particulierement I'hispano-américain. Ligam hispano-américain, traite
aussi dans son théatre l'insatisfaction qu’il ras$ace a la société qui I'entoure.
Son théatre ne se limite pas a critiquer le purémsenial, mais dépasse cette
critique en se lancant dans la politigue. C’estrpcette raison que le théme
sociopolitique est amplement développé dans letriéde I'’Absurde Hispano-

ameéricain.

“ibidem page 26
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Ce courant dramatique arrive a Cuba grace a laer@ialon, c’est la que germera

I'expression « absurdismo cubafib.

1. La critique du théatre de I’Absurde a Cuba

Autour des années 1960, le discours critiguendaaméricain souléve la
nécessité de reformuler des paradigmes spécifinuas le théatre continental
Dans plusieurs parties de I'’Amérique Latine, |eathe de I’Absurde incarne « la réalité
de I'existenc&" ».

Marina Pianc®? et Natividad Gonzales Freffé considérent I'absurde cubain
comme «une pratique épigonale, importée et resgcadpeconséquence d'une
indésirable colonisation culturelf® ». Une autre orientation de la critique parle
des dramaturges de I'Absurde cubain qui maintienoae forte connexion avec
la réalité sociopolitique du pays, aussi bien comefket critique du régime de
Batista ou de Castro, que comme témoin d’une socléngeante, en crie On
peut distinguer un troisieme jugement critique saéémuel le principal apport des
dramaturges cubains de I'Absurde serait : « I'otddend’une singuliére, joyeuse

synthése entre 'autochtone et I'étranger, enttealdition et I'avant-gardé® ».

Il est intéressant de se tourner vers I'unmlas grands auteurs incontestables
du théatre absurde cubain, Virgilio Pifiera. PotieRi, la vie politique et sociale
cubaine est le résultat d'une constante absurd&.ce fait, son ceuvre se
convertie en affirmation de lirrationalité du mandjui I'entoure. Cela dit, ce
n'est que huit ans plus tard, apres la révolutiobame, que Pifiera apparait
comme une des figures les plus marquées du mouvexadpsurdiste ». Il est
considéré comme un important précurseur du thé&diseirdiste en Ameérique

Latine. Ainsi, les critiques les plus détachéesttthatre de I'’Absurde affirment

1% R.A DE MURPHY : Los textos dramaticos de Virgiolio Pinera y el teatlel absurdo
Editorial pliegos, Madrid, 1989, page 51

%%ihidem page 10

192 M.PIANCA: El teatro de nuestra America:un proyecto continént®59-1989, Minneapolis,
Institute for the Study of ideologies and Liter&ut990, pages 57-69

13 N.GONZALEZ FREIRE: Teatro cubano(1927-1961), Ed.del Ministero de Relaciones
Exteriores, La Habana, 1961, pages 160-165

104 R.LOBATO MOCHON : El teatro del absurdo en Cuba (1948-196&ditorial Verbum,
Madrid, 2002, page 19

1%ibidem page 20

1%jhidem
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gue Virgilio Pifiera est I'un des précurseurs datteabsurdiste, tant a I'intérieur
gu’'a I'extérieur de son propre pays. Voici ce quelé critique cubain Luis

Gonzalez-Cruz :

Virgilio Pifiera est un innovateur, parce qu'avet dammence a Cuba le courant
« absurdiste » [...] Au théatre, d’autre part, il Bislitiateur de cette tendance non

seulement dans I'lle mais aussi dans toute I’Amérigatiné®”.

D/Dos viejos panicos

Il faut souligner que les auteurs dramaturges @uvres de I'absurde, ne font
partie d’aucune école ou de mouvements organigdescud des écrivains est un
individu qui se considére comme solitaire : « utrareché », un isolé dans son
propre monde. Chacun a sa facon personnelle d’'ab@rda fois le sujet et la
forme, chacun a ses racines, ses sources et satimmmparticuliere, par
conséqguent, chacun des auteurs a sa propre cancelgti'absurde et la décrit a
sa maniére. Nous pouvons ainsi dire dans I'immédis¢ Pifiera a sa propre
conception de I'absurde ; il en a fait une paracté propre a Cuba : le théatre
absurdiste de Pifiera est avant tout une manifestdti caractere et de la réalité
cubaine, une réalité désespérante dont Pifiera péassexempte. Le théatre n'est
gue le produit d’'une vie et d’'une société angoisstéiestable pour Pifiera. Pour
cette raison son théatre envisage les problemesuygissent chez I'étre humain
comme un produit de ce sentiment d’instabilités’igit de donner un ordre
logique a ce monde, d’établir sa propre identitdespouvoir le contrdler, jusqu’a
un certain point.

Dos viejos panico$1968) est la piece de référence de ce théatrneAdsurde
chez Pifiera. C’est la deuxiéme piece de Pifierafigeat’ Absurde, la premiéere
étant Falsa alarma(Fausse alerte) (1948). Elle est aussi l'une désep qui
représente le mieux le caractere « cubain » eetaiet drame publié avant sa

mort. Dans une interview Pifiera définit son thédtes la forme suivante :

197 ibidem page 10
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Mon théatre c’est moi-méme, mais théatralisé...j'afi@as a une époque de I'histoire
cubaine, de grandes insécurités économiques, ssc@llturelles et politiques. Ainsi,

ce n'est pas un hasard si je les refléte sur laeste

Ainsi, il est intéressant d’étudier cette ceuvrerpmufaire ressortir « o cubano »,

notamment « I'absurdismo cubain ».

1. Lirréalité de la situation initiale

L’espace scénique est le premier signe comptkxda représentation, avec
lequel se confronte le spectateur, avant que leoprages commencent a parler
ou a agir. Le théatre de lillusion est « une téadicénique qui tente d'imiter
parfaitement, avec la majeure vraisemblance le mamdra scéniqd® ». La
configuration du décor aspire a reproduire fideleimen morceau de la realite,
comme si cet endroit effectivement existait réedabdans le monde et qu’il était
transporté sur scene. Le spectateur, quant adngent a se montrer a lui a travers
le fameux quatrieme mur.

En général, les dramaturges de l'absurde, dans lewdications scéniques,
annulent d’entrée l'illusion de la realité. lls mBdent configurer un espace
allégorique qui s’offre au spectateur/lecteur comymeprésentation de 'univers
accessiblE® ».

Deux lits une place, séparés par un espace cireutaarqué de rouge. Dans un
des lits se situe Tabo, un vieux de soixante argen@ux, de dos au public en
train de découper des visages dans une revue. IRatre lit, se trouve Tota, sa
femme, méme age, face au public, elle sort d’'umdjrearton un verre et une
bouteille d’eau. Des photos de visages d’hommésnetnes sont accrochées aux
murs. Ces deux vieux s’apprétent a représentefaroe, un jeu futile répété jour
apres jour qu’ils ont congue pour remplir 'espaitke de leur existence vaincue.
Ce sont des personnages qui ne sont pas iderggiaBitués hors de I'histoire,
sans ancrage social ni politique, ils n’ont pasglefitité ou plutdt leur identité est

flottante, non objectivable.

198 R.A DE MURPHY:Los textos dramaticos de Virgilio Pifiera y el teattel absurdpEditorial
pliegos, Madrid, 1989, page 25

19ibidem page 35

10 G.WELLWARTH : Teatro de protesta y paradgjiadrid, Alianza Editorial, 1974, page 68
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«La scéne c'est le monde et le protagoniste esdel personnage c’est
I'homme'! », signale Ricardo Doménech, écrivain. L'espaémisgie est, dans le
théatre de I’Absurde en général, une copie de\ensi dans lequel I'homme est
jeté et dans lequel il passe son temps, condamméeavie et une mort sans
objectif ; d’ou la préférence pour I'espace unigeefermé, claustrophobe, dans
lequel les personnages sont contraints de restaramh une vie imposée dans un

monde sans échappatoire ni alternative.

1R LOBATO MORCHON:EI teatro del absurdo en Cuba (1948-19&®litorial Verbum,
Madrid, 2002, page 64
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DansDos viejos panicosles deux personnages luttent constamment I'un
contre l'autre, avec pour seul but, de commettreassassinat : tuer la peur. La
représentation commence par une succession ddtjeisxcdans le premier acte):
dans le premier, Tabo fait semblant d’étrangleaT&nsuite, se sentant coupable,

il boit le venin qu’il a préparé pour elle. A lanfiils se débarrassent de leurs
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propres cadavres, en les enroulant, au sens figardehors de la scéne. Tabo et
Tota simulent alternativement d’assassiner I'autre.

Dans le deuxieme acte, les deux personnages dédeenéer deux doubles, avec
l'intention de personnifier la peur et pouvoir leet. La peur est aussi représentée
par un cone de lumiere qui bondit et saute consamnet que Tota et Tabo
tentent désespérément d’attraper et de tuer. Tabota tentent de lutter contre
cette lumiere, mais elle semble invisible. A ladim la journée ils se transforment

en bébés pour tenter d’échapper a leur condition.

2. Lapeur

Virgilio Pifiera a le don de prémonition. Il sétvque le communisme pouvait
prendre pied & Cuba, méme si cette Tle des Caraflitege aux confins de
I'Histoire universelle, ne se trouve pas encoresdame situation insurrectionnelle.
Mais le don prémonitoire du dramaturge ne s’'arpte la. La peur, en effet, va
devenir le sentiment dominant dans la populatiomame. Pour Pifiera, la peur
commence en 1961, le jour ou il est arrété pout délomosexualité au cours de
la nuit des trois P (pour « proxénetes, prostitupédérastes »), gigantesque rafle
qui met en pratique la nouvelle morale du régimeciGe passe juste apres la
Baie des Cochons, la définition du caractére sstgalde la révolution et
I'affirmation du credo castriste sur les limiteslddiberté culturelle : « Au sein de
la Révolution, tout, contre la Révolution, rien wut"*? ». Pour Pifiera, la peur ne
prend fin qu’avec sa mort, en 1979, dans l'ostraeide plus complet. Ainsi, ce
n'est pas sans coincidences qu’il intitule sa deenipiece de son vivamos

Viejos panicogLes deux vieux paniqués). Mais de quoi ont-ilsrpa:
TOTA : Tu n'aimes pas te regarder dans le miroir ?

TABO : Non je n'aime pas, Tota, et tu le sais :

TOTA : Pourguoi tu n'aimes pas ?

12 3 MACHOVER: « Cuba : la peur, I'exil et I'entreuwe» inRaisons politique8/2001 n°3
www.cairn.info/revue-raisons-politigues-2001-3-pddH. .htm
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TABO : Je suis trop vieux pour me regarder, et edait peur..!™

Les deux anciens vivent ainsi angoissés par leagess/ du temps. Tout peut
arriver dans ce théatre qui entreméle la peuriéhation et la panique, allant

jusqu’a la paralysie. Si la présentation de la [gnolatique est particuliere, tordue
et délirante, ses origines ne semblent pas moiekesé Et si les supposeées
solutions sont exagérées, désequilibrées, lesnasant la. Toute la frustration du

monde conduit a I'enfermement sans aucune sortieededeux vieux, qui, se

détruisent et mettent en morceaux leurs inadéquaméstives de sauvetage par le
moyen de la violence et la cruaute.

Tabo consacre son temps a découper des figuresiresrdans des revues pour

ensuite les brdler :

TABO : C’est mieux si tu te mets a couper des irsade t'ai dit que c’est le mieux

que I'on puisse faire. Couper et briler. Oui Tofaut brler les ger¥’

Il ne s’agit pas ici d'une maniere singuliere d’egpr sa misanthropie ; Tabo
brlle des visages d’enfants et de jeunes parcéadoece dans les vies des autres,
lui rappellent douloureusement sa propre sénlliégeunesse lui évoque I'époque

ou il était beau et jeune. Ce temps est mainteréaotu:

TOTA : « Regarde (Pendant qu’elle se parle a elle-méme, elle sehede visage)
Regarde par ici les rides, et ici encore plus desiiet ici des pattes de poules, et par
ici des bourses, et par ici des prothéses, etgpaies faussée®lie se met a rireft

par ici €lle se touche les sejnds m’arrivent au ventre et les mains ! Regaree |
mains | Avec cette arthritgoduse Et toi tu es pire que moi [...] Ta prostate [et]
c’est toi précisément qui réve, oui parce queuoiéves avec la Source de la Jeunesse
Eternelle(Elle éclate de rire, pause indiquant avec l'indeg figures, elle en prend

une et la donne a Tap&oupe lui la téte™

La totalité de I'action est mystérieuse, non megivet a premiére vue, axee sur le

non sens. Ainsi, la sensation de statisme, progaitda stagnation de I'action est

13y .PINERA: Dos viejos panicogCasas de las Americas, La Habana, 1968, page 18
4 ibidem,page 12
15 ibidem,page 31
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a mettre en rapport avec l'une des caractéristighegshéatre de I'Absurde :
'ennui chez les personnages. La prédispositiorernli est consubstantielle a
I'étre humain. Les actes de I'étre humain répondeiquement a la nécessité de

Nnous maintenir occupeés :

lls s'inventent des objectifs, des désirs seulenpenir se lancer a leurs recherches,
mais ce qu'ils cherchent en vérité n’est pas vrainepossession de ces objectifs tant

qu’a l'activité et la distraction que cette rechrercleurs prend®.

La plupart des pieces absurdes présentent, enugfféessein structurel/temporel
de caractére circulaire, c'est-a-dire que la sdnanitiale et d’arrivée coincident :
il N’y a pas, a proprement parler, un ressentiowecteur de progres qui anime et
dirige les évenements. Ainsi, 'lhomme contemporpmyé d’occasions, sa vie se
réduit a un découlement sans but, aliénant etagité

Il existe aussi d’autres facons qui permettent @@prendre la trajectoire de la

pensée et de l'action, ou a la non action, de Wir§lifiera.

3. Le corps

Dos viejos panicasaite de I'horreur et du vide du corps maltraité.dialogue
embrouillé de Tota et Tabo est comme un corps @scain exorcisme pour
conjurer la peur et la mort. Les deux vieux tentéatfaire les morts dans un
exercice quotidien pendant qu’ils découpent desstée jeunes, en un mot: ils
« jouent ». Le fait de jouer fait référence a desras profondément marquées par
« la théorie des jeux » et qui sont influencéeslggmicourants expérimentaux des
années 1970. S'il existe une piéce corporelle,isk@abt physique c’est bidbos
viejos panicosLes deux vieux ne souffrent pas de la panigsdiiicarnent. A la
fin du premier acte, ils font semblant de se déisaer de leurs propres corps en
les jetant dans la fosse a orchestre. Et dansubdéétae acte, ils se battent avec un
corps invisible qui réapparait plus tard sous tanfod’'un céne de lumiére et que
Tota et Tabo tenteront désespérément de tuer.

L’'un des « messages » que Pifiera tente de faiseipast que le jeu a la torture

permet d'étre pret a survivre quand la vraie tertarrive. En d’autre mots : «

1%ibidem page 28
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guerra aviada no mata los soldados » ce qui veet dine guerre avisée ne tue
pas les soldats ». Ce commentaire est proche dsage dans la piéce de Pifiera,
ou le jeu de mourir a précisément pour objectitbasser la mort, se mettre en

elle pour la rompre de l'intérieur.

4. Les personnages

C’est parce que le théatre de I’Absurde estpiogection du monde personnelle
de lauteur qu’il manque de personnages objectivémreaisemblables. Tota et
Tabo vivent enfermés dans leur propre monde, luttanstamment pour tuer la
peur qui les harcéle a chaque instant. Ses actimmisune maniére de jouer pour
s’entretenir mutuellement. Se sont des action®gucomme enjeux de remplir le

vide de leur vie et a la fois d’éliminer la peur :

TOTA : Alors on va jouer ?

TABO : Tota arréte avec ¢a, hous sommes trop vieux jouer

TOTA : Oui, nous sommes trop vieux pour jouer awnig, au football mais le jeu

auquel nous jouons c’est pour les vieux, tu ne gepas ?

TABO : C’est un jeu dangeretix

lIs font constamment l'effort pour obtenir I'attert de l'autre. lls vivent la
majeure partie du temps dans un monde irrationhaleece fait ils agissent

irrationnellement :

TABO : C’est merveilleux, Tota, c’est merveillel&i. je veux tuer quelqu'un, d’abord

je me tue et apres je le tue. Ainsi, il n’y aura pa conséquence$

L’irrationalisme et la peur a laquelle ils sont sos, leur font perdre toute notion
d’humanité. Cela les conduit au sadisme et a lguin mutuelle. lls agissent

cruellement parce qu’ils se sentent victimes d'westith et d’'une oppression

17y .PINERA :Dos viejos panicqsCasas de las Americas, La Habana, 1968, pag&8 12-
18ibidem page 19
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cruelle. Théatralement, on peut affirmer qu’ils tsan mélange de personnages
tragi-comique.Ce sont des personnages tragiques parce quits peuvent
s’échapper de la réalité absurde a laquelle ils smmduit, et parce que la peur les
fait agir comme des marionnettes de leur proprérddls sont aussi comiques car
la seule facon qu’ils ont d’échapper a la tragicgadité dans laquelle ils vivent est
de se moquer de leur propre condition. En agisaargi mécaniquement, ils
produisent le rire chez le spectateur. Pifiera ptésau public, des personnages
dont les mobiles et les actes demeurent, pour urageume partie,

incompréhensibles :

TOTA : (Le prend par une main et lui donne dans l'autredisgau¥ [...] Maintenant
la seule chose qui m’'intéresse c'est le présdiile e passe les mains sur tout le
corps. Elle rie tres grotesquement, empoigne Tadooum bras et I'approche de sa

téte)Regarde Rendant qu'il parle elle se touche la tgté

Cette attitude, ces gestes et mouvements, quaidiliga pour attirer I'attention de
Tabo provoquent, au fur et a mesure, le rire chezspectateurs ; ces mouvements

rappellent les gestes mécaniques des marionnettes.

5. Le temps

La peur de Tabo et Tota au fil du temps edead¢ la peur de leur propre
existence. Durant le jeu, pendant gu’ils font sembld’étre mort, ils se sentent

immunisés du temps, et la peur se dissipe:
TOTA : Bien, maintenant nous sommes morts.
TABO : En effet, Tota nous sommes mottisugnant la téte du coté de Tota, pause)

C’est comme tu dis, je n'ai pas peur [...] Maintengatne suis ni vieux ni jeune,

maintenant je suis mdft.

La mort est pour eux la seule possibilité de ne phoir peur. En faisant les morts

ils échappent a leur destinée. Tout au long deal@#gmime, disparait en effet

19y PINERA :Dos viejos panicqsCasas de las Americas, La Habana, 1968, pag28 27-
120ihidem page 33
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cette inquiétude. Dans le deuxieme acte, les jentiruent, ils font semblant

d’étre mort :

TOTA : Je me sens tellement heureux que je pensgequais continuer d’'étre mort

jusqu’a ce que je meufd

Lorsqu’ils reviennent a eux, Tota ne reconnaitgmasmari, ce n'est que lorsqu’il
I'étrangle gu’elle le reconnait.

Le dernier jeu est celui de la « transfiguratfém. Tota et Tabo se transmutent en
bébés. Au méme moment, sur le mur ou sont colEsitamges humains, descend
une toile sur lequel sont peints deux nouveaux $@ébs : une vie nouvelle sans
peur ni frustration commence. La projection desxdeébés renvoie aux désirs
frustrés des personnages : désir de régressenfar@e et pouvoir ainsi vivre la
vie comme ils n’ont jamais vécu. Mais il est trapd;, le seul moyen qu’ils ont de
survivre est de continuer a jouer a I'infini. llarfent de leurs perspectives futures
lorsqu’ils seront grands. Mais ce moment idylligest de courte durée, Tota
retourne a la triste réalité : « C'est bien heigux crétin! Tu crois qu’'on va
passer la nuit & faire les bébés? [...]Reviens B1bb

La représentation terminée, les deux vieux se ceptadans la chambre pour le

jour suivant prét & recommencer ce jeu repétitiaets fin:
TABO : Demain c’est un autre jour ?
TOTA : Oui Tabo, un autre jour, un autre jour daspl.
TABO (soupirant) Un autre jour de plus...

TOTA : Et une autre nuit de plus...

2Lihidem page 50

La Transfiguration est un épisode de la vie de s}&rist relaté par les évangiles et la féte
religieuse qui le commémore le 6 aodt. Il s'agind:hangement d'apparence corporelle de Jésus
pendant quelques instants de sa vie terrestre,rpoéler sa nature divine a trois disciples. Le mot
Transfiguration procéde en francais de la traduoctlatine du mot grecMetamorphosis
(métamorphose).
123y, PINERA :Dos viejos panicqsCasas de las Americas, La Habana, 1968, page 75
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TABO : Et une autre nuit de pfti§

La transformation des personnages est, elle agesigaine, non motivée et
poussée au paroxysme, son but étant de réservgrlagede choix a la sensation
et a 'émotion, plus qu’a la signification.

Pifiera met en scéne des personnages qui évoluesmtden public, assistant a
cette cérémonie, qui conjurent a l'aliénation, dmssant les personnages et dans
laquelle se convertie l'action, et qui paralyse pEysonnages provoquant la
dissolution du temps.

Le temps disparait. Méme s’ils continuent a s’apipelvieux », en référence a un
passé plus ou moins maquillé, ou qu’ils s'inventemfaux retour aux origines en
forme de nouveaux-nés, plus grotesques gu’enfanimgemps cesse d’exister
dans cet enfer que les deux vieux ont construiaidd des autres. D’aprés les

propres mots de Virgilio Pifiera:

Le fait d’avoir peur de soi-méme produit et cons@nsa propre peur, c'est-a-dire
s’isole, il se met en retrait de la société. Setmmet part paralyse automatiquement
toute possibilité d’'action [...] Dans ma piéce, TetaTabo jouent avec la peur et
contre elle [...] Mais tout est inutile, dans unoceffpathétique pour se sauver, ils
régressent jusqu’a I'enfance pour assumer la Ve ¢ge’'elle doit se vivre, mais c’est

trop tard pour eux’,

Les protagonistes sont en fin de compte des vistime pourrait méme dire des
victimes masochistes, dépassées par les événegtentsidamnées a l'attente
angoissée d’'une fin qui n'arrive pas ; il n’y atdate fagcon pas d’issue favorable.
Ce texte transmet aussi un message pessimistgupuien ne semble s’arréter ou

au contraire évoluer :

TOTA : Maintenant nous somme vivants, maintenarfiaulk vivre, prendre la pilule,

dormir, se réveiller et avoir peur, et jouer ebueher dormir et se réveilf&f.

124ibidem page 76

125 R.A DE MURPHY:Los textos dramaticos de Virgilio Pinera y el teattel absurdpEditorial
pliegos, Madrid, 1989, page 34
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6. Le langage

Le théatre de I’Absurde cubain, prend la liéetlutiliser le langage comme un

simple élément - parfois dominant, parfois suborgos a son imagerie poétique
a dimension multiple. De ce fait, en contredisaattion par le langage, et en
réduisant celui-ci a un « charabia », en abanddriadagique discursive pour les
assonances d’'une logique poétique, le théatre Alesilirde cubain apporte une
nouvelle dimension a la scéne.
Cette piéce a une structure cyclique ou le soiadisienouement n’est que la
reprise du commencement. Tout est distorsion, jasglangage, qui ne résiste
pas et commence a se répéter avec ce « qué »,(pp®je a linfini par Tota et
Tabo:

TOTA: ¢La verdad? ¢y qué...?

TABO: Por que...?

TOTA: Y qué...?

TABO : Para que®’

En effet, dans le second acte, il y a une sérigplétitions du méme mot ou de la
méme phrase. Si l'auteur a choisi cette structirmilaire, c’est pour évoquer le
retour monotone et insensé de I'existence, la ¢mmdhumaine n’étant a ses yeux
gu’'une impasse. La répétition n'apporte rien ; ai élle renforce ici le contact
entre les personnages et le spectateur, ou miens, le message opérant. Si le
message est rendu opérant, c’est parce que lauwstu@pétitive vise a faire
sentir, a déclencher chez le spectateur un étateJ’@ne émotion, une prise de
conscience.

L’'ceuvre étant un ensemble esthétique et sémique&cldire sous un jour
particulier le matériau linguistique. En effet, tangage peut employer des
grossieretés et du familier, mais joue un role sylighe.

127y PINERA : Dos viejos panico;asa de las Americas, La Habana, 1968, page 69
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TABO : Vieille pute, je vais t'étrangler, gu’'est-geie tu crois [...] Ma patience a des

limites, vilaine pute. Aujourd’hui c’est ton dernjeur.
TOTA : Et toi vieux connard, tu penses briler desgs pour I'éternité®?

Cet aspect choquant et « débraillé » du texte rpast gratuit. En effet, dans
certaines situations, le terme grossier est le aepbuvoir nous ébranler. Le
niveau de communication qu’utilise Pifiera favortkEnc un contact intime et
efficace.

Cependant, ce langage n'est pas seulement agmassiEpétitif, il est aussi
interrogatif ; les deux vieux ne cessent de serpdes questions. Cette piece
laisse, aussi, place a un langage poétique, conem&agment de Charles
Baudelaire :Le Vin de I'Assassingue Tabo adresse au public, qui donne un
souffle d’espoir et d’harmonie dans cette piecdagmgue, congrue et qui semble
tourner au tragique. Ainsi, cette péripétie désiey@aberrante, et pathétique a la
fois de ce couple, cette moquerie qui subitemerttaesforme en compliments
doucéatres et malicieux, cette maniere réveélatdeejualifier tant le substantif que
le geste, offrent des éléments cubains.

Mais en quoi tout cela est-il vraiment cubain ?eRafia pour but de dévaloriser le
langage en tant que véhicule de pensée, ou en dahibstrument de
communication humaine. Son emploi persistant pgarradoxalement, étre
regardé, comme une tentative personnelle d’échangerde communiquer
lincommunicable. Sa pensée est trés proche de e cetl’Arthur
Adamov: « Renouveler le langage c’est renouvelecdaception, la vision du
monde. La révolution c’est changer la ment&ité

Le dessin circulaire de I'action dramatique ddd@s viejos panicqgsest une
expression de l'aporie qui débouche inexorablenaenhe mort et rien de plus.
Cette piéce traite de ’'homme angoissé par le tequppasse, pris de panique par

I'arrivée inéluctable de la mort, et qui tente dessustraire a la temporalité.

128 PINERA: Dos viejos panicqCasa de las Americas, La Habana, 1968, page4 19-2
129 E JACQUART:Le théatre de DérisigrEditions Gallimard, 1974, page 246
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7. Une destinée ?
Tabo affirme :

TABO : C’est inutile. La police ne peut entrer darette maison. Je suis le chef de

toutes les polices du morid®

Ce couple, transcendé, symbolique, absurde etsiaatigue n’a pas un caractere
meétaphysique, c’est: « une conséguence, un pragugt excroissance putréfiée
d’'un contexte plus ampi& ». De ce fait, ne croyant ni & Dieu, ni & 'Homrse,
sentant prisonnier d’'une condition humaine inexgtlle et dépourvue de sens, ne
voulant pas sombrer dans la folie ou perdre le oasgi lui permet de conserver
un soupcon de dignité, le dramaturge se trouve é@rdeimoniser a ses propres
dépens, a s’abandonner a un rire gringant, a $acfminique et tragique.

Tota et Tabo tentent de facon absurde de refustr destinée en mimant leur
propre mort ou en combattant contre des forcesiines (le corps) ou des faux
dieux (le céne de lumiere). La lumiére telle queltst employée, dans cette
ceuvre, constitue un signe artificiel. En effete elcquiert un caractére de signe,
pour Tota et Tabo, et sa signification se basdesurdécision volontaire de créer,
de facon préméditée, la peur qu’ils ressentent powie. La lumiére représente
I'état mental des deux personnages.

Au premier abord, méme si la piece de Virgilio Péfine semble pas singuliere,
'auteur va plus loin dans sa piéce ; sa vision m@nd un champ plus ample, la
peur, I'asphyxie de I'homme aliéné. Pifiera ach@remojet et en assume toutes

les conséquences :

Je préfére passer pour un cynique, un sceptiquitgjue de passer pour un menteur,
un aimable compositeur qui ont causé tant de dégatsre pays avec leurs produits,
pour engourdir le peuple, avec le manque absokirérité et avec cette audace avec

lesquels ils ont pris la littérature et tout letet%,

130y PINERA: Dos viejos panicogCasas de las Americas, La Habana, 1968, page 34

131 C.LOPEZ: « Panicos para los viejosmUNION, NGmero 10, Afio I abril-mayo—junio 1990
132 R.A DE MURPHY:Los textos dramaticos de Virgilio Pinera y el teattel absurdpEditorial
pliegos, Madrid, 1989, page 145
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Virgilio Pifiera manie une histoire dans sa progreésinvolte maniére de faire

« du cubain ». D’ailleurs il I'affirme dans le pogue de soifeatro Completo

Ainsi, il en ait ainsi, je suis absurde, existdigta, mais a la fois cubain. [...] pour
cette alternance du tragique et du comique. [...JrPari, un cubain se définit par la
systématique rupture avec le sérieux entre guilierhe] Mais en méme temps, ce
cubain n'‘admet pas, rejette, vomit toute impositide solennité. Ce qui nous
différencie du reste des peuples d’Amérique c'estipément de savoir que rien n'est

vraiment douloureux ou absolument plai$&nt

Pour Virgilio Pifiera, «le cubain », c’est beaucqlps, et il le prouve en nous
offrant Dos viejos panicogjne piéce tres particuliere dans son action et dans

langage.

Ces deux vieux continuent a se consommer « jouUgsgpurs, nuits apres nuits et
un autre jour de plus, et une autre nuit de plusMais jusqu’a quand ? Pifiera
souléve bien dans son oeuvre le probleme, selon mmnt de vue, son

imagination, son expérience et sa « cubanité >pliet explicitement dans son

prologue, lorsqu’il expose :

Nous sommes tragiques et comiques a la fois. DEapart, il se peut que cette
révolution change ce caractere. Parce qu'en d&kniet en grande partie, cette
plaisanterie, perpétuelle n’est autre qu'une évasitevant une reéalité, une
circonstance qui ne peut étre affrontée. Face arus&ation qui est donnée a notre
peuple comme une perpétuité, il y a deux facon &yir: par le tragique et le

comiquée®,

8. Lerire

Le but premier est de faire rire. Le procédéesssoi deja cubain. Il faut a
présent déterminer les mécanismes qui provoqueritec@insi que sa portée, sa
signification, sa qualité, car il ne s’agit pasieewent de divertir.

Pifiera crée un effet de distanciation, empéchentification du spectateur a 'un

ou a l'autre des personnages, il bloque toute sapbn émotionnelle trop forte.

133v.PINERA : Teatro Completpprologue, Ediciones R, La Habana, 1960, page 10
134 ibidem
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C’est I'aspect mécanique de certains procédés muiogue le rire dans la piece
de Pifiera, et parmi eux l'incitation & concevoilir@toujours la piece comme une
absurdité tragique. En effet, I'opération n’est gasnique en soi. Mais elle le
devient si elle se transforme en un mode de lectystématique, un jeu. A
plusieurs reprises, et une fois I'émotion désaetiVa piece pousse le lecteur ou le
spectateur a cette pratique du rire. Ce mondeesit @dans lequel vit I'auteur lui-
méme, au moment ou il écrit la piece. Il n'a pasutfes choix que de mettre en
scene les structures profondes, et pas seulemerdslgects superficiels, pour
mieux les critiquer, et ceci par le biais d’'un humparticulier. En effet, le rire est

avant tout un acte social. Selon Henri Bergson :

Il est une réaction défensive de la société fatattude attentatoire d’'un individu
qui, par son comportement ou son caractere, nlaitc@hésion du groupe ; il a pour

fonction de réprimer les tendances séparatives

En revanche, Jorge Manach critique le rire qu’ihgidere comme un acte de
rébellion. Dans sa conférendadagacion del chotedEnquéte sur I'humour
cubain) il traite cette forme particuliére d’humour éminaent prisée a Cuba.
Voila l'une des clefs les plus interprétativesies viejos panicas Elle pose les
bases de tout un théatre qui revendique 'humommee arme de critique sociale
et comme expression privilégiée d’une « cubaniésentiell&®® ».

Il est intéressant de noter, qu’il semblerait qulonait 6té de son originalité a
tous les sens du terme : il n'est plus que l'autdun théatre d'avant-garde,
d’inspiration européenne, mis a «la sauce cubainen habile imitateur en
guelque sorte. Mais, si Pifiera est si difficile&imir, c’est que son théatre n’a pas
sa place dans les vieux schémas dramatiques cubtipg'il ne se superpose pas

non plus aux recherches de ses contemporains étsang

135C.VASSEROT :Thése de Doctoratles avatars de la tragédie dans le théatre cubaintemporain,
1941-1968 sous la direction de M. le Professeur Claude, k#tiversité Paris IlI-Sorbonne Nouvelle,
UFR d'Etudes Ibériques et Latino-américaines, |gdge

1% ibidem
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9. La critique

Dos viejos péanicosst interprété en clef historico politique pacigique Terry

Palls, qui le situe dans le contexte de la soaépdsé par la révolution :

Dans I'ceuvreDos viejos pénicqsVirgilio Pifiera tente de mettre en scene la peur
primordiale dont souffre 'homme face a la mort @aVédée de détacher un aspect
basique de la condition humaine qui fut intensig la Révolution. Une partie
fondamentale du changement radical dans les vapmliitiques, sociales et morales
gu'expérimente Cuba en 1959 c'est la subversion alegances religieuses. Avec
I'abolition de la célébration des fétes de Noeldet Carnaval, les deux festivités
chrétiennes, les postulats religieux traditionnsés nient et s'identifient, et les
incertitudes viennent s’'ajouter d’années en anr@es.doutes se traduisent en termes
dramatiques en fonction des protestations de I'hemeoontre sa temporalité,
protestation transformée en tentations frustraripeur s'adopter a l'idée de la

possible inexistence absolue aprés la Hort

Pour Raquel Carri@®, professeur et dramaturg@ps viejos panicosonstitue le
drame de la vieillesse, le regard au passé gucteaise une classe qui voit fréner
ses désirs de realisation dans le milieu socialbkgin. L'espace fermé, la
configuration rituelle, la carence d’options, étsddnt le signal in équivoque de la
culmination d’'une expérience. Dans ce ressentek |l passé est la marque du

texte et la clef de son appbirt».
10. La schizophrénie

La schizophrénie est un état pathologique, aentaines caractéristiques se
rencontrent dans le théatre cubain de la méme fggtatles se trouvent dans la
normalité de la vie réelle; comme si le théatre anubétait d’une naturelle

schizophrénie. Le théatre concentre son attentiams d’emploi de la parole

137 T PALLS: « El teatro del absurdo en Cubal compromiso aristico frente al compromiso
politico », enLatin American Theatre Reviewl/2, Spring, 1978, page 28

138 R.CARRIO : «Estudio en blanco y negro:teatro deylio Pifiera» erRevista Iberoamericana
56/152-153, july-december, 1990, pages 878-879

139ibidem
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comme moyen de communication humain a traversdeglie. C’est le dialogue
qui conduit & la communication ou qui la nie.

Pour le lecteur non scientifique, I'utilisation d'ldangage poétique, fantaisiste et
absurde, provoque leur fascination. Littéralements’agit « d'un langage
moderne, a rythme dissonant, comme la musique mEu&ine, qui ameéene la
parole vers sa désintégration et qui rappelle testés relations entre le théatre
contemporain et sa référence schizophrene, etdamtégration ou la destruction
de la parole humaifi&.

Le langage du théatre cubain part du réalisme etvera I'absurde ; Eugene
lonesco et sa distorsion du langage dans certai@eses pieces, son jeu schizo
avec la parole humaine dana legconest un exempld.e protagoniste semble étre
conscient des pouvoirs magiques de la paroleul jvec elle et la convertie en
objet magique et homicide : « Le docteur coupel ltheipatient avec un couteau-
voix ». Le pouvoir magique de la parole, semblarsgérialiser en véhicule du
mal. La magie du bourreau crée un état schizo thedctime. La parole est
guasiment utilisée jusqu’aux derniers instants, kdable a une invocation
magique capable de se matérialiser a travers larsiign, de pénétrer dans I'étre
ennemi et de le nuire. De maniére générale, toldrigage de nature poétique
n'est pas loin de la schizophrénie de part somsatibn fréquente de symboles et
de métaphores.

Le schizophréne, tout comme dans le poéte, estisaurlangage. En résumé, le
langage schizophrene, par sa naturalité, a deBoredaintimes avec le langage
poétique et avec le dramatique, avec beaucoupd@uphorie qu’avant.
Rappelons que l'une des techniques préférentiefles théatre cubain est
I'utilisation du théatre dans le théatre, alliantdois magie et schizophrénie, en
plus du naturel désir de modernité. Pour la natérahéme de la technique
employée, les personnages tendent a se dédouldeigisp en interprétant
plusieurs facettes de leur personnage, ou en nétarg d’autres personnages. En
effet, la technique du théatre dans le théatrel'@stdes recours préférés des
auteurs cubains du 2 siécle. D’'une maniére partielle, ou utilisée deofa

essentielle dans les ceuvres, la technique se rep&itamatiquement. Bien que la

140M.MONTES HUIDOBRO :Persona, vida y mascara en el teatro cuhdbdiciones Universal,
Miami 1973, page 49
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technique ne soit pas nouvelle, et que la présemeandellienn&’ » dans de
nombreux cas soit facilement observable, son atitia part d'un désir de
modernité des dramaturges cubains, ainsi que Esir drdant d’expérimenter des
recours plus ou moins nouveaux. L'esprit cubaincesistamment a la recherche
de dramatisation, de I'expression de 'humanisnizaou Ce dernier se manifeste
fondamentalement a travers le « choteo » créole ¢leoteo » exprime, avec une
extraordinaire intensité, les frustrations répétées caractére national, qui
rencontre & la fois son issue, sa catharsis esoression scénique naturéffe Il
existe des raisons psychologiques et historiguemnant le dramaturge cubain a
un naturel emploi de cette technigue. L'une desatéristiques préférées de
dramaturges cubains qui utilisent le théatre danthéatre sont les personnages
qui se dédoublent dans un jeu multiple de persdesal

Ainsi, la parole, de temps a autre, a des pouvoagiques qui s’emparent des
personnages. Cette distorsion magique de la pamsigaine plusieurs
représentations dans le théatre cubain : 'agoaitadiésintégration, de I'inertie,
de la magie de I'hnumour et de I'expression de lazaphrénie. Cependant on ne
peut affirmer que le théatre cubain soit schizopéremais qu’il existe des
éléments de la schizophrénie applicables au thééb&in. Dans le théatre cubain,
il y a plus qu'un simple « battement de naturetkizophréne et I'un d’entre eux

se manifeste dans I'emploi du lang&(e

E/La schizophrénie dans 'ceuvre de Dorr Las pericas

Le symptdéme schizophréne du théatre cubaini@aaune nouvelle expression
dans un intéressant et surprenant épisode théguake eu lieu a Cuba en 1961.
Les Lunes de Teatro Cubamdans la salle Arlequin, dirigé a cette époque par
Rubeis Virgdén, sont inaugurés avec lintention developper des activités
dramatiques de nature expérimentale entre les sutaebains. C’est un lundi que

%1 Luigi Pirandello emploie le jeu du « théatre dimshéatre » ou lillusion théatrale caractérise
ses ceuvres les plus connues. Ainsi, &irpersonnages en quéte d’autaumontre a travers les
rapports complexes entre auteurs, acteurs et pagen a quel point art, illusion et réalité
s’entremélent.

142 M.MONTES HUIDOBRO :Persona, vida y mascara en el teatro cuhdbdiciones Universal, Miami
1973, page 20

143ibidem page 234
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fut jouéLas Pericad’'un jeune dramaturge completement inconnu Nicblas.
Grace a cette piece il devient 'un des auteursplas prometteurs du théatre
cubain. Dorr est un adolescent de quatorze anssefjdns qui I'entourent sont
d’accords sur un point : « est né un nouvel aufjeune ressemble a aucun autre a
Cubd* ». Cette ceuvre repose sur un conflit familial, tdanvictime est Rosita,
une jeune femme torturée inlassablement pas tieiles dominantes : Serafina,
Panchita et Felina. Dans un premier temps, I'ceperd se classifier comme une
ceuvre du domaine de I'absurde, tendance théatibé&e a cette période a Cuba,
lié a un theme préférentiel de la tradition réalistibaine: le conflit dans le noyau
de la famille.

Dans certaines de ses interviews, Dorr dévoilevifdntérét pour le théatre et une
perception innée du scénique en unissant des autéputés tels que Eugene
lonesco et Felix Lope de Vega. De plus, il affirqee cette piece n’est pas une
satire : « le genre de personne dominante m'atwsijdéplu et jai décidé d’en
faire une satire. J'ai choisi les vielles car eties semblaient un bon recotifs».
Les trois personnages des Pericassont entourés de folie mais toutes sont
différentes entre elles. Bien évidemment dans sadagénérale, tout traitement
du conflit familial dans le théatre cubain démadiane certaine facon, d’'une
expeérience personnelle, mais ne se réfere en aasuaux détails de la piece.

Le theme de la haine et de la destruction, darfanalle, sembleétre le point
focal de I'ceuvre. Rosita opprimée et difféerentevedime du régime oppressif et
cruel de ses sceurs, puissantes, riches, symbdlisaite établi. Rosita se rebelle
contre ses tortionnaires et termine en les empoaan Comme dans plusieurs
ceuvres, le social est lieé au psychologique. Cegiosx la haine vorace et
sanguinaire, a partir de 1959, due a la croissaitesion de «la grande
famille cubaine » dans le plan historique et pglie. C’est dans ce méme climat
gue se déroule la bataille entre les sceutsadeericas

Le théatre cubain a recours a différents themessgiet les relations entre pere et
fils, I'inceste, et le crime, mais il existe aussitheme du conflit entre fréres,
souvent oublié, que Montes Huidobro a appelé «sam>» en rapport avec les

fils d’Adam et Eve, Abel et Caino. Le cainisme pkitot masculin, mais il peut y

144 R LEAL : Teatro cubano en un actBD.R, Havana, 1963, page 127
145%M.MONTES HUIDOBRO :Persona, vida y méscara en el teatro cuhaadiciones Universal,
Miami 1973, page 236
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avoir aussi des exemples de cainisme féminin corbhasepericas La division
idéologique entre les cubains, teintée de sanggménd batista et le castrisme,
est la plus importante manifestation de cainismes di&istoire de Cuba.

1. Le langage dans I'ceuvre Las pericas

Le langage de Dorr est disloqué ; ceci faisoets chez l'auteur son co6té
spontané et naturel. L'auteur possede un sentirparticulier, qui le mene a
désarticuler non seulement le langage mais ausse tla situation installée.
L’action manque d’articulation, il n’y a aucune l&aation formelle. Cela est du,
en partie, a son jeune age et a son inexpériendgrénson talent dramatique
incontestable. « La spontanéité ddas pericasest une manifestation alarmante
de comment la symptomatologie schizophréne s’epaede du théatre cubain ».
Dans cette oeuvre, le traumatisme familial méne pessonnages a la
schizophrénie absolue, a un déséquilibre completes actions et les paroles ne
ne coincident pas. Subsiste une signification eogdllogique : le conflit familial
entre les oppresseurs et opprimés, accompagnélidbération finale a travers la
mort. Cependant, derriere le déroulement dramatigteéement incohérent et la
réelle folie scénique, se cache aussi le fameuflitoainiste féminin : la bataille
entre sceur qui aboutit & un empoisonnement mortel.

Ce qui interpelle le lecteur et spectateur, damaiire de Dorr, est I'absence totale
de communication : d’'une part dans le cas des gphiznes, par moments ils
s’éloignent de toute logique ; d’autre part, l's@tion d'un langage propre aux
schizophrénes (métaphores, symboles...) empéchedonteréhension logique.
Ainsi, une question se pose, peut-on parler tosjode théatre ou de
schizophrénie ? La schizophrénie est en quelque sheéatre et le théatre a
toujours détenu d’étranges sublimations psycholeggq Pour ce qui est de
'ceuvre de Dorr, cette schizophrénie est tourndexaréme. L'absurde est en
guelque sorte 'antichambre de la schizophréniec®éait, I'ceuvre de Dorr est
une anticipation, I'ceuvre s’affirme au-dela du cpaocal mais en méme temps,
il fait tout de méme partie du champ local puisdeieconflit familial va en
direction du chemin de la folie absolue. Passéueilr fsemblent a la recherche

d’'une impossible réconciliation a travers le largaghizophréne.
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Un aspect intéressant d’observer ici est l'utilmatde ce langage qui entraine la
mort. Quand Rosita décide de tuer ses sceurs avemoigon elle utilise la
répétition verbale pour se convaincre et s’assqeeglle le fera. La parole est
importante et obligatoire dans la déterminatiorseg actes. Se déroule une sorte
de «lavage de cerveau » schizophrene, recourseffiesice pour arriver aux
frontieres du crime. C’est une sorte de chansoméladie qui donne I'impulsion
et qui rythme la conduite de l'acte : « Lanlardi@nalanlaralaralan, lanlaralaralan
le déjeuner est plus savoureux avec un peu de Meépété trois foisf® »

Las pericasest I'ceuvre cubaine ou le langage se rapprochkigedo cas clinique
de schizophrénie. Par exemple, dans I'absurde rmagonelde Panchita, elle fait
référence a un personnage imaginaire appelé « Gamehr les pores » qui
semble étre une femme avec des crochets dansrEsgmla peau et la boudffe
L’acte en lui-méme, celui d’étre accroché par deslwets aux pores de la peau,
donne le nom a cette femme. C’est une confusioizgghréne qui met a égalité

la personne et I'acte.

La folie de cette piece de Dorr n'est pas istlielle, elle n’a aucune
élaboration artificielle, elle n’est pas cérébréllle est spontanée comme si c’était
la fagcon la plus naturelle de dialoguer. Cetteef@pontanée s’integre a Cuba et
dans son panorama, comme Si action et langageetgni@s mémes propos :
bataille enragée de la « grande famille cubainedeua destructrice vers la mort
et le crime, lutte entre freres avec l'illusion daulibération incertaine. Ce qui se
passe ici, est que la lutte est tellement natucgleel’ceuvre n'apparait pas sordide

mais effervescente et heureuse.

A partir de 1969le théatre absurdiste disparait presque complétedecia scéne
cubaine : les fonctionnaires révolutionnaires arbigue l'art doit refléter
I'opinion et le compromis politique cubain. Cepenijals ont, tout de méme,
imposeé des restrictions, des limites artistiques.

Dans un article de 1990, Juan Villegas, acteur efteur en scene, expose avec

clarté la portée du changement de perspectivenoliele écho :

146
147

ibidem page 246
ibidem page 247
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La narration historique nommée histoire du théaispano-américain se construit
comme écho des mouvements ou tendances surgisi @mtguouve leur nomination

en Europe. De cette maniére, I'on parle du romarjsréalisme, avant-gardisme,
théatre absurde, thééatre épique, théatre de lautérua Cette narration construite
depuis des modéles importés conduit a sélectidesdextes canoniques en tant qu’a
sa ressemblance ou validité avec respect au madelaux textes qui fondent le

modéle [...] De cette fagon, nombreuses des tendahcekséatre hispano-américain

sont vues comme imitation ou continuité de cellespéennéds®

De ce fait Juan Villegas propose un modéle altérgat permet :

La description des spécificités des textes thédrdlispano-américains afin de
reconnaitre leurs validités. Ce discours est valablur 'histoire du théatre occident
ou pour 'histoire de I'Occident. Seulement si daedle-ci est accepté un modéle
historique capable d'étudier les cultures margmalans sa propre historicité, le
théatre hispano-ameéricain, la culture d’Amériqueinease constituera comme une
partie de [I'histoire d’'Occident pas comme cultureh@ mais comme culture
spécifique, réutilisée ou re-fonctionnelle de léwe hégémonique. L'instauration de

ce modéle suppose un acte de recherche de l'idettia libératiot”.

Cohérente avec cette nouvelle mise au point, laeun@j partie de la critique
récente affirme lindépendance des manifestatioasind-ameéricaines de
I’Absurde en respect aux modeles dramatiques eanspée

Louis Howard Quackenbush signale que :

En considérant les influences universelles de liedes qui ont constitué le procédé
hispano-américain, c'est une grave erreur de doanentendre que ces ceuvres ne
représenteraient qu'une copie tardive et chétive mléces européennes. Méme s'il
existe beaucoup de correspondances entre les tabsurde hispano-américain a
développé sa propre tradition suivant une trajeetmidépendante et engendrant des

formes nouvell&s®

148 EVILLEGAS : « Modelos para la historia del teatrbispanoamericano » ifioro, (ed)
Sémiotica y teatro latinoamericgriduenos Aires, 1990, page 280

149ibidem, page 287

150 'H.QUACKENBUSH :Teatro del absurdo hispanoamericadéxico D.f, Patria, 1987, page
14
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Ainsi, les drames absurdes cubains comportent egserches sur la condition
humaine et non dans la conjoncture politique nateet continentale. Le théatre
absurdiste disparait doucement, a Cuba, faisarde péa une série d’ceuvres

d’orientation et thématique exclusivement politique
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CHAPITRE 8 : LES INFLUENCES AFRO-CUBAINES DU
THEATRE CUBAIN
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A/La Santeria

1. La religion a-t-elle généré des problématiques dans I’art cubain ?

Arrivées avec les esclaves, les religions astesise créolisent sous l'influence
du catholicisme. La plus pratiquée est la regl®dea-Ifa ou Santeria.
La révolution s’est consacrée a une ceuvre d’unitation du peuple, et le Noir
passe d'une existence raciale a une existenceeagaévolutionnaire. Influencé
par les croyances de la Santeria ou la Regla dea)dpratiques religieuses
syncrétique régissant la vie des Noirs cubainspastacipation a la guerilla, parmi
les rangs de I'armée rebelle, fait de lui un rétiohnaire convaincu.
La Santeria ou regla de Ocha-Ifa prend ses raciaes la culture des Yorubas,
dont la présence se fait plus nombreuse & Cubaldaezonde moitié du 98
siecle. En effet, la langue cubaine est pleine ales@nances empruntées aux
langues africaines, plus particulierement au yorgba est parlé a I'ouest de
'embouchure du Niger, (actuellement I'ouest du é¥ig et le sud-est du
Bénin?).
La Santeria est célébrée par des chants et dessddiuse grande beauté, fruit
d’'un mélange culturel, ou les éléments de deuxcesuse sont fondus pour
donner naissance au folklore cubain. Les cérémartiksent les tambourbeta
considérés comme sacrés, et tout comme pour |€noéies nigériennes, les
Les chants sont de formes dialoguées et la languebé est utilisée et considérée
comme un langage rituel exclusivement. Les dansess'gxécutent sont de
caractére pantomimique et ont pour but d’expriraardractéere des dieux.
Les sonorités des tambours et des chants renvaititou tel orischa : divinité
lors d’'une cérémonie. En effet, la Santeria se &dest fastes catholiques : sous
I'aspect des saints, ce sont les orishas que ile®esss prient.
Les divinités y sont symbolisées par des pierredl@s soupieres en terres de
diverses teintes, des couleurs, des objets spéeffigoncus comme les figures
d’ancétres légendaires, tels que les rivieres otele Les activités comme la

guerre ou I'amour, quant a elles, ont chacune davactére propre. Ces dieux et

154 MENENDEZ VAZQUEZ : « Un culte venu d’Afrique : I&anteria » inGEO un nouveau
monde : la Terren°213 novembre 1996, page 125
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leurs descendants forment une famille élargiejdhar s’incarnant dans certains
descendants élus lors des cérémonies. Des dizdioreshas de la culture yoruba,
seule une trentaine sont adoptées par la Sanderi&beaucoup sont aujourd’hui
tombés dans I'oubli. La Santeria se distingue parsyncrétisme, puisque chaque
orisha est assimilé a une figure sainte de laiogligatholique. Une paticularité
liée aux conditions de vie des premiers esclavesyvertis de force au
catholicisme, sans pour autant abandonner leungeces premieres. Tout au
long de 'année, de nombreuses cérémonies, comsaar orishas, utilisent les
tambours sacrésata et procédent a des sacrifices d’animaux.shatero(fidéle
de la Santeria) recoit d‘abord le saint qui luigsipre, lequel devient le maitre de
sa maison ; dans cette derniére est aménagé un@usont déposés les attributs
de cet orisha, qui accueillent des offrandes régesi. Lesanteroest ensuite initié
a I'histoire et a la symbolique des orishas. Pehdaran, il doit se vétir de blanc,
symbole de pureté. Son orisha, lui dicte tout ag lde sa vie, de strictes regles de

conduite individuelles et sociales.

Statuette représentant Ambita, d’'une @aainle maitre des plantes sacrées et
des charmes, d’autre padr@jd, et d'une autre part El Diablo

La riche mythologie sur lesquelles se basent degaes et son rituel commun,

ont généré un théatre rituel caribéen ayant desct&istiques sacrées, lorsqu'il
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accomplit des fonctions religieuses, et profanegueind il est présenté dans des
espaces théatraux conventionnels.

Dans ce transculturgf, le sacré et le profane suivent chacun leur propre
évolution, mais finissent tout de méme par se nelja.

Ce sont les artistes eux méme, croyants, dansatiesirs, mediums ou autres qui,
dans les centres cérémoniaux ou théatres profesdgrdonnent une continuité a
une expérience artistique ; cette responsabildaéistle avec leur vie artistique.
Par conséquent, s’est formé un mouvement qui esdrgeasiment toutes les
manifestations des arts scéniques : le théatre pofants et adultes, la danse
folklorique, moderne et contemporaine et autres.nmyahologie propre de ces
religions nourrit avec son oralité la dramaturgia.source la plus importante est
I'oracle de Ifa, systeme de divination des Yorubldgendes dont se sont inspirés
de nombreux auteursChago de Guis§1989) de Gerardo Fulleda Ledn, I'histoire
d'un jeune sauvage mélant des éléments de laitnaditanti et yoruba La
piedra de Elliot( La pierre d’Elliot) d’Elaine Centeno, ceuvre pkeide ritualités
qgui montre les préoccupations d’'un jeune Noir comterain, ses relations avec la
religion, les dieux, les esprits et le mystereMetria Antonia(écrite en 1965 et
jouée en 1967) d’Eugenio Hernandez Espinosa, tragkhs laquelle la Santeria
exerce un réle primordial. En effet, les personsagmt immergés dans un monde
dans lequel les orishas et I'éthique de cetteimglignflue de maniere décisive sur

leur destin.

B/Maria Antonia

La tragédie délaria Antonig longtemps interdite a Cuba, est I'histoire d’'une
femme noire républicaine dont ni sa rencontre al@mour véritable, ni les
pratigues et les croyances de la religion africgoreiba ne pourront la protéger et
qui la porteront vers un destin tragique. C’estrégédie d’'une femme dont des
valeurs tel que le machisme, vont obliger a adageerformes de conduite qu’elle

rejette. Sa lutte contre ces valeurs est portéeavers ces archétypes qui

152 Transculturel : chaine d’éléments qui constitueukure cubaine et caribéenne, selon Ortiz.
Dans le théatre c’est un procés continu marqué lgpacohabitation historique, le métissage
biologique et ou culturel, de maniére volontairéeed vers une identité commune.
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I'enferment dans un cercle dans lequel elle ne perir. Le monde dans lequel se
déplace Maria Antonia est un monde de misere obdesmes sont obligés, pour
s’imposer a chosir une série de concepts : la ng@gela cruauté, la brutalité afin
de se défendre.

La Santeria ici est vue comme une religion et nas gomme de la sorcellerie.
Dans Maria Antonia, 'auteur ose présenter la subversion de la tragéyiare
réservé aux classes nobles, en la situant au ndliemonde des marginaux. Il
s’agit d’'une tragédie caribéenne ayant comme pooiigte Maria Antonia dont
I'action salvatrice des orishas va lui donner umeethsion inusitée a son monde et
sa problématique.

Le texte de Hernmalez Espinosa est un phénomeéne qui amplifie lesilplites
esthétiqgues mais aussi de réception. Cette pieasgeb sur dimportantes
recherches met au premier plan la validité et leatare métis de la culture
cubaine.

Le discours sur la Santeria appartient au monde@dité. Elle est une condition
fondamentale dans la transmission de la majorigéétiements qui conforment la
culture caribéenne. Religion, coutume, traditionhitoire sont conservées et
transmises de bouche a oreille. L'une des cléscanapréhension de la tragédie
deMaria Antoniase trouve dans la connaissance que l'auteur a deoade et de
la facon dont il utilise ce « savoir » populairauparmer I'argument, caracteriser
les personnages principaux et établir le conflittgclenche la tragédie.

La piéce est composée de onze petites scenes ajueur appelle «images ».
Dans le prologue, le peuple s’exprime a la mandten chceur, a la seule
différence qu’il ne commente pas mais qu’'il repnésaifférentes situations. En
effet, des le début de I'ceuvre, le spectateur éshgp, avant méme que
commence l'action principale, dans ce monde dégitada la femme noire n'a
aucune considération.

Au sujet de la Santeria est privilégiée, dans tigréiture, la description des
orishas. Mais on parle trés peu oeso(fils) des orishas et des relations qu’ils ont
les uns avec les autres. Pour essayer d’aboisleglBtions entre Santeria et genre
dansMaria Antoniail est intéressant de voir comment le conflit éang se centre
entre Maria Antonia, fille de Ochun, et Julifils de Changd. Afin de mieux
commenter cette relation il est important de défo@ qu’est un orisha. Voici la

définition du dramaturge Thomas Gonzalez :
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Dans la plupart des cas, un orisha est une conagpilde nombreuses conduites qui
constitue une personnalité archétype [...] Les osstat une concentration d’énergie
dépourvue d'un corps matériel, gu'ils ont perdil'énergie concentrée » par l'orisha
est le résultat d’'une histoire personnelle extréergnpassionnée qui résiste a travers
tous les temps. [...] Les orishas sont devenus ds@ont parce que certains hommes

ménent dans leur vie des conduites poussées eéhesd[...J>°

Les orishas ont une influence décisive sur toussladorateurs et surtout en leur
fils. lls présentent certaines similitudes entrex @ar leur personnalité et leur
conduite. Il existe aussi une certaine ressemblanvee leurs avatars. Selon le
dicton : « les orishas sont des orishas et lalg=f filles sont des hommes et
femmes ».

Les orishas offrent des paradigmes trés procheBhdexme et de la femme,
méme s’ils sont toujours au dessus d’eux car ifg samortels, puissants et ne
pevent étre punis. Les orishas n'ont rien a vogcala conception excluante et
polarisée du bien et du mal. lls offrent une priivexca leurs fils qui les adorent.
Dans cette relation apparaissent les interdictappeléegwes Ces « ewes » font
références a différents aspects de la vie destdils que leur santé, leur stabilité
émotionnelle, leur relation amoureuse. Ces intéadis impliquent également la
foi, 'obéissance et souvent le mystere. Il peags’ parfois aussi de conseils tres
pertinents qui influent dans le comportement saéalindividu. L’'un des aspects

de cette relation est le soin, 'amour et le respear eux-mémes.

Maria Antonia est une fille d'Ochun. Cette basa plusieurs « chemins » dans
lesquels elle peut montrer différentes facettede Fpleut étre amoureuse et
protectrice tout comme, dans d’autres circonstgredEspeut se montrer versatile,
capricieuse et méchante. Elle peut régner dan®telende I'amour, des passions,
mais aussi dans celui de la mort et de la haire.ffelut étre a la fois lumineuse et

obscure. Selon certain babdfs dans la divination, Ochtin est énigmatique et

153.M. MARTIATU TERRY : Chivo que rompe també : Santeria, género y razilaria Antonig
miércoles 21 de marzo de 200fp://inesmartiatu.blogspot.com/2007/03/chivo-qaeype-tamb-santera-
gnero-y.html

154 Babalos : appelés aussi babalochas, iyalochasatés..ce sont des prétres qui réalisent les
rituels de divination et les pratiques magiquesaga@ompagnent le culte santero, investi de toute

son autorité.
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imprevisible. Nombreux sont ceux qui la craignend’autres adorateurs veilles a
ne rien devoir & Ochun, par peur d’un chatimene Runit la désobéissance de
ces fils et filles tout comme les autres orishagidvbn dit aussi qu’Ochdn ne
pardonne pas trés facilement. Le rire caractéustig’Ochun n’exprime pas
toujours la joie ou la sensualité, parfois elletp&we manifestation de sa colere,
pour laquelle elle est le plus crainte : « Ochtamén riant™ ». Les fils d’Ochun
ressemblent & leur meére ; ils sont reconnus paurbdeauté, leur générosité, leur
capacité a aimer, mais également pour leur violezickeur désobéissance. En
effet, la conduite de Maria Antonia est tirailléar pa prohibition et le défi, qui
peut la mener a sa perte. Maria Antonia est un pleaxtréme.

Chango, quand a lui, est l'orisha de la virilitédet la guerre, de la sensualité
masculine et dans de nombreux aspects peut étnetsemx et bon amant. C’est
un orisha tres populaire. Les fils de Chango ne pas identiques a leur orisha,
ils oublient souvent qu’ils sont mortels. Ce soes @déducteurs, ils ont plusieurs
femmes. La plupart d’entre eux, comme Julidn, n@uwline mort violente pour
cause de leur désobéissance ou de leur téméripan@ant ils ont beaucoup de
chance car leur pére Chango les remplis d’honmiurichesse et de joie. lls ont

aussi beaucoup de chance en amour.

JULIAN : Je suis né en riant. Ma mere me I'a die:jour le ciel, la terre et les eaux

dansérent et rirehf.

La Santeria est une religion personnalisée. Loss abmsultations d’oracles et
dans l1ta**’, l'initiation est la partie la plus importantel faut faire ressortir des
aspects du présent, passé et futur de l'initié régges a suivre et les conseils,
prophétie et interdiction qu’il doit observer tcat long de sa nouvelle vie. La
céremonie de « fondement » est une renaissancenilés meurent de la vie
actuelle et renaissent dans une nouvelle vie eraQas prophéties et régles de

vie sont personnelles, personne n’a itaedentique a une autre personne. De ce

35| M. MARTIATU TERRY : Chivo que rompe tambo : Santeria, género y razklaria Antonig
miércoles 21 de marzo de 200ffp://inesmatrtiatu.blogspot.com/2007/03/chivo-gope-tamb-santera-
gnero-y.html

156 E H.ESPINOSAMaria Antonia in Teatrq Editorial Uniai, La Habana, 1989, page 88

157t4 veut dire jugement. C’est le moment de lartition, pierre angulaire par laquelle se régie

toute les cérémonies de la Santeria. L'lta de téroénie d'initiation ou de « fondement » est la

plus importante.

101



fait, les santeros ne se soumettent pas nécessaireaux mémes pratiques ou
rites. En dehors de la vie religieuse, on peut tabes que I'apprentissage n’est
pas le méme. lls avancent et accumulent des expéseen accord avec leur
chemin, propre et unique.

Chacun a son propre chemin de connaissances @napartout au long de sa vie
ce qui le touche, mais jamais ce qui ne le toucse Get aspect montre le mystere
mais aussi la discrétion et la conscience queMeirsdoit se trouver et se répartir
entre tous. Le mythe a des fonctions fondament@édes I'imaginaire ainsi que
dans tous les aspects de la vie caribéenne etnmuli2iest une facon de connaitre
la réalité, un moyen de changer a travers la pratiituelle et d’offrir aussi une
deuxieme explication de toutes choses.

Maria Antonia constitue un moment remarquable et un successtgesficatif
dans I'histoire du théatre cubain contemporainet pncore dans le théatre ibéro-
américain et caribéen. Cette piéce est tres repadse de l'art cubain en
général, ainsi que pour I'évolution de la significa du théme du « Noir », de la
reconnaissance du role du «Noir » a lintérieur ldeculture cubaine et du

populaire comme élément imprescriptible pour défmnational.

1. L’image du Noir

C'est dans le théatrbufo que le personnage du « Noir » devient un vrai
protagoniste de la scéne, bien que toujours repi&gar des acteurs blancs avec
le visage peint en noir. « Le Negrito », « la Malatet « |le gallego » (immigré
espagnol ou I'étranger) offrent une image compidesalu peuple cubain dans un
théatre particulier dans lequel ils se moquent xd@éme. lIs ridiculisent et
bafouent le Noir, le tout arrangé avec le son giesrachos rumbaset autres
genres musicaux du pdy® Ce théatre obtient I'enthousiasme d’un public qui
s’identifie aux expressions d’'une nationalité namds. La définition d'une
nationalité problématique est seulement une saurigant d’autres.

D’'importants idéologues mettent I'accent sur «&umpdu Noir » et sur la non

acceptation des africains et de leurs descendamtsme cubain. Francisco
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D’Arango ou José Antonio Saco révent toujours dandtir I'lle : « blanchir,
blanchir et ensuite nous serons respetiés « Cuba sera blanche et pourra
commencer & étre cubaifi®». Les phases de Saco excluent le Noir de n’ineport
guel projet national possible. Mais il est évideoe I'élément « Noir » fait la
différence, c’est le facteur le plus important pmantifier le national puisqu’il est
présent dans la musique et autres manifestatioBaba sait qu’elle est mulatre »
comme dira plus tard Nicolas GuilleMais elle ne souhaite pas I'étre, elle veut
étre blanche. Apparait alors, dans ces personnages, grande charge de
frustration et une énorme sous estimation. Le cupsojette dans le Noir et dans
la Mulatre ce que, dans le fond, il pense de lurm®éRappelons que c’est un
acteur blanc et non pas un Noir qui peint son \@sag noir pour se faire huer
depuis la scéne.

Dans ce jeu, il y a un symbolisme :Hefo représente des personnages cubains et
étrangers. Les seuls personnages, bien gu'injus@d, la Mulatre et le Noir. Le
gallego et éventuellement le chinois ou le catatam des étrangers. La naissante
reconnaissance de cette vérité, bien que pas emegrt consciente, est chargée de
douloureuses et violentes contradictions. En eliéedbjanc créole sait que I'un des
facteurs les plus importants qui identifie le cabaiovient de l'influence africaine
dans les divers aspects de la vie matérielle atigglle; un concept de nationalité,
d’'identité nait, alors, déja lesté par le racisn@n retrouve les mémes
caractéristiques a travers l'image du noir et lgmadu cubain: lechoteq
l'irresponsabilité, l'oisiveté, la tricherie, lanthuderie, le piége, le manque de
sérieux et l'irrespect envers soi-méme et les autk@’existe pas une autre forme
d’identification, et le fait méme de supplanterNeir et la Mulatre a travers le

magquillage et d’avoir créer un théatre ou ils goé@sents confirme tout cela.

2. Lafemme noire

L’'image de la femme noire dans la société audajuelque soit I'époque, c’'est
construite sur des bases négatives, stéréotypéewiolence, le scandale, la
vulgarité, le désordre et la promiscuité sexualiesbnt attribués, notamment a

travers les paroles de certaines chansons poylai@yens massifs de diffusion,
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et & travers le « chisfé » mal intentionné qui la dénigre au plus au pdike
apparait parfois dans des roles de vielles ou deeses associées au mépris des
religions d'origine africaine, vues comme sorcélleravec la conception
européenne de ces pratiques. Jamais n'apparaéniemé noire, jeune, dans la
plénitude de sa beauté ou confrontée a de vraftits@ociaux et amoureux.

Avec Maria AntoniaEugenio Herndndez Espinosa nous réveéle cette femoimne
qui se bat contres ses contradictions. En effetjdvintonia est une bagarreuse et
assume la violence dans le milieu dans lequeldgiesurvivre. Comme Noire et
femme elle se montre provocatrice, capable d’afélofes hommes. Néanmoins
elle réfléchie sur son destin, bien qu’incapableludeéchapper. Parfois elle le
reconnait et se rebelle. Mais elle se reconnajotws comme Noire :

GENTE 2 : Fais attention avec cette femme, ellesg&omme les hommes [
CIPRIANO : Qu’elle belle noire ! [...] Il te suffit’tre blanche pour valdff

MARIA ANTONIA : Etre blanc dans ce pays est une rsat”

L'un des aspects clés de la personnalité de Maritora est la facon dans
laguelle elle projette sa sexualité et la maniéaasdlaguelle cette sexualité
agressive et rebelle est percue par les autrés|;udllise comme une arme. Maria
Antonia manie sa sexualité comme l'un des élémestplus forts avec lequel elle
peut montrer sa rébellion. Elle est insatiablendé&u milieu de sa frustration et
de son conflit avec Julian qu’elle aime vraimerlke @st capable d’avoir des
relations avec Yuyo et Carlos.

Dans le corps de cette femme s’accomplit le fétimie du corps de la femme
noire. Maria Antonia est désirée par tous, non@aucelle est belle, mais parce
gu’elle est « bonne », « bonne » a étre possédirsavir en elle le désir.

Yuyo est un homme blanc, fasciné par le monde deaMfntonia. Il projette en
elle, toute sa sexualité. Elle lui permet ausss@ehapper de sa blancheur, du

quotidien et de sa miséere. Il désire Maria Antorliggst capable de tout pour
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accomplir ses obsessives fantaisies sexuelles eatte femme noire. Elle est
inaccessible pour lui mais il profite d’'un momeifticile pour qu’elle céde et se

donne & lui.
YUYO : Je suis trés macho pour que tu puisses tguerode mdf®

MARIA ANTONIA : Et moi égoiste ! Le fait d’avoir aeché avec toi ne te donne

aucun droit sur mdi®
Mais Maria Antonia va au-dela en se rebellant :

MARIA ANTONIA : Tu veux quoi de moi ? Je ne suisspan torchon sale [...] Je suis
fatiguée de chanter, de danser, de cette misemaguuourri, de ce corps que la seule
chose qu'il sait faire c’est donner du désir, @@#taria Antonia, d’étre comme tout le

monde veut que je sois [.X]

Ce dénote ici le machisme de Yuyo et 'égoisme deidAntonia qui rejette tout
compromis avec lui. Cette attitude est celle daarhes et non pas des femmes.
Mais Maria Antonia est Maria Antonia. Elle est calgad’établir la relation avec
’homme en imposant ses propres conditions, et ocelles de I'homme en
guestion.

C'est ce que bell hod® chercheuse nord américaine, dénonce et soullgne.
femme noire n’est pas vue comme un étre humain coamne une « chose ».
Dans le tableau suivant est montré l'attitude deiltis femme de Yuyo qui tente
de le retenir et de le ramener a la raison, a igonaa ses enfants, mais aussi a la
misére et a une monotonie sexuelle. Matilde voitridMaAntonia comme
'incarnation du mal et I'identifie clairement avér sexualité de la femme noire.

Maria Antonia lui répond férocement :

MATILDE : Que lui as tu fait ®°
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MARIA ANTONIA : Ce que sait faire Maria Antonia aithomme.

MATILDE : Tu lui as jeté une de tes sorcellerieasprai ?

MARIA ANTONIA : J'ai couché avec lui! Je ne saig9si apres il pourra le faire

avec toi [...] Ce n’est pas de ma faute s'il me summe un chien. Attache-1&"¢

Ainsi, dans la mythologie, le sexe, n’est pas wwhpelLa femme dans ce contexte
jouit de I'éros et de la beauté de son corps avex liberté légitime, ce qui
I'éloigne de la tradition répressive judéo-chrétien

Yuyo n’est pas le seul a comparer la femme a urceaar de viande, Julian aussi:

JULIAN : [...] Tu me plais plus que le mouton, tusai Sauf que je peux lui faire a

lui ce que je ne peux te faire & toi : 'arrachestju’au dernier morceau de viafhde

3. L’amour

Maria Antonia a un point faible, 'amour. Comnes autres filles d’Ochun,
lorsqu’elles ne sont pas amoureuses elles peuverdirer les hommes a leur
perte, toutefois quand elles tombent amoureusesone elles qui se perdent.
C’est un autre aspect qu'utilise Hernandez Espintdsias son ceuvre. Maria
Antonia, avec toute sa force et son orgueil, torshes défense devant Julian,

alors qu’elle croit encore pouvoir le retenir.

MARIA ANTONIA : Non mon Noir ne t'en va pas. Je &s ce que tu veux. Tu es

mon male, mon maitre, je suis ton esclt&ve

Maria Antonia n’est pas comme les autres persormdgdemmes transgressives
qui défendent leur indépendance. Maria Antoniaireépendante, mais finit par
tomber amoureuse de Julian, ce qui la mene a &a per

Dans le monde des orishas, 'amour sexuel n’esupgseché ni une honte. Il en

va de méme pour les orishas féminines : YemayauQahyé et d’autres encore
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ont chacune en elles 'impulsion sexuelle et dassl avatars apparaissent les
actions amoureuses. Les différentes problématigoas 'amour, la passion, la
jalousie, la trahison. Maria Antonia aime Juliatie eveut le posséder pour
toujours. Dans cette relation, I'aspect sexuel joneble trés important. Les fils
de Chango et d’Ochun rencontrent une forme d’a#ittam personnelle dans le
sexé’ L'aspect symbolique de Julian et sa conditionlguhibe font que Maria
Antonia, malgré sa force, se soumet a lui. Elleciméppe pas aux mécanismes
traditionnels qui soutiennent la domination maswiliElle est capable d’aller en
prison pour lui. DandMaria Antonia s’exprime clairement cette relation de
domination ancestrale imprimée dans la conscieecMaria Antonia et qu’elle

essaye clairement de fuir et de justifier & traVarmour :

JULIAN : [...] Tu te souviens quand nous nous somnageontrés ? Nous resterions

moi de mon c6té et toi du tien et nous trouveriogours un moment pour ndds

JULIAN : [...] Je m’en vais au Mexique cette semaiaprés Philadelphie [...] Mais

seul Maria Antonia [...] Les femmes comme toi ne maaller nulle patf®.

MARIA ANTONIA : Et les hommes comme toi Julidn ? Tas oublié que nous

marchons sur le méme 561?
JULIAN : Mes papiers sont limpid&€$

MARIA ANTONIA : Les miens, c’est toi qui les aslisg[...] C'est vrai qu'il y a des

choses que I'on ne peut pas changer bien que aasilond’,

Julian dans son égoisme et son machisme voit getit faire ce qu’il veut de
Maria Antonia. Lui est permis ce qui ne l'est paslke. Maria Antonia ne

supporte pas cette situation, non seulement paredlegaime Julidn mais aussi
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parce qu’elle est orgueilleuse. Elle n'est pas @&rg de femme que l'on
abandonne mais bien de celles qui délaisse les lesmm
Dans la relation avec Carlos, apparait une autrettia; Cuchamela lui prédit la

rencontre avec un homme sensible et différent :
MARIA ANTONIA : [...] Qui diable est Carlos ? Je nemmnais aucun CarldS.

CUCHAMELA : Tant mieux si tu ne le connais pasedt doux comme le fleuve qui

dans son fond cache un tourbiftéh

Maria Antonia et Carlos se rencontrent dans un msagu lieu exceptionnel en
dehors de la ville. Symboliquement ce lieu eseld glans lequel ils peuvent réver
ensemble, ou ils peuvent se rencontrer en amoutelben dehors des espaces
publics et urbains ou se déroule la tragédie, daufait en sorte que la nature
prévale sur le milieu urbaift :

CARLOS : Ici tout est & moi, le fleuve, I'herbe Mile qui m'entoure. Je réve éveillé

et je suis heured¥%.
MARIA ANTONIA : Tu me connai&®?

CARLOS : Jai vu ton visage au fond du fleuve. 'aeparlé, je t'ai vu en fleur. Dans
un arbre sec une fois j'ai écrit ton nom : Mariatédma [...] Du fond du fleuve jai
cherché deux pierres brillantes comme le soleilr geuregarder a travers elle [...]

Plusieurs fois j’ai vu ta silhouette dans les aagyeau pleine de mouvements %]

Dans cette scéne, entre Carlos et Maria Antoniaéseule le théeme de I'amour

possible : cet amour ne peut se realiser car itregttard. En effet, Maria Antonia
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s’exclame : « le temps s’est arrété pour que jegauréver et le faire avec toi »

Tout est prét pour que puisse s’accomplir la tragéd

4. La désobéissance

lls existent d’autres aspects qui ont une @@ dans la pratique de cette
religion. L'une d’entre elle est I'obéissance etdésobéissance des religions.
Maria Antonia est une grande désobéissante et tarelg transgressive. Elle ne
veut pas respecter les régles des hommes ni cietesrishas. Elle est consciente
d’étre une victime dans sa condition de fille d'@ohdu schéma de conduite que
les autres lui attribuent.
Lorsque Maria Antonia se présente devant le babBlabio, elle démontre

gu’elle ne veut pas accepter la destiné des orishass hommes.

Dans la tradition de la Santeria les fils d’'Ochlécthappent pas aux stéréotypes :

MARIA ANTONIA : Un babalao me dit que Ochun étatmaitresse de ma téte [...]
Elle me dénoua les mains, la bouche, m'appris &afaet chanter et a étre heureuse.
Elle m'ouvrit les portes et dit : « Fille de Ochlogmporte-toi comme telle ». Je fus
une fille d'Ochun, mais les gens commencerent aregarder de travers. Ma joie
dérangeait, ils me dénoncerent [...] les femmes gatede I'eau dans la rue pour
éloigner leur mari de moi [...] lls me jetérent comome chien enragé, la police me

criait dessu®.

Mais Maria Antonia, a la suite de la rencontre alebabalao profere une série
d’insultes contres les orishas, les hommes et e@tle méme :

MARIA ANTONIA : Maudite sois tu Maria Antonia !

MARIA ANTONIA : (Se dirigeant vers le babalao) Je wiens pas te saluer, ni a ce

gue tu me donnes ta bénédiction !
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MARIA ANTONIA : (En se référant a son crime) Juli@nété exécuté, jai évité le

travail a Orula.

MARIA ANTONIA : (Et s’agissant de Ochun elle répatydJe n’ai pas connu de

mérg?

La mére archétype Yemaya n’est pas vierge, ni pirparfaite dans le ressenti
chrétien, elle est sujette a toutes les passiolies.eBSt toute puissante et bonne,
mais elle peut aussi se montrer colérique ; sapwgrunir selon les circonstances.
Elle est protectrice et trés riche, car maitressetesors qui se trouvent au fond
de la mer. Ochun est la sceur de Yemaya. lls exiskes « accords » entre les
santeros. Ce sont des secrets qui se réferenfilesest fils. On dit que beaucoup
d’entre eux sont des fils ou filles des deux eatirst-a-dire une fille ou un fils de
Ochudn mais qui doit aussi traiter avec la mere Yyaret vice versa. La relation
entre la Madrina et Maria Antonia fait référenceedien entre les deux orishas et

leurs fils et filles.

5. Conlflit de genre

Un conflit de genre semble évident dans I'ceuVkernnadez Espinosa. Dans
la construction des personnages centraux, I'égoidmeMaria Antonia et le
machisme de son amant Julian, s’exprime linégali@ian, dans le monde
marginalisé, est symboliquement dans une positronlggié, c’est un homme,
fils de Chango et aussi futur boxeur sur le chedgirla réussite. C’est 'une des
seules chances pour lui de sortir de la misére ldaplle il est soumis a cause de

ses origines et il le sait :

JULIAN : Je veux vivre la vie jusqu’a la couvrir deups®’

Maria Antonia quant a elle est une femme noireagivpe. Elle emporte avec elle

les stigmates de sa condition. Elle est définiecawrites les caractéristiques
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négatives qui s'attribuent a la femme noire. Awéll'ceuvre, elle se déchire ; elle

a apprit a étre telle que les autres la définissent

MARIA ANTONIA : [...] Je veux tout oublier, naitre aouveau [...] Je suis fatiguée
de chanter, de danser, de cette misére qui meipdarce corps qui sait seulement

donner du plaisir, d’étre Maria Antonia, d’étre gom tout le monde veut que je

s0ig®,

Le caractére apparemment trop passionné de cesameonreux, la concurrence

entre ces deux personnalités tellement ressemblalatanéfiance, les zéles, le
désir de possession de l'autre et celui de vogjoand méme conserver chacun
leur liberté, créent une contradiction insolvaldlgian est un coureur de jupon, il

veut vivre sa vie en faisant tomber amoureuse sdetefemmes qu’il rencontre et

conserver Maria Antonia pour la traiter comme quelghose qui lui appartient,

la prendre et la jeter quand il le souhaite. Ma@onia est indépendante, capable
d’aimer, de désirer et de se laisser désirer etrapar plusieurs hommes de part
sa liberté et son libre arbitre.

L'un des aspects dans lequel se manifeste sa cumdié subalternité est qu’en

tant que femme dans cette société qui 'opprimejdantonia n’a pas de projet

de vie. Cet aspect la sépare irrépréhensiblemeritukiéin et elle le sait. Elle décrit

son futur avec une image de dégradation qui vaetaude la misére dans laguelle

elle vit :

MARIA ANTONIA : [...] Je serai comme une vielle bésas sans dents et puante, les

gens me jetteront des peaux d’oranges [...] Un jjeuserai pleine de fournf§

Julidn néanmoins est enivré avec les promessesndeiemphe comme boxeur. Il

a gagné certains combats et doit partir. || eqpaié a conquérir un lieu dans ce
monde qui s’offre & lui, comme une issue a sa migetest un fils de Chango et
futur champion, lorsque Maria Antonia le tue, el entrain de commettre un

crime symbolique et réel.
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6. La prohibition

Il 'y a une tradition dans la Santeria qu'EugeHernadez Espinosa utilise
dans la tragédie ddaria Antonia,est l'interdiction d’unir une fille d’Ochun et un
fils de Chango. Il existe bienslr des exceptiores.sént des amours difficiles et
qui se terminent rarement bien. C’est une des lel@plus intéressantes pour
connaitre la passion et I'inévitable tragédie eMegia Antonia fille d’Ochdn et
Julian fils de Chango.

Comme cette religion a un caractere personnek petthibition n’est pas absolue
mais tres généralisée. Certains, dans les legetalts Mythologie, la Santeria et
le bouche a oreile, disent qu’Ochun se ruine d’anpour Chango, et tout comme
Maria Antonia, veut le posséder. Ou encore, Chagig®chun sont le méme
orisha mais homme et femme, ils ont les mémes t@aistiques. Ce sont deux
caractéres qui ne peuvent s’entendre et leur paskaidtraction terrible qu’ils

ressentent I'un pour l'autre les méne a la tragédigs dans certains cas, il peut
exister une bonne relation entre fils de Changdillet d’Ochun. Sur cette

prohibition il existe de nombreuses anecdotes etlités entre les croyants et le

peuple en général.

7. Le destin

Le destin de Maria Antonia est accomplie, el¢ désorientée et ne peut voir
clairement les choses. Tout la pousse a I'inéluetabgédie, la mort, entre autre
parce qu'elle ne désire pas cette vie. Maria Artanidésobéit, elle a renié les
orishas et la religion, et elle a tué. Pour sonaci@re et pour toutes ces
transgressions il n'est pas possible qu'Ochun aldes sa téte, I'apaise et
adoucisse son caractere. De toute évidence, Marianfa ne souhaite pas étre
sauvée. « Certains » disent que la ou nait le méénle mal. D’autres disent : le
mal et le bien sont réunis et c’est lorsqu’ils épasent que surgit le probleme.
L’amour et le mal se séparent, et le mal ici donhtagia Antonia.

Au final de cette ceuvre, le conflit des deux protagtes se termine en tragédie.
L’audace et le c6té obscure de Maria Antonia seleéw quand elle tue Julian :
elle I'aime et ne concoit pas de le perdre et résetie contradiction en le tuant.
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« Ochun tue en riant » disent les santeros et Mamtania se comporte comme
telle : le coté obscure et la cruauté avec laquele le tue, le sang froid, le

manque de repenti.

Le moment le plus émouvant de cette piece shaplit avec la tragédie de
Julian. 1l croit qu’il est dans son meilleur momeodmme fils de Chango il se
croit invulnérable comme l'orisha. Il est certaim wiompher dans I'au-dela, mais

ce n'est qu’'un homme un homme qui va mourir :

MARIA ANTONIA : Ta mort est arrivée mon cher Juligh!

A ce moment, Maria Antonia devient extrémement leeuet annonce sa propre

mort a Julian. Dans son orgueil, elle ne souhagegayer pour son crime, elle ne
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veut pas aller en prison, et croit qu’elle est dsms bon droit de faire ce qu’elle a

fait. Elle rencontre Carlos son autre amant. Elprbvoque devant tout le monde

MARIA ANTONIA : Je ne suis pas a toi, je n’appartea personne [...] Donne moi

la grace et va t'ém

Maria Antonia 'oblige & accomplir son destin. fifence le couteau dans le sexe
de Maria Antonia a travers les cris de ceux quicient a la tuer : « Coupe la!

Comporte-toi en homni& I»

Eugenio Hernandez Espinosa précise:

Ce qui m'intéresse surtout, c’est la dimension hinmadans 'ceuvre, j'essaie toujours
de l'approfondir, selon les contextes ou mes perages évoluent. Les passions
humaines sont immuables, on retrouve toujours liamia haine, la mort, il y a des
voleurs, des criminels. Il y a le contexte psychajae et social qui influence les
comportements, cela est universel. Ce qui changst comment chaqgue société
interagit sur les individus. Ainsi, les conflits gjunous connaissons dans la société
cubaine sont loin d’étre les mémes que ceux quéatrouve ailleurs. Ce qui nous
préoccupe, nous, Cubains, c'est d’étre meilleueahk jour un peu plus, c’est une

question de sociét&.

Il existe deux €léments importants dans I'ceuvreediidndez Espinosa: d'une
part, la constitution d’'un monde dont la réalit&iate est remplie de schémas
contradictoires pour 'lhomme qui est en train devilwe, et d’autre part, une
réalité ou ’'homme perd ses racines, son carabi@rein, pour se convertir en un
étre dépendant du hasard et de la causalité, dt ldenvaleurs inverties se
transforment en ennemies. Dans I'ceuvre se mélamgéalisme cruel et violent
joint & une poésie de la réalité. Les personnagesiént en rond sans aucun
moyen de sortie, obligés de se reconnaitre dargehdetail, a se distinguer pour

se justifier et rencontrer ainsi une raison, oypaarquoi.

191
192
193

ibidem,page 156
ibidem page 156
ibidem
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Le réle de la magie dans la culture caribéenne commyen de connaissance, de
domination de la réalité, fait varier le caractdee certains genres dramatiques.
Par exemple, a différence du classique, dans lgédia caribéenne, les
personnages ont I'opportunité de modifier leur idefiice a la magi€* Maria

Antonig a put se sauver en s’initiant a la Santeria.

Heugenio Hernandez Espinosa, rappelle damgtesitre la présence a Cuba
d’une culture africaine qui pénetre I'lle, entreéras, par le biais de la religion, de
pratigue syncrétiques héritées de I'époque de ldgage, communément et
schématiquement connues sous l'appellation « Santetl met a profit la forme
éminemment théatrale de ces manifestations pousokda un sytheme de
représentation basé sur la récupération des cailisgésidans les rituels d’origine
yoruba (couleurs, maquillage, costumes, rythmesprégraphie, gestuelle,
ustensiles, etc,). Les codes issus du religieuxasesforment donc en signifiants
scéniques, pour intégrer une dramaturgie égalemspitée des formes narratives
importées d’Afrique, comme les patakines : légerdimst certains personnages,
parfois méme les protagonistes, sont des orishadivinités du panthéon afro-
cubain. Les spectacles pour enfants et le thé&@rmationnettes constituent un
champ d’adaptation privilégié pour ces légendeschmpagniePapalote fondé
en 1962 dans la ville de Matanzas, est I'une desipales a cultiver le genre.
Rogelio Martinez Furé de I'Institut d’Ethnograplee de Folklore de la Havane

relate:

Des l'instant ou les esclaves reconstruisaientsléambours en se servant de bois
cubain, ils faisaient déja de la culture cubaire,niEme lorsque les conquistadores
espagnols intégraient a leur vocabulaire des notke® noms né dans notre fle, ils

contribuaient a la création d’'une culture nationale

Selon Rogelio Martinez Furé, la religion, en tane diant principal de toutes les
tribus qui arrivent a Cuba, constitue un des élémmmportants dans le processus
de création de la culture nationale cubaine. Enque concerne les peuples

1944 ADLER Et A.HERR :De las dos orillas :Teatro cuban¥ervuert Iberoamericana, Madrid
1999,page, 117
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africains, ceux-ci constituent le centre de touge dulture, conditionnant
I'organisation politique et sociale, les danses diments....

Les musiques et les danses Congos représentertesnmanifestations les plus
importantes conservees par le peuple cubain. Eat, dffs esclaves aménent a
Cuba un complexe de croyances animistes, la findk leur culte consistant a
s’attirer la protection des forces bénéfiques évider les maléfices. Les danses
cubaines en provenance du Congo peuvent avoiruspitaractére religieux,

comme la Danse Makuta, soit un caractére guermi@nte la Danse Yuka.

C/La Santeria aujourd’hui

Refoulés par le régime castriste jusqu’a ladi#s années 1980, ces cultes sont
aujourd’hui mis en avant comme l'une des expréssessentielles de l'identité
cubaine, trés présente dans l'art national, latpean (notamment au Callején de
Hamel, a La Havane avec I'atelier d’un artiste ¢ul&alvador Gonzales, et centre

culturel dedié a la Santeria), mais surtout aumss da musique et la danse.
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Mural du peintre Salvador GonzaezCallejon de Hamel & La Havane

Encore aujourd’hui dans les rues de La Havanesidg®s attestent I'importance
de la religion. Sur les balcons, des pots contiendes plantes destinées a un
usage religieux, sur les étendoirs sechent desmegtis portés lors des
céremonies, dans les cours intérieures on surpi&uho des tambours
accompagnés de chants.

Enfin, signe du lien étroit existant entre religietnnature, les fideles déposent des
offrandes dans les palmiers royaux et les fromagetses sacrés qui résistent a
tous les ouragans et ou les divinités, transplarageuba, ont élu domicile.

On peut donc dire que ces religions ont été un nu@dsurvie pour les esclaves
déracinés et continuent a I'étre aujourd’hui..

Aujourd’hui, les jeunes trouvent une expressiotadspiritualité dans la Santeria,
dont les chants, danses, peintures et sculpturéseseeignés dans les écoles d’art

et dans I'association culturelle Yoruba de Cubaeré&991.
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Ainsi, la religion a généré des problématiques déers cubain, notamment
limage du Noir. Voici un propos de Christine Pidi&d qui résume bien la
problématique du métissage :

En 1899 le phénoméne majeur en ce qui concerneplalation est le métissage : 17,2
% de la population sont des Métis, 14,9 % des N#if6,9 % des Blancs, en majeurs
partie nés a Cuba. En trois siécles les bateausienggnt apporté a Cuba environ 1
million d’Africains. Le métissage, a l'origine eatrBlancs et Indigénes, s’est
rapidement diversifié avec les croisements ent@n@& et Noirs, Métis et Noirs.
Métissage important qui pose la question de « lzawité » : faut-il étre Blanc pour
étre Cubain ? Question résolue par José Martiudrsgpond El hombre es UnoEn
1953 Castro proclamBomos todos Unpst le poéte Nicolas Guillén, porte parole de

la révolution castriste, fond le noir et le blamcume seule couleug) color cuband™

Selon Marti, €€l Hombre es Une, ce principe d’unité va étre utilisé tout audon
de son combat pour la création d’une nation. lletigype dans l'article fondateur
intitulé « Nuestra América », écrit en 1891, I'eégisce d’'une identité universelle
de 'Homme (a identitad universal del hombre)e concept de nation ne peut
s’élaborer en dehors de lintégration des NoiresC’pourquoi, la lutte pour la
réhabilitation du Noir & Cuba est primordiale afiglaborer ensuite une doctrine
du tissu national cubain et démontrer que BlancN@ts, ensembles, sont

essentiels a la fondation du pays.

D/L’image du Noir dans le théatre cubain contemporain.

La présence du Noir est une constante dans lesisaspects de la vie
économique et socioculturelle cubditfe Des millions d’africains, usés a Cuba,
de presque quatre-vingt-dix ethnies, avec des ks)gdes religions et des
identités différentes, ont été transplantées, ébligux travaux forcés dans des
conditions atroces et réduits a un seul statutyicgé Noir. L’insertion du

Noir dans la société cubaine ne c’est pas fait ddfisulté et a été trés complexe.

1951 . MENEDEZ VAZQUEZ :Cuba I'lle star des Caraibe§SEO n°213 Novembre 1996, page 4
M.MUGUERCIA: Teatro en busca de una expresion socialiiditorial Letras Cubanas, La
Habana, page 111
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Le theme du Noir a fait I'objet d’étude dans legesces sociales et connait une
particuliere évolution dans l'artistique. Un Noipparait déja dan&spejo de
paciencia(Miroir de patience), en 1608, de Silvestre BaJbdeapremier poéme
épique cubain.

Un autre poete, Nicolas Guillén, a été nommé peégide I'Union des écrivains
et artistes de Cuba. Il est le porte parole dedlelution ; sa poésie, populaire
dans ses thémes et dans sa forme, est représemasiwaleurs de celles-ci. Il est
aussi le représentant de la poésie « Noire ». tem, @fintegre les Noirs dans sa
poésie en tant que composante de la société cylairteau niveau du langage
gu'au niveau des thémes culturels et sociaux. CQlpdn alliant les mots de
Marti : « les Noirs de Cuba sont Cubains », etheage de Fidel Castro « Todos
somos Uno », on peut dire que la poésie de Guillést pas « Noire » mais
cubaine; c’est une poésie a I'image de Cuba, @esire mulatre, comme la

majorité de la population.

C'est dans le théatre, a la moitié duf™SGsiecle, qu'il faut rechercher la
problématique du Noir. Cette présence méle dissadd aspects de I'histoire et
de l'identité cubaine qui sont difficiles a séparer
Le Noir dans le théatre dramatique, dif™Gsiécle, est utilisé, plusieurs fois,
comme personnage absent, référant ou anecdotigisetongours pour illustrer
des conduites négatives. C’est Paco Alfonso, d&aaaparavant, fondateur d’'un
théatre politique et véritablement populaire, quité de lui donner son humanité
dans des ceuvres telles qi@fiaveral(Roseliere) (1947) oMari Yari (1950).

A Cuba, la discrimination raciale est éliminée dinp de vue institutionnel, au
début des années 60. Mais les préjugés, percus ldaoslturel et dans des
éléments sociologiques reproducteurs de préjudaies que la famille ou les
moyens de diffusion restent quasi intacts.

Eugenio Hernandez Espinosa, I'un des dramaturdesircsi les plus importants, a
réussi a amener ce théatre a son niveau le plus.dles’est retrouvé impliqué
dans la crise a caractere idéologique et artistoqguen’est autre que le débat cité
auparavant. DansAlto riesgo (Haut risque), la derniere ceuvre d’Eugenio
Herndndez Espinosa, on retrouve un ex dirigentpgemnd part activement, a un
proces qui a marqué pour toujours la vie d’'une getemme noire, prostituée,

victime d’'une partie de chasse aux sorciéres, ravarsité. C’est une nouvelle et
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particuliére situation qui améne la femme noirestatut de « jinetefd’ ». Alto

riesgochange I'image de la femme et sa propre auto pgocefCe n’est pas une
femme seule, la plupart du temps elle est représehittante et triomphante.
Elles étaient au bout de la classe sociale. Elflgsmmintenant acces a l'argent,

peuvent voyager et dans certains cas peuvent mémeurser.

L’afro-cubain est quasiment un acte d'identm@tional. Peu sont les
dramaturges contemporains qui ont traité le themBair ou se sont accaparés la
mythologie yoruba et du riche répertoire du chaig, la danse, les prieres
chorales, pantomimes et dialogues dans leur trdittgiitaire. Tous révelent un
théatre en évolution et voient la figure du Noinmeoe partie importante et

essentielle de l'identité cubaine et pas commesimele attraction folklorique.

E/ Medea en el espejo

Medea en el espejdédée dans le miroir) de José Triana (1960) lesé@ties
eéléments anecdotiques de la tragédie grechlselea en el espejest I'exacte
transposition du mythe de Médee ; ce qui changs téecontexte dans lequel les
personnages sont projetés et les enjeux que le beilique. En effet, dans la
piece de Triana, les personnages originaux sonbarisés », par la modification
de leur prénom, par exemple: Julidoit épouser Esperancita, la fille de Perico
Piedra Fina. Lorsque Maria, sa fiancée, I'apprdietente de le ramener a elle
avant de se venger en assassinant Esperancitep Pars ses propres enfants.
Triana met en scéne la conquéte du tragique faitaip personnage traditionnel,
en I'occurrence Maria, aux accents mélodramatiquia dittérature romanesque et
de la poésie populaire.

L'unité d’action, de lieu et de temps sont visibtEs la premiére lecture : tout se
passe en moins de vingt-quatre heures, la pieceneoice a midi pour s’achever
le lendemain matin, devant le « solar » lieu otemtvJulian, Maria et les autres

personnages. L'ceuvre comporte un premier acteanstitue la genése tragique

19 jinetera est un terme cubain signifiant "cavalied®signant des prostituées illégales. Elles
constituent une part de I'économie informelle dle e Cuba qu'elles permettent d'alimenter en
devises, au méme titre que le tourisme
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de Maria. Au début de la piece, Maria essaie djmetépleinement le monde de
Julidn : elle retire a Erundina I'éducation de sefants pour les confier a La
sefiorita Amparo, une métisse qui lui semble plue@® que sa vieille nourrice.
Maria joue en quelque sorte a « la dame » en rohgw@t ses propres origines :
Erundina I'a en effet élevée depuis sa naissantzerabrt de sa mere. En déniant
le droit & sa mere adoptive de continuer I'éducatie ses enfants, Maria rompt
avec sa famille. Ainsi, avant de connaitre la sahide son amant, Maria s’est
volontairement amputée d’'une part d’elle-mémee alcausé la mort de son pere
et de son frere, et coupe a présent avec sa meptivael Ce refus des origines
tient dans une réplique revenant souvent danselzepi « Mi destino es Julian »
(Mon destin c’est Julian).

Cette marginalisation est accentuée, dans le seaxircar Perico qui annonce au
cheeur, de fagon ironique, I'expulsion prochaineMdgia, disant qu’elle n’aime
que sa liberté et qu’elle va faire un voyage. Aseadu mariage de Julian, Maria
est expulsée. Perico Piedra Fina triomphe lors duage de sa fille, avant de
mourir empoisonné par le vin offert par Maria.

Pendant le troisieme acte, le spectacle dramat&fuguve son importance.

Triana nous emmene directement a une communioa kEstforces cosmiques qui
conduisent Médée alias Maria, la Médée cubainéaczdmplissement de son

destin.

1. Les personnages

Les personnages ddedea en el espejoe ressemblent en rien aux chefs
militaires, membres de familles royales et demuxjequi traditionnellement
composent la liste des héros tragiques. De stgréstis passent a personnages de
théatre a part entiere, doter d’'un discours indigld ce discours qui n’est ni une
parodie ni une imitation mais bel et bien une ¢o@atEn effet, Triana choisit de
faire évoluer les personnagesMedea en el espefdans un lieu appartenant a la
réalité cubaine : un « solar » havanais. Le « selast traditionnellement le lieu
privilégié des familles issues des couches les phpulaires de la société. La
particularité du « solar » est qu’il est doté d'ucmur, lieu de sociabilité par
excellence, et ou se situe I'action Medea en el espejdlever le « solar » au
rang de la tragédie ou faire descendre la tragadie solar » fait partie des propos
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novateur de Triana. Ses personnages sont les sspon discours totalement
fictif, qui les fait basculer dans la tragédie.

Il ne s’agit pas ici d’'une parodie déedée Triana révele chez ses personnages
une véritable essence tragique qui va s’enracioeplas profond d’eux-meme
mais aussi dans leurs comportements au quotidianaMst en train de vivre une
vie qui ne lui appartient pas. Elle n’est pas @eaa, mais vit exclue de la société
car elle est mulatre dans une société ou les blarescent I'hnégémonie. La
« mulata » ne signifie pas seulement mulatresge rehferme en elle toute une
série d'attributs tels que la sensualité, la spu#itéa et le franc parler. Le conflit
est typique : Maria va se marier avec un jeune herlanc, ce qui pour elle est
un moyen d’ascension sociale, mais le jeune hommguestion fini par épouser
une jeune fille de son rang, déchainant le désivatgeance de I'héroine. C’est
une femme scindée entre elle-méme et son image€aetucun futur sur le plan
humain.

Le chceur lui-méme, plus qu'une réminiscence degétti@s antiques, est une
émanation dueatro bufoqui met en scene des types populaires : ici noogsav
un vendeur de journaux, un barbier, un banqgeiela femme d’Antonio qui sont
des personnages actifs dans le conflit dramatifear réle est d’annoncer, au
moyen de récitatifs rythmés, souvent accompagnéardbour ou de percussions,
les moments tragiques de la piéce et de commeeterattes de Maria. lls
dénoncent les aspects de la société cubaine, cdanmarginalité, le racisme et le
machisme. L'extréme « cubanidad » du chceur ne mavdr pas dans son
apparence externe mais plus dans la rythmiqueaagilie (un jeu rythmique, de
sonorités musicales ce qui lui donne des caractggmes), dans la finesse avec
laquelle le final de chaque parole se connecte kvdébut de la priere suivante,
jusqu’a faire du choeur une sorte de comméragectiblgii se prolonge et qui fait
avancer la tragédie.

Toute la piece consiste a mettre en scéne un mueatindividualisation, de
libération et de quéte d’identité. Maria a un saetit de culpabilité, elle pense
gue ce qui est en train de se passer est de ga életse demande ce qu’elle a fait
de mal. Pour pouvoir se libérer de sa vie anté&ielle doit se libérer de la race
blanche du tres beau Julian dit « chulo cubanabdgia effronté) et homme sans
scrupule, et tuer ses enfants, sa descendanctg meéne inéluctablement a une

souffrance insupportable. Maria, par un acte cerefjnit avec un mythe, celui de
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la famille cubaine : «je n'ai plus qu'a détruires| mythes, les fantdmes des
relations familialeS™® ».

Maria met en scéne la métamorphose d'un persontygigue des comédies
légeres, comédies musicales ou mélodrames et dewienhéroine de tragédie a
part entiére, un réle traditionnellement réservéea personnages de haut rang,
notamment des hommes ou demi-dig€tix

Christilla Vasserot va plus loin en parlant deeatétamorphose :

Cette métamorphose suppose une libération, un gsosede désaliénation, la
réappropriation d’'une identité individuelle écraséeis le poids de la collectivité et
perdue dans la relation avec Jali&lle implique la conquéte d’un nouveau langage,

dégagé des stéréotypes et expressions figées était jusque la greve.

Au cours de la scéne de la scéne 3 de l'acte dl]adiuelle Maria débite un
discours de soumission dicté par la société espardestin et qui surplombe son
propre discours. Ce dernier s’amplifie jusqu’a dewveane véritable logorrhée, un

monologue :

MARIA : Il est nécessaire que je me dresse corgteedvlaria qui m’humilie (Elle se
leve) [...] Je suis l'autre celle qui est dans leainif...] J'arriverai au final, plus loin

que le final (En criant) Mes enfants, ou sont mefam@s ? [...] Ma vie recommence
Juliaa. Ma vie recommence mes enfants. (Elle se retrfane & elle-méme comme si
une multitude de miroir venaient d’apparaitre ssang) Un miroir 1a, un autre la. Un

autre miroir ici. Je suis entourée de miroir et aussi je suis un mirdft.

L’allusion au miroir a une connotation religieu€&e miroir est celui ou Maria
doit se regarder pour voir comment elle est réadl@net non selon sa situation
sociale. Il s’agit d’'un élément utilisé par lesaers de la religion afro-cubaine. A
Cuba, il existe de nombreux sorciers africains,apliaborent toujours a deux, et

de sexe opposé ; ils expérimentent les convulgien&tat de possession du saint

19 3 TRIANA, Medea en el espejdladrid, Editorial verbum, 1991, p.57-58

199 M.MONTES HUIDOBRO :Persona, vida y mascara en el teatro cuhamUniversal, Miami, 1973,
page 278

“Dibidem

liphidem,page 280
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et la préparation du culte. Ainsi opére le coupmesdnteros, Madame Pitonisa et

le Doctor Mandinga au début du processus rituel paler Maria :

MADAME PITOSA : [...] (Le docteur Mandinga prend de son paquet des branche
et commence a les sanctifier, comme s'il sandtifgceng A travers le mal, dans cette
terre, dans cet enfer, la souffrance, la purifaati[...] (Il se tient au milieu de la
scene, tourne deux fois sur lui-méme. Il pronones garoles inintelligiblés

Approche-toi esprit purificateur [.2¥

lls tentent d’aider Maria a travers un rituel, déamtbut est de lui faire prendre
conscience que Jufian’est pas son destin. Madame Pitonisa et le Doctor
Mandinga invoquent les démons, Maria rentre ercé&rat voit la situation dans

laquelle elle est :

MARIA : [...] Je me vengerai. Si c'est la seule obagie je peux faire. Au
final je commence a y voir plus clair. Madame Pgartu as raison, mon destin

n'est pas Juli@ Ou est le miroir #3

Les deux sorciers utilisent un miroir et du sangllen pour connaitre la destinée
d’'une personne absente ; c’est ce procédé quaitdiprotagoniste pour connaitre
le destin de son amant JuliaCet extrait est hautement révélateur de I'éaitur

polémique de Triana. Christilla Vasserot nous epji:

Le miroir en est la métaphore parfaite : « le miest une frontiere entre le présent et
le passé, la raison et la folie, le monde des natrtglui des vivants. De méme Triana
refuse dans son ceuvre tout risque d’univocité [.oftTson déroullement est orienté
vers la réalisation d'une tragédie, vers la cowmsivn d’'une héroine dont l'origine
sociale, raciale et culturelle est lourde d'imgiica [...] Mais au moment ou cette
héroine conquiert la liberté, et par la méme, l@lpaau moment ou le langage devient
monologue, alors Triana la fait sombrer dans laef¢l..] La scéne devient une
chambre d’écho, le lieu d’'un aller-retour perpérmtie divers point dont le centre est
inexistant. Elle visualise une écriture et un maouoeat qui face a un langage officiel

figé, encourage une pluralité d’interprétationse ymoposition de théatre a I'image

202 3 TRIANA, Medea en el espejdadrid, Editorial verbum, 1991, page 50
3ibidem page 56
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d’'une société plurielle, métisse, fragmentée : usneommes cela, une image dans le

monde, image d’'image et de ce fait nous entrons @alabyrinthe de miroir’}*

Maria est une femme du peuple et comme la majaant&ples cubains elle croit
a la magie et pratique la Santeria et autres oslfgidu pays. L'adaptation du
mythe de Médée, qui illustre I'opposition entre nwnde grec, civilisé, et le

monde barbare, a une certaine réalité cubaineyaiité entre Blancs et gens de
couleur, renvoit a l'idée que : longtemps, certagnsupes ont été marginalisés
pour des raisons raciales et la société révoludimanse doit de les intégrer
pleinement afin de ne pas répéter les erreurs gséfa Cette idée est renforcée
par le dénouement tragique: Médée et Maria paieat pvoir occulté une part

d’elles-mémes, part refusée par la société dangeliegelles vivent ; elles sont

coupables mais aussi victimes d’une réalité quiltgsassé®®
2. Le chisme

L'un des éléments importants chez Triana, Idauche une dimension spéciale
c’est le « chisme » : Christilla Vasserot stipalesujet du « chisme » :

La piéce tout entiere consiste a résoudre une @ndpnt la solution est sans cesse
retardée. Le chisme est en fait 'une des manifiesi® d’'un procédé dramatique
fondamentale pour la compréhension de la piecééidhoscopie. C'est une technique
épique, une maniére de raconter une histoire agceihnon linéaire et univoque, mais
ou le narrateur fait intervenir des témoins et cafgurs, utilisant diverses techniques :
style direct, indirect, ou encore le théatre daestHéatre. Au théatre, chaque
personnage est a la fois un actant et un sujedrgast il n’existe de vérité que dans la
confrontation des différentes voix mises en sc@ette particularité est poussée a son
paroxysme dand/ledea en el espejalans la mesure ou chaque personnage n’est
jamais le seul énonciateur d’'un discours, il egispnté comme 'un des médiateurs

d’'une histoire dont il ’existe pas de version graf uniqué’”.

204 M.MONTES HUIDOBRO :Persona, vida y mascara en el teatro cuhagm Universal, Miami, 1973,
page, page 281
205 G.CROGUENNEC-MASSOL : « Marginalisation et idé@tiiandVledea en el espejte José
Triana » http://www.crimic.paris-sorbonne.fr/actadd/massol.pdf
206 ; ;i
ibidem
207 ¢ VASSEROT : « Réminiscences de la tragédie gredams le théatre cubain contemporain
Medea en el espejo de José Triana »L@s filiations : idées et cultures contemporaings e
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Triana ne se contente pas d’amener le chisme élzesmais le développe avec
une efficacité technique. Dés la premiere apparitiaria s’exclame :

MARIA : les autres ont I'intention de m’éliminee Jai lu sur leur visag&®!

Toute I'ceuvre avance grace au « chisme » qui adquigte la grandeur d’'un
élément national. La technigue du « chisme » eptus intéressante de la piece,
et détermine la maniere de construire les dialoglieedriana qui, méme s’ils
n‘apparaissent pas trés efficaces pour la lectarspnt quand ils subissent la
scene. |l s’agit d'un procédé a travers lequelpesres restent suspendues dans
les aires, paralysées en phrases: des questidnsestent en suspens, des
exclamations inarticulées, des paroles qui se e@pataguement mais qui, au
service d’un bon acteur ou directeur, peuvent stegdgeaucoup’®. Il est & noter
gue le «chisme » est la forme individualisée dunsnaege et quil a des
implications nationales. De l'individuel on passerational et les deux éléments
ont toujours eu une particuliere importance daniéa cubaine. Les leaders
politiques cubains ont toujours été sujets au chisice sujet, personne n'a été
épargné ni méme les freres Castro ; la vie priesegiands leaders a toujours été
discutée et le peuple cubain les a suivi a tralers chisme » jusqu’a leur
intimité.

Dans la philosophie du « chisme », il y a une regtiee de la vérité, qui parfois
reste suspendue. Montes Huidobro affirme : « Gledfruit qui se mange et ou le
plaisir n’est pas en I'avalant complétement maiteesavourarit® ».

« Le chisme » est en relation avec la magie. Eet,dfirsqu’il arrive a la vérité il
n'atteint pas de but. Ce qui fait le « chisme %,I'escertitude. Si celui-ci devient
une certitude il peut déboucher en tragédie. L'des techniques du « chisme »
consiste a retarder le moment ou la vérité expldse. personnage de
Mademoiselle Amparo utilise ce recours de faconieabte. En effet, & chaque

Amérique LatineEdition digitale: Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de CervanteX)11, page
277

208 3 TRIANA, Medea en el espejdadrid, Editorial verbum, 1991,

29C VASSEROT : « Réminiscences de la tragédie geedams le théatre cubain contemporain
Medea en el espejo de José Triana ke filiations : idées et cultures contemporaines e
Amérique LatingEdition digitale: Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervant&{)11, page
331

0ibidem
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fois qu’arrive Mademoiselle Amparo sur scene lelipusait qu’elle va jouer a la
commere. Elle savoure la situation et retarde lememd en racontant un

événement peu important :

MLLE AMPARO : L'autre jour quand je suis allée erhgmmacie chercher mes

médicaments. 2!

De cette fagon, elle augmente la curiosité du spewat et 'agonie de Maria. Le
principe de I'ceuvre est un crescendo ou Mlle Ampaue un réle fondamental.
Maria le comprend et se rend compte des rumeursoguent sur elle au manaoir,
son agonie est a chaque fois plus intense, des merde doute surgissentdans
son esprit : elle ne sait pas si elle doit continele pense que ces commérages
sont insensés, pervers et surtout infondés. Cepénde n’arrive pas a se
soustraire a ces questions. La fatalité du « chisrest plus forte, Maria veut
connaitre la pensée du manoir, elle dit : « ractanteoi, dis moi tout, je suis tout
oui¢*? ». Mlle Amparo passe en détail la transcendance chisme », le mariage
de Julia et Esperancita et le sang qui sera versé par Matfainée jusqu’a son
destin par les forces des voix du manaoir.

La séquence du « chisme » culmine jusqu’au finapidumier acte avec l'arrivée
du chceur. Toute cette séquence a une caractéeistiggicale tres marquée. Le
plus intéressant est d’'observer comment Triana gmee les paroles, trouvant un

eélément d’'une phrase et 'amenant dans la suivante
MUCHA : Le 6-284, mariage qui se termine en sang.
MUJER : sang, oui sang, c’est ce qu'il mérite.afuli’'a pas le pardon de Dieu

BARBE : Dieu, est ce qu'il y a des preuvé§’?

211 3 TRIANA, Medea en el espejtvadrid, Editorial verbum, 1991, p.

212 C VASSEROT : « Réminiscences de la tragédie geedams le théatre cubain contemporain Medea
en el espejo de José Triana s.@s filiations : idées et cultures contemporaineenérique Lating
Edition digitale: Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervant&$)11, page 333
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Cet époustouflant jeu rythmique, absurde et pl@rsens a la fois, se prolonge
admirablement et se termine par une malédictionctfiti quasiment le premier

acte.

3. Le destin tragique

Dans le dernier acte Maria prend des décisiessnéme que Médée. La note

cubaine apparait lorsqu’elle dit dans son monologue
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Dois-je continuer dans cette insomnie qui ne marjue jour et la nuit, dans cette
recherche d'amulettes, de mauvaises herbes, despiicde signes de croix pour

calmer les puissances malignes des e$firits

Le sang dans le théatre cubain s’accroit avec aetigre. La pensée du sang
'inonde et Maria commet le plus horrible des cisnseéniques et le plus difficile
a expliquer. La monstruosité du crime de Mariagesisiment inexplicable. Triana
privilégie le sang dans son théatre puisque la d®iDieu, la mort des enfants, la
mort des parents, constituent le plus grand appbrtosphérique au climat
cubano-théétral de la fin des années 1960. La ndeleest une arme a double
tranchant, c'est-a-dire que le sang offre toujdi@spoir du sang. La tragédie
cubaine réside dans ces échos.

Maria, humaine, se déshumanise quand elle se @mpde son but final. Quelle
raison peut nous pousser au crime de nos propfaster? Eliminer de la surface
de la terre tous les possibles Juli futur ? Seul le sang peut-il nous sauver ?
Julian est-il I'élu pour la rédemption ? Ainsi, les Jdlidu machisme national
doivent étre éliminés. C’est ce que fait Maria @ant ses enfants. La trajectoire
du théatre cubain a toujours été tourmentée panaghisme représente ici par
Julian. En réalité, «les chulos » ont fait les grandss@enages masculins du
théatre cubain. Ce sont les symboles phalliquesthdétre national, de la
nationalité. Jusqu’a aujourd’hui tout n’est qu’uneestion d’effronterie (de chulo)
sans oublier qu’a Cuba, idéalisé sur le plan dsptie José Marti fut toujours
converti en quelque chose de plus réel sur le plas immédiat, en lui donnant
parfois une allure de « chulo ».

Mais par-dessus tous ces effrontés, la femme s$epoujours. En outre, Rarno
Gran San Martin a toujours dit que « les femmesrordnt » : Medea s'impose a
la fin par le moyen du sang. Le sang est le baptiarla divinité. Elle élimine les
enfants (Julianes) qu’elle a elle-méme engendréstG travers ce processus de

deshumanisation qu’elle se rend compte qu’elleitena

24 C . VASSEROT : « Réminiscences de la tragédie geedams le théatre cubain contemporain Medea
en el espejo de José Triana s.@s filiations : idées et cultures contemporaineenérique Lating
Edition digitale: Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervante$)11, page 335
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MARIA : Je suis Dief™.

Ainsi, elle réaffirme sa position dans le mondecheeur tombe au sol et chante

un rituel national :

CHEUR : Sang, sang, sang, sang
Ne sombre pas dans le sang
Sang, sang, sang, sang

Ne sombre pas dans le sang
Sans, sang, sang, sang

Il'y a sang, il ya perditich®.

Le théatre de Triana est ainsi teinté de sang.ften, et sans aucun doute, jour
pour jour, le chisme cubain converti en certitudacaompli son ultime destin,
celui du san@”’. La conversion du « chisme » en une sorte de niyglgigue avec
ses caractéristiqgues propre et universelle, fonMddea en el espejone des

ceuvres dramatique fondamentale du théatre cubateroporain.

4. Le Noir dans le théitre de la diaspora

Pour Rinel Leal, I'influence africaine dans daamaturgie cubaine doit se
rechercher dans la colonie ou apparaissent lesigmesnmanifestations d’une
forme naissante de l'art théatrale cubain. Matiamtés Huidobro fait ressortir
I'étroite relation qui existe entre la liturgie iaftine et le monde théatral cubain, il

affirme :

La liturgie noire a toujours eu une force partietdi dans le panorama cubain, aussi
forte que la liturgie chrétienne et plus forte paliautres [...] Nous sommes
confrontés avec un élément magique fort de prewidre provenant des religions
africaine existante a Cuba, d’'un monde littéraiche, religieux et magique, monde

théatral et monde noir apparaissent comme synofiyme

2 ibidem

218 3 TRIANA : Medea en el espejMadrid, Editorial verbum, 1991,

Zibidem page 341

218 4 ADLER Et A.HERR :De las dos orillas :Teatro cuban®ervuert Iberoamericana, Madrid
1999, page 120
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L’absence presque du théme du Noir dans letrthée la diaspora est a
chercher et a comprendre dans le contexte his@riguolitique, social et
artistigue. En effet ces auteurs de théatre ont geupossibilités pour la
publication de leurs ceuvres et encore moins loiisqlaigit de les monter. Ce
théatre de la diaspora, qui met en scene des Nmmsporte différentes formes
dramatiques qui communiquent un message direct sarmane peur de
représailles : I'abordage de themes tels que lesmex; 'homophobie, le sida,
l'inceste, les drogues et la critique a la révalntcastriste.

Les auteurs qui écrivent un théatre dans I'exibuwant comme inspiration
'élément du Noir, sont trés variés et représentdiitérentes promotions
d’hommes de théatre cubains qui incluent des asitmls que Matias Montes
Huidobro, Raul de Cardenas, José Carrales, ManuwgtiMet Pedro Monge
Rafuls. Ces piéces peuvent étre classées comme osleses politiques,
sociologiques ou historiques. L’espagnol est lagylenprincipale de ces ceuvres,
mais certaines pieces sont écrites en anglais cdritmend Bessi€Rita et Bess)
en 1992, de Martin Manuel &tash(Camelote)de Pedro Monge Rafuls (1995).
Celles qui s’inscrivent dans le contexte de la ralggie afro-cubaine, utilisent la
plupart du temps le yoruba, spécialement dansites, iprieres et chants. Les
ceuvres écrites et publiées, en dehors de Cubajsd&®d9, en espagnol ou en
anglais, font partie du corps culturel de la viedetl'identité cubaine comme

n’importe qu’elle autre ceuvre.
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CHAPITRE 4 : LE THEATRE DE L’EXIL
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A/ Le théatre de la diaspora

Ces quelques phrases tirées de la déclaratioRrdmier Congres National
d’Education et Culture de 1971 éclairent bien taation des écrivains dans cette

période :

Les moyens culturels ne peuvent servir de cadaepadlifération de faux intellectuels
qui prétendent convertir le snobisme, I'extravaganthomosexualité et autres
aberrations sociales en expression de l'art réiloaire [...] Nous condamnons les
faux écrivains latino-américains qui, aprés lesmpees succés rencontrés avec des
ceuvres dans lesquelles ils exprimaient le drameedegeuples, rompirent leurs liens
avec leur pays d'origine et se réfugiérent danscégstales des sociétés pourries ou
décadentes d’Europe Occidentale et des Etats-ldnisge transformer en agents de la
culture métropolitaine impérialiste [...] La cultuegmme I’éducation, ne peut étre ni

apolitique ni impartiafe®,

Dans la critique théatrale surgit immédiatemenquastion de savoir si tous les
auteurs cubains qui ne vivent pas a Cuba doiveatcénsidérés comme exclus de
Cuba, ou si les pieces écrites dans I'exil peurd classées comme oeuvres
cubaines. Il faut savoir qu’il existe deux sociétébaines, & Cuba et aux Etats-
Unis, appelés encore aujourd’hui «las dos orilagui signifieles deux rives
terme employé tout au long de cette analyse palerpiu théatre de I'exifé’.

Il existe une seule anthologie de pieces thtgrcubaines, dans laquelle figure
des ceuvres écrites dans I'exil, app€&&atro cubano contemporanete Carlos
Espinosa Dominguez. Le critique, Rine Leal, dana sgsaie Assumir la
totalidad del teatro cubamans » (Assumer la totalité du théatre cubain)u par
dans laGaceta de Culfd’, est le premier cubain qui se référe & I'exclugion

théatre de I'exil et conjure I'unité du théatre airb:

219 C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd Ellipses, Paris, 2007,
page 89-90

2201 ADLER et A.HERR De las dos orillas :Teatro cuban¥ervuert Iberoamericana, Madrid 1999,
page 9

#2! Gaceta de Cubaeptembre-octobre 1992
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[...] On se doit d'assumer ce « autre » théatre corame partie du notre, comme
expression de notre culture, et ce qui est le mhugortant c’est d’étudier son
développement inséré dans le notre [...] Il s'agiind méme dramaturgie qui se

réalise dans différentes circonstarites

Le théatre de I'exil cubain a soutenue une postiéelogique anticastriste. Ainsi,
il a fallu du temps pour qu’il puisse étre recomamme patriotisme national.

Le mot « exil » signifie déracinement, perte deditité nationale, mais peut aussi
étre percu comme un défi. Dans I'exil tout est geament et si I'on souhaite
survivre il faut assimiler ces changements. L'olign de changer son
raisonnement habituel dans un contexte inconnungtea I'exclu de devenir
creatif.

De ce fait, le role de I'exilé semble étre doubtiune part créer une nouvelle vie
dans le pays adopté et d’autre part recréer ca @é perdu pour l'intégrer a sa
nouvelle existence. Ces deux processus se compl&enserait une erreur de
penser que l'exilé gele les expériences de sa, teue les références a celles-ci
correspondent seulement a une époque spécifigus.iMéaagit la d'une éternelle
métamorphose ou l'identité évolue, médiatisée gapllement du temps, par de
nouvelles nécessités et de nouvelles expériendgasi Aous pouvons dire que la
Cuba des écrivains cubains exilés est vitale dieréemme n’'importe quelle autre
représentation de I'lle. Il faut parler ici de aults transplantées qui tentent de
comprendre le «cubain », bien que la réalité amebane se rencontre pas
seulement dans I"lle.

Le théatre écrit par les cubains en dehors deddleeconnait par sa vitalité et sa
richesse. Dans nombreux cas la question de l'ideast approfondie, une passion
pour les sujets cubains donne de l'impulsion aecdttmaturgie de l'exil. La
plupart du temps il est question d’un registre éinibty a peu de place sur scene
pour le rationnel. Ce qui fait avancer l'action st'epas |'écriture élaborée,
recherchée, mais I'expérience.

Le sentiment tragique est fréquent dans des cewpriepartagent la vision du
cubain touché par un destin terrible. « La tragétke Cuba » s’explore dans

différentes trames. En effet, dans la majeure @altis cas, la révolution a été

2224 ADLER et A.HERR De las dos orillas :Teatro cuban®ervuert Iberoamericana, Madrid
1999, page 9
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destructrice et a contribué a la désintégrationadé@amille cubaine. Beaucoup
considére que I'Histoire de Cuba est plus grande ku révolution et par
conséquent beaucoup de ce que Cuba a perdu estataleh

1. L’umvocité de la langue

Cuba est toujours un territoire de rapprochdne¢rd’éloignement, un espace
ou la géographie devient rapidement histoire. ltthie culturelle cubaine
(concue comme expression artistique d’'une accuinolake I'identité) montre et
démontre que l'expression artistique du cubain ajotos été univoque et
résistante a la séparation.

Le théatre cubain c’est universalisé et, commengante local, a développé une
voix propre qui unifie la scene « de las dos aiba capable de vaincre tant la
distance que la propre langue dans laquelle edbgpsime.

L’'une des questions importantes de ce théatreadahbue : « La langue peut-elle
définir une culture ? Ou est-ce un simple instrungEncommunication #3». Si
'on congoit la langue comme un simple moyen de ramcation plus que
comme une expression en elle-méme, il ne devravgir aucune objection a
accepter comme « cubain » la littérature qui stédains d’autres langues pour
autant que les idées, les valeurs, les expériegtdassprit puissent étre placé sans

difficulté dans le « cubain ».

Dans le cas des écrivains cubain, nés, élevéslumués aux Etats-Unis, qui
écrivent en anglais, ce n’'est pas la langue quiptemCharles Gomez-Sanz

explique :

J'écris en anglais parce que j'espere atteindrplusm grand nombre de personnes, un
public plus large, et donner une image positivecel@ue signifie d’étre cubain [...]
L’avenir de la littérature cubaine comme le théatidew York doit étre maintenu en

vie, non seulement par ceux qui apportent la riehee leur experience de vie a Cuba,

22 R.LEAL : Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press, ColecdioTeatro, Volumen 14, 1995,
page X
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peut-étre pas autant dans des souvenirs trés ratiaés dans un sentiment qui agite

le coeur et qu'ils défendent dans un effort degqmeas un précieux héritatfé

Rine Leal réagit a cette citation :

Je pense que cette opinion écrite en anglais neaisépen cubain, exprime clairement
la racine du probleme et élucide l'indécise diff@miation entre I'écrivain cubain et le
cubain nord-américain. Supposant que le déracinement produire un lent et
douloureux procés d’acculturation, mais dans ledessécrivains cubains ce processus
n'est pas la norme général mais I'exception, quiernle risque d'une perte
d’'identité, d’'une aliénation culturelle, et d'un means land. Le piége de la langue
comme définition culturel n’est pas une idée nemaés remet en question ses racines
a une conception colonisée de l'identité natiorwetre laquelle les cubains luttent
tous les jours. [...] Une vielle fable yoruba racogtee 'homme, comme I'escargot,
voyage avec sa maison sur les épaules, et cede ests des cubains, un jour ils

abandonnérent leur seuil natal pour découvrir dqueediles on ne peut s’échapffér
2. L’insularité

Ce qui améne a une autre question importaimsularité. L'insularité marque
un cadre spatial face a la « otredad » c'est-afaoe au regard de l'autre, de celui
qui se rencontre dans la «otra orilla », sauflde’ifait depuis I'extérieur. De
méme, l'insularité punit avec ses limites fermé@agc I'impossibilité de traverser
I’horizon qui rétrocede de la méme facon gu’ellarae, avec une naturalité qui
ne peut se vaincre qu’avec un acte d’évasion,atsgression de ces limites et qui
a beaucoup a voir avec cet univers fermé et sae igque le théatre cubain
montre de fagcon fréquente. Cette insularité, adiftérenciation marquée par une
géographie implacable, produit dans la culture itwban double regard, interne
et externe, dont I'entrecroisement enrichit laosisde I'lle. Ce que la « otredad »
apporte a la culture cubaine et a son théatreresvision « distanciatrice » mais

en méme temps elle embrasse les essences debaniaw qui cherche l'unicité;

224 C.GOMEZ-SANZ : « The Deals » i que no se ha dich®Illantay Center for the Artdlew
York, 1994 page 3-4

22 R.LEAL : Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press, ColecdgioTeatro, Volumen 14, 1995,
page X-XI
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seule la culture peut réaliser cette unicité enripxant I'esprit du pays et son
devenir historique.

Cette culture de la «otredad », ce mode de déwolile depuis le lointain,
enveloppe la duplicité d'un regard complice etfagpli ne se détermine pas par la
nostalgie mais par la captation surprenante etopdd de ce qui définit le

« cubain ».

3. Un théatre de la résistance

Le théatre qui se développe en dehors deddteaussi un théatre de résistance.
Il se qualifie de « latin » ou « hispano », ce spuligne déja une condition qui le
rend différent des « autres » et qui par conséqueinise défendre pour survivre.
Le fondamental de la résistance est cette conscientiective qui offre une
multiplicité dans l'unité. Le centre de la résistande la survivance, est cette
identité plurielle qui va au-dela des différenceSographiques, de langues
étrangeres, d’opinions politiques et de décisi@rsqgnnelles.
Dans le cas des hommes de théatre qui travailledebors du pays, la survivance
est plus organisée : moins de représentation soenig leurs textes, par exemple.
Les succes internationaux de certains auteursqtedsTriana, Fornés ou Manet
sont de notables exceptions qui confirment la reglécrivain latin doit
fonctionner avec les circuits « latins » et s'il leefait pas, il perdra son identité.
La résistance, dans chaque cas, utilise différestestégies pour obtenir la
survivance. De plus, l'unité de pluralité identifiala résistance dans la
dramaturgie cubaine de hier et d’aujourd’hui, dtérieur et a I'extérieur se
manifeste avec la résolution d’écrire et de fauetlttatre en dehors de Cuba (et
dans I'lle) ; elle est toujours un moyen d’existée, survivre, de résister et d'étre
identique, d’assumer les « tentatives nobles dwaioul dont parleront certains

résistants inébranlables comme Lezama Lima ou &ifer

4. Une spécificité propre : le choteo

Un autre aspect important : 'lhumourcleoteo Cette source commune de la
scene cubaine, est aussi une forme de résistaneeafta réalité. L’humour, le

choteoet surtout la parodie, sont des instruments dés®lirs de catégories et de
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valeurs, mais en méme temps des instruments deaesation du milieu social.
Cet humour, qui peut étre tragique, est constam$ tladramaturgie cubaine, peu
importe ou et comment il s’écrit: c’est une visigui rassemble identité,
résistance et « cubania ». ¢leoteoest un autre facteur qui unifie les expressions
théatrales dedans et en-dehors de Ille, ajoutéclmateq au grotesque, au
surprenant, au coup de théatre, a I'absurde, ane gh&rodique et cette distinction
entre I'apparence et le réel, sont 'essence mémgul théatral. Le monde de

'apparence redevient réel tandis que la réalitéeae trouble et ambigué.

Le choteocourt parmi les arteres de la scene cubaine, papaalos bufosdu
XIX siécle, se déploit dans I'Alhambra et assume dearactéristiques tragi-
comiques chez Pifiera et la dramaturgie en dehdtBede/oici quelques mots de
Pifiera a ce sujet: «je dirais que I'hnumour estanesthésique nécessaire a la
douleur de la vérifé® ».

A travers ces constantes insularité, résistancentiid, choteq « otredad »,

parodie, realité et apparence, surgit une dramatwg@nmune qui s’'unifie et se
défini, en termes de conscience historique et ditéerexpressive, comme une
figure multiple qui se contemple dans le miroircet objet vraiment théatral »
(cfr Medea en el espéjoresponsable de l'image qu'il reflete.C'est une

dramaturgie vitale, qui s’apparente aux deux rigegjui aspire a son unicité
organiqué®’ ». Ce qui importe en définitive c’est d’assumer cdtathéatre et de

le juger en fonction de sa qualité esthétique, ela-des conjonctives temporelles.

5. Le théme de «la rencontre »

Pour Rine Leal, la création dramatique deva étrangere appartient a un seul
théatre, et fait partie d’'une méme culture qui,sspardre son identité, chaque
jour, devient différente grace a la collectivitartsnationale que forme la diaspora
cubaine. Rine Leal distingue les différentes ca&rstiques dans le drame écrit
par les cubains en dehors du territoire cubainoeér I'lle depuis le lointain et

plus particulierement le theme de la rencontreeecdux qui vivent dans les deux

226/ PINERA : Lunes de Revolucipn°51, mars 1960, page 39
227 R.LEAL: Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press, Colecdioleatro, Volumen 14, 1995,
page XIX
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rives. La thématique de la rencontre intéresse diasnaturges cubains qui
écrivent depuis Ile. Le plus connu entre eux Alierto Pedro Torriente, le
premier auteur a Cuba qui traite du theme de lzomne avec sa comédie
Weekend en Bahi&l986). La rencontre consiste entre deux ex anuaure
Esteban qui vit en dehors de La Havane, a Bahlidagta qui vient depuis New
York lui rendre visite aprés 19 ans d’absence. Magssemble a un personnage
d’'lonesco ; ses actions sont insensées, mécaniguexbsurdes, amenant au
comiqgue (processus utilisé par l'auteur dans litit;n de ridiculiser I'exilé).
Mais derriere I'hnumour se cache une grande tragédidait de se sentir aliénée,
seule et victime de la réalité gu’elle a du vivEsteban quant a lui plus calme et
raisonnable souffre des mémes conséquences gufglense avoir tout raté dans
sa vie, il se sent seul, abandonné par sa femmeetre vivre son aliénation en
restant a Cuba.

Les auteurs exilés apportent un regard pénétranfedsence du cubain. La
présence du cubain est évidente lorsque les cesoneprésentés aux Etats-Unis.
L’expérience de la culture cubaine dans I'exil sentre de la méme fagcon que les
pieces qui se déroulent a Cuba. En outre, avelselme de la « rencontre », les
dramaturges constituent des témoignages des carsgzpide la rencontre, se
nourrissant du mélange d’expériences personnefieBeg€?®. Les dramaturges
moulent leurs perspectives de rencontre dans desrpeges et des situations qui
captent le ressenti d'un peuple, que le destirtiqoé a divisé mais qui, depuis la
fin des années 70, sent la nécessité d’'un dialgguaide a éclairer sa condition.
Le temps aussi est un facteur important, thématiqustructurel, car le voyage de
la rencontre constitue un retour dans le passéaqpiarait souvent comme

irrécupérable et impossible a rattraper avec lsge

Exilio de Matias Montes Huidobro, traite du théme de fancontre » selon
une perspective différente. Dans I'ceuvre se radlideux rencontres, la premiere
avec la réalité de la révolution, a Cuba, danspiesniéres années 60, et la
deuxieme, plus tard, a New York, entre les persgemade deux décennies.
Montes Huidobro dramatise parallelement des espdeasatiques multiples qui
s’entrecroisent, en essayant d’effacer quelquearatipns entre réalité et fiction,

22ibidem page 189
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texte et intertextualité. Les personnages, sonadésurs et auteurs de leur propre
tragédie, laquelle constitue un acte mimétique’agvenir historique du cubain
exilé. Les personnages sont dramatiques avantldelawscéne et sont conscient
de leur propre théatralité.

Le théatre cubain de I'exil, qui traite du themelaleencontre, s’est ainsi répandu
jusqu’a I'lle ou des dramaturges tel Alberto Pedimriente, incorporent leur
propre perspective. Dans sa forme, structure begegtie, elle offre une pluralité
de dimensions qui coexistent et débouchent en wséuge critique devant la
réalité sociopolitique du présent cubain. En défiaielle représente un véritable

tour de force dans le développement de la scendalesrives.

B/Nadie se val del todo

DansNadie se va del todde Pedro R. Monge Rafuls, nous entrons en plein
dans le theme de la famille et du « retour au feydra piece se déroule dans
deux périodes historiques qui encadrent la vie iogbantre 1960 et 1991, c'est-a-
dire entre le début de la révolution, avec sa ¢sogade violence et de sang, et la
visite fugace de certains exilés a la recherchéedemémoire oubliée, de leurs
morts, de leur paradis perdu. Ce texte est émowtamédible puisqu’il souléve la
douloureuse rupture de la société cubaine qui, mdaigut, se maintient unie
autour de l'identité national, et qui, peu impdds années passées, la nostalgie ou
le ressentiment, se sent part d’'un destin comriadlie se va del todmaconte
I'histoire d’'une famille cubaine : Lula, son fregeson fils Tony se sont installés a
New York aprés I'exécution de Julio, le mari ded.@au début de la révolution.
Apres trente ans d’exil, Lula décide de retournéZudba et d’emmener son fils
avec elle pour renouer avec le passé. La piecetrauge les unités de temps et
d’espace pour présenter des faits se déroulanttaimément. L’'action se déroule
dans plusieurs endroits a la fois : Central Zazew Nork, La Havane, Miami.
Mais il n'y a gu’'un seul lieu, celui de I'espaceésmjue. En effet, les acteurs
pourront et devront utiliser la méme scénograpbi@roe s'il s'agissait d’'un seul
lieu. Cette idée est excellente et accroit la §igation métaphorique ou les

frontieres de Cuba s’effacent et forment une upitgsique, géographique et
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historique. Il n'existe pas de jeu de lumiére gepare une action d’'une autre, ni
de scénographie qui sépare I'espace insulaire dtinemtal. L’'action saute dans
le temps, pour créer une sensation d’accessibilig. présent se nourrit
constamment du passé et se retrouve étroitemeatanetc des événements déja
vécus : I'ceuvre montre, avec des scenes intercaésegréparatifs du voyage et le

retour a Cuba. Matias Montes Huidobro dit :

Tous les cubains font partie d’une unité totalendemps ou tout se converge, qui est

le devenir historique natiorfal

L’'auteur, afin de nous faire prendre conscience diesx espaces, utilise des
techniques d’actions paralléles et superposée, maisne contredisent pas la
notion d’'un espace unique qui caractéerise I'ceubee.cette fagon, I'objectif du
dramaturge est celui de montrer qu’en dépit deabdnapres, de l'ici et l'ailleurs,
« NOUS SOmMmMes un corps unigue, nous avons uneiexp&rglobale, qui nous a

séparé mais pas divisé». Tel est le message positif de I'ceuvre.

1. Le retour au passé

Monge Rafuls utilise, pour chaque retour en aryiarenouvel élément. Julio
apparait comme mort, ou comme souvendr plupart des scenes sont en relation
avec I'exécution de Julio, le pere de Tony, etdavenir de ce personnage qui

perdit la vie lors de la résistance en se levauat pdter contre la révolution :

A Cuba

ANTONIO : lls vont le fusiller, ici méme [...] pourathner I'exemple.
[...] CORAL : Prépare I'enfant [...]
ANTONIO : L’enfant ? Tony ?

CORAL : Il sera a ses c6tés jusqu’au dernier moment

229 \M/.MONTES HUIDOBRO : « El discurso escénico de fardaturgia cubana continental »:
http://www.baguiana.com/numero_lvii_lviii/teatroamt
Z0ihidem
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L'action a New York

TONY : Pourquoi personne ne m'a raconté commenmest mon pere ?
LULA : Je voulais t'éloigner de toute souffrance.
TONY : Tulasvu ?

LULA : Non je me suis éloignée de lui...Il est modneme un homme. Je I'ai regardé

avant de mourir. Il m’a ditHlle ne peut continuer de par)ét

Retour en arrieréCuba)

Julio le pere de Tony, seul, dos au public adsitst entrain d’écrire

JULIO : Chers maman et papa, mon amour Lula. Jeéuale a écrire ses lignes que
je remettrais a un de mes anges gardiens avecest gu’'un jour elles arriveront dans
les mains de mes compagnons étudiants et touchexamtlestin, parce que j'ai fois

dans les hommes qui feront une révolution par andeuCuba, par amour pour la
libert&®,

Selon Rine Leal :

La vision de Monge Rafuls est ironique, parfois em@u agressive, mais toujours
honnéte, dans laquelle les spectres du passé refotraent en une image aigue,

comme une blessure sanglante que l'auteur rétame énomerft>.

Nadie se va del todest une piece imprégnée de signification. MongaiRafeut
enlever toute chronologie et toute relation aves tleux concrets afin de
provoquer une illusion naturaliste en lien aver@ité>*. « Un lieu c’est tous les
lieux et un temps c'est tous les temps », ce qunpeau spectateur-lecteur de se
détacher de ce qui va suivre. Par exemple, il @xrsts peu de moments, dans la

dramaturgie cubaine, qui peuvent se comparer &daesou Lula leve son fils

%1 p MONGE RAFULS : Nadie se va del tode in Teatro :5 autores cubanp®llantay Press,

Coleccia Teatro, Volumen 14, 1995, page 125

#2iphidem page 130

233 R. LEAL :Teatro :5 autores cubanp®llantay Press, ColecdioTeatro, Volumen 14, 1995,
page XXIV

#4H.ADLER et A.HERR :De las dos orillas :Teatro cuban&ervuert Iberoamericana, Madrid
1999, page 89
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Tony agé de seulement quelques mois, pour gu’ilerople la mise a mort public

de son pére, épisode se déroulant en 1960 :

VOZ DE MILICIANOS : lIs se préparent a tirer
CORAL : Qu'il voit son fils. Envoie-lui un baiser
VOZ: ...lls pointent

CORAL : Mon fils

LULA : Ah!

VOZ 1: Il est tombé

VOZ 2 : Il est entrain de saigner

LULA : Julio!

CORAL : Mon fils'!

ANTONIO : Mon fils #*°

De cette fagcon quand Lourdes, la femme de Tony,«dite ne désire pas que le
passé se transforme en préé&nt, c'est exactement ce que le public
expérimente. Ce qui importe c’est I'union des pleeraporels qui provoquent la
stupéfaction du spectatelle spectateur ¢f§ace a un texte qui va étre représenté et
en méme temps qui va étre lu, puisqu’a la foispettcle et une ceuvre littéraire
complétent le discours scénique. Ceci peut seavtriavers la carte que Julio écrit
a son pere avant d'étre fusillé. Quand le persomni#igle manuscrit gu'il
confectionne, en réalité il retranscrit devant bl les paroles d’une victime de

la révolution.

235 p MONGE RAFULS : Nadie se va del tode in Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press,
Coleccia Teatro, Volumen 14, 1995, page 134
#%ibidem page 156
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2. Lejeude la langue

Un autre élément important et discuté du tleéétrbain de I'exil, celui de la

langue. Ici la langue est double : anglais/espadmmirdes, est une femme nord

américaine d'origine cubaine. Elle ne connait pagmw tout cas ne semble pas du

tout intéressée par la situation cubaine, et ngpecend pas la décision de Tony de

vouloir partir avec sa mere qui ne parle que I'arsyi

LOURDES: Did you say going to back to Cuba? (Twésue tu veux retourner a

Cuba?)
TONY: Yes that’s her only dream (Oui c’est ton setdve)
LOURDES: But what'’s about me? (Et moi alors?)

TONY: She’s my mothét’ (C’est ma mére qu'il s’agit)

Lourdes tente de raisonner Tony, alors que Lulané&ee, tente de le convaincre

de partir :

LULA : Tienes que conocer a tus muertos, a tu fanfifu dois rencontrer tes morts,

ta famille)

TONY: Mami, what are you talking about? Tu famiéiata aqui. Tu hermano vive en

Miami (Maman de quoi tu parles ? Ta famille estT@n frere vit ici & Miami)

LULA : Y tu otros abuelos ? (Et tes autres granckpes ?)

TONY: | can’t understand yofif (Je ne te comprend pas!)

La conversation semble impossible entre les deusopeages, le jeu des deux

langues accentue cette impossibilité de dialogonayhe semble pas comprendre

les raisons de sa mere qui la pousse a partir a.Qlu§ioppose a elle par le seul

7P MONGE RAFULS : Nadie se va del tode in Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press,
Coleccia Teatro, Volumen 14, 1995
#8ibidem
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moyen de communication : la langue. L'ceuvre de MoR@gfuls est un dialogue
entre les exilés et les cubains de I'lle et présees éléments qui peuvent séparer
les cubains. La perte d’'identité cubaine des géim@sanée dans I'exil (cas de la
femme de Tony), la menace de l'identité cubainetert tant dans Cuba qu’en
dehors.

Nadie se va del todmuche un contexte qui dépasse le purement anqoeogit

le conjoncturel pour assumer le drame des exiks niEémoires brisées, des gens
étrangers qui pour une raison ou une autre, seésoignés de leur lieu d’origine.
L’actualité, le sens de la piece dépasse les cadsakaires et s’installe dans une
problématique plus universelle. Aussi, la structin@matique de I'ceuvre est I'une
des plus rénovatrices que le théatre cubain atoffes derniers temps, en
mélangeant le temps et I'espace. En effet, bienaudeposition scénique (quatre
lieux a la fois) se déplace dans un axe définilpaimultanéité des actions dans
un méme plan, le temps n’est pas linéaire et astateehnique du « puzzle ». La
boite a chaussures qu’Antonio offre a son fils oJulet qui amasse des
photographies d’héros et martyres de I'HistoirdprseRine Leal la signification

de la boite c’est I'Histoire de Cuba :
ANTONIO : Photos de tous les martyres révolutiorer..de Marti...de
batista...Photos, photos...les héros...Dans quelle aGoémmb a découvert Cuba ?
[...] Les photos...j'en ai presque aucune en couleurEy

Juan Carlos Martinez se questionne :
Qu’est t-il arrivé ? Comment expliquer son compoktat ? Antonio est il en train de
nier I'Histoire que lui méme a compilé pendantdrdécennies, ou est-il en train de

nous suggérer que chacun doit reprendre sa paetid’histoire et aider a la

reconstruire a nouveatif ?

Cette ambigtiité s’approfondie dans la scéne figand Lula a New-York dit :

LULA : C’est une chose que quelqu’un raconte etggrsonne ne croit

Z%bidem page 139

2°R.LEAL: Teatro : 5 autores cubanp®llantay Press, Colecdd eatro, Volumen 14, 1995 page
XXV
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TONY : Je pense que nous devons suspendre le voyage

Le discours de I'ceuvre qui ouvre sur une inquiétaptestion : Est ce que Lula et
Tony retournérent a Cuba ? L'auteur décide t-ilcdde facon de métaphoriser
I'existence d’'une mémoire collective qui garantctatinuité historique du peuple
cubain ?Nadie se va del todest une piece qui est a la recherche de la mémoire
car personne ne peut échapper a ses origines, Sb$esnirs, a ses morts, a son

histoire. Rine Leal dit :

Un tigre peut fuir de sa cage mais pas de sa gee ; mais il est vrai aussi que si

personne ne part vraiment, rien ne reste vraitfient

Quand Rine Leal publie son article en 1992 a LaadavAssumir la totalidad
del teatro cuban@ersonne ne pense que ce texte court, dicté manécessité
intérieur, mais avec des engagements majeurs,eadrige rapprocher de cette
« autre » dramaturgie qui doit étre assumée conmaeoartie du théatre national

cubain.

C/La dramaturgie féminine en dehors de Cuba

La révolution cubaine a été I'occasion pourfEmames de passer de 'ombre a
la lumiére et de trouver leur place dans la sociktéeur faudra trouver une
identité, une nouvelle place, une nouvelle inté@ocompatible avec une vie

publique et professionnelle :

Grace au processus révolutionnaire cubain, les &smont pris conscience qu'il leur
fallait choisir une autre voie et trouver les moygyour y parvenir. Elles se sont
lancées dans un nouvel apprentissage qui consist @as subir leur destin pour
assumer leur destinée. Elles découvrent qu’'ekesgnt exprimer leur désir et qu'il

leur est donné de choisir pour mieux le réaliséstine évolution/révolution de leur

2ibidem
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mode de pensée, d'organisation et d’action, a legsans nul doute le féminisme

aura beaucoup contribifé

On dit que le théatre cubain est dominé parinfiuence patriarcale a I'origine
des conflits les plus importants entre les persgaesae ses ceuvres. Ainsi, les
luttes entre pere et fils sont 'une des thémasqtieéatrales favorites. Cette
opinion peut étre utiliseée comme point de dépaut plélimiter le caractére de la
dramaturgie féminine cubaine dans l'exil. Si lerfgatat, qui implique la violence
et le machisme et établit les bases des relatamdifles du cubain, détermine le
tonique du conflit dramatique entre les hommes, spi@asse t-il quand I'ceuvre
s’écrit d’'un point de vue féminin? Et qu’elle sdearble de la femme dans un
théatre qui s’écrit en dehors du territoire cubiaiin effet, le théatre féminin
cubain écrit en dehors de I'lle traite des probléme la femme, avec une volonté
de recherche et de questionnement qui transforroeneept statique de patriarcat
en matriarcat. Ce théatre persiste a redéfiniytdisant différentes atmospheres
et thématiques, le « je » féminin.

Les ceuvres se concentrent sur le caractere duimifémet son role dans la
dynamique sociale cubaine et de l'exil. Elles afprdissent la relation entre
homme et femme, la problématique homosexuelle sbhidene, la rivalité
féminine et les liens entre mere et fille. Prestpues les auteurs touchent I'un ou
plusieurs de ces thémes, toujours avec des résutiguiétants, produit de la
rébellion et de la sincérité. Ces résultats sonban exemple de comment se
manifeste la problématique féminine dans la cultispanique en général. Se
souléve ainsi le contraste entre l'idée traditidienede la femme et les
guestionnements de la société contemporaine. Niati@ Fornés est I'auteur de
référence de cette dramaturgie. Partie de Cuba tEmsannées 1940, elle
développe une dramaturgie autour des difficultépreblemes des personnages
féminins de différentes classes sociales. « Cesnfsnvivent dans un produit
absurde du choc d'images et désirs, qui se mamifest travers un langage
dynamique et plusieurs fois explodifs». L'auteur refuse le terme féministe

242 D GAY-SILVESTRE : « Entre utopie et réalité. Fedeén de Mujeres Cubanas (FMC):
itinéraire d’'une Fédération » i@uba 1959-2006. Révolution dans la culture, cultdens la
Révolution ed L'Harmattan, Paris, 2008, page 42

2434, ADLER et A.HERR De las dos orillas :Teatro cuban¥ervuert Iberoamericana, Madrid
1999, page 157
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comme seule description de son travail. Elle étritdes femmes qui utilisent la
parole comme arme pour se questionner, commentx @onie, elles luttent
parfois en vain pour essayer de communiquer audielangage. Ses ceuvres les
plus connues soritlolly’s Dream The Successful life of (8a fructueuse vie a
trois), Promenade and the other plafBromenade et autres jeux)Fatfu y sus
amigas(1977).

D/ Fefu y sus amigas

Pour Maria Irene Fornés, le changement des f&s1me consiste pas seulement
dans le changement des limites socioculturelless faiplus important est de
changer les attitudes personnelles. Pour arriveela, les femmes doivent étre
fortes et doivent cesser d’étre et de se compooi@me des victimes.

Ce sont les idées principales que Fornés incarneraldlement danf&efu y sus
amigas.Le théatre de Fornés est un théatre d'imagesoimratiles et de scenes
apparemment absurdes qui communiquent, sur und@omiédie, la douleur et la
soumission, la plupart du temps acceptées paresesmnages.

L’écriture scénique de cette dramaturge est «dluiduverte, émotionnelle,
polysémique et subversit’& ». Lorsqu’on est confronté & cette piéce, la péeeni
chose qui saute aux yeux est le dialogue : il seldppe dans un plan domestique
et éminent, dans cette espece de contrepoint daitéandans lequel un groupe
d’amies révélent leurs intimités et frustrationgns cette sensation ou les
personnages ne communiquent pas mais s’écoutenméme ; elles semblent
s’étre réunies pour monologuer.

Gabriela Roepke relate ce propos :

La phrase courte, incisive de Fornés ne se pr&tagpalialogue. Tous les personnages
affirment autre chose qui ne demande pas de rémgmnseonologuent seulement. Le

dialogue n’existe pas, la conversation encore mMgins

%4 R.GARCIA RAYEGO et E.PINERO GILVoces e imagenes de mujeres en el teatro del siglo
XX, Ed.Complutense, 2002, page 236

245 G.ROEPKE : « Tres dramaturgos en Nueva York karmgue se ha dichdllantay Center for
the Arts,Etats-Unis, 1994, page 86
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Fornés montre a travers 8 femmes hétérogenesdegepres, les fantaisies et les
obsessions d’'un groupe de femme dans une socigtiée par les hommes, bien

gue les hommes ne soient aucunement présentsadpiese.

Les femmes sont |a, elles pensent a voix hautarétémt pas de bouger et
terminent par manifester une féminine conduite ideha construction de la piece
permet a chacune des protagonistes d’avoir son miodgeverité; c’'est ainsi que
le dialogue fragmenté se transforme en longuegsietirala premiére partie
appartient a Fefu, la deuxieme partie : intitug@elouseappartient a Emmade

studioa Cristine et Cindyla chambrea Julia,la cuisinea Paula, Cecilia et Sue et
la troisieme partie est consacrée au conflit ergu et Julia, parfois reconnu
comme le centre, le moment clef de la piece etqaduit a une nouvelle « mort »
de Julia. Autour de toutes, une présence abominddleonduite de vie masculine,

la nostalgie de 'homme et I'absurdité de la mbefu et Julia, les protagonistes
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principales, semblent représenter deux types tlidés féminines différentes face
a la vie. Fefu la plus attractive et radicale desxdveut provoquer et préche un
changement d’attitudes dans les relations entreniesnet hommes, elle ne peut
supporter les femmes qui assument ou acceptealdale victimes. Julia, quant a
elle, représente la victime souffrante et soundsejinée et au service du pouvoir
masculin.

L’action se déroule en 1935. Fefu invite un grodfzmies chez elle pour préparer
un acte de « perception de fond » en bénéfice ghafet éducatif. Au fur et a
mesure de la réunion, Fornés va montrer dans @ees@aralléles et incohérentes
les préoccupations vitales, les obsessions et #&saifies de chacun des
protagonistes. Ce procédé va démontrer non seutdenatalité visible mais aussi
une réalité intérieure des personnages, qui p&simoins réelle que celle visible,
mais que les protagonistes préferent dissimulerndson’écrit pas de grands
discours sur la solitude, I'angoisse ou les ingestj n'enjolive pas la souffrance
par des procédés romantiques, mais les met en sparéant des personnages qui
souffrent de cette solitude, angoisse et injustices

Fefu y sus amigase structure donc en trois parties. La premiéera étisieme
partie de la piéce se passe dans un living roomuies’observent dans la forme
traditionnelle, c'est-a-dire avec le spectateurisaseanquillement dans son
fauteuil. La deuxieme partie s’organise en quaténarios différents et en
simultané: la pelouse, le studio, la chambre etusine. En accord avec les
instructions de l'auteur, le public est divisé erame groupes. Chaque groupe est
conduit dans les différents espaces. Les scén¢égos@es simultanément. Quand
les scénes sont terminées le public se déplace lampsice et les scenes sont
jouées a nouveaux. Ceci est répété quatre foiagtmfa ce que chaque groupe ai
vu les quatre scenes. Ensuite, le public est coadaiscene principale.

Il n’est pas surprenant qlefu et ses amied été qualifiee comme 'une des peu
nombreuses ceuvres expérimentales qui s’écrivirdatfia des années 1970. Ce
traitement multiple, simultané et aléatoire, fragteda structure dramaturgique et
converti I'action en activité scénique.

Fornés reconnait que son ceuvre n'a pas une lignéreote et que ce n'est pas

une ceuvre réaliste mais une « potless plays »«w@ravre sans arguments qui ne
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traite pas la mécanique de I'ordre pratique deidamais qui traite la mécanique
de I'esprit, d’'une expérience spirituelle, un psmes mentaf® ».

Malgré cinquante ans d’absence géographique etitigxr en anglais, Fornés
appartient au théatre cubain. Le grotesque, I'déda vie comme un absurde
guotidien régit par le hasard et le nonsense, dkeclique de I'oppresseur et de
l'opprimé et l'inter-change des roles, la parodidaefarce comme éléments de
désacralisation, de fausses valeurs morales, pparentés a la tradition théatrale

dans sa Cuba natale ou de son inspiration profoedéoubaine.

Cette dramaturgie féminine considére ausspteblemes de l'identité cubaine
en dehors de I'lle et la division interne qui seduit dans I'exil, en commencant
par acqueérir des usages et maeurs nouveaux. llsteegas de cubains en dehors
de I'lle qui n’ont pas expérimenté cette étrangesaton d'étre en train de vivre
dans deux mondes étranges et mutuellement hodtdesubaine vit soumise a de
fortes pressions qui les unissent a ses compatyiotais aussi la scindent, que ce
soit dans le caractere linguistique, politique,usou religieux. Il y a aussi les
dramaturges qui travaillent avec des éléments listdire ou avec des aspects
folkloriques de la société cubaine qui se maintrimans la mémoire collective.
Dolores Prida est la dramaturge qui a ému l'audieavec son intelligente analyse
de la psychologie des cubains exilés et de la adipul hispanique a New York.
Ses personnages féminins, fidéles aux paradigradgidnnels, qui contrastent
avec la société dans laquelle elles vivent, créeangle comique et parfois
pathétique qui permet de percevoir son instabledaontérieur. Nombreuses de
ses ceuvres sont écrites en combinant I'anglai®gtdgnol, phénomene qui se
produit dans les consciences d’'un grand nombresimiques qui apprennent a
penser dans les deux langues. Le fait de vivre daesulture différente, Dolores
Prida le considére comme une question de séleatiord’adaptation. Ses
personnages se voient forcés d’abandonner certpna¢isiues et coutumes pour
s’adapter au monde nord-américain, mais le prosessuréalise de maniere
consciente, soupesant les changements pour maintequilibre. Par exemple,

Coser y canta(Coudre et chanter) démontre comment le jeu «sbideb surgit de

2R GARCIA RAYEGO et E.PINERO GILVoces e imagenes de mujeres en el teatro del siglo
XX, Ed.Complutense, 2002, page 237
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ce processus de dédoublement psychologique quigugpla fusion des valeurs et
attitudes tres différentes.

Il est intéressant aussi de parler de Teresa NRuojas, qui a tenu un role dans le
théatre cubain/américain a Miami : elle fonde leugpre Prometeaqui a permis de
révéler par la suite de nouveaux jeunes talents.

Ainsi, il est évident que le théatre féminin cubaim dehors de Cuba fait partie
intégrante de I'histoire des cubains.

E/La question de 'homosexualité dans le théatre de 'exil

La dramaturgie cubaine en dehors des frontideddle dans les derniers temps
est marquée par la condition de l'exilé, de sestmds et de sa pressante
recherche d'identité. Le théme de I'nomosexu#lité toujours été un théme de
conflit dans la société civile cubaine. Le themd'ld@mosexualité a cette période,
dans le théatre cubain en général est pratigueimexistant. Reflet d’'une société
d’'idéologie machiste ou I'homophobie est vue commdondement de la morale
collective. Les auteurs cubains commencent alorsechercher des thémes
distanciés de la réalité politique et ayant un oapga I'exil : c’est ainsi qu’émerge
le conflit de ’lhomosexualité.

En 1983 est présentée a la scéne new yorkaigen City ThanksgivingC'est la
premiere fois qu’apparait sur scene un personnageosexuel, qui plus est
féminin. Les themes abordés sont I'immigration ¢obaet le milieu familial. Son
auteur Manuel Martin aborde déja ce theme daasmencitaen 1978 avec un
personnage tres bref, et d&@wallows(Hirondelles) en 1980 ou I'histoire de deux
homosexuels, femme et homme, insérés dans un dooadrpendant la
révolution, affecte la famille dans et en dehordéa. Cette piece capte pour la
premiére fois I'opinion du public proche de la ®g8ion et persécution des
homosexuels dans Ile. Darignion City Thanksgivingse combinent dans un

méme plan anecdotique les problemes liés a la laewilée et les problemes de

247 Prononcée en 1971 lors du premier Congrés d’Eitucat de Culture. L’homosexualité est
définie come une condition incompatible avec cd#terévolutionnaire, de militant et de personne
digne de confiance. En 1988, la réforme du CodealPgupprime le caractére délictueux, voire
criminel, rattaché a ’homosexualité.
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’lhomosexualité. Il s’agit d'une relation homosekeesntre Nidia et Sona. Leur
relation est qualifiée par la famille comme « cg fest pas », réaction typique
d’homophobie passive entre les cubains, dont leebud’ignorer le phénoméne
pour ne pas le refuser. Cette ceuvre fut a ce mommenteuvre d’ouverture qui

change la perspective de perception des problemksfdmille cubaine exilée.

Par la suite, le théatre commence a présemtdagbn croissante des piéces
dont la problématique est celle du Sida. La commtékatine n’échappe pas aux
effets épidémiques et les dramaturges répondentateere immeédiate avec des
ceuvres ou les propos d’agitation et de prophylariet plus urgents que leurs
prétentions artistiques.

Des auteurs tels que Pedro Monge Rafuls, Ofelia Rmsé Sanchez eurent la
volonté créative et 'audace de refléter le drana) seulement du point de vue
des victimes, mais aussi la répercussion dansntdléa forcée de lutter avec la
perte d'un étre cher, et en méme temps, le trasmatd’'une subite révélation de
son homosexualité. Mais au fur et a mesure queiense écourte la distance
entre désespoir et cure, la société passe de pefattion a la routine ; se sont
aussi réordonnées les priorités du discours tHédtea parole semble avoir
survécu a l'obsession de I'image qui pendant dagesma dominé I'avant-garde et
donne une renaissance au texte.

Dans ce mouvement appardluerte por aire(Mort par aire), de José Abreu
Felippe etSe ruega puntualidagNous vous prions la ponctualité), de Pedro
Monge Rafuls, deux textes spectaculaires de part dgalité de langage et
linhabituelle approche de la sexualité, dans ustesye de codes et de signaux,
qui permettent une nouvelle écriture scénique plugerte et elliptique. Pedro
Monge Rafuls est a I'origine d’une importante pétig, trés bien écrite, avec des
discours réalistes et un attachement particulierksagage vernaculaire. Il s’agit
de quatre personnages: Mamapara, Gustavo, Monetetolicia pris d’'une
passion inconnue entre eux, par la parole commeopation et qui pénetre dans
le labyrinthe d’'un surréalisme mordant, sarcastigupar moment démoniaque.
La lutte pour le pouvoir et les implications muléip qui se déchainent entre les
personnages, laissent transparaitre un jeu subtdltedhance entre
autorité/soumission, sexualité/travestissement,alité/désacralisation. Monge

Rafuls alterne réalisme et magie dans un bon etplsimenchainement
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d’association de cause a effet dans lequel, comams ¢ model grecque de
tragédie, les personnages luttent inutilement eontn destin manifeste et
inaltérable.

Tous ces textes s’inscrivent dans un courant réeavale la dramaturgie cubaine
dans l'exil, qui grandit et s’accroche a son dmgxister, en introduisant un
regard inquisiteur, parfois perturbateur dans splee qui sépare 'utopie de la
réalité dans la vie des cubains de I'exil.

F/Peut-on aujourd’hui encore parler d’un théatre de la diaspora ?

Le théatre cubain qui se produit aujourd’huidetmors de Cuba n’est pas une
nouvelle manifestation dans I'histoire de I'lle. tiés Monte Huidobro et Rodolfo
Cortina disent que ce mouvement constitue la reatign procés qui remonte au
19°™ siécle, durant les guerres d'indépendance. MaigpHénoméne actuel
présente des traits différents et le contexte ahang
Le théatre de I'exil trouve son siege dans diverseges d’émigrés dans le nord de
I’Amérigue ainsi que dans des pays hispano voisiog)me le Mexique. Puis, le
théatre produit par les cubains aux Etats-Unisardirpdes années 1960, s'inclut,
pour des raisons linguistiques, ethniques et celkurdans le milieu du théatre
hispanophones de ce pays ; il implique aussi alement les chiliens et les
mexicains, mais aussi New York. Cependant, le théhd I'exil differe de ceux la
par des aspects fondamentaux. En effet, le thé@éei-dessus est un théatre de
protestation contre la situation interne entre rekgis et mexico-ameéricains qui
ont fuit leur pays pour des raisons économiquesektanche, les cubains sont en
majeure partie des exilés politiques qui partenCdéa a cause de consistantes
différences avec la révolution. Les artistes cubajni sont contre la révolution
sont immédiatement considérés comme réactionnaireent traités avec mepris
et ostracisme. Mais cette situation n’est plus & aujourd’hui.

Le probleme de manque de production du théatréedd h plusieurs causes.
D’apres Pedro. R. Monge Rafuls, ce que lI'on doisesber en premier c’est
I'attitude réactionnaire des artistes face a latioé@ des exilés. Il a toujours existé

une posture d’acceptation du théatre qui vientitee pour des raisons politique,
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et une attitude de refus face aux exilés. En eliést,directeurs de théatre ne se
soucis pas, ni ne recherche le théatre de I'exil.

Les festivals d’Europe et d’Amérique ne préseniead les pieces des auteurs
exilés, méme si certaines sont de qualité supé&riaux scenes havanaises. De
plus, un autre aspect a prendre en compte esttutst des directeurs et
producteurs cubains exilés qui pensent que persomadenne de valeur au théatre
écrit en dehors de Cuba. Un troisieme élément adpeeen compte est I'attitude
de la communauté exilée qui est plus attachée aleuss artistiques de I'lle et
leur donne une valeur intrinséque en les consiteraomme les vraies racines
culturelles de la littérature et de I'art en egies trois éléments, unis au manque
de connaissance de ce qui s’écrit et se dramatisgilaamene le développement
d’'un mouvement théatral qui pourraient étre richples moderne que ce qui est
enseigné a La Havane. Si ces deux théatres sohtsé@maobjectivement, sans
s’attacher a des dogmes politiques, on voit |&diffice entre la création littéraire
des cubains de Ille et celle des exilés. On naissiaque la littérature se
développe en deux langues, I'espagnol et 'angha@s en naucun cas ne perd

son identité cubaine :

L'image des exilés cubains a partir des années 280bien différente de celle des
décennies précédentes parce que les causes deohéxihangé, car le nombre de
Cubains vivants a I'étranger est important. Le diaspora, d'ailleurs, rend compte de
ce changement d’'une vision négative en évoluarg uae vision affective positive.

Les Cubains de I'étranger sont une source de reydien entendu, mais ils sont aussi
une source d'information et un lien avec le restarebnde ; un remede au syndrome
de Ile assiégée ; une preuve qu'il est possil®esdrtir de Cuba mais surtout d’y

revenif*®

L’'imaginaire sur Cuba est fait de clichés positiShe Guevara, la musique, le
cigare, et de clichés négatifs : isolement, censimgigence. C’est grace au
nationalisme radical développé pendant les deuxmipres années de la
révolution que le peuple cubain intégre I'imagieaiévolutionnaire. Aujourd’hui
Cuba crée son identité culturelle ; ainsi les Cubale la diaspora se considerent

comme véritable cubains, et I'Etat cubain lui-méegerevendique comme tels.

248 C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd ellipses, Paris, 2007,
page 165
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Suite a une déclaration du Festival InternatioealPdésie de La Havane :

Cuba n’est pas seulement un nom sous le doigt amus Cuba est une culture, une
éthigue, une histoire, une identité résistante, nmystique née de la poésie et de

l'imaginatior?®”.

29 Déclaration du Festival International de la poéid.a Havane : www.cubarte-
francais.cult.cu/pagines/ actualidad. CUBARTE 13 2@4.0
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CHAPITRE 5 : LE « TEATRO NUEVO » : UNE REPONSE A LA
« CUBANIA»
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A/La naissance du Teatro Nuevo

Dans la deuxieme partie des années 1960, levenment théatral arrive a son
apogeée. En effet, les systemes théatraux sonemotgit établis et ses circuits
fermés. Tout ceci provoque une insatisfaction ennbopartie du mouvement
théatral, qui conduit a une rupture. Cette ruptesé produite par les propres
auteurs de théatre, qui dans un premier tempserguobnt d’autres systemes de
communication qui permettront au théatre cubaifiet’a la rencontrer d’'un autre
public, de communiquer avec lui, de répondre dasiesites et de trouver l'utilité
sociale de celui-ci. Pour établir de nouveaux systede communication, il est
nécessaire de trouver d'autres langages, ce quvaidua trouver une autre

fonction sociale au théatre. D’aprés Rine Leal :

En 1967, le mouvement théatral a atteint une amfi@enance mais aucun symptéome
de mal étre et de fatigue. [...] Il manque toujows téponses aux trois questions
basiques de la scéne révolutionnaire : Quel théditee? Comment le faire ? Pourquoi

le faire ? Se rajoute une autre inquiétante quesQuelle conduite sociale doit avoir

un auteur de théafré?

A la fin des années 1968, un phénomeéne, le plugéseptatif de ces années, prend
de limportance, et exerce une féconde influencasdi pratique scénique
cubaine. Ce type de théatre est appelé a Cubteatsd nuevo ». Tout commence
en novembre 1968 avec G&rupo Teatro Escambragui marque la naissance du
« teatro nuevo », conforme aux préceptes du Predéininaire de Théatre, qui en
1967 insiste sur la nécessité d’'un théatre poktigent engagé dans la valeur de la
révolution, privilégiant les formes aux services ckdte derniere, ainsi qu’en
témoigne la « Declaracién de principios », pubBéissue du Séminaire, dont

nous reproduisons ici quelques passages :

Nous devons contribuer a la formation intégrald’li@mme. Nous devons créer des
expressions de massivité théatrale, qui situent danplus haute dimension les
nécessités du peuple, nous devons révolutionnerlésuchamps de création théatrale
[...] Notre théatre doit exprimer ce que Cuba signifiour les autres peuples qui

luttent. Nous ne devons pas oublier qu'avec I'agarte intellectuelle hautement

Z0R. LEAL : Breve historia del teatro cubanbetras Cubanas, coll.Panorama, 1980, La Habana,
page 151
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informée, vit 'homme du sous-développement poqué le théatre est plus encore
gu’'une simple diversion: c'est un instrument dansformation. Nous devons
répondre a la conception fataliste de 'homme etladeociété propre des moyens
bourgeois, avec des ceuvres qui montrent notrenvitiofutur et notre foi en la pleine
réalisation de 'homme [...] et mettre notre créaten service du peuple [...] Ce
théatre n'est pas une idéologie mais plutot I'mstent d’'une idéologie [...] Le théatre
est maintenant une forme dialectique et vive dersonication qui tente d’établir la

responsabilité historique de I'individu dans laiét&>".

C’est avec grand enthousiasme qu’est accueillcieffement le « teatro nuevo ».
Il s’agit d'une expression théatrale révolutioneareritable et libérée qu’Ernesto
Che Guevara appelle «le péché oriditfel Le « teatro nuevo » pour la scéne
cubaine représente une injection nécessaire, eeffets bénéfiques sont trés
influants dans la pratique scénique. En effet,@olgs expériences qui vont suivre
ont chacune leur spécificité propre, et des obfecddmmuns : « Les anime la
sincere nécessité d’essayer des chemins propredgsecene cubaine, la volonté
de participer de maniere active au proces sociglays, la recherche d’'un public
différent, le traitement d’autres thématiques, don de nouveaux recours

expressifs et de communicatfoh».

B/Le Grupo Teatro Escambray

C’est dans ce contexte de consciences remete@ssatisfaites que Sergio
Corrieri décide de créer un théatre de participagictive dans le cadre social. Son
premier objectif, la recherche d’un nouveau pulpas n'importe lequel, mais un
public spécifigue avec des qualités particulierda: classe ouvriere, les
« campesinos ». Ce type de théatre, dit experieaganommeEl Grupo Teatro

Escambrayet se trouve dans le massif montagneux de 'Eseyf™h au centre

#IC VASSEROT : Thése de Doctorat tes avatars de la tragédie dans le théatre cubain
contemporain, 1941-1968ous la direction de M. le Professeur Claude, Enilversité Paris IlI-
Sorbonne Nouvelle, UFR d'Etudes Ibériques et Ladimg&ricaines, page 172

%2 C ESPINOSA DOMINGUEZ Teatro cubano contemporaneo. Antologsaciedad Estatal
Quinto centenario, 1992, page 49

3ibidem

24 'Escambray fut une zone particuliérement abanderaux temps de la république néo-
coloniale et parce que « I'ennemi » voulait y inmpéa, apres la révolution, un foyer contre
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du pays, ou il existe un riche patrimoine cultuteEscambray est ainsi le lieu
idéal pour se lancer dans une expérience. Le boettie expérience est de rompre
avec les espaces théatraux havanais pour se ctarfranun autre public en
possession de ses propres références culturedieable d’offrir par son contexte
historique et culturel et sa condition sociale, @x@érience nouvelle dans les
relations entre la scene et le spectateur ; expi@l@s nouveaux themes tels que
les problemes de la terre, de la guerre et sesadgmons, du prosélytisme contre-
révolutionnaire dans le milieu rural cubain, le€jpdices sociaux autour des
relations de couples et les problémes des jeunesldacondition actuelle. De ce
fait, ce public serait le « porteur » du « matésielvec lequel travaille le groupe
pour élaborer une autre forme de langa@e.théatre est a la recherche d'une
relation étroite entre la scene et le public, eldrthéatre et la vie nationale, avec
un regard critique sur la réalité nationale, reiete moment la d'un contexte
socioculturel particulier : celui des conflits géés dans le camp cubain pour le
proces agraire développé par la révolution cubaiitisant les codes verbaux, une
gestuelle et tous les référents culturels. Le geolgatro Escambray va ainsi créer
des spectacles théatraux avec une structure drpmatuverte qui permet
l'intervention du public pendant la représentati@e ce fait, le public peut
prendre la parole et interagir avec ce qui se passacene et donner son avis,
afin de produire une friction productive entre lgbfic et le théatre, qui peut étre
étudiée et contrélée par leur propre créateur, ii@mode cette maniére un air

rénovateur dans la maniére de faire du théatreba.Cu

Ce théatre ne s'est pas limité a refléter la t@alil a pénétré au cceur de ses
contradictions, donnant I'occasion au spectateétrel’actif afin qu'il ne se sente pas
seulement reflété par le spectacle, qu'il puisseseulement y participer mais aussi le
transforme?™>.

révolutionnaire. C'était aussi une zone complexeioiravail culturel pouvait étre
particulierement utile. Le nom Escambray a une toabnnotation, il est associé fréquemment au
brigandage. Et pourtant, c’est une terre ou I'égpriolutionnaire se forgea dans I'affrontement
quotidien avec I'ennemi, ol les hommes démontréxeat les armes en mains premiérement, et
dans le travail de tous les jours, plus tard sdréaidn a la Révolution. C’est dans 'Escambray
gue « I’'hnomme » forgeur, conscient d’'un nouveau eegaccéde a une forme supérieure de
dignité humaine

#5C.VASSEROT Théatres cubaindMaison Antoine Vitez, centre International deTtaduction
Théatrale, série Les cahiers, n°1, éditions Clir@ttobre 1995, page 168
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Avant le théatre Escambray, il existe anére tentative de relation entre
public et théatre & la fin des années 1950, celuhdatre Populaifé®, dirigé par
Paco Alfonso qui s’efforce, avec dévouement, d'agp@ux masses un répertoire
progressiste. L’auteur cultive le genre réalistepedtique essentiellement un
théatre de propagande ou ce que I'on a nommé ¢héatiagit-prop ». C’est un
théatre spécialisé dans la dénonciation de l'etqtion du prolétariat et des
conditions de vie des paysans. Dés lors, la pratiggatrale de Paco Alfonso est

inséparable de son militantisme au sein du Pa8minalista Popular.

L’Escambray prend linitiative de réaliser un thréapopulaire, en récupérant
d'une certaine facon la tradition vernaculaire et tentatives de Paco Alfonso,
mais avec une différence : il s’agit ici véritabkemh d’un théatre qui se nourrit de
sources et formes de la culture populaire et opte pn exercice d’action sociale
et de reconstruction en tant qu’école vitale poas létres humains qui

interviennent dans sa pratique. Pour finir, cetteation avant-gardiste a un
caractére anthropologique. En effet, le groupetetele démontrer la richesse de
'action artistique théatrale comme vecteur trarmmsfiteur de la société et de
’lhomme en partant de la connaissance de son dentegtorico social, de sa
tradition culturelle et de son mode de comportem@mnsi, on peut dire que

'Escambray est une avant-garde qui s’affirme paligrement dans la recherche

d’un théatre qui, comme tout vrai théatre, syntegtit art et société :

... le théétre peut étre une arme efficace au sedé@saécessités du déroulement de la
Révolution. Nous l'avons confirmé, nous le savoneus avons dégusté, de ce
sentiment incomparable de se sentir utiles, de sausir faire la Révolution avec
notre art. Et cela n'a pas signifi€ une concesdglans la qualité ou la rigueur
artistigue, mais plus au contraire, nous a exige nigueur maximum et de la qualité

artistique, a été et est un défi a notre imagimaticatrice. Dire comme nous disons

2% | e groupe fut crée en novembre 1942, dans unenadse composée par des intellectuels,
artistes, groupes scéniques et représentatioris @€C et de la Fédération des Travailleurs de la
Havane dans le local du syndicat de la Aguja, Tektsimilares, comme organisme artistique
théatral. Le Teatro Popular se forme comme conséguau théatre politique, qui depuis 1939
était improvisé, pour mieux faire comprendre leshEmes politiques ou socials du pays et ses
possibles solutions nationales.
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gue qualité artistique est égale a I'efficacitéotétionnaire ne nous fait pas peur mais

nous rend orgueilledX.

Avec plus d'interrogations que de certitudesgtoupe commence son travalil,
tout d’'abord, avec un répertoire initial européddnos hombres y otrpsun
spectacle de farces francaises, et une adaptatibasdfusiles de la madmi€arrar,
de Onelio Jorge Cardoso. Les premiers spectaclesitfavant tout I'occasion
d'une premiere approche avec les habitants de fee,zque le groupe ne
connaissait pas encore.

Images de rassemblement du peuple de 'Escambegylagroupe

%7 Fragment du discours prononcé au nom du Grupad &stcambray par Sergio Corrieri, pour
l'inauguration du campement « La macagua » le 3@mhére 1972
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L'objectif culturel est de mener une réflexion digxpérience artistique de
'Escambray, qui lui permet, en définitive, d’'ocenpn espace propre et unigue
dans I'histoire du théatre cubain et dans le panarscénique actuel.

Dans cet objectif essentiel de l'aventure de I'Bdmay se synthétisent toutes
leurs préoccupations. De la concrétisation de aeair dépend le dialogue et
I'interaction avec le public : ce dialogue, graceagratique intéractive, a pour but
de produire une fonction sociale active du thédtamas le contexte social. Les
acteurs de I'Escambray réalisent un art qui reflete transformations de la
révolution dans le pays et principalement cheztartime ». Ainsi nait avec ces
expériences une communauté spécifique. De cettenfdiEscambray souhaite
réactiver la relation entre art et condition saxidinsi Sergio Corrieri arrive a la
conclusion : «sans efficacité artistique il n’ypas d'efficacité politique® ».
Erwin Piscator utilise cette définition dans sbinéatre Politique C’est de cela
dont il s’agit : obtenir qu'une vocation de recheret de réflexion sociale puisse
se transformer en une condition de l'art ; obteme action transformatrice (de

I'art) sur la sociéte.

1. L’aventure Escambray

L’Escambray aspire a de nouvelles perspectives pmutéveloppement du
théatre cubain.
Quand le premier noyau d’acteurs voyage pour lenne fois dans la zone ou |l
souhaite s’installer pour y travailler, il entrepdeune grande recherche sur les
habitants et leur culture afin d’avoir une visiasrrecte du lieu. Certains acteurs
vont par couple faire des entrevues avec les canapdg de la zone, pendant que
d’autres transcrivent les entrevues réalisées., Religroupe discute, de facon
animée, les résultats obtenus la veille pour extrdés conclusions générales sur
leur propre expérience. Quelques-uns réclamernéetiabn de tous pour la lecture
d'une entrevue particulierement riche. Ainsi, dams$te constante analyse des
informations recues, se consolide l'image d'un nenen transformation.
S’impose, en effet, 'étude de cet homme conceainier d’hier, propriétaire a

partir de la Reforme Agraire, témoin, victime ourdzattant dans les années de la

8R. LEAL : La dramaturgia Escambray etras Cubana, la Habana, 1984, page 94
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lutte contre les bandits. Tout cela est fait avasspn. Entre les acteurs et les
nombreux informateurs se crée un rapport de syn®attet échange est
indispensable dans tout le travail de créationnuestigation constitue un
véhicule de «connaissance scientifigue » aux probs historiques,
economiques, sociales, culturels et spirituels @’'aommunauté. Il ne s’agit pas
de faire que ce qui intéresse l'artiste, mais desic@rer les intéréts de la
communauté et d’en faire un produit artistique.sC'eeulement ainsi, qu'il est
possible d’approcher ce public: expérimenter upggoma transformatrice du
théatre dans ce milieu social et travailler avee esthétique nouvelle.

Une autre problématique ancrée dans ce travai Estretour aux origines », il
s’agit de rencontrer a nouveau ce que le thégtexdu, et 'adapter aux nouvelles
circonstances. L'Escambray ritualise les espacespalrticipation sociale et
communautaire de la tradition culturelle champées espaces rituels sont
présents dans les dix premiéres années de travajtalpe :La Vitrina (1971)
d’Albio Paz,El Paradiso Recobrad({1972) d’Albio PazEl Juicio (Le jugement),
(1973) de Gilda HernandeRamona(1977) de Roberto Orihuela. La trajectoire a
travers ces pieces fait ressortir la transformatanplutét la diversification des
formes de participation de la communauté.

En 1975, le répertoire s'ouvre a d'autres thémasqu.e Teatro Escambray
entrevoit la possibilité d'une scene jugée et ssema une éventuelle
reformulation. C’est 'un des aspects les plus mangs et profond dans le
contexte thééatral cubain, avec la recherche d'wmentunication plus efficace et
en méme temps plus innovante. Il s’agit en plusndhéatre profondément
critique qui, a partir d’'une connaissance directme participation active, fait du
groupe non pas un élément placé au dessus de lig,réaais un agent, un

collaborateur lucide a I'intérieur de ces transfations.

2. L’ceuvre Escambray

Le groupe se nourrit de la culture populaires ®euvres sont les produits
authentiques d'un moment de transition, lors desnds changements
révolutionnaires. Elles naissent de l'observatian ld réalité qui se base sur
l'idéologie révolutionnaire, dans le respect desngypes fondamentaux du

marxisme-léninisme. On rencontre ici une ceuvrecawvice de la révolution.
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Mais il nous faut aussi tenir compte d'un facteecidif : celui du public qui
participe de maniere directe a travers le débat.

Prenons I'exemple d'un des spectacles les plusctgaistigues du groupd,a
Vitrina (1971), qui marque la naissance de l'un des autesinglus intéressants de
cette époque Albio Paz (1931), qui deviendra landtarge officiel du groupe.
C’est une ceuvre collective ou chacun apporte geetdiose de son expérience
d’investigation : afin d’enrichir la discussion dyroupe. Apres I'enquéte du
collectif sur le theme de la terre et de la nowvslbcialisation de la zone, Albio
Paz s’occupe d’organiser de maniere dramaturgigueateriel.

La Vitrina raconte I'histoire de Pancho, un fermier cubaiaveht la révolution,
de maniére a ce que, virtuellement, chaque spectpteésse étre protagoniste de
ce qui est raconté. L'ordre culturel de cette comauié, permet au spectateur de
se reconnaitre dans une histoire qui « modélevelale la plupart d’entre eux.
Albio Paz ne tombe pas dans le piege de I'imagerpaliste et schématique du
« campesino » qui prédomine dans la dramaturgi@inab mais, au contraire,
montre des étres complexes, contradictoires, capai® défendre la révolution

avec la méme véhémence avec laquelle ils se sisidsin morceau de terre.

L’emploi d’éléments est essentiel dans la constactinguistique et dans la
structure de I'ceuvre. Sa mise en scene coincide Bveoint culminant du

processus de maturation du groupe. AibaiVitrina (1971) change radicalement
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la vision paternaliste du « campesino ». Avec ligpation du spectateur dans le
débat et par l'usage des procédés brechtiens, Abip prend finalement des
éléments du théatre pauvre Jerzy Grotowski et asslirde, pour nous montrer
son image du « campesino » apres la réforme agraire

Le public n’assiste pas seulement a une reprégamtdtparticipe collectivement
dans la résolution d’'un probleme dans lequel teuhbnde est immergé. D’autre
part, La Vitrina définit certaines grandes lignes que le groupeld@pera dans
les prochaines pieces : traitement des themes |sctigsence de solution aux
conflits exposés, un débat comme partie de la tsieic dramatique et

réélaboration des traditions et de la culture dupzsino.

3. La « poetica critica »

Le point focal de 'Escambray, dans toutes ams/res, est de faire prendre
conscience, de révéler au « campesino » sa siuatbonme une « condition
étrangere », qui est celle ou il est vraiment. @stipossible grace au mécanisme
de la « poetica critica », marqué par le choc dxdmages théatrales, une image
réelle qui ici représente le «campesino » danssigztion, elle n'est pas
reproductrice, et une image transformatrice. Vaxpliqué de fagcon breve le
processus de la «poetica critica »: l'image etekflete de facon précise
'univers culturel champétre en rendant possikitiehtification, mais conduit les
idées et le jeu théatral a des situations invraidaites a travers l'absurde,
’lhumour, la parodie ou I'hyperbole, provocant liatdnciation du spectateur, en
révélant la condition étrangere du campagnardt-a‘eésre qu’il met en évidence
les facteurs d’aliénation du « campagnard » commomt pessentiel pour sa
transformation. Cela est ce qui permet que I'imagdie s’estompe pour « donner
'entrée » a limage transformatrice ; I'image tséormatrice agit sur l'image
réelle dévoilant une condition, ouvrant ainsi lein de la compréhension de
celle la.

Le Teatro Escambray légue une « poétique critigugui se traduit par
l'articulation de ces aspects essentiels dans wweau contexte : a travers
linvestigation comme expérience sociologigue et moee processus
d’accumulation sensible, les caractéristiques qaréires de la production de

image et la réception théatrale.
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C/ El Paraiso Recobrado

Voyons comment « la poetica critica » est s##i a travers la piece d’Albio

Paz : El Paraiso Recobraddraite du culte des Témoins de Jéhovah et fait
participer activement le spectateur a la piecel®nl, un groupe d’étudiants et
professeurs de I'Ecole de Lettres et d’Art de I'tarsité de La Havane s’installe
dans I'Escambray avec le but d’apporter un amptgnamme d’investigation et
de promotion culturelle. Un premier travail d’exg@tion est fait avec comme
theme : la meilleure connaissance de la realitéi@lle de la zone et les Témoins
de Jéhovah. Il n'existe pas dans ces zones chagspéltre tradition religieuse
enracinée. Liée aux spheres qui contrélent le pougoonomique, I'Eglise
catholique concentre son engagement dans les semwbains. La secte
protestante étend sa présence dans certainesdallpsovince. Cette secte grandit
surtout a la fin des années 1950, quand Batistajmament ou les garanties
constitutionnelles sont suspendues, leur autorese abngrés nationaux et une
activité proselyte.
Le groupe Escambray décide de concentrer une pagtison équipe sur ce
probleme: des investigations autours des méthoglesptation et propagation de
la secte dans les zones champétres. L'obsessioreawo Escambray avec les
témoins de Jéhovah Iuit comme une paranoia révoldire. Il est difficile

d’'imaginer le danger que peut représenter a Culgraupe religieux qui voit son
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pouvoir économique limité et qui est vu comme uouge de croyants assez
« rasoir » faisant du porte a porte avec des pedaties heures inappropriées. Le
groupe universitaire, sous la direction du licenélélmo Hernandez Trejo,
procede donc a une analyse des matériaux de dilarigamployés par la secte.
Achevée cette étape de familiarisation, le grouppporta de nombreuses
entrevues individuelles, incluant aussi des memlateslirigeants locaux. Le
groupe Escambray connu tous les détails de ceiltdiiravestigation apporté par
'équipe de I'Ecole de Lettres.

L’auteur aborde une thématique inédite pour la atangie cubaine : l'activité
contre révolutionnaire de la secte des Témoinséieolns de Jéhovah, mais sans
recourir & de faux didactisme. L'ceuvre se sert piEssibilités communicatives
des « soirées campesina » et illustre a travers taptations les méthodes de
distraction de la secte pour incorporer de nouveambres a la secte. Le dialogue
est chargé d’'inventive, de jeux de mots, contrastémimour, et de l'utilisation
du langage rhétorique et emphatique que les Ténumnkhovah emploient dans
leurs manuels

Une fois vérifiee la nature réactionnaire de latesequi se manifeste contre le
développement du pays, en sabotant les plans éigmeret en assumant une
attitude contraire aux lois de la révolution, l¢ de la piece est de conduire les
paysans a améliorer cette problématique, dénomrcgue les Témoins de Jéhovah
cachent derriere leurs attitudes serviables. Cdestfacon soudaine que les
« victimes » de la secte exercent leur influenaesda zone. Albio Paz illustre ces
captations a travers les enseignements de la saeain,2in délicieux personnage
qui, opposeé a la finesse de Babilonia, bati le uléroent de cette cérémonie anti
liturgique.

Autour de cet incident, I'ceuvre se complique, condaas une spirale, toujours
en crescendo, dans un climat trés élevé laisseecguie rien ne va pouvoir se
résoudre. Aussi emploit-elle les citations bibliguées discours de distorsions
remplis de « communisme impitoyable » et phras&sques » ; cette technique
publicitaire et également utilisée par la sectsage du ton familier, de la
métaphore et d’'un langage accessible a un basundeacolarité.

Dans son ensembl&] Paraiso Recobradest un spectacle farcesque capable de
satiriser des conduites antisociales et de prowotpigaisonnement. C’est le

meilleur exemple de portée de ce théatre qui peandompte « la particularité »
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et la « immeédiateté » et communique son messagéique. En effet, I'ceuvre se

structure en partant de la maniere dont laquell@éseule le culte, permettant un
clair recours d’identification du récepteur. Leseacs doivent considérer le public
comme une partie des assistants au culte, poungraiparticiper au culte et pas a

une représentation de celle-ci.

Ce qui est intéressant de remarquer immédiatenast qu'il existe trois
versions de cette piece. En effet, a la fin de abacgrsion, le groupe Escambray
se réunit autour d’'un séminaire pour discuter dpidéae, des réactions du public
et des différents themes abordés : s’ils ont biénnéégrés dans la piéce, compris
de tous ou si justement il est adéquat d’aller firsdans la recherche.

1° version: Scénographie :

Un cyclorama noir. Au fond, un groupe de pannemuxnants. Sur une face, il y a
des images qui illustrerdl Paraiso Recobrad@interprétation biblique des Témoins).
Dans l'autre, des enseignes ou images de plusmaukeurs, qui font allusion a
l'intégration révolutionnaire des campagnards. Aiae, en premier plan, un pilon
utilisé comme banc. A droite, au centre, une permphiesoutient une lanterne de
kéroséne. A droite de la lanterne, au fond, unadgaroix en bois rustique a laquelle
est attachée une grosse corde de 5 metres dddang.le centre un praticable d’a peu
prés un metre carré, sur celui-ci, un petit et rstaelpupitre. Par terre, des sombreros
de guano, des balais de palme, un pot de macletteses housses.

Les personnages marcheront sur ces éléments séersrecompté.

Voici la conclusion du séminaire a la fin de larésgentation de la premiere
version : Le groupe considere que la premiére @ali I'ceuvre, texte et mise en
scene, est efficace, et obtient la réflexion dulipula travers le traitement des
personnages, surtout de Sarah, qui expose laigitiuddgs Témoins tout au long de
la piece, et qui améne le public a prendre conseiele la situation face au culte

et a les amener a réfléchir quant a leur condition.

29 R.LEAL: Teatro Escambray, Variosélection de textes par Rine Leal, prologue deziélia
Pogolotti), Letras Cubanas, La Habana, 1990, p8ge 7
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2° version : Scénographie

Tous les acteurs en scene constituent un ensemideah campagnard. Les seuls

éléments scéniques sont : une plate forme de Irné €835 cm d’hauteur, qui se situe

au centre de la scene et huit chaises en fondae sS&ur les chaises sont posés les
attributs que les acteurs utiliseront et serviemiméme temps : ils pourront s'asseoir
pendant la représentation lorsqu’ils ne jouent pas. chanteurs se placent dans le
public®®.

Le groupe Teatro Escambray considére déja queulkigtae version n’atteint pas
le niveau de la premiére version: son efficacitésin pas claire pour les
campagnards. De plus, cette version utilise denfagéitérée des éléments déja
exposes lors de la premiere version, en y ajoutesiparties chantées.

Voici la conclusion du séminaire : I'affrontemerd th deuxieme version avec le
public met en évidence plusieurs choses : la pitiposnitiale sur laquelle se
soutient le jeu scénique de toute I'ceuvre, (c'aditéideux poetes qui soutiennent
une « controvers& » sur les témoins de Jéhovah et dans laquelledlemtre eux
illustre son point de vue avec la représentati@atiiale des trois captations), non
seulement n’est pas bien entendue par le publie st brievement énoncée par
'un des chanteurs) mais comme structure dramatiglle apparait pauvre.
D’autre part, isolant les captations du contextecdlte, celle-la perd une grande
partie de la richesse, autant que les personnages.

Dans la troisieme version est utilisé le langage ceEmpagnards ce qui a pour
objectif d’obtenir une communication plus facileeave public. Plus spécialement
sont utilisées les facons de dire et les erreurcadéangage. Ainsi il a fallu
éliminer les personnages de Babilonia, Moisés etoléo. La troisieme version
donne plus despace au public. Cependant, le grqaeese que la version
originale dEl Paraiso Recobradacontient déja des éléments suffisants pour
générer une bonne ceuvre de théatre. Si on élimihaté pour le pouvoir dans la

secte et qu'on met l'accent sur les tactiques eitégjies qu’elle utilise, en

#0ihidem page 139

Une controverse est une discussion argumentéenérége par lI'expression d'une différence
d'opinion ou d'une critique quant a un problémephédnoméne ou un fait. Par métonymie, une
controverse désigne I'ensemble des éléments divsrga contradictoires d'un débat.
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récupérant les personnages de Babilonia, Moisésretteo, on obtient une ceuvre
éminemment didactique.

A tout ceci, s'ajoute le fait qu'avec le temps gasse, la situation des Témoins a
changé. lls ne sont plus les « pauvres intouchalesalheureux » du début de la
révolution. Les Témoins se sont démarques, et die seligieuse sont devenus
groupe contre révolutionnaire. De |a, le groupe $&mécessité de faire prendre
conscience au public, a travers I'ceuvre, de cattevelle situation. Le groupe
espére que le public prenne partie, qu'il s'incoepa l'action et coopéere avec

'expulsion.

DansEl Paraiso Recobradse produit un jeu de « théatre dans le théatems d
introduction au culte. Cela se manifeste dangele d’Elmira et José, ou la
femme s’oppose tacitement aux témoins de Jéhowvamdcanisme artistique est
complexe : d’'un coté l'utilisation des référentslet codes spécifiques de cette
culture qui permettent I'identification, et d’aufpart la relativisation et le jeu avec
ceux-ci qui conduit a la distanciation.

Apres avoir dévoilé les causes les plus subtile$adeeptation de la secte du
campagnard, I'ceuvre, a travers un intelligent paxad confronte I'image réelle
avec lI'image transformatrice.

Ce choc d'image se dirige ouvertement vers un gpsat qui peut comprendre, a
partir de sa situation, la possibilité d’'une tramsfation, non dans le culte de
Jéhovah, mais dans la réalité. Pendant toute ¢z [@é frise le ridicule, I'absurde,
pour distancier le spectateur. Les personnages piédte exercent une critique sur
le discours des témoins de Jéhovah, montrant lesachictions et les mécanismes
internes de I'image réelle et font se heurter Ig@mdransformatrice avec I'image
réelle. Dans cette interaction, le récepteur péabdvrir les concepts dans lequel
il se trouve, participer pendant deux heures dte@tlconfronter cette image avec
laquelle il vit quotidiennement dans une réalitéoghle a un processus de
transformation, produisant I'impact des imagesuen |

L’'ceuvres de I'Escambray n’est pas régit par un idestagique ou la
prédestination des personnages, mais ouvre pawmtinunauté le chemin d’'une

autre possibilité transformatrice :
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SARAH : ... le plus important est que nous restoris, ideles a I'enseignement de
Jéhovah, pour pouvoir porter la parole divine & teueste de la zone. Pour cela, le
plus important & faire est cette nuit ici, c’est \d®r si quelques fréres ou sceurs
veulent nous raconter une de ses expériences reuges que Jéhovah nous

enseigne chaque jour®?

Si le groupe obtient I'ouverture d’un chemin, ildeit a I'audace qui le conduisit

a se lancer dans I'exploration d’'une nouvelle téah la rigueur dans la méthode
d’'investigation et a la permanente attitude crigig@ sa confiance dans la
révolution et dans les possibilités de I'art, aspect qu’ils ont toujours senti pour
le public pour lequel ils travaillent.

Ainsi, public et artistes sont les axes fondamentdu travail Escambray. Les

deux sont producteurs du fait artistique qui cogeetans I'espace d’'une « ceuvre

ouverte ». Cette dénomination est introduite paeRieal :

Elle offre au spectateur d’étre actif dans I'att@étral, il peut réélaborer le spectacle a
travers donc la « poetica critica, qui postule image transformatrice par lI'image
réelle, c'est-a-dire une action modificatrice sarcbndition du spectacle et de la

communaut&®

L’ceuvre est ouverte de part la structure, qui péree public de participer
activement au spectacle. De ce fait, art et ad@mnale articulent, en révélant ou
parcourant I'ceuvre ouverte, la possibilité transfatrice du théatre.

Il ne s’agit pas d’éduquer agréablement, illustrantravers I'anecdote et le
dialogue un ensemble d’idées ; le groupe aspireoatraire a mettre en évidence
les racines plus profondes d’'un probleme a décnlamire les phénomenes qui se
manifestent dans le comportement quotidien, leesnmaotivations et promouvoir

ainsi des idées, et non pas d’apporter des sokitmirtes faites :

%2R LEAL : « El Paraiso recobradoim Teatro Escambray, Varipsetras Cubanas, La Habana,
1990, page 82

#30.VALINO CEDRE :La aventura del Escambray, notas sobre teatro yesiae| Editorial José
Marti, coll.Pifios Nuevos, La Habana,1994
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SARAH : Nous allons penser a ce que nous avonsoun pouvoir en tirer certains

enseignements qui nous servirons dans d’autrestising®”.

Ce qui fait « la cubania » de cette piece et db&@tre est qu'il est encré dans un
contexte politique, historique et social bien psécelui de la révolution cubaine ;
les themes abordés sont principalement des thétansureliés aux problemes
des « campesinos », aux problémes de la terrepéeifité du théatre est 13,

dans la structure générale de la piece et pasuteaspect précis de la piece.

Fidel Castro parmi le public du Teatro Escambray

Peut-on parler d’'un théatre révolutionnaire service du pouvoir ? Disons
gue c’est un théatre qui fournit un effort de dadatjui non seulement satisfait les
exigences d’'une conception révolutionnaire et cometa de la culture dans
I'ordre idéologique, mais aussi répond de maniéilkabte aux demandes de la
qualité esthétique de l'activité culturelle. Cepanid certaines représentations
étaient assistées par Fidel Castro lui-méme. Apiaidt que de dire qu’il s’agit
d’'un théatre au service du pouvoir, ne pourraidoe que c’est un théatre dirigé
ou du moins surveillé par le pouvoir et donc peta-@as aussi transformateur

qu’il le prétend ?

Aprés sa représentation au Théatre National dec@sraendant 1a*5° Session

du thééatre des Nations, le critique Leonardo Azpaannote cela :

#4R.LEAL : « El Paraiso recobrado »Treatro Escambray Varipsetras Cubanas, La Habana,
1990, page 85
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Il est important que le théatre d’Albio Paz mandaiee rhétorique apologétique et
d’exaltation des nouvelles valeurs. Paz se situgs dan niveau plus quotidien et
spontané pour ainsi démontrer au public un pointroan du dialogue qui est celui de
la discussion des problemes, qui dans n'importel goesinage, s’examinent au
quotidierf®

Ce qui est certain, est que la pratique du cofledfre une voix a suivre en

recherchant et expérimentant des sujets avec deveaox systemes de
communication théatrale, et, enfin, stimulant lehexche d’'un théatre qui établira
un lien organique entre sa condition artistiqueast/ocation sociale, une relation

vive entre art et société.

D/ Le théatre cubain a la recherche d’une expression socialiste

Magaly Muguercia dit :

Notre théatre cherche et doit continuer de cherdesr solutions dramaturgiques
scéniques et organisatrices en accord avec letéesragouveau des relations dans
notre société [...] Dans le langage théatral se #ntiles chemins de sa rencontre

nécessaire avec le socialisfie

Les années qui vont de 1971 a 1973. Ces trois amgpeésentent un combat pour
donner a la scene cubaine une expression sociaR$isieurs spectacles de
théatre d’auteurs cubains sont représentés au reéhittlla (petit théatre de la
Havane). Avec un extraordinaire enthousiasme, lesectéurs, acteurs,
dramaturges, scénographes, musiciens, techniciersitigues de la capitale
unissent leurs efforts pour vaincre les difficultgganisatrices et techniques de
'entreprise, en réadaptant leurs productions pailgis aux nouveaux espaces, en
accélérant les processus de montage et de divutgati en ajoutant des débats
pour stimuler les spectateurs a se rendre au ¢héédtla afin d’exprimer leurs

opinions. Différentes institutions culturelles, efrticulierement la presse,

25| AZPARREN JIMENEZ :Historias finales de teatros y nacion&d Nacional Caracas, 1978
%% M.MUGUERCIA: Teatro en busca de una expresion socialiggitorial Letras Cubanas, La Habana,
1981, page 6
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trinquérent a un fraternel appui a I'entreprisa,dpicette fagcon constitue sans nul

doute I'un des événements culturels les plus saaiifs des années 1974.

En 1971, le groupe Escambray, qui a la fin des es\r¥968 se détache de

I'ensemble des groupes théatraux établit, décsitlation:

Une passivité plus ou moins généralisée et un nedqudispositifs pour analyser de
facon sérieuse et effective le panorama théatnaé d@s circonstances politiques et
sociales, constituent le germe de la situationrdfiet pratique de cette carence était
I'emploi de formules artistiques qui devenaientatitpies, gratuites parfois nettement
importés, un répertoire qui rarement coincidaitcalss instances essentielles de la
transformation du pays qui n'apportait rien, ngugit rien, n'éclaircissait pas [...] et

qui manquait d’agressivité pour arriver aux sectenajoritaires de la populatith

La période 1971 a 1973 signifie pour le théatreagulun lapsus nécessaire de
guestionnement rigoureux des facteurs idéologigges gravitent de facon
négative sur le travail théatral. Le panorama, eeannées la, constitue un effort
pour assumer le travail idéologique dans toute readgur, en cherchant de
nouvelles formes et méthodes qui permettront desgradgle la négociation
révolutionnaire a I'affirmation créatrice, a la hecche de voies effectives de
stimulation et de valorisation de la productionétingle. L’amplitude et la variété
du Panorama, la présence en elle de solutionsiquigs tres variées, vérifient le
juste critere du nouveau chemin, et ouvre a un eaunniveau de maturité les
guestions sur la responsabilité sociale du créajaand aux taches d’un théatre
socialiste. De ce fait, le ressentit profondémembin et créateur qui doit animer
les recherches artistiques révolutionnaires, intlikdement liées aux intéréts et a
la sensibilité de la classe ouvriére, conserveet 2zone de liberté ample pour la
fantaisie créatrice, pour la recherche de la ditéeet du langage expressif.

1. Le socialisme comme matériel du drame

Pendant ces quinze années de révolution, démeoses pieces de théatre se
sont confrontées directement au théme de la réalitéaine actuelle, elles
apportent des questions fécondes au développemant tdéatre et d'une

dramaturgie socialistes dans la patrie cubainealbhussi d’autres piéces qui, sans

*7ibidem page 9 et 10
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utiliser directement I'actualité comme matériel wah) ont un impact significatif

dans ces années.

Il est important de faire, a nouveau, référencd @aitro Escambray, dans lequel
une des connotations du travail est précisémesurigissement d’une dramaturgie
avec une thématique actuelle. L’accroissement deeani de participation
culturelle des masses et I'approfondissement igudistde la réalité de 'lhomme,
qui constitue le socialisme, sont deux entreprigeissolublement liées. Le
théatre cubain donne des signes de vitalité et airité quand il peut affirmer
gue ses meilleures expériences se rassemblentepséaient autour de cette
recherche ; pas forcément du public pour le thédais d'un théatre pour le

public, un théatre de la collectivité pour la colleité.

Le résultat en 1974, réside dans le fait que latteéevient plus fagonnable grace
au Teatro Escambray qui expérimente la scéne ceipairtrouvent une maniéere
d’apporter, de facon consciente, des solutions grddlématique centrale de la
relation scéne-spectateur. Par exemple : le groigetro Politico, depuis sa
création, a pour objectif de promouvoir un répeetaientré sur la dramaturgie
cubaine militante et lance une plate-forme de tlapalitico-culturel, dans

'espace de cing ans, dont le but est d'établir ddations directes avec le

spectateur populaire, pour :

Pouvoir a travers le développement de I'étude depgs, saisir plus profondément la
réalité sociale du socialisme dans le sens ménteadail, stimuler notre propre travail

et travailler pour le développement culturel ducspele populairé®,

Il 'y a pas de formule unigue, ni de méthode, esmgnt un principe : les
relations théatre-spectateur doivent servir. Laucelsocialiste reflete activement

les masses utilisant de multiples possibilitésatigdges artistiques.

Le théatre cubain souffre de I'absence de lamdturgie qui refléte les
problemes de I'époque actuelle car ces problemasssms aucun doute ceux qui
peuvent intéresser le plus vivement le spectatediamener a voir le théatre

comme une nécessité, comme un lieu de rencontre lavenéme, avec les

%8ibidem page 43
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problemes qui le préoccupent et qui le touchergrds. Ainsi 'hnomme de théatre
cubain a la lourde tache d’aller encourager leodiaé entre le public et le théatre.
Le théatre est un art traversé d’idéologie commesgome, et cela exige non
seulement un enthousiasme indispensable, maisnégial@ine rigueur exemplaire

de la part des créateurs cubains.

E/L’'extension du Teatro Nuevo

Avec la formation du Teatro Escambray, surgissBautres groupes qui avec
leurs spécificités, répondent a la méme motivatien« faire du théatre une arme
efficace au service du développement de la réwolutc'est-a-dire exprimer les
nécessités du procés révolutionnaire et collabavec sa transformati6ii ». En
premier lieu, le théatre doit se convertir en uéeessité en elle méme, dans des
lieux apartés, éloignés, comme dans les montagmetaos les secteurs ouvriers et
campagnards, des citées, ou la sensibilité a doEndée par le pire « pseudo art »
engendré par la société capitaliste. De plus, lesnigres années, la révolution
s’efforce de populariser I'art. Le théatre est amfidable véhicule pour détecter et
combattre les problemes, théatraliser les cordtitsccepter que le public en discute :
le spectateur n’'est pas considéré comme un élémpassif, mais comme la
contrepartie irremplacable pour que s’accomplissamt vrai circuit de
communication. La relation avec I'ceuvre changecaldment : elle n’est plus une
création fermée univoque, mais ouverte a I'enrednsent des consommateurs. Mais

le vrai probleme est ailleurs, souléve Sanchez ¥ésq

Le vraie probléme de l'art de notre temps, c’estqumséquent ce que notre époque
souléve de fagon plus générale : abolir la profrigtivée, passer a une vraie
socialisation dans tous les ordres [...] Si I'hnomrseavant tout un étre créateur, ses
possibilités créatrices doivent étre actualiséeas mle fagcon individuelle ou

exceptionnelle mais a I'échelle sociale. La créntgignifie étendre l'aire de la

29R.L BOUDET :Teatro Nuevo : una respuestditorial Letras cubanas, La Havana, 1983, page 1
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créativité. [...] L’ceuvre d’art doit étre non seulethen objet a contempler mais aussi

a transformer, en contribuant ainsi & amplifierréale la créativitd°.

Ce nouveau type de théatre permet d’apparentex egfterience a un processus
de socialisation de la création : une forme derédique créatrice qui développe
les possibilités artistigues de I'homme a ['échellsociale. Garcia

Canclini explique:

L'unigue expérience latino-américaine de socialisatle I'art dans une socialisation
de la production, celle de Cuba, révéle que le ggsuas révolutionnaire, loin

d’amputer I'imagination et la recherche expérimntgpeut créer des conditions
sociales, pour amplifier son développement pour lpeuple. Dans le socialisme se

n'est pas la création qui s'arréte mais la factétélus d’un de cré&f.

A travers le travail de ces collectifs, pour lampi@re fois, & partir de 'Escambray,
ces groupes prennent conscience qu’ils sont en ttai diriger un « nouveau
public », que la réception de I'ceuvre completedtei ou change sa signification,
gue la sélection du théme, les procédés de repadimeninclus, sont marqués par
une connaissance du public et par la nécessité sigtisfaire. Dans tous les cas, il
s’agit de groupements qui s’integrent de maniergamigue dans une zone
commune, ou une fabrique, qui enquétent sur dddématiques et dont le but est
de rendre au théatre sa fonction sociale direcedonSManuel Galich, en
Amérique Latine, le nouveau mouvement théatral ss@p une révolution

technique :

Tout d’abord parce qu'’il cherche son public dansnkgorité et oblige a inverser les
termes classiques : le public n’est pas celui qitialer au théatre, mais le théatre est
celui qui est obligé d’aller vers le public. Ce pamm’est pas la minorité capable « de
comprendre » et payer le théatre [...] mais la m@anui comprend tout, quand on lui

parle son propre langagé

Il est intéressant d’observer que José Marti expriavec clarté ses idées

théoriques sur la communication esthétique a tsaleithéatre. Il pense que le

219 A S VASQUEZ: « Socialisaciode la creacién o muerte del artanCasa de las Americaka
Habana, numéro 78, mai-juin 1973, page 39

2’1 N.G CANCLINI : « Para una teoria de la socialisatiel arte latinoamericano » @asa de las
Americas La Habana, numéro 89, mars-avril 1975, page 113

272 M.GALICH : Boletin Metodolégico ICiudad de la Habana, 1976
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théatre doit mobiliser le spectateur en I'émouveinteconnait son aspect actif
comme instrument de la pratique sociale. Un sigltls tard, en rapport au théatre
comme l'un des arts les plus précaires de I'Amériduatine, Ariel Dorffman

analyse les causes de ce retard ; la nouveaut&édtre latino-américain actuel et
les racines de sa rénovation se trouvent dansarfégh qu’ils recoivent avec les
spectateurs. Dans les années 1970, le meilleutr¢hi@fino américain montre une
recherche continue pour redonner au peuple sataamdie protagoniste, restituer

sa fonction sur scene et devenir co-auteur deeleepi

En février 1977 a La Macagua, a lieu une célébncontre entre des hommes
de théatres provenant de collectifs différents gai déclarent partie d'un
mouvement : le Teatro Nuevo. Normalement le mobweau » fait toujours
penser a une «tabula rasa » avec le passé. Capesiddon analyse les
caractéristiques de ce phénoméne, il existe unogrep des composantes d’'un
langage qui contiennent cette notion de « nue@ams un travail en accord avec
ce propos et intitulé El teatro nuevo en la URSS : historia, problemas y

perspectivas’ il est affirmé que :

Le développement organique de la vie théatralediddectique de la création,
'affluence de nouvelle forces artistiques, qui tvalans les théatres pour résoudre
différentes taches idéologiques et artistiques skt stimulus principal du
développement du teatro nuevo [...] le teatro nuestot@ujours lié a la polémique
[...] Il faut souligner que dans I'histoire du théagoviétique, les directeurs et acteurs
les plus importants, ont toujours pris en comptedaeger, le danger de tomber en
désuétude”.

« Le nuevo », bien qu’'a travers I'expérimentati@s @tudes et la formation des
forces créatrices jeunes, il s'integre a la rérniomatcondition indispensable de la
tache artistique. Dans le cas de Cuba, il s’agihé’voie qui, a la fin des années
1970, est de premier ordre pour démontrer les lpidigss du théatre lié a la vie du
peuple. Si on observe le phénomene a travers meé@ments tels que travailler
dans des espaces ouverts et refuser les instafiatigéatrales, il n'y a rien de

23 E| teatro nuevo en la URSS : historia, problemaseyspectivas Ponencia mimeografiada y
divulgada por el Centro Sovietico del ITI

2" R.L BOUDET :Teatro Nuevo : una respuestditorial Letras cubanas, La Havana, 1983, page
25
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définitivement nouveau, mais si on analyse les asaptes d’'un langage en
formation et les expériences des années antérjguségvere que l'une des clefs
se trouve dans la méthode d’élaboration dramatiqjuie liaison du collectif avec
une zone concrete de la réalité. Parmis les appodde Teatro Nuevo fait a la
scene cubaine, apparaissent des ceuvres qui eseichla dramaturgie nationale.
L’apparition de nouveaux auteurs est liée a I'eskaiprécieuses méthodes de
travail desquelles a émergé le traitement de thgoetjusque la inédite. La
pratiqgue soutenue, par ces groupes, les dix ararééseurs, montre la maturité
d’'un mouvement qui s’achemine chaque fois avec glugorces, a partir d’'une

dramaturgie qui :

Elle est capable d’exprimer dans sa riche et nfadtte variété, et avec une limpide
conception humanistique, les multiples aspectadéel cubaine [...] les circonstances

de notre vie sociaté’.

Les groupes qui débutent, a partir de 1968, negr@wommencer par la création
d’ceuvres dramatiques, ni ne peuvent aborder lesatigues qu’ils désirent. C’est
ainsi qu’ils commencent, parallelement, a élabarerépertoire lié a un projet, a
la recherche de solutions d'un probleme spécifigdans une conception
dramatique, et non pas littéraire, qui voit le diss dramatique lié a son
expression scénique, a I'épaisseur de signes gattéaisent une représentation et
avant tout, a la formation de nouveaux spectateBedon Rosa Lleana Boudet : «
le socialisme incarne la possibilité qu'une foi®labe statut mercantile d’ceuvre
d’art, et joint au changement radical dans lesticela de productions, s’ouvrent
les potentialités créatrices des hommes et se priadtencontre du public avec
son théatr€®». L'importance rénovatrice de cette création emile, dans le
théatre cubain, est marquée par ses méthodes sfigaton et d’analyse pour
connaitre et recréer l'histoire de Cuba. Le pracgssivolutionnaire et la
problématique d’'une communauté, zone ou secteuialsspécifigue par sa
dynamique de travail, permettent & chaque memisegdaupes d’amplifier au
maximum sa capacité créatrice. Il offre, notammeng pratique théatrale qui se

développe dans les rues, les places ou montagmedarhentalement éloignées

2% Sobre la cultura artistica y literaria »Rwolitica cultural de la RevolucigrEditorial Ciencias

Sociales, La Habana, 1977, page 106
?’®ibidem page 28
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des scénarios traditionnels, et avec des ceuvreavgumit tout I'aspect littéraire,

sont des textes basés sur des interviews et dasrobes afin de confronter le
public avec la réalité de sa condition. Ces tegtésiinent avec le jugement émis
par son public. Il est toujours ouvert au débateoua I'enrichissement tant dans
le montage que dans la finalisation de chacuneedereprésentations, pour son

systématique et conséquent travail dans I'intégmadiun nouveau public.

Toutes les expériences qui vont suivre, et que dimtingue dans cette partie
encadrent ces objectifs. Ces groupes qui sont ah dix se sont formés a
différents moments et ont atteint une qualité destni uniforme ni semblable a
d’autres. Dix ans, période qui va de 1968 a 19t @eu pour juger ce gu’un
mouvement théatral peut apporter mais c’est suifipaur affirmer qu’il a ouvert
un chemin avec des possibilités infinies et intatiennelles. Ces collectifs se
proposent de rendre au peuple son image, soundiss siécles d’'affaiblissement.
Ce théatre a comme objectif de connaitre mieuxelgple, apprendre sa réalité,
atteindre sa richesse, pour ensuite représentecaosdlit et proposer ou chercher

avec eux des solutions possibles. (Annexe 2 page 26
1. Conjunto Dramatico de Oriente

Le Conjunto Dramatico de Oriente arrive en 18v8c plus de 34 mises en
scéne mais reste insatisfait quant aux résultaenab. En effet, son répertoire, est
varié, divers mais a la fois chaotique, il ne répgas a une ligne exacte de
projection artistique. Il entreprent une rénovatide sa ligne de travail.
Commence alors un chemin de contestation, de egjde recherches continues
pour rendre au public son théatre. Le groupe radéeoles «relaciones » et
développe son travail de recherche pour octroyer dimension a cette forme
enfouie et marginalisée par l'historiographie baaige. Ainsi, le Conjunto
Dramatico de Oriente affirme son travail dans lehezche sur «le théatre de
relations », dans Santiago de Cuba :

une manifestation organisée par le mélange desuresltentre la « gangarilla
espagnole » I'une des premieres formes scéniqués eizibongo bantd » (poéme
dialogué) du groupe ethnique prédominant dans dadg partie orientale de I'lle.

Cette forme, attachée étroitement aux polichingllest représentée pendant les

181



carnavals par des groupes d’acteurs, la plupatemps des Noires ou des Métisses,
qui de maniere improvisée, déguisée et caricatanééent en scéne les « relaciones »
originales ou adaptées au répertoire universetpsuide I'espagnol (José Zorilla,
Pedro Calderdn, Juan Pedro Hartzenbusch). Maiagitsurtout de récit joyeux car
dans tous les spectacles, les couleurs, la musstjda chorégraphie integrent un

organisme vivant, total, un langage qui facilitetanmunication avec le pubfié.

Le but de ces «relaciones » est de configurer pattacle, ayant certaines
caractéristiques dbufa « Les relaciones » sont représentées a lintéries

maisons, dans les places ou les carnavals et ofdgrunontenu satirique ce qui
assure un public stable. Certaines caractéristigquedentes de cette forme
théatrale sont les suivantes : leurs créateurs gartie de la population la plus
humble, les rbles féminins sont interprétés par lt@emes, toutes les ceuvres
commencent avec un prologue chanté ou psalmodiésefigurants ont des

attributs tels que des masques, des chapeauxadeghes.2"®
D’aprés Carlos Padrén :

C’est un théatre versatile, qui arrive a la comroatidn violant certains des préceptes
dramaturgiques, établit dans le$™9et 2™ siécles, & travers un hybride de genre et
styles qui dans le thééatre trés connu conduit hallment & I'incompréhension et le
manque de communication, mais qui dans un autrecoastitue I'essence de sa

popularité”,

Le Conjunto Dramatico de Oriente, connaituiefoujours l'existence des
« relaciones », mais personne n’a découvert erupepossibilité. Ainsi, en 1969,
commence la recherche d'un langage qui permetiragt communication plus
intense avec le public. Méme si le public est tatgde méme, il est en désaccord
avec les contenus et thématiques abordées daranesrtpieces précédentes.
Surgit, ensuite, un spectacl®el teatro cubano se tratgC’est du théatre cubain
qu'il s'agit) qui expose I'existence d'un théatrerié pendant le 19" siécle avec

une tendance populiste comme les « saynetesbrfte.. Mais face a ce théatre

2" M.MUGUERCIA : Teatro en busca de una expresién socialis@itorial Letras Cubanas, La Havana,
1981, page 110

2’8ibidem page 111

29 C_PADRON : « Teatro de relaciones en Santiagout®mC23 se rompe el corojdn Conjuntq La
Habana, numéro 23, janvier-mars, page 78-86
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ecrit, d'autres formes dramatiques apparaissent, dgpuis la colonie,
commencent a se manifester, parmi les esclaves kanfétes religieuses et
profanes. En effet, la musique est tres intégri@edéamaturgie et a la structure de
'ceuvre ce qui est décisif pour établir une comroation. Il existe des scenes
musicales, des points de tournures, des chansomgacpntent des faits tres
importants et qui sont utilisées comme accompagnemaformation ou
commentaire critique. Il arrive dans certaines @e@ar exemple damf¥» como
Santiago Apostol puso los pies en la tief@mment Santiago Apostol posa les
pieds dans la terre) de Raul Pomares que le narnatenne part a I'action et crée
un plan différent avec le public. L’espace scénigge aussi trés important. En
effet, jouer une piéce dans la rue fait que lagatre avec le public se produit de
facon différente. Il ne s’agit pas d’un public guaiye sa place pour rentrer dans la
salle et regarder un spectacle, mais d’'un public dgpuis le début interagit

intégralement avec le spectacle.

Une particularité propre de leur théatre est Na Ronqui représente une vision
critigue de la société. C’est un personnage symhaote sorte de conscience
critique ou de sagesse populaire dans l'histoileame. Le personnage avec ses
dits et ses arguments surgit des rues de la v@llec son ingéniosité et
intelligence, fait descendre de son piédestal ApdSantiago qui, a la fin de la

piece, pose les pieds sur terre.

Le groupe n’a pas découvert une nouvelle faconatte flu théatre. Ce théatre
existait déja auparavant. Il ne fait que créer’anpségnant de ce qui a déja été
fait, tout en essayant de tirer le méme appremjéess@’avec les autres auteurs et
leurs techniques. Ainsi, les mécanismes qui fadtiita communication avec le
public sont la musique, lintonation, la simplicidans la composition des
personnages et les symboles. C’est un théatrardiation de la culture nationale.
S’ils obtiennent que la scene coincide avec ledlenes moments de I'histoire et

de la lutte cubaine, 'angoisse des hommes derthdétparaitra a jamais.
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1.1 Méthodes de travail

Le texte dramatique, une fois élaboré par teige, est soumis a I'analyse par
une équipe de dramaturgie, qui le travaille apeesbntage, pendant et aprés la

mise en scéene. L'ceuvre reste toujours transformatmdifiable.

De cdmo Santiago Apdstol puso los pies en la tieuiine avec un moment
crucial du développement de l'histoire cubainereiteé un théme profond: la
confrontation entre la culture et les valeurs deldase dominante et les éléments
de cette « autre » culture : celle que les oppriragttent et qui trouve son point
culminant dans la lutte des classes. La mise emesse développe sur différents
plans : la représentation méme, le « récit » dansrécit » ou le théatre dans le
théatre, les personnages qui jouent sur diffénglaiss et les tableaux qui sautent
dans le temps. La dramaturgie précédée par ungsanblechtienne élabore la
fable. Un saint, représentant de la culture delé&sse dominante étrangere,
critique les costumes, les coutumes et les forrregaldes hommes de la culture
dominée, tandis qu'un d’entre eux les rejette,ansant de courage, le fit jeter a
terre. Il est victimes des injustices, répressiengxploitations auxquelles sont
soumis les habitants du pays colonisé. Il prentigppour les luttes de libération

de ce peuple et se reconverti en un soldat depasomdépendantes.

Le lieu de représentation se fait principalememtsda rue, telle que la vielle rue

du Tivoli. Alejo Carpentier nous parle du Tivoli :

En construisant un théatre provisoire, ou étaitésgntés des drames, des comédies et
opéras comiques, se déclamaient des vers de igtaineune certaine Madame Clarais
chante leJuanade Arco de Kreutzer. Dans un café concert, inaigous le nom de
Tivoli, se jouait de la bonne musique quand il regissait pas d’applaudir une

danseus®’.

280 A CARPENTIER :La musica en CuhéEditorial Letras Cubanas, Ciudad de la HavanZ919
page 100
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C’est le Tivoli, situé dans la zone des francaisgest fondé le premier théatre, ou
se produisent de nombreuses « relaciones » dansaiesns et les conservatoires
populaires trés a la mode a cette période. Dansamzésons sont données des
pieces de théatre et des concerts. Il y a beaut@anpnation culturelle dans cette
partie de la citée. C’est dans cette sorte de ménhistorique que le groupe a put
établir une communication. De plus, le lieu estald@grace a une exellente
acoustique, un bon aspect visuel et une bonne ptraos théatrale grace au
public tres chaleureux. Bien évidemment, le businjfms celui de rester implanter
dans une communauté, mais bien de parcourir tootigg@. Leur aspiration est
celle de parcourir chaque district et que chacumssgu avoir son centre
d’animation culturel et laisser dans chaque sitecgabildo » culturel intégré par
les voisins. Le « cabildo » a une double fonctidlwne part, c’est le nom de
linstitution de la domination espagnole et d’augart c’est un refuge des
minorités ou un secteur culturel. Le mot « cabkdest trés connu a Santiago,
mais a Cuba il est substitué par des sociétés aéation et d'aide mutuelle.

L'idée est celle de revivifier cette institution.

Le Conjunto Dramético de Oriente, maitre d'useaal d’'instruments et de
mécanismes scéniques, est tout aussi bien applapstle milieu enfantil. Il faut
savoir que la particularité de son ceuvre infantienmé Jugando(Jouant)de
Raul Pomares, mise en scéne de Carlos Podron eéjuausAlina Torres, n’est
pas un récit. Le texte est un assemblage de po@massons, devinettes, contes.
Les narrateurs présentent le «jeu » avec seseloses régles. L'espace est
délimité par un cercle tracé avec une craie, quisdile fleuve et la terre. Les
narrateurs questionnent les enfants, ainsi I'ceteqeiere que les enfants jouent
un réle dans le déroulement de I'histoire. Le rigudst tres proche de ce qu’a fait
le Fronte Infantil du Teatro Escambray dirigé parl@s Pérez Pefia, notamment
La cucarachita MartingMartina le petit cafard), concu comme un jeu auifé®"

A la différence que dans ce cas, le directeur auedes éléments carnavalesques,
les traits forts des comédiens populaires. La mmsscene s'impose d’'une part par
son emploi d’éléments imaginatifs, et d'autres anice qu’elle oblige a utiliser

imagination pour jouir du spectacle. Grace adailité du montage, I'ceuvre est

21 R ORIHUELA : Historia del frente infantil del grupo Teatro Escaray, Editorial UNEFAC,
La Habana, 1978, page 295
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jouée dans des internats, des écoles, des milieciaux et des quartiers. Les
instruments musicaux et certains accessoires sest deuls éléments
indispensables. La scénographie est inexistantd. lRogroupe qui implante son
théatre dans la rue, il est évident de créer uartéjpe pour les enfantdugando
est un bon exemple, dans la trajectoire du ConjDmémnatico de Oriente, pour la
simplicité de sa composition, le reversement désuva folkloriques et la clarté
de ses concepts. En méme temps, il utilise lese#l&srdu jeu qui se situent dans
le champ esthétique tels que la tension, I'équlites contrastes et les couleurs. Il
profite de la nécessité de jouer pour utiliser trigu’il y a comme « jeu » dans le

théatre.

En 1977, le groupe change de nom et devi€abildo Teatral Santiago, en
accord avec sa ligne artistique. A travers les esné&'observe un travail
ininterrompu et un approfondissement dans les nmeowéhisés pour enquéter sur
I'histoire de Cuba, avec une optique marxiste. Defrurs premiers montages, le
groupe explore la structure de la dramaturgie hirewhe et ses apports pour les
employer dans son travail gestuel, interprétatifjsival, scénographique, de
maniére a ce que chacun de ces signifiants rettaest au public I'histoire de
Cuba, apres un processus de décolonisation cuétuled groupe déclare son
influence pour Brecht et son assimilation créatasel’'un des signes du nouveau
théatre. En outre, ils se sentent débiteurs dainsrgroupes comme le Bread and
Puppet®. Ils se sentent aussi solidaire avec le « hat®hewietnamien. La clé
du Cabildo est son originalité malgré ces influsncéa présence créatrice de
Brecht et les liens de ce théatre avec d’autresifesations populaires. Il est
impossible d'imaginer que le théatre, qui a souvdst lié aux festivités et les
réjouissances publiques, puisse s’entrelacer amectnadition vive, conduisant
parfois a un langage en pleine formation et a destacles incomplets. (Annexe 3
page 270).

%2 The Bread and Puppet Theatre est une compagtidee et de marionnettes progressiste née
en 1962. Fondée par Peter Schumann, allemandéaeSihstallé aux Etats-Unis en 1961, la
compagnie s'inscrit dans le mouvement radical azaérj né en méme temps que la lutte pour les
droits civiques. Elle s’oppose a toute forme deeggion, de guerre, d'injustice. D'ol son nom
générique de théatre radical.

%3 C'est le plat le plus gouteux et qui ne peut mangians la vie quotidienne des campagnards de
la plaine du Viet Nam du Nord [...] Le langage dedemédie cheo est celle des masses, c’est le
langage quotidien élevé. Il est présenté seloiées du peuple travailleur. Entre la comédie cheo
et la littérature populaire antique il y a une tielatrés étroite. Ha Van CaulLos payasos en la
escena popular chedaterial mimeografiado
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2. Teatro de Participacion Popular

Les caractéristiques qui distinguent le Tead&oParticipacion Popular dans le
contexte théatral : tout d’abord il s'agit de laudi@me expérience surgit a partir
du «model » Teatro Escambray, d'ou leurs fondateMianuel Terraja et
Herminia Séchez travaillent avec le groupe depuis 1968 jusq920. A partir
d’'une méthode similaire, mais adaptée aux sectbains, commence en 1971
un programme qui se propose de « canaliser lessgié€s artistiques qui existent

dans le peupf&* ».

Quand Herminia Sanchez et Manuel Terraja quittentgdoupe, ils pensent
effectuer un travail similaire mais cette fois-eiea les secteurs ouvriers de la
ville. La premiere piece, écrite et réalisée pamnieia Sanchez, s'intitule
Escambray mamBt® (1969). Elle trouve son origine dans I'intérétamontrer
gue le lieu a une tradition de lutte qui remonte guerres d’indépendance. C’est
une dramatisation des récits de Manuel de la CtudueDiario de campafha
(Journal de campagne) de Maximo Gomez : avec uatste d’'un prologue, trois
scénes indépendantes, entrelacées a travers unago@mu un épilogue et de
chansons intercalées pour expliquer les situatiBaschez et Terraza valorisent

leur ceuvre :

A lintérieur de I'ceuvre commence & s’employer ueehnique expérimentale, au
moyen duquel, I'expression corporelle, a travers deuvements conceptuels, se
substituent a la parole comme élément essentiethdatre, tenant compte de la
difficulté d’audition dans des espaces ouverts.mpossibilité d’utiliser une
scénographie fait que I'acteur doit développer eifiectivité dans l'attitude corporelle
capable de créer avec son propre corps les éléraemtfants et scénographies de

I'ceuvre®,

82 L BOUDET :Teatro Nuevo una respuestaditorial Letras Cubanas, Habana, 1983, page 147
285 | & terme espagnol pluriel Mambises (mambi, au sieguest utilisé pour se référer aux
guérillerros antiespagnols cubains, soldats réguli@ non qui prirent part au XP6iécle aux
guerres pour l'indépendance cubaine

¢ R L BOUDET :Teatro Nuevo una respuestditorial Letras Cubanas, Habana, 1983, page
148
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2.1 L’essence du groupe

Suite a une recherche d'une zone concrete delappement, les témoins
représentent leurs propres problemes que Gataspedes a appelé « un théatre
de ses protagonist8é». De cette maniére, la ligne de travail du Teateo
Participacion Popular consiste a développer letteéans différents secteurs de
la population, tel que un pont, une brigade, umghaune université en recourant
au matériel documentaire qui configure le futur teéexa interviewer les
informateurs du lieu et a aussitdt représenterslepmobléemes. Pendant le
processus des interviews sont repérés les persesag plus intéressants, ceux
dont les expériences servent a exprimer au mieuprgblemes traités et de suite
sont interprétés sur une scene. Les auteurs pegsgerdette expérience peut étre
le ciment d’'un développement théatral spontanédhésion des acteurs a la
problématique de I'ceuvre est l'originalité de cejer. Ici, il N’y a pas de
mimétisme et le travail d’actuation repose sur éaité de leur propre vie, sans

schémas ni stéréotypes.

2.2 La dramaturgie

Voici les trois expériences du groupe :

La premiere,Cacha Basilia de Cabarnaséalisée grace aux recherches et
interviews dans la zone et le peuple de Condads lascambray. Elle est jouée
par les ouvriers-étudiants de I'Ecole Spéciale héte La Havane et se concentre
sur un personnage symbolique a travers lequelrspnésentés la trajectoire de la
République et les problemes de la femme cubainkégeque jusqu’a arriver a

I'étape révolutionnaire de la construction du shsiae.

Avec sa deuxiéme expériendemante y pendf, le théatre de participation
populaire propose une méthode réellement nouvdllene accord avec les
possibilités et nécessités de leur croissance rdiéafAmante y penolkraite

%7 GARZON CESPEDESE! teatro de participacion popular y el teatro gedommunidad. Un
teatro de sus protagonista&diciones UNEFAC, Havana, 1977

288 Amante y pencse rapporte a deux piéces des bateaux qui depussrg modifiées avec la
technologie et correspondent au ouinche, machinesquléve les paquets et introduisent la
marchandise dans l'entrepét du port. L'ceuvre fdlilsion a ces deux derniers mots comme
symbole.
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I'histoire de l'ouvrier portuaire converti en thédtqui efficacement contribue a
dessiner les traits sociaux, politiques et idégjogide la vie du port, depuis les
débuts de la république jusqu’aux années d’'édifinatocialiste.

Audiencia en La Jacob@udience dans la Jacquelirest sa troisieme expérience
représentée comme hommage a un anniversaire degé€ae Défense de la
Révolution (CDR). Cette ceuvre dont participe tresqui@tre membres des CDR,
offre des spectacles dans les rues et expérimemiantact direct. Ce montage est
la premiere ceuvre théatrale dans laquelle une is@#mn de masse expose, bien
gue partiellement, son quotidien depuis un réalisriigue, avec une simple mais
ajustée utilisation des éléments scénographiques eixcellent assortiment de

mouvements corporels et de mimiques partant dedatanéité des acteurs.

Cacha Basilia de Cabarnag¢l971) est écrite pendant le séjour d’Herminia
Sanchez dans I'Escambray, plus particulieremerazafhao, un petit village trés
vieux qui dans le passé avait un quartier de Na@s. quartier de noirs
compléetement isolé existe depuis I'époque colonidlgjourd’hui ce quartier
s’appelle Calle Nueva. L’action tourne autour d’parsonnage-symbole, une
femme, et autour d’elle une masse d'acteur qui pgifois comme figurant,

commentateur ou choeur. Herminia Sanchez déclare:

Je ne me rappelle pas pourquoi j'ai établi un cragec cette femme, je pense que
dans mes recherches pour le peuple jai parlé elecar elle appartenait a un Comité
de Défense de la Révolution (CDR). Cette femmep&kgit Cacha. Elle avait 59 ans
et 13 enfants et je ne sais pas combien de p#s$ifsihe femme noire d’'une grande
force et qui croyait dans la Révolution, qui lataénJe lui dis : je viens discuter avec
Vvous car je souhaiterai écrire une ceuvre thé&jralzraite de ce peuple et des femmes
d’ici. Elle comprit immédiatement et me parla, naglg beaucoup de temps. Je visitais
sa maison presque tous les jours. A partir de cetieontre je commencais a voir
quels étaient les personnages que je pouvais éndams I'ceuvre. A Condado il y a
trois femmes qui représentent les prototypes desnis pendant les années de la
république. La premiére est donc Cacha qui a véoute sa vie dans les pires
conditions, elle me parle de ses accouchementserfasts qui mourraient pendant
gu’elle les bercait, d'une fille qui était mortendases bras depuis trois heures et
gu’elle n'arrivait pas a I'admettre. Elle me pade toute ses tristesse et de comment

maintenant elle appartient aux CDR et qu’elle rechi café et aussi le journal
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Granma... Une autre de ces femmes est Juana Maripratigue du spiritisme, la
seule de tous les habitants qui possédait unestélé réfrigérateur. Elle a beaucoup
collaboré avec les révolutionnaires pendant la lutsurrectionnelle et elle est a ce
jour la premiére a assister aux travaux volontagegui a maintenu une attitude
merveilleuse avec la Révolution. En dépit de landeadiscrimination raciale qui
existe dans 'Escambray, des préjudices alimeraédgnt des dizaines et des dizaines
d’années avant la Révolution par les classes dat@saet du fait méme qu'il y ai
dans cette zone peu de population Noire, les Nwitstout de méme réussi a vivre
dans la Calle Nueva. Les Blancs craignaient leumngances religieuses et grace a
elles, les Noirs ont pu dominer, contréler du migquils pouvaient le racisme de cette
population Blanche. La troisieme femme est BasHlie était la propriétaire d’'une
série d’'établissement licencieux qu’elle avait adado. Elle avait un terrible pouvoir
de séduction. Elle est actuellement la cuisini€wen destaurant populaire car la
Révolution lui enleva toutes ces affaires. C'est bonne cuisiniére mais elle n'est pas
révolutionnaire et elle proteste tout le temps nogidacon satirique. Elle est la seule

qui n'a pas été interviewé car elle demandait theses en échange

Cette ceuvre donne a ce théatre une trés forte doareatique en résumant en une
seule femme la république corrompue. Herminia Senaexprime suCacha

Basilia de Cabarna

Cacha... n'est pas seulement une femme et plusiesmsnés. [...] Toutes sont
confrontées & une justice détériorée et inhumain@ ene humaine et vigoureuse
justice.Cacha...c’est I'lle avec sa république [...] Cabarnao n’pas seulement un
petit hameau de I'Escambray, Cabarnao c’est touta('Escambray, surprenante et
impressionnante, dans la premiére rencontre, at @tfepublic une quantité d’histoire
et Iégende, pleine de vie les unes et autres. Dait&acha...Cacha Basilia n’existe
pas réellement mais les faits oui. Cabarnao estrebtout peuple une fosse ou il est
impossible de s'échapper. Mais un jour, comme ClBacambray [...] s'armera de

courage, [...] de travail et de désir afin de bouatstte fosse pour toujodrs

Ce fragment introduit dans les notes du programmd’cduvre représentée en
1971, est tres révélateur du contenu de la piées. dcteurs sont toujours sur

scene et emploient des attributs qui les définmsf@uet, un torchon, un bracelet,

#9R L BOUDET :Teatro Nuevo una respuesteditorial Letras Cubanas, La Habana, 1983, 32983

290R L BOUDET :Teatro Nuevo : una respuestaditorial Letras Cubanas, La Habana, 1983, f&de
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un fer a cheval, ou un marteau). Une seule acinterpréte trois femmes
appartenant au méme peuple mais face a des cantasteriques trés définis qui
sont la détermination sociale de I'ceuvre. C’eghfame personnage-symbole qui
se transforme en Justice, qui juge linstitutionuly@oise : les spectateurs
demandent que soit faite justice quand Cacha gdbiede, quand elle vend son
corps, ou lorsqu’elle fait de la sorcellerie pourvivre. Dans la personnalité de
Cacha, se concentre la trajectoire de « la pse@plablique », Cacha et le reste
des personnages sont toujours dans un fossé ddoatla vie est un fossé », « tu
ne sors pas du fossé ». La sortie du fossé repgeé$anage de I'abandon du
passé, de la misére et de l'injustice, pour « ctireda lumiéré® ». La justice
bourgeoise est démolie. La piéce est d’'une rigumliscutable en proposant des
causes économiques et les conséquences socialescoaduite de la femme
rurale, depuis la république jusgu’au passage véeoinaire. En résume, Cacha
Basilia a oublié un peu ce passé et, de ce failtysieurs instants ne comprend pas
la révolution ou la comprend a sa maniere. Plut@ de critiquer constamment,
elle doit participer a la solution des problemeslea problemes de la collectivité
sont également les sien. Les chansons interrongb@atcentuent les situations. En
plus du checeur, est utilisée une scénographie caltpote maniement perpetuel
sur scene d'objets par les acteurs, le méme peagenqui se dédouble et le
rythme poétique des tirades sont d’'une grande aeffie. Avec cette mise en
scene, les étudiants-ouvriers de I'Ecole Lenin éppnt l'art théatral, les
techniques d’acteurs avec les recours vocaux giopels et par-dessus tout
recoivent une expérience irremplagable, celle de fiu théatre. Manuel Terreza

Se prononce sur la mise en scene :

Quand nous dirigeons cette ceuvres nous nous prpaksorencontrer des méthodes
pour démontrer que le théatre peut étre réalisé amesatisfaisant niveau artistique
par des ouvriers et campagnards qui n'ont jamai® jauparavant [...] Si toute

situation dramatique a une cause économique éedairtsi nous la rapportons a un
mécanisme théatral qui est capable de nous démaeitiguie nous sommes dans notre
expression, recherche et développement [...] Avel@é€id’unifier le montage, nous

utilisons trois éléments : prendre un point de dégéudier la naiveté des spectateurs,

reproduire un fait de maniere simple d'un jugememipulaire et représenter

lipbidem,page 153
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professionnellement un personnage protagoniste @@gcaracteres en méme temps

quotidiens que stylistiqué&d,

La troupe, intégrée par 27 étudiants-ouvriersveadans ce montage une fonction
secondaire, carCacha Basilia de Cabarnadourne autour du personnage
gu’interprete Herminia Sanchez. La mise en scenepgesentative de I'intention
du Teatro de Participacion Popular en tant quetatks recherches réalisées et
montées avec des étudiants. Aprés I'expériencéEdelé Lénin, le Théatre de
Participation Populaire décide de se consacreh@atre fait avec les ouvriers du
milieu portuaire : il s’agit d’'un lieu complexe, iqua jamais été exploité avant et
qui est familier pour Herminia Sanchez, car sonepét son frére sont des

portuaires.

Ces valeurs s’approfondissent damsante y Peno{1972) en tant que style et
langage de la représentation, qui ne sont ni scligmes, ni pauvres ni
rudimentaires, mais qui offrent un théatre confécénia réalité et aux expériences
guotidiennesAmante y Penadst un document de la lutte des portuaires arubati
la république influencée jusqu’a nos jours. Il maeol’exploitation et la misére
dans laquelle vivent les employés du port, détileconditions qui engendrent le
machisme, la superstition et la violence, en plasrbntrer I'apparition d’'une
conscience de classe. Cette ceuvre montre, de la fa&on queCacha Bastilla
de Cabarnaoces mémes hommes apres la révolution, en lutter& cootre le
passé, et confrontés a la construction du socialiémante y penoést surement
la meilleur ceuvre de Sanchez et un moment émirantlp dramaturgie cubaine.
Les ouvriers du port, comme collectivite, expriméstirs problemes et leurs
histoires a travers le théatre, en donnant un déndenl'image qui existe du
« playero » qui signifie ouvrier du port, et expléot sa psychologie, sa maniére
de voir et entendre le monde. Sa structure épisedé fragmentée (plus de 15
scenes, un prologue et un épilogue) constitue eesqra pour Brecht un prélude
de la « piece populaire ». DaAsnante y pencapparait la plage, le monde dans
lequel se déplacent les ouvriers du port et lede wi qui les entoure, qui est le
centre du danger, de I'humiliation et de la lutbeipla vie de ces hommes.

292R. L BOUDET :Teatro Nuevo una respuestaditorial Letras Cubanas, La Habana, 1983, page 1

193



Plus de 250 entrevues, faites avec des ouvriektraités, consultation de presse
et archives, sont la source nutritive de cetteepad, jouée en 1972, est regardée
par plus de 10 000 personnes au Théatre Musicalinterprétes sont les mémes
protagonistes de la vie du port. lls offrent le@rsion du théatre la méme qui
constitue pour Brecht un modéle basique du théitigué®® Amante y pench
eu une grande répercussion dans le port. L'ceuvoraten trois étapes I'histoire
de l'ouvrier portuaire, depuis la république corpurg, jusqu’a la révolution. Les
ouvriers du port se reconnaissent bien dans I'celngs acteurs montrent une
certaine sécurité, ils sont plus dans la démonstrajue dans l'identification et
sont capables de communiquer les messages qudaneupasser I'ceuvre. Le
directeur organise les formes propres avec lesqimlsrier aborde le fait
théatral, en lui donnant une cohérence et une fggtion artistique. Les
arrangements narratifs sont simples, naturels éufe a une place de premier
ordre. D’autres éléments comme les allégoriesustick dansCacha Basilia de
Cabarnaoou la Loi dansAmante y penokont questionnées et démolies a travers
'exercice critique des spectateurs. Les allégosesit symbolisées par un
personnage, ce personnage est interprété de fagostaote par Herminia
Sanchez, et reconstruit dans chaque mise en skériagit d’'un personnage de
fiction, un peu narrateur, dont ses attitudes riggmt sont comme une
contrepartie, un élément poignant. C'est une imeg&radictoire et réflexive,
mais efficace dans la structure de I'ceuvre. De éanmfacon, c’est un théatre de
types et non de personnages. En effet, c’est lsenqsi se convertie en sujet.
Néanmoins, les pieces ne demeurent pas dans I, paais expriment le passage
révolutionnaire. Elles apprécient la consciencd’listoire et sont renvoyées au
présent de leurs protagonistes. Ainsi, l'idée atatide créer des foyers culturels
distincts se transforment en nécessité d'intégnegroupe avec les travailleurs qui

ont démontré leur dévouement envers le travastagtie.

293 || s'agit d'un théatre de critique sociale etfmilie, qui fait appel & la raison plus qu'au

sentiment. Par opposition au théatre dramatiquesasy sur les conceptions d'Aristote, Brecht
propose un théatre narratif, qui situe 'hnomme diargtoire et refuse la participation émotionnelle
du spectateur a un destin individuel. Niant la rmtmmuable de I'homme, il invite a considérer
les événements avec l'attitude curieuse et étatmé&avant, et a s'interroger sur leurs causes leur
contradictions et leurs possibilités de changem& . suite d’Erwin Piscator, Bertolt Brecht
rénove le vieux théatre, en remplacant I'adhésatiraentale au drame par une critique
rationnelle. Toutes ses tentatives tendent a mogtre l'illusion dramatique n'est que supercherie,
gu'elle ne sert qu'a endormir le sens critiquepilctateur, sa conscience de classe. Brecht veut
provoquer le réveil de I'ésprit critique et dedé&son au service de la conscience de classe at de |
révolution prolétarienne.
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Une autre piece tres importante du corpus digmedu Teatro Popular de
Participacion :Audencia en La Jacob@l973) de Herminia Sanchez, dirigé par
Manuel Terraza et mise en scéne au théatre Metlalpol:’imeAnniversaire des
Comités. Cette piece, interprétée par 35 retraiéés une seule actrice
professionnelle, Sanchez, a pour objectif de fliét trajectoire des CDR a partir
de leur création, de jouer devant un public prodes problémes traités et
d’établir une communication avec le public. Le dpele reste toujours un théatre
politique. C’est une piece d’actualité qui partndistigations et entrevues et
conjugue la spontanéité des acteurs et un minimanmedours scénique pour
obtenir le champ juste. Elle a pour but de débdtee conflits de la société
actuelle, d’exposer les difficultés du travail piglie dans certaines zones et de
mettre en évidence les valeurs morales de la nthspeuple, qui avec son action

empéche la pénétration ennemi : Herminia Sanchatere

Pour les acteurs [...] ce fut une expérience extinaire [...] ils se sentent motivés
dans ce travail, rajeunis, se réalisent en euxatésfaisante constatation de leur

possibilité de création artistigtié

De plus, dans les notes du programma&udencia y penol..d’autres éléments

sont a considérer :

C’est une méthode qui a comme concept d’'étre jonerseule fois dans la vie mais en
le faisant entiérement et sans déformation desciépaartistiques futures, en se
rapportant au monde qui I'entoure, développer suprgiel artistique [...] C'est une

méthode théatrale en développement qui comprendebtigation, dans ce cas, de
nombreuses interviews, la cohabitation avec le lgedgns leur travail quotidien, dans
leurs réunions ou dans l'accomplissement anonymehémique de leur taches.

(Annexe 4 page 273).

Una autre piéce élaborée par le Teatro Populamadicipacion est a mentionner :
De pie(Debout) (1975) ou il N’y a pas de personnagesie(Gréce s’essaye a de
nouvelles formes expérimentales et de nouvellegtsires. L’idée de la mise en

scéne dans ce théatre est tellement imbriquée lavémamaturgie qu’elles sont

294 R.L BOUDET :Teatro Nuevo una respuestaditorial Letras Cubanas, La Habana, 1983,
page 162
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proposeées incomplétes et ce n'est qu'une fois semes qu’elles atteignent leurs
dimensions définitivesDe pie surgit du contact du groupe avec la Brigada
Anniversario de la Revolucién de Octubre del Siatlacde Transporte. Cette
piece montre des hommes de « machettes » au maotemepos, lorsqu’ils
pensent a leur famille, ou se rappellent les mosénportants de leur vie. A
travers ce langage quotidien, le spectateur déeolavrichesse des motivations
qui se trouvent derriere ces hommes, le monde dé=sung et I'héroisme. La
journée de repos terminée, revient a nouveau lebolt ! » (De pie!) qui les

menent au combat.

Le dernier aspect important de ce groupe est f@btporté a l'improvisation.
Normalement, I'improvisation se fait a partir d’usguation donnée. Le groupe
utilise ici le contraire : on leur donne la sitaatiet ils improvisent la réalisation
de celle-ci ». Ce qu'il faut c’est se libérer daddes préjudices, la peur scénique,
et avoir confiancelAnnexe 5 page 275)

3. La Yaya: le théitre de la communauté

Le théatre de la communauté est un théatreréatian collective ou les
habitants de la communauté se représentent eux-sn@&methéatre qui né de la
communauté et se développe dans le milieu ruralagodntient. L'un des points
de départ est constitué par la mise en avant desihiltés du théatre dans les
communautése. Le manque de traditions, et l@léait’avoir jamais vu de théatre
auparavant, se traduit ici par la recherche duipabpartir de la représentation de
leurs conflits, aujourd’hui, et leurs intéréts |pkis proches. De ce fait, le
processus de formation le plus complet d’'une cemse révolutionnaire, que ces
nouveaux peuples représentent, doit répandre &réhén se convertissant en un
des moteurs les plus systématiques, solides atecnds. Ce théatre communal est
un théatre qui propose non seulement une efficasti®étique, mais par-dessus
tout, une efficacité sociale, politique et idéotpgg, c’est un facteur de change, de
transformation, tout comme Cuba. Si le théatrecestu et joué spécialement par
les « campesinos », les agriculteurs, et les habitdes communautés, il a un
énorme avantage en tant que communication avepualit, car pour qu’il y ait

communication, il est vital que le langage soit owm ; pas seulement en tant
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gue parole, mais aussi comme gestes, symbolestreis ananifestations avec

lesquelles on s’exprime.

L’'objectif fondamental du mouvement théatrali (e déroule dans les
communautés n’'a pas été la réalisation d’'un art pbpar la compétence entre les
amateurs. Bien au contraire, le but est celui dégpr plus le travail du groupe
qui aura le mieux enquété sur un probleme commuquetaura su le mieux
exprimer un conflit pour stimuler la masse et I'a@ea la participation collective
pour trouver des solutions aux problémes. En efliet, public qui voit ses
problemes représentés est plus motivé a les dépattrouver des solutions et a
immédiatement les appliquer. Le débat est son détela sans compter qu’un
public populaire est un public qui a toujours denboeuses interrogations qui

suscitent de multiples réponses.

Le travail d’'un groupe de théatre dans les commiésaa de nombreuses
opportunités, variées, d’influer dans son milietexipérience du théatre par la

communauté est celle qui s’en détache le plus.tCadivité fondamentale par
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laquelle est constitué chaque groupe et qui expsaeondition essentielle. Le
groupe de « création collective » consiste en émdtisation d’un probleme qui

affecte la communauté et qui, au moment de la septéation, provoque un débat
et arrive a des conclusions et des compromis ¢idfied out commence par une
investigation ; cette investigation fait naitre probléme ou un ensemble de
problémes ayant des racines identiques. Le groupe ensuite une ligne

conductrice (un scénario) en relation directe deemonseil de la communauté et
les institutions impliquées. Ce scénario est togosujet a des changements
possibles. Il est représenté et enrichi avec lsgudsions et improvisations
naissantes, tant avec les acteurs qu'avec les adpers. L'élaboration du

probléme et le débat impliquent une dénonciationnet recherche de solutions.
Dans toutes les étapes qui menent a la confectiatéhario et a la réalisation de
celui-ci, I'activité théatrale et son débat final teavaillent de maniére collective :
ils sont le produit de la créativité de chacun desnbres du groupe. Quand le
théeme est en train d’étre élaborer le groupe consmen improviser sur les

recherches effectuées. Dans ces improvisations Ieajpremier schéma du

scénario. Néanmoins si dans le montage de ce tgptarait autre chose qui
exprime mieux les situations ou éclaire le conflitest toujours possible de le

modifier lors de la représentation.

L’expérience de Flora Lauten, ancien de memblu groupe Teatro
Escambray, commence en 1971 lorsqu’elle s'installea Yaya, elle n’a aucune
idée claire de ce gu’elle va faire, elle travailgec des enfants et se sent
compromise avec I'Escambray qui I'a enrichit ent tqu'artiste. A partir de 13,
elle fait la connaissance d’'un groupe universitajte étudie le processus de
transformation de la communauté et décide quedatth peut étre un agent de
change, un collaborateur actif de la transformateociale. Lors de la
représentation de lI'ceuvreDe como algunos hombres perdieron el paraiso
(Comment certains hommes perdirent le paradisjdepe de La Yaya se définit

ainsi :

Bonsoir. Nous sommes venus ici parce qu’on noust ajudici va avoir lieu une
assemblée ou vont étre traitées des choses impstamoses qui nous intéressent a
tous en tant que révolutionnaire. Aussi, nous allkous dire qui nous sommes. Nous

autres sommes des vachers, des constructeurs, ddesses de maison, des
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chauffeurs, des électriciens, des retraités, defegseurs et des éléves. Nous sommes
aussi des artistes. Nous sommes un groupe de 2&rad@s. Nous avons un nom :
Grupo Teatro La Yaya. D’ou venons-nous ? Nous verdinlLa Yaya. C'est quoi La

Yaya ? Une nouvelle communatité

Le groupe considere le public « comme une sourcerékgion, les intéréts et le
développement du peuple comme intention et le peapinme créateur de son
propre thééatre ». Le groupe de campesino de La Ysyaune conséquence
légitime de I'expérience du Théatre Escambray aadfacon de faire, son langage
et sa conception du théatre. Pendant que les aaeurEscambray incarnent le
campagnard, les acteurs de La Yaya sont leurs gsapterprétes. Le peuple crée
son propre théatre. Dans son journal de travailtaFLauten relate les étapes de

I'intégration du groupe :

Le 2 mai hous commencgons les répétitions. Les excpdus vieux ne savent ni lire ni
écrire et ils ont énormément de difficultés & méssorle texte exactement tel qu'il est
écrit. C’est pour cela que I'on effectue des madifions toujours en respectant le sens
de la scéene. Ainsi, le texte s’adapte a leur fggamiculiére de parler. Les vieux se
sentent trés impliqués dans la situation des scéladrouvent des facilités en puisant
dans leurs souvenirs ou leurs expériences, ilstn@m général, pas d'inhibition a
interpréter leur personnage. Les acteurs jeunedisant bien le texte et 'apprennent
mais sont plus inhibés et plus tendus sur scésepnt du mal a rentrer dans les

situations..?%®

Flora commence le montage de son ceMaga mi pajaros pres@Partez mes
oiseaux prisonniers), en trois actes, résultatetegiétes pendant son travail dans
le groupe Teatro Escambray. Cependant, elle comnencentrevoir des
problémes dans la communauté qui freinent le dgpelment de la vie collective,
spécialement ceux qui se réferent a I'incorporatleria femme a la vie sociale,
tels que : le manque d’intégration de la femmerauail des étables a vaches,
I'idée de vouloir se marier, la femme a pour saldkgation la maison et attendre
son mari... De nombreuses ceuvres courtes du rémedeilLa Yaya traitent de
lincarnation de la femme au travai},Donde esta Marta POu est Marta) eEl

secreto de la mandgLe secret de la main) racontent I'exercice illéda la
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médecine appeléeuranderism®’’ (charlatanisme). Ces piéces confirment que le
théatre est une voie pour I'amélioration de la cotedsociale. De nombreuses
pieces farfelues se rattachent au répertoire déaya : Este sinsonte tiene duefio
(Ce moqueur est maitre de soi) qui inclut une marraen forme de dizain
(combinaison poétique) qui raconte I'histoire djaane appelé Lolo qui, lorsqu’il
se marie avec une vache, décide de la mettre aheay, sefiora mi vecina, se ne
murié mi gallina ! (Ah madame la voisine, ma poule est mortedliligne les
conséquences d’'une infraction des mesures sasitditeQue se apaguen las
chismosagQue s’éteignent les cancaniers) répond a la gumestjue ne faut t-il
pas faire dans un nouveau village ? « Ne pas jadé@ne, aux cogs, ne pas faire
de contrebande, ne pas faire scandales pour causmderie, ne pas rapporter ».

Flora Lauten stipule:

La communauté s’auto ravitaille avec leurs speetaet de ce fait, aide a la solution
des problemes des autres zones en se convertidgssingén foyer générateur d’ceuvres
qui accomplissent la double fonction de distraite agder au développement

révolutionnaire.Le groupe se réunit tous les jale@20 heure a 22 heure du soir pour
les répétitions, discuter des nouvelles du joustadle la télévision, commenter les

succeés internationaux, la qualité interprétativiseéficacité des débat®.
Sur ce dernier aspect, Flora explique :

Nous insistons non sur le savoir si le public a posnles anecdotes, méme si elles
sont trés simples a comprendre, mais sur les cagetsdsurs effets, c'est-a-dire
pourquoi les choses se passent et quelles sostdenséquences ; ainsi nous mettons
I'accent sur le pourquoi elles ne doivent pas ssgfd’. De cémo algunos hombres
perdieron el paraiseanontre bien que I'ceuvre acquiert sa « vraie dintensidevant

le public, dans un spectacle surprenant depui®ile pe vue de la communication
bien que la communauté n'est pas simple récepttibe message préalablement
élaboré, mais qui peut le modifier et a travergefexion et les analyses collectives,

avoir conscience des problemes urgents et vitaax.discussion est habilement

297 Le «curanderismo » est une pratique qui soigse nfaladies et les mauvais sorts. Les
techniques utilisées par les guerisseurs ne sanapprouvées par la medecine. lls utilisent des
objets, rituels et méme des pouvoirs mentaux pauguérison. Certains croient que les
guérisseurs qui pratiquent le curanderismo ontdes qui sont accordés par les Dieux.

%R, L BOUDET :Teatro Nuevo una respuestditorial Letras Cubanas, LaHabana, 1983 , pade 1
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intégrée a la participation du public, & une fraioh et spontanéité possible

uniquement dans un spectateur ol son optique #heast vierg&.

Flora Lauten, plus qu'une actrice, est considérémnge une voisine ; elle
participe aux problemes de la communauté et en ntémes avec le groupe
cherche les solutions dramatiques opportunes. Danemps trés court c’est crée
un esprit de travail collectif. D’un point de vugéétral, le langage impressionne
par sa beauté : il y a des narrations en formeizingd, réitérations graphiques,
onomatopées, sens de I'humour, pantomimes, tout pestiquement sans

complément scénographique au profit du scénariorelaPar exemple :

Notre théatre s’est levé/ vers tous les lieux/amides difficultés/ que le campagnard a
hérité/ En fin de compte nous t'avons eu/ parce tquigavailles au quotidien/ et au
théatre de scénario/ personne n'a pu y arriver/r Roupersonne n'a existé/ ne
contredit pas tes réalités/ tes problemes ni tess¥iPersonne ne se remet a ton

service/ ni ne connait tes vérités.
Selon Orlando Aguilar :

Le travail de La Yaya est une vitrine de la propansformation des acteurs qui
représentent leurs problémes et en débattent, yemnmpe au début certains ne
désiraient pas vivre en collectif et ensuite orhpeos cette nécessité et la projettent

vers d’'autres zones a travers le thé&tréAnnexe 6, page 280).
3.1 La Vitrina

La Yaya, le théatre de la communauté est arée ldntention de révéler un fait
théatral inconnu a Cuba, résultat d'un développéngmonomique social de
'Escambray et exposant la vie culturelle au seds douvelles communautés
rurales. Le but est de montrer leur facon de fdudahéatre, de le concevoir, et
d’écrire les représentations a l'air libre, danarleadre naturel : cadre ou le
groupe La Yaya utilise le théatre comme projectieria vie collective. Deux ans
et demi de travail se sont écoulés durant lesdegjsoupe a travaillé pour devenir
un véhicule explosif des conflits et des inquiésiteelles. Le collectif a continué

son travail, en enrichissant son répertoire, eayesg de maintenir un équilibre,
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sachant que leurs membres sont des ouvriers, désessas de maison, des
retraités, des étudiants qui a la fin de la jourfordg du théatre. Au début, le
groupe n’était qu’une conscience du travail deddtsbray car, dans sa majorité,
aucun habitant de la région n’a vu de théatre deesat cela constitue son unique
tradition. Flora Lauten, seule actrice professidiendu groupe, transmet ses
méthodes et ses expériences, avant tout a traeerSajectoire du Teatro
Escambray, pour réaliser une investigation sur ite, stiliser le débat, les
mécanismes de communication, de prise de contat s nécessités de ce
public. Toutefois, le Teatro de La Yaya commences'&firmer avec une
dramatisation ingénue, ou le jeu n'est pas actmirile, mais affirmation de

I'existence de I'individu comme étre communautaire.

En 1971 quand le Teatro Escambray représeat¥itrina d’Albio Paz, les
actuels membres de La Yaya étaient ses spectateemslant que se réalisait
l'investigation, ils n’étaient que de petits agtteurs qui vivaient isolés, dans des
huttes de terre. La rumeur sur la construction diaaveau village et d’une base
laitiere créa de la méfiance, de la crainte et mmdtitude de réactions face aux
loyers. Les campagnards ont certes une nouvellenas aussi des tensions,
conflits et ruptures. C’est I'étape difficile degdisions, toujours volontaires, de
louer les terres a I'Etat, généralement octroyédagpBremiére Loi de la Réforme
Agraire. Le petit agriculteur se transforme ainsiogivrier agricole. Il entame une
nouvelle vie, vie qui se développe bien dams Vitrina. La Yaya choisitLa
Vitrina pour exposer une partie de son passé, symbolidé paducité des idées
des personnages Ana LoOpez et son mari Pancho. bes mui s’enterrent et
ressuscitent symbolisent la mentalité égoiste d@ivinualiste. Dans la troisieme
obstination d’Ana Lépez pour enterrer son mari dans morceau de terre,
s’exprime I'enracinement des vielles idées. Il ydes dizains, des blagues
(drdleries), de I'hnumour, et une irréalité des ggns meurent et ressuscitent (cf
Dos viejos panicgsLe but est celui de réussir a rendre une sitogtarticuliere,
spécifique avec toutes ses contradictions. Bredfitma : «Je parle par
expérience, quand je dis qu’'on ne doit jamais apeur de se présenter avec des
choses audacieuses, devant le prolétariat, semgefit il a quelque chose a voir
avec sa réalité ». Cette piéce, écrite pour inflaerouvelle réalité, la ville de La

Yaya a travers son collectif théatral la restitoenme témoin, comme document.
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Ce théatre propose d’extirper toutes les manifiestsitindividualistes et toutes les
déformations que les habitants des communautéshérité du passé, du
capitalisme, de vivre dans des huttes isolées Kakautre. Les résultats sont tres
positifs. En effet, les ceuvres abordent les prob&quotidiens et permettent de
trouver des solutions a ces problémes : le machisdaneeligion, la santeria,

'absentéisme et le chisme..., tout ceci a dispaatiguement des communautés.

D’autres expériences de ce Teatro Nuevo sont edprean compte car elles ont
une répercussion sociale trées ample, par exenglgroupe Teatro de Cayajabos
qui incorpore au mouvement « d’aficionados » unené de concevoir et de
produire le théatre. La Teatrova surprend par lianticité de son langage et par
la magie et I'évocation poétique qui entoure sexcigeles brefs. Le Municipio
Especial de La Isla de Juventud, crée en 1977¢ dliis perspectives illimitées

pour la création d’'un théatre pour les jeunes.
4. Teatro de Cayajabos

Le projet initial du groupe Teatro de Cayagmlztommence en 1974 dans les
communautés de I'AgrupacioGenetica del Este, il s'agit d'un mouvement
théatral qui irradie son activité a des noyauxéddhts, lesquels resserrent des
liens sociaux et culturels a travers cette expoessies groupes dirigés par
Humberto Llamas, ne sont pas de simples réplique$edtro de Participacion
Popular ou La Yaya, mais ils offrent des variardgginales ; ils sont appelés
théatre journalistique, théatre d’enseignementetet, le théatre s’insere dans
la nouvelle vie, c’est un agent du changement aamvehicule consciencieux
du «campesino » qui s'incorpore a des formes @uyré&s de production
agricole. Ce n’est pas un produit étranger ou €&darconglomérat humain a
qui il s’adresse. Les artistes font partie de lalit® qu’ils théatralisent. Le

directeur Humberto Llamas se prononce au sujeh dédllité :

Nous nous exprimons pour I'exprimer, nous éduquguend nous contribuons a son
éducation, nous nous dépassons a travailler aédieur delle pour son

dépassemefit.

302R.L BOUDET :Teatro Nuevo : una respuestaditorial Letras Cubanas, Habana, 1983, page 221
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Il s’agit d’'une expérience collective dans laqud#e acteurs sont des ouvriers
agricoles, hommes, femmes et enfants, provenantatepagnes intégrées dans
les nouveaux villages. Le début de cette expérieacmmmence dans la
communauté de Picadura qui appartient au Plan \da&l®icadura. La premiere
chose que fait Humberto Llamas est d’aider au traela construction et a la
production du lait. Aprés avoir gagné la confiamsetous, son objectif est de
responsabiliser le groupe avec l'analyse et l'itigesion des problemes qui
affectent la connivence au sein de la communautié puwoduction du plan. Ainsi
sont montés des petits exercices de création tekedans lesquels sont
représentées les attitudes incorrectes de certaimgers ou famille, pour les
débattre, a la fin, devant I'assemblée. Lorsquefdaslles ne se présentent pas
devant I'assemblée, le groupe se déplace devantni@ison pour répéter les
exercices. Une fois établit les groupes de Picaddtanberto Llamas travaille

dans d’autres communautés proches. Il manifest@pos :

Notre théatre propose d'arracher toutes les mdatfess individualistes et toutes les
déformations que les habitants des communautébésiié du passé, du capitalisme
[...] et les résultats sont tres positifs. Nous ce2das noyaux et ceuvres qui abordent
et jugent le machisme, la religion, la Santer@hdentéisme et le chisme, et tout cela a
pratiguement disparu des communautés jusqu’au pomtcomme ces themes restent
en arriere, maintenant nous proposons daffrontes thémes qui affectent a la

productiorf®,

L'utilisation du théatre a des fin pédagogiquegathe d’enseignement, permet de
corriger les défauts de diction, les gestes et emsgions mal employées, et
contribuent a transformer le parler du « campesinqui était un objet de
mogquerie depuislos bufos et I'est toujours dans la radio et la télévision
capitaliste ; vu comme un « campesino » ignoraettiéatre dit de « maison »
s’occupe des problemes familiaux, tandis que leattké de « vaqueria »

représente, au moyen d’un travail volontaire, dgsrovisations sur la production.

Une autre étape est la création d’'un seul diflete Grupo de Teatro Nuevo

Valles de Picadura, toujours basé sur I'expérigrtaée. En cing ans, le groupe

303 E. GARZON CESPEDESCreacion colectiva en las comunidaddaventud Rebelde, Ciudad
de La Habana, 24 febrero 1976
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n'a pas gardé une ligne stable, il a oscillé elitrgrét a éveiller la curiosité pour

le théatre dans les nouvelles communautés et dellgaliser une expérience de
valeurs artistiques. De plus, le groupe ne comgiaatparmi eux un dramaturge,
le travail était limité. En effet, en 1978, lesampesinos » de Cayajabos vivaient
tres éloignés les uns des autres et méme s’ilseviv@roche de la capitale, de
nombreuses raisons ont fait que le groupe s’esidaoit et a élaboré un répertoire
a partir des problémes de la zone pour ensuiteenwmpiéer 'efficacité de cette

tentative. La premiére ceuvid velorio feliz(La joyeuse veillée) est une belle
réussite sociale, ou interviennent des jeunes®vigeix de la communauté. Avec
les dizains improvisés par Felipe Arencibia, vaieiqu’a signifié le théatre pour

chacun d’entre eux :

Regarde, la Révolution m’a fait si grand qu’il nfait poéte !/ Nous attisons les
regards plus avec le théatre qu’avec toutes lésisgbns des « campesinos »/ C’est un
médicament pour ceux qui sont malades/ Il m'a fiaittre avec cette ceuvre/ Nous

avons ouvert le canal au vent violent et nous Pevmontré a la communactfté

Les dizains d’Arencibia sont une sorte de scéndramatique de ce qu’était
Cayajabos dans le passé, avec ses expulsions,useefga ses superstitions et
incertitudes. A partir des improvisations et grécees propositions et solutions
scéniques, avec des éléments naturels, la piede gae certaine ingénuité. Tout
cela reflete la vie des campesinos avant et aprésomphe de la révolution. Le

programme du Premier Festival de Teatro Nuevo camtene

El velorio feliza pour objectif de faire connaitre le groupe ttad&ux habitants de la
zone a travers une représentation qui s'integeugs Ifétes et traditions. En dépits de
leurs imperfections, il faut partir un soir a Caggs et voir une centaine de
« campesino » s’attrouper pour comprendre la saaibn d’'une expérience de ce
type la avec un des nouveaux genres daficionallesdizain dit: « Un groupe

d’aficionados/cette nuit représente/la misére cis@& ».

Le théatre s’integre a la féte de la communausénaprésent.
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5. LaTeatrova

Le collectif s’est formé en 1974 avec AdolfogAntin, homme de théatre, le
poete Augusto Blanca et [l'actrice Maria Eugenio d@ar lls utilisent
'antirhétorique et la recherche d’'un langage sghtjue destinées a un public
jeune. La Teatrova entrevoit dans ses spectaclesyle) une maniere propre de
dire, le résultat d’'une harmonieuse relation ed&remusique et les recours
scéniques. Utiliser la force de la poésie et samagmement populaire est une
option intelligente pour atteindre un public pluspe et convertir le groupe en un
centre dans lequel irradient d’autres activités récital, les veillées, les lectures
de poémes en coordination avec la Brigada Herm&naset le Mouvement de la
Nueva Trovd’®. En outre, la chanson n’est pas un ajout artlficizune valeur
pour elle-méme. lls sont conscients que le thé&taun langage complexe et la
musique la possibilité d’arriver la ou la parolamive pas. L'espace scénique est
comme une opération d’extraire des choses de leesceémme si I'espace était
toujours remplie. Parfois un mouchoir, un rubane wmbrelle ou des clés
constituent les seules accessoires. Les contemist@gours les mémes mais
s’expriment a travers différentes formes : le thateda femme, la clandestinité,
la lutte politique en Amérique Latine ou les difféts aspects de la révolution. De
ce fait, surgit un répertoireLa cuestia@ de Panama(L’affaire Panama)La
comparferglLa compagne).a Sierra Chiquitad’Adolfo Gutkin, Los zapaticos de
rosa (Les chaussures de rose), texte de José MaRambbode David Garcia.

Augusto Blanca, I'un des plus valeureux exposaatsedmouvement stipule :

Le mouvement enrichi le théatre et vice versa &keetn scene un produit artistique
distinct car la méthode que jemploi pour faire whanson est différente de celle que

jutilise pour les ceuvré¥.

Le travail de la Teatrova s’'appuie sur trois élétmene directeur, I'acteur-poéte
et l'actrice. C’est ce qui fait 'originalité du gupe et en méme temps un risque.
En effet, lorsqu’il manque I'un de ces facteur3 &atrova perd de son essence, de

'atmosphére émotionnelle, quasi toujours réussi Ipatravail de I'ensemble,

30%| a Nueva Trova cubaine s'inscrit dans la contééudié la trova populaire. La forme poétique de
celle-ci se libere : dizains (décimas), romancdssipurs types de vers de tradition hispanique
pour la redondilla et la chanson de troubadoumo&dtabe, hetasyllabe, hexasyllabe, etc).

3R.L BOUDET :Teatro Nuevo : una respuestaditorial Letras Cubanas, La Habana, 1983, p&de 2
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soigné et précis. Cependant, avec quatre ans dailtia groupe n'a pas une
grande productivit®®. Selon Rosa lleana Boudet, I'ceuvre la plus exjpreste la
Teatrova rest®apobode David Garcia : une présentation de commentdepgr
concoit la fonction du théatre. Il s’agit d'un jelans lequel participent acteur-
poéetes et petites marionnettes. Seules trois peesosont capables d’évoquer et
faconner I'atmosphére poétique du conte. Gilbertrtmez, homme de théatre,

assiste a la#®rencontre du Teatro Infantil et raconte :

Tout le spectacle reflete un processus d’investipaet apporte des éléments

techniques pour des expressions théatrales fudiggmes d’éloges et études

L'ceuvre de David Garcia, en plus d’étre un contklddque, aborde la réalité
depuis un point de vue imaginatif et un essor pgaéti Depuis toujours ce qui
intéresse les enfants sont les narrations simmesodtes traditionnels, qui sont
dépositaires d’'un patrimoine culturéapobqg raconte les aventures d’'un enfant
noir. Il souhaite réparé la poupé de sa sceur lat Hfrire a Noél, mais il n’a pa
d'argent. Il va, ainsi, parcourir La Havane du®™B8siécle et rencontrer des

animaux, des fleuves et des personnages. L’autela ge son ceuvre :

L’ceuvre surgit comme une préoccupation pour fage choses cubaine « travailler
avec des héros a nous comme les noirs insurgés etdiens [...] Dans I'ceuvre il y a
mes expériences d’enfant. J'ai rencontré un hormemdbkable a I'un des personnages,
I'esclave de I'ceuvre. Les Murailles de La Havang gont utilisées pas comme décor
mais comme un élément idéologique. L'aventure deoBa, qui parcours le monde

est celle de beaucoup d’enfant du Tiers-MdHde

La version de la Teatrova est tres dépurée d’'untpi@ vue technique : il y a une
atmosphere lyriqgue supérieure aux autres ceuvredig®a dominante est de
démontrer que le théatre garde I'enchantementjdu = L'ambiance qui se crée
est noble, élevé et de création ludique, d’'uneitéegensée par les plus grands
écrivains pour enfants depuis Antoine de St Exupétykadi Gaidar. Le montage
n'emploie pas le jeu de I'acteur avec ses maridagsehais des poupées qui vivent

a travers l'acteur. La manipulation est épuréeiaiosnme le travail avec les
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objets et accessoires, capables de créer le sulmsaginatif, le fond humain et
Iégendaire qui emmeéne Papobo dans cette périotleisteire de Cuba. L’enfant
découvre que «tout est possible avec les mainke dtavail créatif », non
seulement parce que les personnages le racontenaussi parce que le spectacle
dans sa totalité le démontre. La musique est guésente, avec la guitare et le
chant d’Augusto Blanca. Elle est I'élément dramagiqmécessaire. Elle permet
d’identifier un langage expressif, une harmonieredation entre la parole et la
chanson, entre le jeu et la narration qui est dimitiée le vrai chemin que la

Teatrova doit continuer a suivre.
6. Pinos Nuevos

Avec la création de 'ensemble théatral PifiagWs dans I'lle de La Juventud,
commence a se concevoir un laboratoire de rechetdielse probléemes de la
jeunesse dans lle. En méme temps que d’étre unériempe réalisée par les
jeunes, il s’agit d’'une recherche qui a toutesdasactéristiques d’'une école et
d’'un atelier. L’ensemble théatral Pifios Nuevo eststitué d’acteurs diplomés de
'Ecole National de I'Art et d’étudiants de derreéannée. Pifios Nuevos se crée
comme une réponse a la nécessité d'un collectitgudéveloppe dans le théatre
juvénile. Il devient un moyen effectif d'influenceulturelle, sociale et
idéologique. Le groupe prend beaucoup de temps @éfinir leurs objectifs,
intégrer une équipe, former des acteurs, tout gelmsiment sans expérience

scénique.

Le groupe se situe dans La Sacra, un lieu éloignBlueva Gerona. Depuis cet
endroit commence a se réaliser les présentations léa écoles préparatoires a
I'Université et secondaires de Ille. Le groupe faé connaitre ave®equefio
homenaje a MartiPetit hommage a Marti), au mois de janvier 1%Bsuite
Gilda Hernandez, sous-directrice du théatre Escaynlmonte avec euxos
cuentos(Les contes) d’Onelio Jorge Cardoso. L’objectif mhontage est aussi
pédagogique. Gilda Hernandez leur raconte son exmér dans 'Escambray, sa
vie professionnelle et ses précieux apports dansoladuite des débats, la
recherche et autres, qui s’incorporent au deveaircd groupe. L'ceuvre est
comme un examen final. Avec ce montage, s’établiptemier contact entre les

jeunes acteurs et son public. Au final de presquiet les représentations, les
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jeunes discutent le contenu des contes. La récemi tres différente de
I'Escambray : le peuple de I'lle est trés hétéragéat bien que la provenance des
jeunes soit urbaing,0os cuentogencontre un accueil favorable dans cette version
qui se différencie du Teatro Escambray pour lahaur et la spontanéité que les
jeunes acteurs communiquent aux textes et ['utiisa de la musique

« campesina ». La simplicité des éléments et larpté des dialogues rencontrés
dansLos cuentosconvertissent ce spectacle en un texte trés ppprpour que
les jeunes s’exercent dans linterprétation de grerages cubains, dans leur
milieu, leur psychologie et en méme temps qu’ildédoublent de narrateur en
personnage. Dans un milieu rural comme I'Escambiayg, « campesinos »
s'immergent dans la narration, ces jeunes sontbdepae comprendre Cardoso et
paler de « personnages », contexte social et &@wdulittéraires » et enfin de

technique narrative.

La troisieme ceuvréue vivan los estudiante®Que vivent les étudiants) de
Roberto Orihuela, écrite spécialement pour le geouraite des grands traits de
I'histoire du mouvement d’étudiant cubain, dep@gugement de José Marti en
1870 jusqu’a I'’Assaut du Palais en 1957. C’est belée facon de rentrer dans le
monde étudiant qui est I'un des problémes les giages que le groupe a abordé.
Une autre piec€ada cosa en su lugdrChaque chose a sa place) de Francisco
Fonseca est le fruit d’'une recherche personnelleretdépit de ses défauts de
structure, car I'ceuvre est la premiére d’'un jeumewr qui a ressenti la nécessité
d’écrire une ceuvre « nécessaire » pour ce pubkneétpe dans un conflit
particulier, qui embrasse la généralité des étusliam savoir la fraude
académique, le faux concept de camaraderie eidtéimpline. L’ceuvre n’a pas un
grand déroulement et les themes ne sont pas tpgsfapdis, mais sa proposition
est valable car elle part de la nécessité de dénamnct probleme, en utilisant le
théatre comme veéhicule porteur d’idées et de dssouos comme moyen de
reconnaissance et de rectification des erreursulreepropose l'analyse de la
responsabilité individuelle, avant le collectif,iesiste sur la mise en place « des
choses dans leur contexte », favorisant un débat. t®utes ces raisons, suggere

Rosa Lleana Boudet :
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Pifios Nuevos peut étre la levure, le ferment déttbéour enfant et le laboratoire de

recherche de ses conffits
7. La compagnie Cubana de Acero

En juin 1977, commence le travail du Grupo Cuabde Acero dans la ville de
La Havane. Il s’agit d’'un centre vital pour I'écone du pays dans lequel le
groupe théatral peut commencer un travail d'ingasibn avec un secteur du
prolétariat cubain de la branche métallurgique destrésultats semblent tres

prometteurs, complexes et nécessaires.

Le noyau initial du collectif dirigé par Albio Paze fortifie avec d’autres
fondateurs du Teatro Escambray : les acteurs Gllefaandez et Orieta Medina.
En effet, ils ont de I'expérience dans le traitetndes thémes ruraux, dans
I'efficacité des ceuvres du Teatro Escambray dans mdieu naturel ; ils
connaissent le public « campesino » mais n’ont mwuécédent d’'un travail de
cette nature. Pour cela, le travail de Cubana dgdAconstitue un défi depuis ses
débuts :

le propos fondamental du collectif est celui d’éliady et représenter les ceuvres qui
résultent de I'étude et de la connaissance deblagfze et commence un travail qui

plus tard embrassera toute I'industrie basique pouroir satisfaire les nécessités de
ce public et étre pour celui-ci un reflet de la stomction du socialisme dans ce
secteut'

La dramaturgie cubaine ne montre pas des expogaigsde la vie sociale

ouvriere sauf certains exemples de la scene deseant®40. Le théatre de la
révolution n’a en aucune fagon montré des corplipitants de la classe ouvriere
dans la construction du socialisme. Le fait qugr@upe soit implanté dans un
important centre productif n'est pas un hasardg’dhgage a la réalisation d’'un
théatre ou les images sont au service des tranafimms survenues, celles qui se
répercutent directement sur la scéne cubaine. e ceaniére, un probléeme
abordé par le groupe n’a pas un intérét limité. begvres produites dans ce

collectif enrichissent la dramaturgie cubaine dtduavec des nouveaux themes

311
312

ibidem page 245
ibidem,page 251
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qui expriment la richesse et la complexité du mooderier comme collectif
engagé dans la construction du socialisme. Le gragmmence a sillonner un
large parcours: Comment connaitre ces hommes ? @omrtrouver les
thématiques qui les intéressent ? Qu’espérent dulshéatre ? De quoi ont-ils
besoin ? C’est a partir de ces interrogations qu@nhl’intérét majeur du groupe,

celui d’'une importante liaison avec les sciencesaes.

Les premieres productions de ce théatre sont aggpel@propodsitos » : spectacles
de courte durée, critiques et schématiques, ilsgnme éclaircissement pour
mieux connaitre la fabrique, la fagcon de penserodesiers, ce qui les affectent.
Ces « apropositos » sont écrits pour étre représgrendant le « changement de
poste » a I'heure de la pause, de fagcon a ce querier soit assailli par le théatre
dans son milieu ; prés de sa machine et a cotéesleutils. lls acquiérent ainsi
une meilleure approche des expériences préalabéssesquisses dramatiques qui
traitent avec humour, presque comme des sketategproblemes de la fabrique
ou les conflits détectés dans les interviews réefisavec les ouvriers, les

dirigeants et retraités, sont les premiers résutteatraux que le groupe utilise.

L’expérience de Cubana de Acero révele gexiste un chemin ouvert a
'expérimentation, a la recherche et a de futugggts a I'intérieur du mouvement
théatral qui a enrichi les perspectives et lesrfacde faire du théatre cubain
actuel. Les hommes, immergés dans le processuagtifoet les relations sociales
surgis dans le cadre du travail, font partie d’ligiee thématique forte qui offre au

spectateur une autre face du conflit actuel etdegradictions du présent.

Le Teatro Nuevo sert aux nécessités de la révolsams regles rigides, avec une
multiplicité stylistique qui est le signe incontsie de maturité. Car, grace a un
collectif théatral qui souléve les conflits, il ggtssible de créer un théatre critique
qui contribue a une vision intégrale des phénoméareexe 7, page 287). Ces
collectifs font parties des nécessités du publimat I'inverse. Rosa Lleana

Boudet dénonce que :

Le plus important apport que 10 ans de travail faitt au théatre cubain de la
Révolution, je I'ai vu se dessiner dans le nouveablique qui fut pris d’assaut dans

les navires d’'une métallurgie, dans les montagreeBE$cambray, dans les rues de
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Santiago de Cuba ou dans les nouvelles communewiss ou joint a la nouvelle

vie, le spectateur rencontre la beauté et la coritgtedes nouvelles images

Fidel Castro réalise la synthése des idées dei Mt de celles du marxisme-
Iéninisme, mettant au point une stratégie révotutere qui consiste a faire une
révolution sociale avec la population, en profomgdaunais par étapes. Il a
conscience que les masses populaire représenteréldments de base de la
révolution, mais qu’elles sont des entités confugeis entrainent des préjugés
défavorables envers le socialisme et le communidmes. masses populaires
souffrent physiquement et moralement, mais ellesamprennent pas I'essence
du probleme, qu’elles n'imputent au chémage, a daruption, au manque
d’infrastructures sociales. Il faut donc achemileepeuple vers la révolution par
une éducation politique, c'est-a-dire par un dissae dénonciation des injustices
et un programme révolutionnaire. Das socialisme et 'lhomme & CubaChe

Guevara affirme :

Il ne peut y avoir d’art représentatif de la nolevedociété si l'artiste n’est pas un

homme nouveau

En effet, Che Guevara prend conscience que I'honcoramun ne peut se
consacrer a la tache révolutionnaire s’il est prapé par sa survie et celle de sa
famille au quotidien. C’est pourqguoi la révolutidait assurer les besoins basiques
de I'individu par une politique résolument sociaeette vision théorique de la
nouvelle société telle que la congoit Ernesto Chev@ra trouve son application

dans le Teatro Nuevo.

En réponse aux objectifs culturels ou politiquestoace la révolution, le travail
de ces groupes méne mieux a connaitre I'étre hyradiaméliorer et le faire se

sentir chaque jour plus utile, chaque jour plustreaie son propre destin, pendant

*3ibidem page 266

314 Cet article a été écrit sous la forme d'une let@arlos Quijano alors directeur de
I’hebdomadaireMarcha publié a Montevideo en Uruguay. Il est paru dangsdda le 12 mars
1965
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qu'il contribue au développement d’une consciermeiadiste’>. Ra&mon Castro

Ruc dit :

Je suis convaincu que le théatre doit fonctionmersdoutes les communautés. Il est
peut-étre plus difficile de transformer I'étre himgue la nature. Nous ne parlons pas
a la nature pour la transformer, nous cherchonscdesons et nous y jetons des
éléments végétaux. En Picadura, a Jibacoa, damoila®lles communautés tous ont
des radios et télévisions qui sont un moyen d’agqdé la culture mais le thééatre est
supérieur, il est efficace car le public voit lé®ses en vrai, peut débattre ce qui est
représenté et dans la majeure partie des cas pesti@nner ses propres problemes
[...] Le théatre oblige a penser un fait avec uneué tirer des conclusions, a
s’exprimer dans le jeu ou dans les débats. Les eoraniés ont de bonnes fondations
pour consolider un mouvement théatral fort. Il @sir qu’il faut travailler dur cela
dans le théatre, mais pour vivre dans une commaearibest nécessaire de réunir un
minimum de conditions morales et politiques, eacedt un point de départ. D’autre
part il ne peut exister ’'homme nouveau s'’il n'égipas la culture. Et dans nos

communautés tout le monde est enthousiasmé pagaeré'®.
Pour conclure Nisia Aguero ajoute:

Et se produit une égalité, une communication eigee uns et les autres, entre
camarades de différentes formations et culture, aegextes différents a travers
'évenement culturel. Et c'est pour cela que nousyens qu'a travers ce
développement encore naissant de la culture, siahtine transformation de 'homme

cubain comme un totif.

F/Le théatre des années 1980 : le theme politique

Le processus de rapport a la réalité ambianites’opscrit dans la dramaturgie,
fait partie d’'une tendance plus générale du thé&itbain, consolidé tout au long
des années 1970, et tend a raviver la relation laveablic et la scéne et le placer

au centre de sa création en offrant a la scéneflet critique des probléms du

315 F.GARZON CESPEDESE! teatro de participacion popular y el teatro gedommunidad. Un
teatro de sus protagonistagdiciones UNEFAC, La Habana, 1977, page 74

#%ihidem page 89

*7ibidem page 79
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monde complexe cubain dans lequel les individualé@grichissantes se mélent
avec passion dans la construction d’'une nouveltEép. La prédominance qui
amene a avoir le «theme actuel » dans la dramataudpaine entre la fin des
années 1970 et début 1980 exprime, sans 'ombra daute, une conquéte

fondamentale de I'art théatral cubain.
1. Le théme poliique

Le theme politique semble destiné au premiercab un théatre moderne, aux
déploiements plus ou moins épiques, a la variétéadgon, et a la fin, a quelque
chose de tres peu apparenté avec le théatre ditatk@ambre ». Le théatre de
chambre est un théatre bien fait, qui développes dam petit cadre intime, le
probleme relativement petit de ses personnages.stCin drame de
« confidence », qui reflete les grandes forcesasexien lutte dans un univers
complexe, et ou l'auteur installe, dans un cois, riecours qui lui permettent de

creuser l'intrigue.

En 1975, se produit un fait historiqueiple théatre cubain : la premiére de
Los amaneceres son aqui apacib{ess levers du soleil sont ici plus doux) de
Stanislav Rostotsky interprété par le groupe TeRglitica™*®. Elle est la premiére
coproduction théatrale Cubano-URSS. La collabonatidistique avec le champ
socialiste, en plus de resserrer les liens d’apstgnifie la possibilité d’assimiler
les précieuses expériences des cultures fratesnéls amanecereson aqui
apaciblesest un exemple pour les dramaturges cubains, ®lleoenme une ceuvre
qui traite un probléme social et humain depuis ovovel angle, celui de la
nouvelle morale. Elle montre un chemin intéressgnipeut servir d’'inspiration a
lartiste socialiste. De plus, des artistes expériths et des techniciens
soviétiques travaillent avec des artistes cubaergdant plusieurs mois, en leurs
transmettant leurs connaissances et leurs expégefiout le spectacle est le
point culminant d’un procés artistique ou se rem@ticeuvre dramatique. Le
fondement tant esthétique qu’idéologique, tantistfgue que conceptuel d'un

318 Depuis sa fondation, le Teatro Politico aborde mantiune de ses taches fondamentales, celle
de mettre en contact le public cubain avec les esues plus significatives de la dramaturgie
socialiste. En 1973 fut jouddistoria de Irkutskd’Alexei Arbuzov. A partir de la se succédérent
d’'autres pieécekl rojo y el pardode Ivan Radoev en 19740s amaneceres son aqui apacitdes
Stanislav Rostotsky en 1975a tragedia optimistale Vsevolod Vishnevski en 1976Htpremio
d’Alexander Guelman en 1977.
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spectacle, est a chercher dans I'ceuvre qui luideektase. Cette préoccupation du
Teatro Politico a faire connaitre la dramaturgies dmiteurs socialistes est
accompagnée d’'un travail conséquent qui a pourdbustimuler la dramaturgie
cubaine. La réalisation de la révolution culturetd comme on le sait une des
taches déterminantes de la période transitoirep diae problématique : la
nécessité de capter l'intelligence qui perdure danpays, l'urgence de lutter
contre les rejets du passé et imposer une noudgdogie, une nouvelle vision
du monde et la nécessité de transformer les cort®sedes hommes. Dans la
dramaturgie socialiste, le traitement des conBibsiaux est en étroite relation
avec la problématique de I'individu, des étres hasdl s’agit donc d’une ceuvre
réaliste, d'une ceuvre qui s’engage a livrer au ipdbl réalité telle qu'elle est,
bien que illuminée et élaborée. Elle est du poatvde du créateur un point de
vue actif, qui non seulement coincide avec la @@fijective, mais qui sait mettre
en relief ses cotés les moins évidents et détazhdynamique, sa projection vers

le futur.

Ainsi, a partir de la fin des années 1980and se produit la définitive
réhabilitation de tant d’artistes marginaux, apfiala volonté de faire un art
interrogateur et non réaffirmé, d’introduire ce @sit considéré comme critique
sociale dans les ceuvres. Apparaissent a la fodo$®n d'une génération
émergente d’artistes cubains qui, naissant verariegées 1950, amenent avec eux
un nouveau regard sur la réalité insulaire et deunsconscience la tranquillité de
n'avoir pas commis le péché, c'est-a-dire ne pa# garticipé de maniére plus

directe a la gestion de la révolution.

Entre 1980 et 1990, la scene cubaine se distipguta prédominance accablante
des auteurs nationaux. Un fait peut l'illustreesdi0 montages présentés lors de
la premiére édition d&estival de Teatro de La Habana2 appartiennent a des
auteurs cubains. L’'un des attributs distincts dieatro Nuevo » est la volonté des
auteurs de montrer la réalité qui les entoure et @hercher le reflet critique. Ceci
coincide avec la disparition des polarisations Higielles et manichéennes du
« Teatro Nuevo » et théatre dit de salle, pouefaim pas en avant vers un critére
interrogateur des différentes options et a uneuémite dialectique vive et

enrichissante. Cette prédilection pour les sujetseds, est positive et négative.
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En premier lieu, elle apporte des contenus, ddeites et personnages nouveaux
et semble propice au débat sur les situations pgiéaa comme la désorientation
sociale de certains jeunes, la survie de codesjuhidu marginalisme et des
rangs de la petite bourgeoisie, aux attachemenbides matériels, les problemes
d'une célibataire professionnelle qui est confrenéé la maternité, le rdle du
dirigeant dans I'’éducation intégrale de ses enfdessdifficultés d’'une femme a
s’intégrer dans une activité professionnelle, lbstacles pour que puisse surgir
une nouvelle morale. En deuxieme lieu, la dram&uoybaine peut ainsi se
détacher du cercle familial et domestique et stiter d’autres cadres tels que le
travail et I'école. Il s'agit le plus souvent depés exprimées de facon réaliste par
le biais d’actions directes ayant un caractére diigae. Dans ce courant sont
ecrits des textes précieux tels gqudalinos de vientdMoulin & vent) de Rafael
Gonzalez, une courageuse et aigue critique autoweédalage entre les concepts
éthiques que péres et professeurs essayent d'usrubiux jeunes, et la réalité
précisément peu digne qu’ils ont comme exemglaun si ni un ndNi un oui ni

un non) d’Abelardo Estorino ou sont abordés, avexgrande liberté narrative et
beaucoup d’imagination, des thémes tels que le is@ehet I'intromission des
parents dans la vie matrimoniale de leurs enf&#&bado cortdUn samedi court)
d’'Hector Quintero, une délicieuse et attendrissaoteonique de la vie
guotidienne d’'une femme qui lutte contre la soktuet la frustration de La

Havane des années 1980.

Au fur et a mesure des années, certaines ceamteégndance a opter pour la
recherche du passé et I'élaboration poétique dédiié pour ainsi arriver a des
contenus d’'une majeure densité philosophique etsasttuctures dramaturgiques
plus flexibles.

Rine Leal caractérise la scene des années 1980 €omome continuité

enrichissant&® ».

319 M.MUGUERCIA: Teatro en busca de una expresion socialiEitorial Letras Cubanas, La Havana,
page 37
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CHAPITRE 6 : CUBA AUJOURD’HUI
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A/La nouvelle révolution cubaine

L’identité cubaine actuelle porte les tracesplies de quatre décennies de
socialisme et de promotion de « ’'Homme nouveaCette idéologie, qui fut
développé par Ernesto Che Guevara, valorise |@ntéollectif au détriment des
stimulants matériels. L’humour fait partie des asnfeevorites des cubains. Leurs
plaisanteries et leur jeu de mots recourent sousdidgutodérision et a un sens
aigu de l'absurde.

Les Cubains possédent, dans I'ensemble un bon wid&alucation, fruit des
vastes efforts du régime dans ce domaine. Mais isldps années 1980, le
systeme scolaire et universitaire se détérioreaitudes difficultés économiques,
souffrant notamment d’une pénurie inquiétante ddamsants. On continu par
ailleurs a mettre I'accent sur le travail manueii, @st un élément important de la
formation de I'Homme nouveau, via l'institution técole aux champs. En effet,
chaque éléve passe une période, variant de quelpoées a deux ans, a la
campagne, se partageant entre école et travaughaesps. Mais la grave crise
economique qui secoue le pays depuis le début miesea 1990 commence a
affecter la joie de vivre des Cubains. Les plusgsumanifestent une frustration et
un découragement croissant.

D’un point de vue économique, le plus dur de laeérque spéciale » semble
passé. La situation quotidienne des Cubains s&awildlement améliorée depuis
le début des années 2000, surtout sur le plan aiane, et les coupures
d’électricité se font plus rares. La situation cegant reste difficile pour tout le
reste, & commencer par les transports publicssttésa. La surpopulation des
villes est un probleme majeur: des familles eates’entassent dans des
logements bondés et les habitants, dans [limpdiéibid’acheter des
appartements, s’en remettent au systeme deeldmuta(échange). Les salaires
cubains, emmoneda naciona(monnaie nationale), ne permettent pas d’acheter
'essentiel des biens de consommation disponibless des seuls magasins en
pesos convertibles. De ce fait, le revenu annuehghitant classe Cuba parmi les
pays les plus pauvres du monde, méme si les poestadffertes en matiere
d’éducation et de santé viennent compenser erepastiprincipaux effets négatifs

de cette situation. L'Etat est le seul employenr2@03, le salaire mensuel moyen
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tourne autour de 200 pesos soit moins de 9 euramvAir que le salaire moyen
d’un cadre supérieur est de 380 pesos, enviromui e

L’introduction du dollar et le développement durisme ont surtout entrainé de
nouvelles inégalités, tres mal vécues, entre ceuwmt acces aux devises (métier
du tourisme, Cubains bénéficiant des envois dehgoexilés) et les autres qui
n'ont rien. Les plages, hétels et autres lieux mé&se aux touristes attisent ce
mécontentement et sont, depuis 2008, de nouveaaertoaux Cubains. Une
douloureuse situation qui s’accompagne d’'un essda @etite délinquance et de
la prostitution aux abords des lieux touristiquppedésjineterosetjineteras.Les
candidats a I'exil se font nombreux dans la jeumessbaine, lasse du contrdle
étroit exercé par le pouvoir sur la population,anatnent les CDR (Comités de
Défense de la Révolution), la pre¥de les artistes et intellectuels, du
rationnement et des perpétuels appels au « sacsifiet au volontarisme du
siempre se puede mg®n peut toujours plus) et surtout de l'absence de

perspectives malgré un niveau d’études souventlerte

D’un point de vue politique, la démocratie iesixistante. En effet, de maniere
trés croncréte, l'ouverture aux investisseurs @ees et la « dollarisation »
provoque la corruption et des tendances pro-cagigal Fidel Castro conscient du
danger de '« affairisme », tente de limiter le gsoidu secteur privé (c’est
I'objectif du démantélement d’un certain nombrent'eprises illégales en 2003 et
du décret du 14 novembre 2004 contrélant I'entseprprivée). Finalement,
'ouverture politique par la démocratie participatine signifie en aucune fagon
une possibilité de remettre en question le soamisOr, la pression politique a
déja considérablement diminué. L’Etat n'a plus fesyens d’'imposer le méme
niveau de contrble social que dans les années d9¥980. Il n’est plus l'unique
source de revenus et d'insertion dans la sociétéoet échec sur le plan
économique I'a considérablement affaibli. L’Etat peut plus se poser comme
référence absolue et prétendre régenter tous [esctgsde la vie quotidienne

comme il le faisait auparavant. Tout scénario dendition devra

320 A Cuba, non seulement il n’y a pas de libertéadpresse ; pire encore, il n’y a pas de presse. ||
circule sous forme de journaux, de revues, d'éomnssde radio et de téle, une révision de la vie
que I'Etat veut imposer a la population. Dans ulyspal seuls les médias de « propriété
socialiste » sont autorisés, une poignée de jostaalindépendants, perpetuellements en butte aux
harcellements du pouvoir, se bat pour faire circwlee information précieuse sur la réalité
cubaine.
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immanquablement prendre en compte cette variabkgvair réapprendre aux
cubains la notion d’investisement, de colt et d&iance dans un evironnement
juridique stable.

Fidel Castro continue d’entretenir I'ambiguité et dégolt que lui inspire le

capitalisme :

Plus nous avons de contacts avec le capitalisras,j@lressens de I'aversion... Nous

sommes maintenant entourés de microbes, de vickestentation$™.

Fidel Castro réaffirme, de ce fait, le caractéerespenel du pouvoir lors dufB®
congres du Parti en 1997, désignant en outre swae fRaul comme successeur
légitime. Ainsi depuis le 24 février 2008, Raul €agemplace son frére a la téte
de I'Etat, reprenant son titre de président du @brmkes ministres et du Conseil
d’Etat. Lelider maximobénéficie certes encore de l'affection d’une padiela
population, mais semble refuser tout changemennhaimue ou politique.
Subsiste donc un relatif consensus dans la commipalitique pour considérer
la présence de Castro comme un facteur de blooétgendnant. Sa disparition
donnera forcément lieu & une transition. Elizardockez Santa CrifZdéclare :

Notre position est minimaliste : nous souhaitons wansition graduelle qui associe le
pouvoir actuel a une ouverture progressive le Eepas vers cette solution serait la
reconnaissance du droit d’association et du dréingrmation. Nous ne souhaitons

pas une rupture brutale avec les institutions desi@i des élections immédiates ou

un référendum comme le réclament certains

En attendant, Raul Castro profite de la fascinatgarcée par Fidel Castro et

gouverne en suivant la logique de son fréere.

321 0. LANGUEPIN :Cuba. La faillite d’une utopieEitions Gallimard, 1999, page 242

322 Elizardo Sanchez est le président de la Commissidraine des droits de 'homme et de la
réconciliation nationale.

322 0. LANGUEPIN :Cuba. La faillite d’une utopieEitions Gallimard, 1999, page 264
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1. Les changements politiques provoqués sur l'organisation des affaires

culturelles cubains des années 1990 a ayjourd’hui

Dans les années 1990, la production artistiefjuéttéraire ne peut pas étre
moins convulsées et spéciale, vis-a-vis des relatantre les créateurs et I'Etat.
Les caractéristiques culturelles de ces années: dantrise de l'industrie de la
production culturelle, le gain d’espaces exprespisir les créateurs et I'exil
massif d’artistes cubains, la diminution des psojegatraux, les réductions quasi
a zéro de la réalisation cinématographique prodavmec le capital national et
surtout la pénurie d'électricité qui se traduit paes coupures dans
'approvisionnement ; par exemple les salles deérom doivent réduire leurs
activités pour certaines et fermer pour 'immensaamté. Ce qui est certain,
grace a la crise des années 1990, l'art cubairjau@hui gagné en possibilités
expressives et réflexives qui étaient avant inerists. Néanmoins, avec la
complexité et le dramatique de la situation de fadpction et de la création
culturelle en entrant dans le nouveau siécle, lgs pat dans un moment
d’effervescence créative spéciale ou sont en ttaig’affleurer les résultats d’'un
espace possible mais insuffisant pour la créateméflexion et le débat. De ce
fait, il est certain que les secteurs comme lesansyle diffusion (les périodiques
et la télévision) sont a peine des instruments depgmande plus que
d’'information. Aussi, est-il nécessaire de recotreagu’aujourd’hui beaucoup
d’artistes s’expriment dans un espace de cetteestd conditionnée » qui gagne
du terrain. Par conséquent le pays a voulu créercufture plus grande que le
petit territoire insulaire. Aujourd’hui on parle,as le monde, de la langue
espagnole, d’'un boom de la « nouvelle cubaine segéal’ceuvre d’une dizaine

d’auteurs de diverses générations.

Etre artiste & Cuba c’est donc avant tout sgeaer avec cette ligne rouge qui
sépare le « avec » du « contre » : beaucoup sodiaomés au silence ou a I'exil
pour avoir sous-estimé la pertinence de ce clifagdamental. Bien entendu, les
frontieres qui séparent l'artiste officiel du didsnt maudit sont mouvantes et
perméables : elles évoluent au gré des tensioms fetnction des personnalités de
chacun. Les caprices des censures font se succéEsempériodes de stricte

orthodoxie avec des moments de relachement doecgsnaMalheureusement,
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'appauvrissement de la culture a Cuba, pourtamel’extréme richesse au dépatrt,

est aujourd’hui une triste réalité.

2. La littérature

Les injustices et les troubles sociaux donrsenivent naissance a de grands
chefs-d’ceuvre littéraires, et I'histoire cubaine lamé ces deux ingrédients
n'échappe pas a la régle. Dans I'lle et dans lapdien, la lente agonie de I'utopie
castriste sert de terreau a un nouveau boom d&élature cubaine. Le début des
années 1990 voit I'apparition d’'une nouvelle gétiénad’écrivains, comme Zoé
Valdés auteur des romanse Néant quotidieret La Douleur du dollar.La
politique est omniprésente dans l'ceuvre de cettevelte génération post-
révolutionnaire. Mais la virulence de certains atgeexilés du passé laisse la
place a un discours marqué par les illusions perdaaostalgie et I'exil, intérieur
ou extérieur. Ces themes donnent une dimensionerggile a la nouvelle
littérature cubaine, qui béneficie du phénomenendee et de curiosité, attirant
des centaines de milliers de touristes vers la gtaade ile des Antilles. Mais, si
les cubains restent de grands lecteurs, ce renoueste entravé tout de méme
par les difficultés matérielles que rencontrentedds et libraires, sans parler des
ravages d’'une censure tatillonne et de son corell&utocensure. Beaucoup de
ces écrivains ont profité des accomodements migeatoconcédés depuis
guelques années par les autorités cubaines potabli'éen Europe ou en
Amérique latine, sans rompre les ponts avec lemégiui leur permet de se
rendre régulierement dans Ile. Les écrivains ‘fle peuvent maintenant faire
publier leurs ceuvres a I'étranger, surtout en BspaBar exemple, Abilio Estévez
dont le romanCe royaume tappartienest traduit en plusieurs langues, ou
Leonardo Padura qui écrit des romans politico-rasigae commeElectre a La
Havane Autrefois, était considéré comme un délit et paus@nduire en prison.

La poésie est relativement moins touchée que lessagenres littéraires par le
mangue de fournitures. Publiée dans les revuesuaila forme de brochures peu
gourmandes en papier, la jeune poésie cubainpriaitve d’une grande créativité,
dont témoignent plusieurs anthologies récentesmiPees recueilsRetrato de

grupo (Portrait de groupe) eMapa del pais(Carte du pays) confirment

'émergence d’'une pensée critique a partir de ks Fils de la révolution, les
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jeunes poetes développent un discours de ruptwee lavréalisme socialiste ou
l'utopie romantique de leurs ainés. Le héros resvil'individu, souvent

marginal ou voyageur. Le nouveau discours poétigeeurt au langage élusif
ambigu, ironique, voire subversif. Leonardo Padaora d’'un entretien explique

les problemes auquels sont confrontés les romancier

Le systeme ne fonctionne pas ici selon les reglanarché : par exemple les droits
d’'auteur sont payés une fois pour toutes en fonctio nombre de pages,
indépendamment du tirage. Un roman m’est payé ivédgent de 600 francs par le
gouvernement. C’est pourquoi tout le monde cheecbe faire publier a I'étranger.
La plupart des écrivains sont inconnus dans lewags p c'est un systhéme
paternaliste qui privilégie la poésie et les corgkss que les gens préférent les
romans. Il se publie en moyenne une vingtaine dens par an (tirage moyen de
4000 exemplaires) a cause des limitations duepararie de papier. Mon premier
romanPasado perfect¢Parfait pass€) a été publié a Mexico en 1992@ement
en 1995 a Cuba [...] L'identité et la réalité cubaitiaujourd’hui m'obsédent : je
veux rester a Cuba absolument ca je ne pourraisipas ailleurs. Il y a ici une
ambiance tres particuliere dans la facon qu'onigkyss de se comporter, de vivre
et d’entrer en contact. C'est un autre rythme de qui me convient en tant
gu’écrivain [...] Il y a une incertitude énorme sarfutur, les gens vivent au jour le
jour. Mais pour un romancier ce chaos est une soudinspiration

irremplacabl&”,

C'est le paradoxe de cette lle de compter avec his®ire et un héritage
littéraires considérables et de se retrouver adjbur avec une production
anémiée et des cénacles discrédités par les seanpialitiques. L’exil forcé, la
censure, le manque de moyens, la lassitude, ordigon des vocations les plus
sérieuses et ceux qui ont su résister ne I'ontesoiufait qu'au prix de 'amertume

ou du renoncement.

324 M.MUGUERCIA: Teatro en busca de una expresion socialiggitorial Letras Cubanas, La Habana,
198 page 163
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3. La musique

A toutes les époques de son histoire, I'lle de Gugdaboré un folklore sonore d’une
surpenante vitalité, recevant, mélant et transfatrdas apports divers, qui finirent par

donner naissance a des genres fortements caréstéris

C’est a travers ces mots qu’Alejo Carpentier sowitp magie musicale régnant a
Cuba. En ce moment, la musique cubaine, tant lditivanelle que celle
contemporaine, voit un de ses moment de splendsmoénique et créative avec
des prix de haut niveaux, des concerts dans leeples plus prestigieuses. Les
ventes de disques sont notamment importantes aats-Bhis. L’engouement
pour la musique cubaine s’explique par la fortenidé qu’exprime le « son »,
musique traditionnelle réhabilitée par la révolntiqui en a réactivé le sens
symbolique. En effet, le « son » traverse touidels a Cuba mais est redécouvert
en 1990 par les Etats-Unis et 'Europe. En 1996guéariste américain Ry
Cooper était a La Havane pour un projet musical diaitra I'aloumBuena Vista
Social Clul auquel participa Ibrahim Ferrer. C’est alors tpiéeader du groupe
Los Van Van dénonce la récupération de cette masmésentée par les Etats-
Unis comme une émanation de la culture cubano-amige des années 1930.
D’autres groupes, les plus en vue de la musiquat@aGont Charanga Habanera,
NG La Banda, Paulito FG, Manolito y su Trabuco nocge Azlcar Band.

Depuis quelques années, a Cuba, les traditionsaafes sont remises au goQt du
jour par certains groupes folkloriques qui jouenti@nsent pour les touristes. Le
Carnaval de Santiago est I'un des évenements iestgntle la musique cubaine.
Des groupes de danseurscammparsagiéfilent au rythmes desongasdominées
par les tambours bantous, des jantes de voitures@oonverties en percussions,
tout cela soutenus par le son strident de la carokina, une petite trompette

chinoise (Annexe 8 page 283).
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Le sonet les musiques traditionnelles sont a 'honneamstes casas de la trova
des principales villes, ou se produisent des guge musiqgue souvent
excellents. La danse salsa et le reggae cubaidesontaitres inconstés des pistes.
A la différence des musiques traditionnelles, laasa« la sauce » mélant énergie
et art de la féte, n'est pas une musique cubain@ogrement parler. Née
simultanément a La Havane, a Porto Rico et dangdastiers latinos de New-
York, elle unit les apports afro-cubains et jazay aythmes des Caraibes.
Musique de La Havane, par excellence, elle estradgmt devenue au fil des ans
la reine de la nuit dans toutes les régions de. llilengouement pour le « son »
traditionnel a commencé a décliner a partir du nmdno@ les musiciens cubains

se sont tournés vers des formes musicales mondaesne le rap et les
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musiques électronique. La jeunesse noire de Cubpasdiculier dans I'Oriente,
vibre désormais au son du reggae cubain appelédgaetén, mélange de
raggamuffin, de musique afro et de techno aux partwes crues, qui se danse de

maniere pour le moins lascive :

El templete(detemplar: baiser) n’a plus rien des mouvements coulésretusds de la
salsa. C’est une danse qui se caractérise par degements rapides et saccadés des
hanches qui miment sans détour I'acte sexuel :vénigable incitation a la débauche
mais qui ne choque plus grand monde dans un payk @exe fait partie des
distractions quotidiennes. C’est sans doute polar qee la Charand® a rapidement
retrouvé son public, non sans avoir publiquemegsgmté ses excuses, mais aussi
parce que l'exportation de la musique cubaine thafger est devenue une manne

pour le gouvernement cubih
4. Le cinéma

Le cinéma ait le plus frappé par la crise économiai ne cesse de produire
des miracles qui permettent I'accumulation de pites Festivals : le Festival
international du nouveau cinéma latino-américaltadHavane, qui se charge de
promouvoir et d’encourager le meilleur du septiértedont la 28" édition, le 11
décembre 2006, a vu la création d'un film tant iBtant qu’audacieux comme
Suite Habanade Fernando Pérez; la nomination pour I'Oscar obtenu pour
Freise Chocolatedu Cubain Gutiérrez Alea en 1993, d’apres une elbende
Senel Paz. Le film dont I'action se situe en 19@Aree une image de la fermeture

du régime dans les années de durcissement polgtoge contrdle social :

Difficulté pour les homosexuels de vivre au graodrj difficulté pour les artistes de
produire hors la norme culturelle, surveillanceqaotidien par les voisins, aspirations
spirituelles frustrées, endoctrinement. Il a sotyai I'objet d'un contresens, en étant

interprété comme une représentation de la Cubarte&es 1999’

325 Une charanga est un ensemble musical incluanbpienlon, violoncelle, guiro, clarinette,
flGte, contrebasse et timbales, (au sens timba)type de formation a d'abord joué des danzones,
avant de jouer ensuite du cha-cha-cha, de la dadsaorchestres de timba ont une structure assez
proche de la charanga, mais avec des élémentsauouet modernes

3260, LANGUEPIN :Cuba. La faillite d’une utopieEitions Gallimard, 1999, page 160

327 ibidem page 151
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En 2010 a lieu la 32 &dition avec en total 515 films : 25 de plus qu2&09.

Au cours des derniéres années, de nombreux ciséasterrogent sur les réalités
de la société actuelle avec des films comosta de esperglListe d’attente),
(2000), de Juan Carlos Tabigntre cicloneg2003) d’Enrique Colina ou encore
Suite Habangd2003) de Fernando Pérez.

Ensuite est crée un Festival international du ceépauvre en réponse au
prestigieux Festival du nouveau cinéma latino-acadmi (Festival Internacional
del Cine Pobre). Le cinéaste Humberto Solas, Regside ce festival, donne les
éclaircissements suivants dans lintroduction de sdVianifeste du Cinéma

Pauvre » :

Levons les malentendus. Cinéma pauvre ne sigraecméma qui manque d’'idées ou
de qualité artistique, mais un cinéma aux resssurestreintes qui se fait dans les
pays moins développés ou périphériques, mais aussein des sociétés dirigées au
niveau économico-culturel, soit dans des programueeproductions officielles, soit

au travers du cinéma indépendant et alternatif.

Le Festival international du cinéma pauvre est éin & I'emprise de I'argent sur

la création cinématographique. Toujours selon HemabSolas :

La Révolution technologique, en réduisant les cdéatproduction cinématographique,
est une forme de résistance a ce projet de dépeiésation, ce qui se répercutera sur
une démocratisation graduelle de la professiorraggilisant le caractére élitiste de cet
art lié a l'industrie ; la réduction des colts deduction permettra l'insertion de
groupes sociaux ou communautaires qui n'avaiendiigmu acces a la production de
films, vitalisant de la sorte le cinéma national’'est le moyen d’échapper au
sentiment d'étre sans défense face au vandalisrabalgdant, de I|égitimer la
polyvalence des styles et des héritages nationaumxait qui n'est pas le patrimoine

d’un seul pays ni d’'une seule conception du mifide

La création du Festival des jeunes réalisateurs2@?2 a La Havane est la
marque du dynamisme de la production cinématoggaghiou peut-étre méme de

la résistance culturelle aux difficultés économguen 2010, est aussi célébré le

328 C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd Ellipses, Paris, 2007,
page 152-153
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25" anniversaire de la Fondation du nouveau cinénaolameéricain dont le
président actuel est Gabriel Garcia Marquez. Jettdation a été créee en 1986
avec lintention de contribuer au développementadtintégration du cinéma
latino-américain et d’obtenir un univers audiovisgemmun. Sa premiére et
principale ligne de travail est le développementistégration du cinéma dans
'Amérique Latine et dans les Caraibes, mais caoesacissi ses efforts a la
préservation de la mémoire cinématographique efowaisdelle de la région
depuis ces origines. En vingt cinq ans de vie,dadation du nouveau cinéma
Latino-américain développe une intense activitatétint d’importants succes.

Garcia Marquez déclare:

Notre objectif final n'est autre que réussir l'igtétion du cinéma Latino-américain,

aussi simple et démesuré softill

5. Les arts plastiques

Suite a la précarité générée par la crise écapamui affecte violemment le
mouvement artistique par le départ de certaingipiess, la nouvelle génération
du Nouvel Art Cubain dans les arts plastiques ¢gielée « Génération de
Transition ». Mais la nouvelle situation économigeetraine un changement
fondamental dans la conception de I'art : la conunaéisation d’ceuvres d’art est
a l'origine d’'importantes ressources économiquerSChristine Pic-Gillard :

la commercialisation eut deux conséquences : dyant une meilleure diffusion des
ceuvres, et d'autres part I'apparition d’'un art caroial. Des espaces de ventes des

ceuvres virent le jour, destinés aux touristes pagrulollars américairis.

Les arts plastiques cubains bouleversent par laucoence introduite par le
marché de l'art, au moment ou les galeries et lg&eationneurs étrangers
recommencent a s'intéresser de pres a l'art cubamemporain. Une autre
difficulté surgit a partir des années 1995, celee lditilisation des symboles

patriotiques, soumise a la censure ou plutdt ad@ensure. Les plasticiens en

32ibidem page 4

30C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd Ellipses, Paris, 2007, page
156
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exil, par exemple, sont toujours considérés comeseatitistes cubains, mais leur
inspiration est nourrie par leurs racines cubaingss avec de notables nuances

générées par un contexte social, culturel et écanardifférent:

L’Etat cubain, conscient des dangers de la dérivendrché de l'art, en a repris le
contrble, au moyen du Conseil National des ArtstiRlaes (CNAP). Le role de cet
organisme, outre la création et la conservation, dencadrer la diffusion et la
commercialisation des ceuvres récentes a travefsrid Cubain des biens culturels,
I'entreprise de commercialisation des galeries giénet les ateliers de scénographies.
Le CNAP organise de nombreux événements culturessirdés a promouvoir I'art
cubain sur la scene international ; la Biennaléadiavane est 'événement phare de

cette promotioft™.

A partir des années 1990 la réaction de I'Etat tandontroler les effets du
marché, du moins interne, et vise a assurer laitquat I'authenticité de la
plastique cubaine. L'Etat cubain, conscient degydesde la dérive du marché de
l'art, reprend le contréle, au moyen du Conseil ibial des Arts Plastiques
(CNAP). Le role de cet organisme, outre la créat&nla conservation, est
d’encadrer la diffusion et la commercialisation desvres récentes a travers le
Fond Ccubain des biens culturels, I'entreprise a@mercialisation des galeries
génesis et les ateliers de sérigraphies. Le CNA&anise de nombreux
événements culturels destinés a promouvoir l'arbagu sur la scéne
internationale ; la Biennale de La Havane est héwéent phare de cette
promotion, qui accueille en principe tous les 3 @weniere édition en 2009) des
artistes venus de tout le tiers-monde.

Dans un pays ou l'activité exposée des arts plassignregistre chague mois une
dizaine d’expositions dans les espaces les plugseptatifs de la capitale et une
vingtaine aux alentours de I'lle, sous le signdadeiversité la plus surprenante, il
faut considérer une classification des évenemarit§iennent compte, d'une part
des objectifs fixés par les artistes cubains, atitié part I'impact des expositions
internationales qui enrichissent I'expérience d&jhé des spectateurs. Par
exemple au musée National des Beaux Arts en 2@1€ exposeé I'histoire de l'art

abstrait, cubain. C’est un parcours de I'art ngutatif a travers les générations

31 C. PIC-GILLARD :Révolution & Cuba de José Marti & Fidel Castd Ellipses, Paris, 2007, page
157
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distinctes de créateurs qui ont développé leurodiscartistique a l'intérieur de
cette tendance. Différentes manifestations onttieis les ans, tels que La Feria
International de Artesania (FIART) qui se dérouted&cembre. « Art, utilité et
métier » : des artistes étrangers et du pays emrpéseneilleur de leurs ceuvres
transformées en textiles, meubles, lampes, céranighaussures, orfevrerie,
sérigraphie, bijouterie ainsi comme des articldssipour le foyer.

Ainsi, I'art cubain, de l'intérieur ou de l'exil,ubit depuis les années 1990 les
effets du marché. La réaction de I'Etat tendanratréler ce marché, du moins en
interne, vise a assurer la qualité et l'authergidie la plastique cubaine.

Parmi les peintres actuels les plus reconnus, aevént Nelson Dominguez,
Manuel Mendive, Zaida del Rio ou encore Cosme Praebe sculpteur Alberto
Lescayné est l'auteur de deux trés belles ceuvresumentales en bronze
réalisées dans les années 1990 : le monument aidritaced*” de Santiago de

Cuba et le magnifique monument El CimartbEl Cobre™?

La rigueur de la censure, les effets de &égmation, la présence actuelle du
marché vorace sont allés mouler les sentiers, dedation artistique de cette
petite ile des Caraibes qui continue a étre umragsurs biens de la nation.
Aujourd’hui, la création recouvre une relative litde méme si les ceuvres les plus
politiques continuent a étre victimes de la censuee ministére de la culture
s’efforce d’apporter son soutien aux diverses fariiiarts et a détecter les jeunes

talents pour les orienter vers les meilleures école

332 Antonio Maceo est un combattant et héros de ta paur I'indépendance de Cuba. Surnommé
leTitan de bronze pour sa force et sa couleur de,pkparticipe a plus de 900 combats dans la
guerre des Dix ans (1868-1878) et la guerre d'iedépnce (1895-1898)

33 prés de Santiago de Cuba, La Tour el Cobre esamrtuaire national vers lequel convergent
de nombreux Cubain. A proximité, le monument El &irdn dedié aux esclaves tués sur les iles
caribéennes.
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B/Comment la «cubania» théatrale semble t-ellexpsimer

aujourd’hui ?

Comment écrit-on a Cuba aujourd’hui ? Commetronr & Cuba aujourd’hui ?
Qu’écrivent les jeunes cubains aujourd’hui et comtvgensent-ils ? Quels sont
leurs modeles, leurs références, leurs rapport dae révolution ? Leurs
insatisfactions ? Que sont-ils capables de direl@eme pas dire ? Quels sont les
effets des changements politiques sur la productioFatrale ? Toutes ces
guestions sont fondamentales pour mieux comprerslicaractére profondément

cubain qui s’inscrit encore aujourd’hui dans l'dméatral cubain.

La pénurie de papier oriente la production versfdeses courtes : la nouvelle
et la poésie. Dans les années 2000-2005, la titeraubaine s’exprime surtout a
travers ses écrivains qui vivent a I'étranger, mi@ssinstances officielles ne les
récompensent pas. De nombreux écrivains et chashauwbains demandent
publiguement, lors de réunions officielles, que degeurs cubains de I'étranger
puissent étre candidats au Prix National de Litidea et Sciences Sociales
attribué chaque année par le Ministére de la Qailtorais en vain. Cependant,
méme sous contrdle, la création littéraire cubamérieure n'en est pas moins
vivante. Les romans qui traitent certains thémds pdiémiques, comme la
prostitution ou la corruption, rencontrent des idifftés, que ce soit pour étre
publiés ou pour étre réecompenseés.
Dans le domaine du théatre la situation est trestidue : point de droits
d’auteurs, pas d’intermittents du spectacle mais demédiens et techniciens
mensualisés dans chaque compagnie autorisée aseabligations de création,
une par an minimum, des représentations, ainsdgaeévaluations régulieres des
artistes et du travail des compagnies. Néanmomssitlation n’est pas aussi
catastrophique qu’elle n'y parait. En effet, auarelgdes salaires, les artistes sont
privilégiés, 300 pesos a 600 pesos environ soital@5 euros mensuel,
I'équivalent d'un salaire de médecin en fin de iémer. Cette hausse de salaire est
du au fait que les répétitions se font dans deacespou les conditions matérielles
de travail sont trés dures (chaleur, pas de sasstaii douches, pas de scéne).
Mais la motivation reste trées grande dans la mesuren peut apporter de la
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nouveauté a un théatre qui se reproduit a l'idemtigt ou il n’existe pas de sang
neuf pour bousculer les habitudes. Chaque compagtien effet dirigée par un
Directeur tout puissant, et dans la plupart des@aplace depuis de nombreuses
anneées. Dans le domaine qui releve de la compétentzeDirection nationale du
théatre, il existe actuellement plus d’'une quaiaetde groupes dont les membres
percoivent un salaire entierement garanti quel @oit le nombre de
représentations auxquelles ils participent, lesttes ou le succés de I'ceuvre.
L'Etat non seulement assure un revenu a toutesagses, mais il leur fournit le
local ou elles font leurs répétitions, la salleatleés donnent leurs représentations
et les services d'ateliers qui fabriquent les d&ctes costumes et tous les
accessoires nécessaires a la mise en scene ;nidl g charge les frais de
publication du catalogue ou du programme et laudiin de I'ceuvre, les services
techniques d'éclairage et de son, l'utilisatiorstlios d'enregistrement, en plus
de la solution des divers problémes administratite pose une nouvelle
présentation, problemes qui ne constituent plus préccupation pour les
interprétes et les créateurs. Le Centre d'Infomnagt d'Etudes sur la Culture
assure le service de documentation et d'informasion le théatre. Tous les
domaines artistiques bénéficient de ce service;ditgposent en outre d'une
bibliothéque (livres et périodiques) spécialisée.

Les troupes théatrales ont la possibilité de seilimmser avec les nouvelles
orientations du théatre dans le monde ou de relcberes formes nouvelles, car
elles ont souvent recours aux services d'autetasgdrs qui participent a la mise
en scene de leurs oeuvres ou de spécialistes dpntad résoudre les problemes
techniques.

Ces groupes théatraux se livrent a des études iséganqui durent parfois
plusieurs mois durant lesquels les interprétesstiéateurs recoivent un revenu
garanti, conformément au principe de I'Etat révohraire selon lequel la
recherche et I'expérimentation sont essentielldsoaudéveloppement du pays. Le
travail que fournissent les créateurs et intergrdens les conditions exposées ci-
dessus prend la forme d'une production culturell@ondante qui doit
naturellement parvenir au peuple de la facon I& plopropriée. Malgré tous les
aléas, les artistes comédiens gardent la joie wkr jet de travailler, ce qui fait le

bonheur de chaque metteur en scéne dont 'unigeecpupation est la création.
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Evoquer les moments forts de la scéne oebaéndant ces derniéres années
semble impossible. L'un des indices des aires dduves avec lesquelles
commencent les années 1990 est la récupératioiffdeedts textes maudits qui
attendent I'opportunité de se confronter avec peEctateurs. On a pu ainsi jouer
Juana de Belcielle plus connu sous le nom de religiebdadre Juana de los
Angeles(Mére Jeanne des Anges) de José MilianMéanés (Le Milanais)
d’Abelardo Estorino et aus§ios viejos panicqd.a nifiita querida(Chere petite
fille) et El no de Virgilio Pifiera. Deux auteurs sont d’une gramdportance, qui
par leur brillante irruption dans les années 1@86dnaissent dans les années 1970

une cruelle marginalisation : Thomés Gonzaléz eh&telez Espinosa.

Au début des années 1990, certains faits gmenit des changements dans la
scene cubaine. En premier lieu, s’écrivent et serjpde nombreuses piéces qui
revendiquent l'individu ; un aspect d’'une partieodi importance dans une société
ou toute expérience passe obligatoirement par h@rsppublique. En deuxieme
lieu, la revitalisation qu’expérimente le monologaepartir de la convention de
1988 du Festival du Monologue, ou sont célébrées @ 10 éditions. L'initiative
est une voie alternative et modeste pour échapperrigueur des compagnies
établies et pouvoir créer avec un minimum de léheen plus d’activer et de
garantir la relation entre texte écrit et mise @meg. La recherche théatrale, de ces
annees, est en effet marquée par I'expérimentaténique avant tout. Le texte
n'est pas toujours primordial, il disparait parfdisa nouvelle génération a plutot
tendance a se soustraire a la norme, qu’elle stitique ou théatrale. Insatisfaits
par la vision d’'un théatre qui parfois s’épuise glaas slogans, les jeunes auteurs
et metteurs en scene décident d’économiser leutts, moire de s’en passer.
L'obstacle principal rencontré par ces compagnidsrreatives, dites aussi
clandestines, est la recherche d'un lieu ou seyed
Le Teatro Obstaculeest le projet qui commence et démontre la pogsibiéelle
d’un théatre alternatif. Ce théatre apparait d&51® La Havane. Son fondateur
Victor Varela vide le salon de sa maison et trd@adans un espace d’'un metre
carré par acteur pour huit spectateurs par nuitq@eu début était une maniére
désintéressée et surtout clandestine de faire &hitrth il se convertit en succes
national et international. L'obstacle n’est paslement la matiére avec laquelle

ce théatre marque la différence avec d’autres fertleethéatre a travers I'histoire,
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mais aussi le support qui justifie son existencke eatalyseur qui lui permet une
praxis unique. Dirigé fondamentalement dans [Iitigasion des éléments
fondamentaux et conceptuels du théatre, I'objelttifce théatre est de favoriser
linnovation théatrale et la rénovation du langdgethéatre dans tous les champs.
Aujourd’hui le Teatro Obstaculcest un groupe nomade et itinérant avec pour
mission d’explorer les possibilités du théatre rébfematiser les lieux communs
du théatre pour entraver ses relations habituetbesme stratégie de résistance et

invention.

C/La cuarta pared

En 1988, un projet de créatiba cuarta paredde Victore Varela, créée par le
groupeTeatro Obstaculoattire I'attention de l'auditoire de la capitalesairtout
des jeunes. Il monte sa piéce sans appui officiéun de répétition. Il prit comme
décor un minuscule appartement du quartier havalaid/edado. Par suggestion
de certains professionnels, Le Teatro National @itleda piéce dans son salon du
neuvieme étage ; la saison est un succéa euarta pareddevient la réussite de
'année. C’est un spectacle qui fait voler en étdatcadres de la représentation
théatrale, a commencer par le langage parlé. Leepist jouée a nouveau en
1992. Victor Varela est le meneur de jeu d’'un treigboratoire qui cherche non

pas a s'accommoder mais a tirer profit de la précar

« convertir I'obstacle en création » créer unetkégue de la difficulté », tel est la
principale éthique ou « philosophie de travail »ir dequel repose sa pratique

théatralé*,

Dans un autre contexte Carlos Espinosa Domingugiee :

Cette piece ne valait pas un grand succes, mais ldamotre se fut une proposition
particuliéerement valable. Il n'y avait pas de texteulement des gestes et sons

gutturaux. Il n’y avait non plus de message évideatilement qu’il été chargé de

334 Artefactus Teatro : http://artedfactus.wordpremsu2011/03/16/la-cuarta-pared-se-estrena-en-new-
york/
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violence et d’'un manque de communication. Le dédail contribue a la curiosité crée
autour de ce travail, c’était que pour la premidoés on voyait dans notre

scénographie une nudité compléte.

Cependant dans la recherchel@ecuarta paredon constate surtout la présence
d’'une nouvelle génération dans les scenes cubaileedangage imparfait et
immature s’écarte de facon consciente de ses maBfeuvre ainsi un chemin
d’affrontement, (un théatre actif en relation diee@vec le spectateur) et un
théatre qui réduit son essence au jeu passif soes@ectateurLa cuarta pared
émeut le milieu culturel et provoque de temps enpte quelques polémiques,

parfois violentes entre défenseurs et détracteurs.

1. Mise en scéne

Dans une maison de voisinage, entre couloirs obsgtucours intérieures, les
spectateurs sont conduits dans un absolu silersgu’pu I'enceinte théatrale
improvisée. Sans connaitre les limites de l'espeicéexacte mesure du lieu,
commence une « aventure simulacre » de représantag public se converti en
complice de « I'évenement ». Les acteurs-persormsigiglissent entre pénombre,
visages blancs, valise, et la lumiere commencestinduer les emplacements,
certains fils définissent la barriere établit : snéaction se déroule proche, intime,
et l'acteur transpire avec le publica cuarta paredrecours a la violence pour

montrer la crise de lidentité. Ses personnageterititcontre I'immobilité et
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lintolérance, la ou il n'y a pas de lieu pour léflexion. C’est un processus
d’analyse continue, sans zones blanches. Au-deléa daorale, du reméde a
insérer I'ceuvre dans les circuits théatraux pradesels, de la crainte vis-a-vis de
la réaction d’'un public sous estimé, cette ceuvnatrade par sa pluralité de
lectures, impose au spectateur une attitude pemsaour finalement ne pas
définir avec clarté un message.

Dans un mouvement théatral ou la parole marquerédgtes, ou le texte
dramatique établit les conventions, ou I'espaceditmmne le spectacle, Victor
Varela violente les patrons avec une mise en saamgrée sur les langages non
verbaux, construit son histoire a partir du mouvetne’une image élaborée
soigneusement et avec un fort soubassement plast&ans 'ombre d’'un doute,
La cuarta pareddéconcerte la critique et polarise des opinions.

Le but de Varela, comme artiste authentique, est'algord créer pour soi méme
'ceuvre qu’il désire, puis seulement de penser #hlip; le désir d’arriver a un
compromis total avec le théatre, libre de touteicstire syndicale, de toute
idéologie, de toute morale, de toute doctrine eshé, le plaisir de partager le
risque extréme de créer, redécouvrir la stupéfactibaque jour de travail et
linstinct du théatre dans la mise en scene. Danspectacle minimaliste rempli
de symbolisme et de poésie, Varela cherche a reéétke la fiction du théatre

écrit dans I'espace physique du scénario :

Mon texte parle d’'une famille avec des personnaggsnomes (personnages sans
acteurs derriére). Pirandello I'a déja fait dandassaeuse ceuvr8ix personnages en
cherche d'auteurs La différence était que Pirandello utilise legmnage autonome
pour défendre la réalité totale du théatre et m@di@ pour défendre son caractére
antinaturel et artificiel. Les personnages de Riedlo malgré leur dévouement
inconditionnel a I'auteur, ne peuvent étre écdts, les personnages au fur et & mesure
gu’ils racontent leur histoire, deviennent a chafipi® plus réels, tellement réels qu’ils
ne rentrent pas dans le cadre étroit de la fictes personnages ne cherchent pas
'auteur, mais plutét le haisse. lls arrivent &st@&ne par leur propre moyen, ils sont
conscient de leur artifice comme personnage, ethkat plus au-dela de la limite de
la scéne a la vraie réalite. Chez Pirandello, Eatile s’affirme comme un lieu
d’existence par le personnage, dans le mien iliee[n.] Dans le processus de
montage, chaque fois que les personnages parlgente crée pas, les scenes

perdaient de leur enchantement, elles devenaiergig@mblables. Cela m’'a conduit &
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prendre la décision d’amener I'acteur aux mémeonstances que le personnage [...]
J'ai pu ainsi voir mon ceuvre comme si elle ne maafgmait pas, comme si c’était la
premiére fois [...] Mon ceuvre exprimait I'angoiseeritoriale que peut expérimenter
un homme dans un pays fermé, marqué par une lgaidéplogique, le reste est

dramaturgie et poéste,

La piéce traite ainsi de la persistance des ford@g&nation de I'individu dans
une société socialiste. De ce fdig cuarta paredest une sorte de voyage dans
lequel le personnage se propose d'aller au-delalidew®es de la scéne et de
produire une rupture dans la chaine fiction-régldér avoir de la vie dans la vie.
Il découvre également I'existence d’'un quatrieme (ha cuarta pared) : le mur
du rideau, qui est la limite qui scinde la réatigé 'acteur a celui du spectateur.
Mais avant d’arriver a ce mur, il doit traverseewerie successive d’autres murs
« personnels », afin de prendre conscience quedgigme mur matériel n'est en
fait pas un mur physique mais mental. Une foisirstetecette prise de conscience,
le spectateur pourra produire la rupture et coetimavancer vers d’autres scenes

successives de ruptures jusqu’a arriver au dedeig® murs possibles.

2. Le langage

Le langage théatral dea cuarta paredne représente pas quelgue chose de
nouveau, si I'on se réfere au panorama mondialpdr@le vient a réclamer ses
privileges face au vaste empire de la gestualitd’aitres codes théatraux non
verbaux. Mais a Cuba cette tendance, introduiteeerfi69 et 1970 par Vincente
Revuelta et le groupkos Docé®® disparue abruptement. Ce type d’esthétique
théatrale est un théatre centré sur le travailtelac celui-ci fait un emploi
singulier de son corps et de sa voix, €éludant lasops du comportement
guotidien. Paradoxalement, en reléguant au seclamdlg parole, tout ce que ce
théatre souhaite obtenir est précisément une beusgmmunication avec son
spectateur qui l'incite a vaincre ses automatisnses, réactions réfléchies et

linvite a accepter un type de «contact » pluseessl et intime. Ce propos

33 Interview d’Ernesto Garcia a Victor VarelaDramateatro revista digital12 octobre 2008,
http://www.dramateatro.com/index.php?option=com tent&view=article&id=152:entrevista-a-
victor-varela&catid=9:entrevistas&Iltemid=1

3% os Doce : groupe emblématique crée par Vicentai®a en 1970.
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devient réel quand l'acteur et tout le systéme igc@narrivent a bouger, sans
faussetés ni trucages, aux niveaux d'une « déligdthimie technique et

émotionnell&*” ». Se produit ainsi un acte impressionnant deésitécartistique :

Se produit devant nos yeux et oreilles, contreenptau, des actes auxquels de facon

mystérieuse nous participdis

plus argumentative, ou pour du moins, plus fron@des la relation avec le
public. La structure dramatique est imparfaite ni@ispectacle est extrémement
bien soigné avec beaucoup de détails dans laataliset dans le travail avec les
objets et I'espace. C’est un spectacle clairementré sur un fort sentiment de
frustration et de perte de liberté. C'est un speetaur I’'homme qui le compulse,

le pousse a s’auto-reconnaitre et a se transformer.

3. Lacuartapared a New York

337V .VARELA : « Encontrar un aliado en el obstaculin Espectaculos lanacion.cor®9/95/11,
http://www.lanacion.com.ar/76314-encontrar-un-adigsh-el-obstaculo

3¥M.MUGUERCIA : « La cuarta pared no es affirmativin Drama Teatro, revista digitaMai
1988 _http://www.dramateatro.arts.ve/dramateatisnsy respaldo/teoria_teatral/muguercia.html
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confronter différents point de vue, de polémiquler,rechercher, et de connaitre.
Aujourd’hui, le pont de communication est nécessantre les différentes
générations des hommes de théatre cubain. Toytédfoiexiste pas aujourd’hui a
Cuba une école de théatre pour I'enfance et laegsen Il n'existe pas a ce jour
suffisamment de cours avec des professeurs de mnaties, d’ateliers, de
festivals qui sont toujours un point de confromatet d’apprentissage et qui font

la carriére des principaux directeurs, acteursandturges d’aujourd’hui.

D/Los Elementos

Les jeunes d’aujourd’hui rejettent les basasmd’ communauté culturelle. En
effet, Los Elemento®st constitué par un groupe de jeune, dirigé paé Driol
Gonzalez Martinez et fondateur du groupe. Fortesate expérience aupres des
populations exclues et dans les zones dites «elecsi» ou radios et télés sont
difficilement captées, la compagriies Elementos su au fil des ans diversifier
ses activites.
lls commencerent leur travail de cohabitation ebifi@arisation dans les petites
villes telle que Jacksonville au sud La Isla dduaentud ou encore Barrancas a
Santiago de Cuba. Leur but est de découvrir lesmemts d’'une esthétique
théatrale, sans défaut et assumée, comme l'unrdespaux outils du travail du
groupe pour ainsi réconcilier les hommes avec peapre mémoire culturelle et
historique. Les thémes abordés sont souvent d&ficPar exempldnmigrantes
(Immigrés), (1994), marque la maturité du colleetifec un travail sérieux de
recherche en relation avec I'histoire méme de toonaet la culture cubaine et la
condition d’insularité. La piéce raconte 'histonle cing étrangers, tous en quéte
d’identité, certains enfermés dans le carcan de legaditions et d’autres essayant

de s’adapter a une nouvelle culture sans pouvdibéeer de la leur.
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Le théatre dé.os Elementose situe aujourd’hui dans le village de Cumanagagu
province de Cienfuegos. Etroitement lié & sa vikucelle et sociale, le groupe
propose la construction d’'une communauté cultwajecole dans un espace
rural ou sont sollicitées les communautés urbaieesurales voisines. Les
communautés sont amenées a activer leur imagioallectif et a rendre propice
la conséquente et graduelle découverte de sesegrqutentialités. Théatre et
nature sont aujourd’hui les nouvelles composaniex desquelles le groupe
travaille afin que I'homme puisse découvrir sa pedgentit&>.

Aujourd’hui, la compagnie s’adresse a un publis tt&ersifié. Elle joue pour les
paysans, les étudiants, les femmes au foyer, tEest’’ les prisonniers, les
malades psychiatriques. En paralléle, la compagmjanise des spectacles de rue.
En novembre 2007 & I'occasion de f&Bédition de la « biennale de Montagne »,
sur un parcours de prés d’un kilométre, les memtheda troupéd.os Elementost

avec elle d’autres compagnies, rencontrerent praixdmille personnes :

Sous des airs de carnaval, ces spectacles deesue plasacalles », sont bien plus que
de simples divertissements. lls sont en réalitéhagen d’aller au devant des habitants
et de les amener a réfléchir sur des thémes vatg@gue les migrations ou I'écologie.

Pendant une semaine, quelque 150 participantsme@es de théatre venues de toute

I'lle ont ainsi proposé 60 représentations & pi9200 spectatetifs

La compagnie propose également des ateliers eedidesreprésentations dans le
pays et a I'étranger, ce qui lui a d’ailleurs vdunombreux prix. Depuis quelques
temps, les membres de la compagnie étendent l&anacun travail de mémoire
pour réinstaurer une agriculture pérenne. lls é@mtites habitants a utiliser les
meéthodes d’agriculture traditionnelle comme [I'élggad’animaux pour leur
propre consommation ou l'utilisation de sources @’eau ou le vent en tant
gu’énergie renouvelable. De cette facon le théd@tesient un vecteur de

développement.

39%ibidem page 51

340 5e dit d’'une personne atteinte du Sida
341 Article paru en janvier 2007 daf&sonancesmensuel d’informations citoyennes, réalisé par
des jeunes militants
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E/ Théatre et Utopie

En reprenant les mots d’Andreas Huyssen, dans liareuallemande on

retrouve des similitudes avec I'art cubain d’augbiui :

Ce qui se distingue de la production esthétiqueeroporaine [...] c’est le retour a
I'histoire, la nouvelle confrontation de I'histoieg du mythe [...] « Cette recherche de
I'histoire, I'exploration des non lieux, les exdmss... tout ceci est inculqué

d’énergies utopiques qui étaient, avant, décidémmeéstorientés vers le fuflif ».

Face au discours de la fin des utopies, Huysseguopeol’existence d’'un nouveau
genre d’'utopies, cette fois-ci tournée vers le @asemme une défense « contre
I'attaque que le présent exerce sur le reste dpg&im.

Dans les années 1990, alors que le modéle du kispiganéolibérale triomphe, de
par le monde, on a pu croire que la révolution cwbae semble pas survivre a
'effondrement du socialisme. Or, c’est bien daascapacité de régénération,
misant sur la formation de ses ressources humaindans la conscience d'une
continuité historique du mouvement révolutionnale¢gino-ameéricain que se
trouve la force de la révolution cubaine. Et soawgi’hui la révolution cubaine, en
tant que systéme politique, n'est sans nul douie ph modele a suivre pour les
démocraties de gauche latino-américaines, ellee resturtant une référence
incontestable au niveau des réalisations socidlegterelles.

La révolution reconnait la contribution apportée lpa Noirs et Mulatres de Cuba
a la lutte pour I'émancipation. L’'une des obsessida |'utopie est I'égalifd* En
effet, si l'attachement aux racines et a une aestai cubanité », qui semble
rapprocher les écrivains, les fait se retrouvessdamévolution, c’est avant tout au
nom de la liberté. On peut donc dire que la vélgtagjoiestion posée par la création
artistique dans toute la révolution est de savaiellg est la place qui est
revendiquée pour la liberté de l'artiste au regdedsa propre vision du monde et

de son passé.

342 A HUYSSEN :Memorias de UtopiaDiario de Poesia n°36, 1995/1996

#3ibidem

34 R.C LUCIEN : « Quel homme nouveau pour |'utopigalétionnaire ? » irCuba 1959-2006.
Révolution dans la culture. Culture dans la RévolytEd L’Harmattan, Paris, 2008, page 29
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1. Le culte de la famille cubaine

La dramaturgie cubaine a créee des ceuvres raBlasiqui possedent la qualité
de permettre une lecture politique, enrichie ebl@matisée par la trame dense
des comportements intimes et des codes culturaksldguelle la lecture se forge.
Aujourd’hui, a Cuba, le theme de la famille est imbé dans un débat politique
pointu®®. Pendant le procés révolutionnaire, se déclenckerdifférentes étapes,
des migrations massives. De ce fait, ceci et dsutaisons produisent un schisme
familial ou la seule possibilité de dépasser cetige est d’associer a I'actualité
des stratégies politiques. En effet, le theme derkaunification familiale » passe
par des négociations rudes avec I'émigration, @amanipulations évidentes des
Etats-Unis, pour le probleme des aides économiqued’émigration envoi a ses
familles et pour la pression croissante, de I'egtér en faveur du retour, non des
personnes mais du capital expatrié. Ces problemparaissent dans certaines
ceuvres comme une plaie ouverte et comme une igtgioa confuse dans la
conscience nationale. En outre, le theme de lallamborde le discours de la

« cubania » et de la culturalité.
2. Débat cubania et culturalidad

Aujourd’hui, le débat sur la « cubania », etgénéral sur le réle de la culture
dans le fonctionnement social, se présente tr@seiciant comme le scénario
d’'une confrontation idéologique dans laquelle serrbisent des propos variés et
des arguments, tous marqués par des intentionsgpek. Au début des années
1990, se renforcent, dans l'art et le théatre, massées sur la « cubania » qui se
présentent comme une alternative face au discoasindnt. L’'actuelle
conjoncture de crise rend plus visible I'intentiafité politique. D’une part, ceux
qui invoquent la « cubania », de facon subtile oveaement, veulent délignifier
la révolution cubaine en la présentant comme uaesgression volontaire de la
« vraie logique » de « I'étre » national (de vomatcapitaliste). D’autre part, ceux
du camp opposé qui parlent de la «cubania», démbnles nouveaux

déguisements de la vieille idéologie dénationaiisat Tout ceci fait partie d’'un

3 M.MUGUERCIA : Teatro y utopiaEdiciones UNION, La Havana, 1997, page 25

247



débat sur la «cubania» et la culturalité qui, panséquent, menerait la
révolution a étre exposée au risque d’étre contuseegomme un fait prédominant

de pouvoir gue comme une transformation culturaitkcale.

A Cuba, le concept de nation s’est forgé hist@imant non comme
cristallisation de réalités préalables mais commprojef*®». Cette thése
confirme que la « cubania » comme réserve morak les cubains capables non
seulement de s’affirmer dans I'identité mais surie se rénover, « de convertir

la résistance a la libeffé ». Magaly Muguercia ajoute :

Leur conscience de nation, pour des raisons histesi et culturelles, est plus dans
lattente de libération que de consécration dedfer elle est plus tournée vers

l'intention que d’étre fidele a une structure loaifdl

Aujourd’hui, le panorama idéologique et spiritaaebain situe le probleme de la
nation dans le centre d’'une lutte politiqgue et unglle qui tente a s’accroitre et
dans laquelle I'idéologie de la nation semble safromter. Le théatre cubain, de
ces années, se constitue visiblement comme mémpth@ria nation et ses
principales contradictions. Cette théatralité qai rationalise, non seulement
compromet le niveau thématique et le domaine setrient esthétique (la
représentation du national), mais envahit la rélgabilité, articulant en elle les

dynamiques d’un débat.
3. Y a-t-l une crise de I’art théitral cubain aujourd’hui ?

Depuis 1996 jusqu’a aujourd’hui, le théatreainln’a vu aucune amélioration.
Certains disent qu’il a méme empiré : la critique endulgente, les débats
nécessaires sont retardés et la qualité des majparées des mises en scene, les
plus récentes, sont & chaque fois moins convaiesaAt Camagiiey par exemple,
la situation du théatre est celle d’'un changem®aminent de génération d’auteur

de theéatre. La situation d’isolement, la perte piees pour le dialogue,

34 E M HEREDIA : « Nacion y sociedad » @ontracorriente n°2, octubre-diciembre, 1995, page
25-33
3" M.MUGUERCIA : Teatro y utopiaEdiciones UNION, La Habana, 1997, page 37
3481
ibidem
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limpossibilité des groupes a confronter et objeatison travail, sont des carences
propres au théatre cubain en général. Le théatbairturaverse un difficile
moment de survie méme si les forces créatricegagant a les ramener a la vie.
Mais le théatre ne peut se permettre le luxe deold@ude. Le théatre, pour sa
propre nature, a besoin de la confrontation, delié&ment constant de I'opinion,
de I'exercice de la critique juste et suffisante,l'dbjectivation de ses voies. Ce
« tissus » ne nait pas d’'une seule source, car rlosirrit de la participation a la
fois d’acteurs, directeurs, publics, spécialistesiques et de I'ceuvre en soi.

Il nest pas possible au théatre de garder le s#lerl serait de toute évidence
condamné a mourir. Alors comment faire pour quéhtsatre occupe de facon
organique dans I'entourage cubain le role qu’ileegtable de maintenir ?

La compétence technologique, la théorie de la podémmité et la croissante
vague de consommation qui fouette la civilisatiabaine est en train de décréter
la mort du théatre. Les cubains sont victimes dénpmeéenes qui parfois
échappent a leur contrdle et exercent, gu'ils leillt ou non, une puissante
influence ; les moyens massifs de communicatiorfazorent et transforment a
une vitesse insoupgconnée, godts, points de vupimibas, souvent étrangers a la
condition culturelle cubaine et aux conditions dereelle du pays.

La décaractérisation du théatre cubain est préggaléla décaractérisation de ses
espaces : les Festivals de Camagtiey et les Fasitivatnationaux de La Havane.
L’absence de dialogue dans le théatre cubain éségée par le dessin équivoque
de ces événements qui empéchent la vraie rencehtta connaissance plus
superficielle du travail entre les artistes de tte@dJn mouvement n’est pas crée
par décret, et les artistes sont au final I'élénpeatagoniste, car sans ceuvre ils ne
peuvent la sauver ou la discuter. Ainsi, nous sosnomnfrontés a un dialogue
profond et ouvert, et nous nous devons d'affrotters les défauts qui font
obstacles.

Les institutions ont aussi un role a jouer. Leupamiance dépend de la capacité
politique et opérative qu’elles déploient pour faser et faire en sorte que le
théatre, dans son dynamisme et sa diversité, paesseaintenir vivant et offrir
des réponses vraiment créatives. Le théatre egotié prendre en compte tous
les dangers qui le guettent, et de revendiquerrsprg nature d’art vivant, de
travail artisanal, qui tend a chaque fois vers iogénéisation et la

déspiritualisation de I’homme.
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Les cubains, conscients de tous les risques g@desmpagnent, se détachent de
la vie concréte de I'lle, avec la volonté d’assuroes conflits pour continuer a
faire de l'art. lls sont obligés de penser au tegu’ils souhaitent stimuler et
développer. La seule facon est de continuer a itlava il faut établir une
hiérarchie, mais surtout une vraie et limpide comifation.

Ainsi, les chargés d’établir et de dessiner dextégiies de développement pour le
théatre sont placés devant un défit historique :

Celui de repenser une stratégie, celui de provognehangement dans la corrélation
des forces, celui de comprendre sans arriere iatenia fonction promotrice qui
exercent, la replantation des mécanismes de reissanae, I'esquisse des Festivals et

avant tout celui de racheter et privilégier lesaesis pour une réflexion rééfié

4. Le théitre comme une expérience réelle de liberation

Magaly Muguercia propose deux approches qum@ent la question du
théatre cubain comme expérience réelle de libératem termes concrets de
langages et de fonctionnement artistiqgue. L'uneakeapproches fait référence a
la « culturalisation » expérimentée par les langapéatraux cubains des années
1990 et sa tendance a reproduire, dans la créatiénique, certains dispositifs
basiques de la relation culturelle. L’autre, enatieh avec l'antérieur, fait
référence a des langages théatraux cubains querieadse transformer en réelles
pratiques libératrices.

La tendance présente dans certaines modalitésratesatdu 26™ siécle
concernant l'orientation de ses langages vers Iedigpes libératrices, est
favorisée a Cuba a cause des situations de can#it le pouvoir politique. Au
19°™ siécle, les langages dwfo cubanadépassent les frontiéres de la relation
esthétique et conforme un fait subversif dans Imaloe quotidien. Ce genre
changea la figure des saynétes espagnoles ave@&lange de danses et de rites
vernaculaires, de types populaire ou parodiquesnpdovisation en clef
d’actualité et de codes complices, qui au fur etedure que se déroule la Guerre

d’'Indépendance n’est plus simplement le lieu joyeuxe public chante, danse au

349 N. ESPINOSA MENDOZA, M. GARBEY OQUENDOYorick¢, Teatro joven en Cuba Casa
editorial Abril, La Habana, 1999, page 126
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son d’estampes satyriques et de maeurs, mais devenpratique cubaine de
rébellion. Cela ne veut pas dire que la pratiqbéréitrice que le théatre est
capable de promouvoir, fasse toujours référencees mlations de nature
politique. L'essentiel est qu'a lintérieur de laapque théatrale, peuvent se
constituer des langages qui font intervenir le ilien. A Cuba, cette tendance du
théatre a faire intervenir de fagon subversivedetigien qui s’accentue a partir
des années 1960 et jusqu’a la moitié des annéds 29Tette époque, la scéne
cubaine voit le théatre comme un «vrai laboratoid® conduites
transformatrice§®». Par conséquent, vont se multiplier des noyaaxtistes
inspirés par un méme concept éthique et par descqupations esthétiques
communes. A lintérieur d’une intense pratique eclive, ces artistes
reconstruisent leurs identités individuelles etégént, comme groupe, un espace
d’autonomie qui enrichit la vie de la société @viCette pratique est un premier
pas vers la pratique libératrice du théatre. Ummpte de ce type de pratique : la
« creacion colectiva ». Ces groupes tentent deartinle théatre en un exercice
de démocratie quotidienne qui entame un chemiribéealtion nationale orienté
vers le socialisme. lls revendiquent, par un pgadndividuel et autoritaire, la
participation collective par prise de décisionxéecice de la critique et de
lautocritique, la collaboration multidisciplinairela défense des intéréts
populaires et la solidarité. Cette création colecbffre sur un second plan la
fonction du dramaturge. Surgit ainsi une écrituranthtigue sans auteur, qui
estompe les traits du personnage, les subtilités Monde intérieur » au bénéfice
d'une fable didactique. Sont appliquées des teclasiql’inspiration brechtienne
qui permettent de construire ce que Miguel Rubipellp « une présence
héroique, une gestualité « historisée » et unegénenasculin®' », nécessaire

pour « arriver au public » et éclairer et mobilisarpublic populaire.

Néanmoins, la démocratisation des scaiest pas un patrimoine exclusif
de la création. La Cuba d’aujourd’hui, est immerdgéas un courrant généralisé
de libération. Toutes les esthétiques, incluseeced la « creacion colectiva »,
converge vers un probleme commun a Cuba, celuileiesndes des opprimés qui

bY

apparaissent clairement attachées a des codesepr@ux comportements
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communautaires marginaux, nécessaire de les in@rpa discours scénique. Le
théatre est contraint d’organiser un discours pgayr dénoncer les mécanismes
d’exploitation, s’approprie structurellement un cavet des symboles de

l'indigéne, du descendant africain, du métisséinrlthu « campesino »...

Dans les années 1960, la libération de Cuba egrases réel qui permet a des
secteurs amples de la population de se donnerieom®ent et activement a une
existence plus pleine. L’évolution du concept dératigue que la révolution

cubaine met en oceuvre, est capable d’autogérerelatons entre pouvoir et

consentement sans un autoritarisme excessif. @est-étre pour cela que la
« creacion colectiva » cubaine ne se montre paso@aste en référence aux
relations de hiérarchie et de spécialisation, noaigerte a la participation du

collectif et du public.

Le Grupo Escambray est le porteur le plus bdmsi'une nouvelle perspective,
en méme temps militante et critique, lors des peesnichangements de la
révolution. Ceci permet de rencontrer une mani@@pérante et fluide, de se
mettre en relation avec les instances officielle®arti de I'Etat, sans pour autant
renoncer a son autonomie.

Ces langages réellement participatifs convertiskt@talement la population en
protagonistes de I'acte théatral et au théatrecezur de la vie. En 1995 est jouée
la pieceLos equivocos moralgdes equivoques moralede Reinaldo Montero.
Le projet decette année semble étre le méme que lors de sogureion 27 ans
auparavant ; celui de provoquer une activité thédtinsérée dans le processus
complexe de transformations sociales, en montna@tduamaturgie qui refléte les
problemes dans lesquels se débat I'étre humairgraepe et la zone de Santa
Clara choisis pour l'investigation et la réalisatide Los equivocos moralesont
confrontés a des changements constants et leritaykl devient de plus en plus
difficile et la réalité sociale et culturelle deupl en plus contradictoire. « De
surcroit, les investigations dans la zone indiquied problemes d’éthiques, de
nouvelles complications sociologiques, conflitsd#gacinement, d’identité et de
natior’>?». Javier Fernandez, directeur artistique Ldes equivocos morales,
argumente que la sélection du texte répond a lasséé d’'approfondir les

%2N. ESPINOSA MENDOZA, M. GARBEY OQUENDOYorick ¢, Teatro joven en Cuba ?,
Casa editorial Abril, La Habana, 1999, page 46
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inquiétudes autour du national, I'identité spirlteede la nation, en insistant sur
une reflexionhistorique et ses paralléles. Il a constaté quierctiant des aspects

préoccupants du pays en général, I'ceuvre fonctiamee le public de Santa Clara
composé d’étudiants de polytechnique, de travaslegricoles et d’entreprises...

et on pu apprécier leurs allégories qui assoceenhbteo, le faux show de cabaret
et la satire populaire.

Sergio Gonzalez dans ses notes valorisantes sigpéetacle explique les

difficultés auxquelles il a été confronté face exie original :

Une ceuvre inégale dans ses niveaux d’élaboratioavge ses caractéristiques doit
étre soumis a un bombardement constant et sangdpes [...] Ses aspects
idéologiques s’orientent a contribuer a I'entendeint® I'identité cubaine comme
nation. Pour cela il utilise la réalité du préséatieu du théatre dans le théatre, la
récurrence cinématographique et la narrativité.uviee est située entre le tragique

et le comique, mais il y a un mélodrame, de ledaune sainete et du cird??e

Cette situation de chaos est une réponse tresugymgbaine avant une situation
dramatique. La parodie a I'’habitude d’étre une imv@rse implacable de la réalité
gue les créateurs eux-méme estiment inachevée.

Les substantiels changements pendant les annéds €f9%s processus de
globalisation opérés a des niveaux mondiaux appodes espaces au devenir du
Grupo Teatro Escambray pour une majeure générahsates conflits.Los
equivocos moralede Reinaldo Montero apporte une réflexion surd'é&tational

et la réflexion identité-otredad.

Par conséquent, le débat politigue des années 19BD-devient significatif,
centré sur les méthodes de la prise de pouvoirl§panix armée ou pacifique) et
est remplacé par une discussion, qui dans les sngéeé suivent jusqu’a
aujourd’hui, essaye de relativiser le leadership fatries, par des idées, des
mouvements sociaux et a chercher opposer le comm@pique traditionnel a
I'efficacité libératrice des pratiques éminemmeulturelles générées de maniere
autonome dans des domaines trés dissemblables e [uotidienne et dans

I’échelle sociale.

33ibidem page 47
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Dans cette période de critique des projets, a liBumouvement de pensées
progressistes cubaines qui attire I'attention suble des facteurs subjectifs et qui
propose la culture comme une instance subordirdarie laquelle la politique se
projette. C’est dans cette conjoncture que la teceld’'une partie significative du
théatre cubain, commence a se modifier. S’étenl@sriangages qui semblent se
référer a la construction de l'identité d’autresn@ymiques ou se vérifie aussi le
processus de libération.

Cette « culturalisation » croissante continue aifresdes themes, les techniques
et les poétiques du théatre. Le langage scéniqu@dee une attention spéciale au
fonctionnement des signes et au mode culturel Banpel les différents systemes
scéniques se codifient. Nombreux de ces langagésigees reproduisent ou
eénoncent certains dispositifs primaires de la i@latulturelle, considérée comme
un sens anthropologique : ritualité, mythes, arghg, complémentarité des
contraires, I'union avec la nature, I'union de Enpée avec le corps et I'union de
l'individu avec le groupe. De nombreuses fois ciespakitifs se convertissent en
facteurs structurant de la dramaturgie, tant asauvdu texte spectaculaire que de
la relation avec le spectateur. La majeure padiealtype de spectacle établit des
principes « d’organisation » pour le travail d’astet pour la conformation de la
dramaturgie. On va a l'encontre du sens et de tesgion. L'important est de
rencontrer un chemin qui permet a la relation spénide s’écouler avec une
logique propre. Certains de ces spectacles nenteptes configurés dans un
domaine esthétique, mais pénétrent dans le dom&ahet c’est la que le principe
libérateur proposé par le spectacle se consommemeomxpérience. C’est
l'identification des langages théatraux « cultw@di » qui éventuellement favorise

un croisement de frontieres entre 'art et la vie.

Aprés avoir discuté ces différents conceptsulturalisation » des langages
et génération d'une pratique libératrice, de nombrespectacles cubains
apparaissent dans l'actualité comme porteurs d’isios, ce qui contraste avec
la démobilisation, le pragmatisme et la perte akcedité qui semble prédominer

dans beaucoup de champs de la réalité cubaine.

Si ce réalisme dans notre intérieur est compatibber la nécessité de transformer le

monde, ou du moins de le désirer d'une autre mangétle courage accompagne « les
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cubains » a un tel point, alors il est possiblecdemencer a avoir un certains droit,
un certain fondement pour que les cubains puissantoproclamer humain et par la

suite révolutionnairg”.

La vocation de la culture cubaine estrdadformer le monde ou du moins
de le réver mieux. Cuba, retournant a ces origisesléfini aujourd’hui plus que
nul autre comme un projet de transformation culleireessentiellement

autochtone.

#4ibidem page 102
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Durant les premieres années de la révolution, debmeuses initiatives
gouvernementales permettent au théatre cubain dévetopper : notamment par
le biais de la création du Conseil National de @ueltla mise en place de festivals
de théatre tel que le Festival du Teatro Latino&maeo en 1961, I'organisation de
prix littéraires, la fondation d’écoles d’art, Iganisation de ['édition, du
versement des droits dauteur, [linstitutionnaiisat des compagnies
professionnelles et amateurs.

Le nouveau contexte politique et culturel est égel® a lorigine de la
constitution d’'un nouveau public. A l'inverse de ga'on pourrait penser, la
révolution ne rompt pas la continuité du mouventbéétral cubain. Au contraire,
elle offre aux auteurs de nouvelles perspectivesrébes d’exploitation éditoriale
et scénique de leur art. Toutefois, les recherdébselles qui préoccupent ces
auteurs ne subissent pas de réels changement@n 19
Cette étude, dans le premier chapitre, nous a pedai mieux comprendre
I'évolution du courant réaliste cubain avec la pi&Abelardo Estorinokl robo
del cochino Cette piece présente une structure plutot taadiglle, employant le
theme de la famille bourgeoise provinciale dansdetexte prérévolutionnaire.
Suite a cette période apparait le courant expétaheba piéce absurdiste de
Virgilio Pifiera, Dos viejos panicgspermet de redéfinir la « cubania » qui
transparait a travers sa facon de faire du thé@ede spécificité propre apparait
dans la maniere dont est amorcée la piece et disitmn personnelle de l'auteur.
Quant a José Triana, il réussit awdedea en el espegp offrir une vision poétisée
d’'un monde populaire, en donnant a ses personnagesdimension tragique. En
outre, il rappelle dans son théatre la présencelsa @'une culture africaine qui
pénétre Ile, entre autre par le biais de la ielig de pratique syncrétiques
héritées de I'époque de l'esclavage, communémestlgdmatiquement connus
sous l'appellation Santeria. Avédaria Antonig Eugenio Hernandez Espinosa
met a profit la forme éminemment théatrale des faatations, afin d’élaborer un
systeme de représentation basé sur la récupérdésncodes utilisés dans les
rituels d’origines Yoruba (couleurs, maquillagesttones, rythmes, chorégraphie,
gestuelle, ustensiles...). Cette religion afro-cubaest aujourd’hui I'une des
expressions essentielles de l'identité cubainee &ltonservé sa vivacité grace a

un ancrage dans le quotidien. La Santeria est avant'affaire des Noirs et des
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Mulatres, cependant sa pratique reste un ritughegant au régime de vanter
l'intégration de cette frange de la population laspdéfavorisée. Aujourd’hui elle
connait un regain spectaculaire y compris chelases et les Blancs.

Ce parcours nous aura permis de redéfinir certaioBens du théatre cubain hors
de Cuba, qui traite tout particulierement du proi@edu déracinement. De
nombreuses familles se sont vues déchirées sadgilme castriste et plusieurs
écrivains cubains ont été persécutés. ANadie se va del todde Pedro Monge
Rafuls, nous avons pu voir comment ce texte s'ammuvant et crédible
lorsqu’il souleve la douloureuse rupture de la &@ccubaine, qui, malgré tout, se
maintient unie autour de lidentité nationale. Uatra élément important et
discuté du théatre cubain de I'exil, celui de lagiae. En effet, nombreux sont les
auteurs exilés qui ont adopté une autre langueelanple, Maria Irene Fornés
utilise l'anglais et nous dévoile Cuba a traversdsamaturgie féminine, ici a
travers I'étude deFefu y sus amigastrés contestée dans Ille, a cause de la
conspiration faite aux femmes lorsque celles-cippsent leur art. Tout ceci
reléve de la « cubania ».

Nous avons été amenés a nous étendre sur ce ehdpkn effet, en 1968, une
nouvelle étape s’engage : la promotion d’'un théétkectif, engagé pour les uns,
de propagande pour les autres, rejetant toute isaliion culturelle ; c'est
également I'année de la création du Teatro Escanymea Sergio Corrieri. « Lo
cubano » se retrouve dans I'expérience méme dertave Escambray, basé sur
limprovisation et la participation du public (essiellement paysan, du moins a
ses débuts) ainsi que sur le débat qui suit l&&sgmtation. Les textes des piéces,
qui mettent en scene les problématiques sociatdgigpes et économiques du
moment, ne sont pas des créations collectivegs slbnt néanmoins appelées a
étre modifiées au fur et a mesure des représensatguivant les réactions du
public. Ainsi, né le Teatro Nuevo, insistant sur nécessité d'un théatre
politiquement engageé, privilégiant les formes &t Valeurs révolutionnaires. De
nombreux groupes se sont ensuite crées apres ibsag, tels que le Grupo de
Participacion Popular en 1970, la Yaya fondé er318u bien encore, en milieu
urbain, la compagnie Cubana de Acero qui se prauis une usine a La Havane.
Enfin, dans le dernier chapitre nous partons aefecontre du nouveau théatre
cubain d’aujourd’hui. On assiste au développemeradulture et d’'une nouvelle

dramaturgie qui offre une perspective éthique ttétisjue totalement différente :
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un retour a une problématique de type individugjle permet une nouvelle
approche du contexte social actuel, ainsi que lfi§gemece du concept d’auteur-
metteur en scéne. Les jeunes auteurs et mettewgsear decident d’économiser
leurs mots, voir de s’en passer. L'obstacle prialcigncontré est la recherche
d’un lieu ou se reproduire. Le groupe Teatro Ohdthtondé en 1985 par Victor
Varela inaugure une forme de représentation ofigiaaCuba. Aved.a cuarta
pared jouée dans une piece de sa propre maison, V&t en éclat les cadres
traditionnels de la représentation théatrale, ansencter par le langage parlé. Son
objectif premier est de créer une « esthétiquia dificulté ». Les jeunes auteurs
ont de plus en plus tendances a revendiquer urtr¢h@ai se réclame plus
métaphorique que politique. Il y a chez les jewartistes d’aujourd’hui I'envie de

profiter et surtout de provoquer.

Le théatre cubain a accompagné I'histoire deélelution cubaine au milieu
d'un siecle de grandes guerres et de mouvementildgation nationale.
L’éclosion des années 1960 parait ainsi étre I'apode I'écriture dramatique
cubaine, de ce fait, la représentation, dans |s,mhythéatre cubain rencontre une
specificité propre & lintérerieur et en dehorsl@le. Les dramaturges cubains
représentent dans leurs ceuvres la thématique eubaims et en dehors de Ille,
intimement liée a la circonstance politique réviolomaire et a ses consequences
dans la famille cubaine et l'individu. Tout cecirfgipe au « cubain » ; tant
d’exemples montrent la difficulté de parler d’'urédire cubain. Il n'existe pas
gu'une seule facon de faire du cubain, car chagueusa chaque histoire est
différente et implique difféerentes manieres de peotr « la cubania », que ce soit
dans I'aspect comique, tragique, réaliste, « alistiersh ou politique, la spécificité
de Ille est bien 1a. Toutes ces expériences, ae®uss, ces tendances...
montrent sur scéne, en premier plan, de fagon cliNge les problémes de la
transition du capitalisme au socialisme et leuraséquences ; elles assument
toutes le reflet authentique de la constructiotad®uvelle société.

La révolution est tellement grande qu’elle arrive faire des cubains
« campesinos » des artistes, qui, en plus de destia peuple cubain, ils leurs
apprennent a voir la réalité. Il faut donner au mpeuple » dans le cas de Cuba,
non pas le sens de classe populaire, mais celuatien, c'est-a-dire un ensemble

composé de Créoles ou immigrés, Blancs, Noirs aatigsies, riches ou pauvres,
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revendiquant une identité commune : « la cuban(@ette « cubania » permet de
dépasser les clivages raciaux, sexuels et classiste

Les forces de la révolution cubaine réside darfaitequ’elle est I'héritiere des
valeurs révolutionnaires dans lesquelles se redbimgeuple cubain : identité,
souveraineté égalité, et d'une penseée révolutioemeie lors de la premiere
guerre dindépendance en 1868. L’identité cubainait navec l'idée
révolutionnaire d’associer aux luttes indépend&egisdes créoles blancs les
esclaves noirs qui obtiennent ainsi leur lib&né

Nous avons peut-étre eu trop souvent tendance @niser les aspects réels du
théatre cubain qui font la particularité de I'lMalgrés ces insuffisances, nous
espérons étre parvenu a montrer les enjeux soutewrda « cubania » théatrale et
des réponses théoriques qu'on peut y formuler. éalité est que Cuba a
développé son identité culturelle et qu’il exisierbune « cubanité » théatrale.
Nous pouvons alors parler d’art comme arme de Valuéon cubaine car le
théatre constitue I'innovation. Nous laissons alesoin a Rine Leal de conclure
cette étude, en espérant avoir restitué au miesncdeactéristiques propres au

théatre cubain.

Faire du théatre en dehors de Ile et dans I'S#eteujours une facon d’exister, de

survivre, de résister, d’étre identique, d’assulegtentatives nobles du cubifh

¥°N. ESPINOSA MENDOZA, M. GARBEY OQUENDOYorick ¢ Teatro joven en Cuba Casa
editorial Abril, La Havana, 1999, page 166

%6 R.LEAL : « Ausencia no quiere decir olvido » Tieatro : 5 autores cubanp®llantay Press,
Coleccia Teatro, Volumen 14, 1995
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Annexe 1 : La méthode Stanislavski dans le théatre cubain

(De nombreux auteurs cubains se sont inspirés neéthode Stanislavski et I'ont

integré dans leur travail. Notamment dans les éatlerts, les acteurs et metteurs
en scene ont tous adopté cette méthode dans henation.

Ainsi, voici dans cette annexe comment la méthddaiSlavski intervient dans le

théatre cubain).

La présence de Stanislavski et sa méthode mdlien appliquée conduit le
théatre cubain & une rupture évidente des vieuxetaadécaniques de l'acteur,
pour arriver a une rénovation. Stanislavski, mémgoavent employé de facon
erroné, reste toujours la nécessité qu’a le théatdeain de « rafraichir »
'atmosphére avec la présence de cet homme guijdait’acteur vise a sa propre

nature. En effet, le travail physique d’'un actesir e

Une créature engourdie ou le corps tout entiersesmis aux angoisses du spasme
musculaire, ne peut ressentir aucune liberté stmesmi avoir une vie adaptée [...]
Toute action dans le théatre doit avoir une justtfon interne et étre logique,

cohérent, et ré&r.

De ce fait, souligne Matias Montes Huidobro, ceégle ne peut échapper a la
scene cubaine et a aucun directeur ou institutbad@mique qui se respecte, sous
I'influence directe ou non de Stanislavski. Quoiilgen soit, il arrive un moment
dans [l'histoire du mouvement théatral cubain quentan de Constantin
Stanislavski établi les bases de la rénovationigaércubaine.

On peut citer certains exemples qui ont appliquénéhode Stanislavski. Il y a
José Gelada qui a donné le premier stage réalis® lavane sur les concepts
généraux du systeme Stanislavski, I'été 1951, e$ dan propre local de Nuestro
Tiempo. Les connaissances de Gelada sur la madtaient réputées par sa
présence a I'académie du japonais Seki-Sano auddexgui a son tour avait été
éléve de Stanislavski. Avec son effofeatro réalisait 'un des désirs les plus

chers des jeunes du moment: donner a connaitremétbode scientifique

%7 A.ESTORINO :Teatrq Repertorio teatral cubano, editorial Letras Calsaha Habana, 1984,
page 70
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efficace sur l'action dramatique, qui seul les énbaqui ont étudié dans les
académies new-yorkaise pouvaient apprendre.

Adolfo de Luis a pris aussi différents cours swarlavski aux Etats-Unis entre
1947 et 1949. Il entame par la suite un travai gystématisé et académique dans
lequel les concepts de Stanislavski apparaissepediés et confus. Il a eu plus
d’opportunités d’expliquer la méthode dans un caorsplet donné a I'Université
de Villanueva en 1952, et qui se termina avec ésgnmtation de la comédisas
Felices ou les éléves appliquaient ses connaissances.rti pga ce cour, fut
ouvert le Teatro Universitario de I'Université délahueva.

Le travail d’Adela Escartin, étudiante de I'écoteRiscator a New-York, est aussi
intéressant. Elle commence son travail en limitariseignement privé a des
groupes particuliers, mais ne pouvant pas joueramtewn public, outil
indispensable comme stimulant, elle suspend lessgosqu’a ce qu’Adolfo de
Luis quitte sa premiére salle « Atelier » en 195%artir de 1a, elle recommence
son enseignement offrant ainsi a ses éléves uiesgane (en quelque sorte) et la
possibilité tous les trois mois de monter des @éx#ierement adaptées pour eux.
Cependant, l'activité de ses deux grandes figundrassées par la méthode
Stanislavski s’est dispersée au moment ou commee@ga la révolution. Surgit
une autre grande figure a Cuba, le fameux VincBReteuelta, intéressé lui aussi a
la méthode. Il s’inspire, comme premier enseignémel@s connaissances
d’Adolfo de Luis et Adela Escartin. Le Teatro Estudéja fondé comme groupe
scénique devient fin 1958 une nécessité acadénpque le développement et
I'application des connaissances sur StanislavskiTeatro Estudio continua son
travail en appliquant le systéme durant toute fféteevolutionnaire.

Il faut tout de méme dire que le résultat final gléhistoire du théatre cubain peut
soulever des discussions et des objections nondgsepas sur la méthode en elle-
méme, mais sur le résultat final. Mais il est énidgue Stanislavski est une
nécessité pour le théatre cubain et dont les actewnains doivent en tirer le

meilleur enseignement.
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Annexe 2 : Le théitre de I'opprimé d’Augusto Boal

(Il est intéressant de constater un autre phénepgmvenu a la méme époque,
d’expérience théatrale, ressemblant étrangememlé&@ de I'Escambray, qui

n'est autre quee théatre des opprimésAugusto Boal (197079

Le thééatre de l'opprimé est un systéme d’ekeciphysiques, de jeux
esthétiques, de technique d’'images et d’improwsatispéciales, dont le but est
de sauvegarder, développer et redimensionner eettgion humaine, en faisant
de I'activité théatrale un outil efficace pour langpréhension et la recherche de
solutions a des problemes sociaux et personh&gpérience d’Augusto Boal
c’est d’envisager le théatre comme un langageangadge qui peut étre utilisé par
n’importe qui, qu’on soit ou non doué sur le platistique. Ce que Boal tente de
montrer dans la pratique, c’est que le théatre @eatmis au service des opprimés
pour gu’ils s’expriment et découvrent en utilisace nouveau langage, de

nouveaux contenus.

Le Grupo Teatro Escambray a parlé d’'une poétigitigjue, Augusto Boal utilise
le mot depoétique de I'opprimé son objectif principal est de transformer le
peuple « spectateur », étre passif du phénomeérarahéen sujet, en acteur
capable d’agir sur l'action dramatique. Ainsi ceeqpropose lapoétique de
'opprimé c’est l'action méme : le spectateur ne délégueumupouvoir au
personnage, ni pour qu'il joue, ni pour qu'il persesa place, au contraire il
assume lui-méme son rdle d’acteur principal, tramsé l'action dramatique,
tente des solutions, envisage des changements, $esftraine pour l'action
réelle®. Tout comme le Théatre Escambray, le théatre afgpiimé remet au
peuple les moyens de la production théatrale palirlgs utilise lui-méme. « Le

théatre est une arme, c’est le peuple qui doit S&emir ».

L'expérience d’Augusto Boal était aussi dirigée svam public spécial, les
analphabétes, le but étant d’alphabétiser darentzue maternelle et en espagnol,

sans contraindre a I'abandon de l'une au bénéfedalitre et alphabétiser au

38 A.BOAL : Théatre de I'oppriméEditions La Découverte/poche, 4 Essais, Pari8f1pages
14-15
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moyen de tous les langages possibles, et en datides langages artistiques
comme le théatre, la photographie, les marionnelgesinéma... Ce projet était

appelé le projet Alfif°.

La facon la plus simple de communication c’étapleto. Il s’agit de remettre au

peuple les moyens de production, et dans ce chutadonner un appareil photo :

Nous allons vous poser des questions. Pour cels vmus parlerons en espagnol. Et
vous devez nous répondre. Mais vous ne pouvezrpa$pagnol : vous devez parler
en « photographie ». Nous vous demanderons deeslsespagnol, ce qui est un

langage. Vous nous répondrez avec des photosj estqun autre langaife

Les moyens de production de la photo c'est esdlemient |'appareil,
relativement facile a manipuler. Les moyens de pctdn du théatre, c'est
’lhomme méme, beaucoup moins facile a mankRour maitriser les moyens de
production théatrale, ’lhomme doit d’abord maitrisen propre corpsl doit le
connaitre pour le rendre ensuite plus expressserld donc d’autant plus capable
de pratiquer diverses formes théatrales qu’il sa peogressivement libéré de sa
condition de « spectateur » pour devenir sujet] ga’sera transformé, de témoin
gu'il était, en acteur principal. Tout ceci diffede I'expérience Escambray, le but
n'étant pas de faire du spectateur un réel acteais rde le faire participer
activement et de le faire réfléchir a une possitdasformation de la realité. Le
but n’est pas celui de leur faire prendre cons@ethe qui ils sont, mais de les
faire réagir face a la condition dans laquellesdst depuis la révolution cubaine.
Le contexte historique et politigue semble déj&édir de I'expérience de Boal

On peut schématiser en quatre étapes ce processumdformation du spectateur

en acteurpour ainsi mieux montrer la différence de procéee deux projets :

Premiere étape: connaitre son corps c’est une séquence d’'exercices au moyen
desquels on commence a appréhender son corpsmites let ses possibilités, ses

déformations sociales et les moyens de les combattr

360
361

ibidem page 14
ibidem page 15
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Deuxieme étape rendre son corps expressifc’est une séquence de jeux grace
auxquels on apprend a s’exprimer au moyen de squs,csans recourir a des formes

d’expression plus habituelles, quotidierfies

Ainsi, bien gu’il s’agisse la d’une toute petiterim du théatre de I'opprimé, elle
ne ressemble déja en rien aux étapes d’investigatio Grupo Escambray, leur

but n’étant pas une prise de conscience du corpsdeda réalité.

En revanche,la troisieme étape le théatre envisagé comme langage
rapproche plus de I'expérience Escambray. Il seiseliven trois degrés
1° degré : la dramaturgie simultanée. Ce type ddatth provoque une grande
excitation chez les participants : il permet d'aeate mur qui sépare acteur et
spectateur. Les uns écrivent ce que les autresiiguesque simultanément. Les
spectateurs sentent qu’ils peuvent intervenir dawtion®®. Nous I'avons vu
dans El Paraiso Recobradole spectateur peut intervenir dans l'action et la

modifier.

2° degré : le théatre-image. Le principe du théataege reprend en quelque sorte
le concept de « la poetica critica » de 'Escambrays employée différemment.
En effet, ici on utilise le corps des autres erutant » un ensemble de statues,
de maniéres a mettre en évidence opinions et sensall faut décider de la
position de chacun jusque dans les plus infimeaildéte la physionomie. Une
fois installé le groupe de statues, on ouvre leatiélthaque spectateur peut
modifier partiellement ou entiérement les statyesgu’'a ce qu’on arrive a un
ensemble accepté par I'unanimité. On demande alorspectateur-sculpteur de
réaliser un autre ensemble pour montrer sa solidiale au probleme posé. Dans
la premiére phase on montre I'image reelle, darsetnde, I'image idéale. On
lui demande enfin de montrer la phase de transitoomment passer d’'une
situation a l'autre, c'est-a-dire comment changemsformer, révolutionner la

réalité&®

3° degré : le théatre-forum. Le spectateur intetvidans I'action et le modifie.

Tout d’abord, on demande a quelqu'un de raconterhistoire avec un probleme

362
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ibidem page 19
ibidem page 27
ibidem,page 28
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politique ou social difficile a résoudre, ensuite cépéte ou on improvise
directement pour donner un spectacle d'une duréejudeze minutes et qui
comporte la solution ou probléeme posé ; a la firspectacle on ouvre le débat et
on demande aux participants s’ils sont d’accordcaaesolution proposeée. lls
diront évidemment non. On leur explique alors gw@nrecommencer la scene
une deuxieme fois, exactement comme la premieres quee cette fois ceux qui
ne sont pas d'accord peuvent venir remplacer ltacgt mener I'action dans le
sens qui leur semble plus adéquat. L'acteur rerépdmitte le plateau et regarde,
reprenant sa place des que le spectateur a tesaméntervention. Les acteurs
doivent s’adapter a la nouvelle situation et ergésa« a chaud » toutes les
possibilités offertes par la nouvelle proposittdhDans I'ceuvre Escambray, le
spectateur, certes, intervient mais ne prend patatze d’'un acteur pour dire sa
réflexion, il s'impose tout simplement. Dalid Paraiso Recobradole public
intervient souvent, ainsi serons reécrites troigsivas avec les différents
changements et propositions apportés par les ¢pardaainsi la piece reste telle

guelle au moment ou elle est jouée et sera re-medifans une autre version.

Enfin la quatrieme étape: le théatre comme discourke thééatre des classes
exploitées et du prolétariat est celui de I'esdaispectacle inachevé. Toutes les

formes dont on a parlé sont du théatre d’essaiduainéatre-spectacle. :

Ce sont des expériences dont on sait comment etiesmencent, mais jamais
comment elles finissent, car le spectateur, likdeéses chaines, agit enfin et se
transforme en protagoniste. Parce gu’elles répdnder besoins réels du public

populaire, ces formes sont toujours trés appréeitpsatiquées dans la jéie

Le but du théatre de I'opprimé est celui de libdéeespectateur sur qui le théatre a
imprimé des images achevées du monde. La poétigummpprimé est d’abord
celle d’'une libération : le spectateur ne délégueun pouvoir pour qu’on agisse
ou pense a sa place. Il se libére, agit et penselpemémé®’. Dans ce cas, on ne
peut pas parler ici d’'un théatre révolutionnaireis@dune « répétition » de la
révolution. Le spectateur libéré, retrouvant saggrelité humaine, se lance dans

I'action, peu importe quelle soit fictive, 'impamt c’est quelle action. En
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ibidem page 32
ibidem page 36
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revanche et c’est ce qui souligne encore plus kxipité du Grupo Teatro
Escambray, en tant gu’artistes, le groupe est resgiibe de son art et ne doit en
aucun cas le rendre d'une qualité plus basse au mkume supposé
compréhension populaire, critere marqué d’un aenpaiternalisme. Il ne semble
pas avoir la de divergences avec le théatre derilmg, mais bien plutdt avec

toute une histoire du théatre politique.

Marx a dit quelgue chose comme : assez ! D'uneopbjihie qui interpréte le monde.
Il faut changer la réalité. Marx aurait peut-étitequielque chose d’approchant pour le

théatre. Pas seulement qui aide & changer la emesciu spectatelit

Cette définition se rapproche tres clairement deveihture Escambray. En
revanche, pour Boal, il s’agit pour le spectatdeichanger sa conscience. Il joue
avec la conscience, avec le corps « il faut libérespectateur de sa condition de
spectateur 3°. Le public de Boal n'est pas externe a la représiem et ne fait
pas que intervenir activement, il intervient ennamr@ la place d’'un acteur, il
intervient en tant que personnage fictif dans ucte fictive. Protagoniste de
'action dramatique, le spectateur doit enfin essayes actions, méme s'’il se
trompe dans I'action. Quand il prend le réle dutagoniste il change l'action, il
découvre de son point de vue que cette action esivaise. Boal donne au

spectateur les actions révolutionnaires avantitactraie, voici ce qu’il en dit :

Le spectateur qui va changer sa réalité va chaager son corps. C'est-a-dire une
révolution, une lutte contre plusieurs types d’'@sgion, globale. [...] Spectateur, tu
es déja opprimé, parce que la représentation #iéatoffre une vision achevée du
monde, fermée ; méme si ltapprouves, tu ne peux plus la changer. Il fabéier le

spectateur de sa condition de spectateur, alpestl se libérer d’autres oppressihs

Il n'est pas question ici de « transformation saikiéurs Boal n’emploie jamais ce
mot pour parler de son théatre, alors que c’espdmt focal de l'aventure
Escambray : art et action sociale articulent lasiilité transformatrice du

théatre.

3%%A Boal : Théatre de I'oppriméTraduit de I'espagnol par Dominique Lémann, Paris
Découverte, 1996 (La Découverte/poche ; 4.Esgzag)e 185
369 i1
ibidem
$0%ibidem
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Annexe 3 : Conjunto Dramético de Oriente et le Teatro Escambray

(Dans des lieux, moments et conditions différeat§&tupo Teatro Escambray et
le CDO commencerent un travail théatral qui au ldeutjuelques années, en plein
processus de recherche et de consolidation de ice @é réussi, révéle de

surprenantes analogiéy.

1 Les deux groupes réaffirment la condition du treaomme une arme

idéologique de la révolution a laquelle doit sorsence.

2 Tant le TE comme le DCO réalisent ses représentati@mbituelle 1a ou se
rencontrent petites, moyennes ou grandes, seloasleconcentration d’ouvriers,
étudiants, campagnards, retraités ou enfants sacdhsiderent inévitable la
satisfaction des nécessités de ce public dépoulvabitude a assister a des
représentations dans des théatres ou salles jadisuf de discrimination et
d’exclusivité circonscrit a la bourgeoisie et awtifs cercles d’intellectuels. Cette
action de sortir le théatre du théatre a aussi Esudeux groupes qui supposent
des conditions et contextes difféerents, d’autrgeatils communs :

a Obtenir une communication plus pleine a traverspectacle vif et spontanée,
différent a chaque représentation. Cela aide teqfse dans les ceuvres de chacun
des deux groupes se facilite la participation eotldirecte du spectateur.

b Formation au golt du nouveau public, dans la majpartie des cas peu
développé et déformé par des patrons pseudo dsltengendrés par la culture
des masses du systeme capitaliste.

3 Le Grupo TE et le CDO sont arrivés aux conclusginslaires en référence aux
caractéristiques de I'acteur approprié pour déymome type de travail théatral.
Dans cette nouvelle conception se conjuguent gesceséthiques et techniques :
a L'acteur doit posséder et mettre en pratique lesnassances marxiste et

Iéniniste, I'histoire de Cuba, de l'actualité pujite nationale, ainsi comme les

31 GARZON CESPEDES FranciscoEl teatro de participaciéon popular y el teatro de |
communidad. Un teatro de su protagonistasion de Escritores y Artistas de Cuba, 1977
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manifestations culturelles de la tradition popw@anle maniere constante et
systématique.

b Le travail et la cohabitation dans la communauté sleectateurs le met au
méme niveau que ces derniers et détruit le mitegemis de I'artiste surdoué et
distancié des masses.

c La représentation en espace scénique multiple wntiaun public varié les

obligent a une concentration supérieur, non seulendirigés vers son

personnage, mais aussi a couvrir la nécessitéalfpocer une nouvelle relation
avec les spectateurs qui ne voient pas le speaaniene une cérémonie solennel
mais comme quelque chose qui part du quotidienabitiel de leur vie et

réagissent en conséquence, de maniere incompasaiilatistincte quand ils se

rencontrent dans un édifice théatral conventionnel.

4 Ces deux groupes créent leurs propres ceuvresuavesssenti critique qui veut
dire satisfaire les nécessités et les aspirationpediple ouvrier, en prenant leur
matériel de la réalité objective et les structudmdiverses maniéeres grace a un
travail d’équipe, ou loin de se perdre l'individii@lcréatrice, celle-ci se multiplie.
Pour lui, les deux groupes ont porté a la scenecgleges d’auteurs qui ne sont
pas membres du collectif, mais qui ont accédé amewritere ample et dialectique
a ce que leur créations soient soumises a la weiteg souffrent les modifications

gue les équipes de travail leur semblent nécessaire

5 Le Grupo TE et le CDO ont confirmé une dramatuigi& se caractérise en

commun pour la maniére de traiter la réalité : iau d’'analyser les angoisses
subjectives de [l'individu, ils sélectionnent les mmemnts culminants des

confrontations sociales et ainsi, a partir de Ilgsa scientifique des processus, les
personnages vont jaillissant avec une approchenclist observés dans les
relations qu’ils soutiennent entre eux et fondamlentent dans la relation qu’ils

établissent avec leur milieu capables d’étre tamnsé et capable eux-mémes de
se transformer.

Ainsi les ceuvres du Grupo TE et du CDO nous mohtles paysans, ouvriers,

bourgeois, récolteur de terre... comme des persosnamggables et changeant,

immergeés dans le fracas de la lutte des classes.
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6 Les deux groupes avec leur naturelles vont formdangage qui se nourrit des
plus vives et authentique races culturelles etstgnrichit chaque jour, grace au
contact quotidien avec le peuple qui est leur sodiénergie. Le Grupo TE et le
CDO enquétent sans cesse sur la recherche d’él@mignérmettent de réaffirmer
le spécifiguement cubain, consciente I'universalité de I'art réside précisément
dans I'apport séculaire et multinational que cesresuqui par leur particularité
mettent en évidence I'incommensurable richesseeatueghumain a s’intégrer au
patrimoine général. Avec ce critere commun, lesxdgwupes travaillent a
l'intérieur de leurs lignes respectives, sur leripatine linguistique, I'intonation,
le geste et les signes qui les proportionnent anecvitalité insoupconnable, tant
les éléments déja conformés de la culture nati@mehme ceux qui surgissent a

chaque pas de la révolution.

7 Les deux groupes coincident dans ce que le dsgertient, au méme niveau que
la beauté et le godt, est une catégorie histommguisouffre des transformations de
son acception, au fur et a mesure qu'évolue laggd@t avant tout lorsqu’il se
produit un changement dans la formation économboiate. Pour autant, le TE et
le CDO comprennent la diversion esthétique d'awtwi dans la Cuba
socialiste, comme le résultat de la reconnaissdn@pectateur dans le devenir du
conflit social que la scene lui donne a voir noulement de leur probleme, mais

aussi et avec plus de plaisir, leur aspirationldsse.

8 Le TE et CDO décident de souscrire un accord datmiation qui comprend
tous les aspects du travail théatral de chacurdeles groupes qui peuvent servir
a l'autre et pour le recensement des liens frakergei existent entre les deux.
Cette déposition sera élaborée par une commissixte grée a cet effet et pourra
étre enrichit durant les années a v&nir

372 Fait & Santiago de Cuba le 25 décembre 1976 kadn&6™ anniversaire du Granma
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Annexe 4 : Témoignages des protagonistes de La Yaya

(Ces guelques témoignages soulignent bien le trdualeatro de Participacion

Popular et ce qu'il a apporté & la communauté eateurs’).

GISEYA RUMBAUT, maitresse de maison, secrétaireégélie d’'un bloc de la

FMC et responsable du travail social des CDR :

Depuis toute petite je désirais étudier le thé&weire mais je ne pouvais pas [...]
Aujourd’hui, jouer dans la piece me plait, car etlgite de notre organisation mais
rempli aussi de vielles aspirations. Je suis mat&miis 20 ans et j'ai deux enfants
[...] Mon mari se rappelle d'un fait déroulé il y &up de 20 ans quand nous étions
fiancés. J'étais chez une de nos tantes en Camapisnd ouvrirent ses portes une
prétendue école d’art dramatique ; je me rensesgdans la rue et m'inscrit sans
prévenir personne. Lorsque je suis retournée alaan euphorique ma tante me dit :
C’est trés bien, c’est tout ce qu'il te manqudig!maison close ! Mais tu vas I'exercer
avec ton pere et ta mére chez toi ! Ce fut unedgréirustration car a cette époque une
jeune fille sans indépendance économique et au@uuiaamilial difficilement

pouvait se rebeller. Je pense que pour I'étre huitet est la plénitude, et le théatre a
de nombreuses possibilités de communication. @ettere, en particulier, montre au
peuple les taches réalisées par les CDR, mais qussie théatre n'appartient pas a

une élite.
ROSINA PORTILA SANCHEZ, femme ageée, retraitée etmbees du CDR :

J'ai travaillé 30 ans et je suis partie a la ritrain 1968 car j'ai eu 5 attaques d’angine
de poitrine. Cependant, a partir de ce moment, cohentravail est une habitude pour
moi, je me suis donnée entierement aux travauxQIeR. Je suis universitaire et
j'étais responsable des normes d’emballages phautigoes. Avant la Révolution
elle fonctionnait comme chef de vente et de propdgaet je fus la premiere femme a
Cuba qui voyagea dans I'lle faisant de la propaganddicale Je suis mariée depuis
40 ans et mon mari lutte avec moi [...] Nous rechenshtoujours la vérité et quand

arriva la Révolution nous la sentimes notre.

373 F G CESPEDESUN teatro de sus protagonistasdiciones UNEFAC, La Habana, 1977,
page 49-52
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Le méme jour que Fidel Castro parla de créer leR @Bus décidions de la fonder a
notre facon [...] Quelques mois plus tard deux « cafepos » venaient chez nous
pour nous parler des CDR, nous discutions avec Herat Manuel. Quelques jours
plus tard ils nous informérent qu’ils allaient mentine ceuvre sur les CDR et que I'on
devait participer [...] J'ai beaucoup d’intérét pdieeuvre, vu son contenu politique
qui peut toucher le peuple car c’est le publicrhédme. En effet I'ceuvre démontre ce
que le peuple est capable de porter a bout, ceaytgit et ce qu’il peut encore faire.
Ici le peuple se voit représenté et se sent lui-eértacteur peut revivre ces grands
moments et sentir I'enthousiasme que les histajrgsse racontent transmettent de
nouvelles taches a accomplir, car la Révolutiorgexious les jours de nouveaux
efforts et ¢ca c’est une maniére efficace de le, divec des méthodes qui ne sont pas

celle de toujoursAudiencia en La Jacobaest un travail du peuple.
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Annexe 5 Interview a Herminia Sanchez et Manuel Terrazamembre du

Teatro de Participacion Popular

(Cette interview apporte certains éclaircissemsatda ligne de travail du groupe

dans les communautéy.

JOURNAL : En quoi consiste la méthode de travail TBP pour diriger

I'expression artistique du peuple ?

HERMINIA SANCHEZ : Au début, notre objectif étaitli de créer des foyers
culturels dans les différents endroits et faire sorte qu'ils continuent
d’agrémenter le terrain que I'on propose et cetrgeune fois certifié le terrain
et jeté la semence que tout cela germera. Notréadétde travail commence
avec le lieu selectionné et la recherche [...] Pamgle ce que nous faisons dans
'Ecole Speciale Lenin était de connaitre et qoester le niveau artistique des
eléves. Que connaissent-ils de I'art ? Que conewisks de la peinture ? On leur
montrait des reproductions : on essayait de sersdans le plan artistique dans

lequel ils étaient eux.

JOURNAL : Existe-t-il une élaboration précise p@arire I'ceuvre et une autre

pour détecter les acteurs possibles ?

MANOLO TERRAZA : Nous le faisons tout le temps deamere paralléle. Par
exemple quand on fait une entrevue, ’lhomme esd déjrain de parler de son
vécu, de ce qu’il connait de son travail, nous sesrdéja entrain de le voir

comme un possible acteur qui interprétera son prape.

H.S : Ces recherches ont un caractere statistigaigteue d’ou I'on obtient deux

rapports et I'on fait un bilan des données obteriaes dans I'’école que dans le
port. J'ai ici la liste concernant les éléves decble Lenin. Quels couleurs tu
préferes ? Quels livres ? Quelle musique ? Tu @& dEgardé une piéce de
théatre ? Quel type de théatre ? Quel argumenétergs ? [...] Tu aimerais faire

du théatre ? De cette facon on obtient les donc@esetes sur le niveau culturel,

374 £ G CESPEDESUn teatro de sus protagonistasdiciones UNEFAC, La Habana, 1977,
page 167-179
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les godts, la sensibilité artistique, les causegpopduisent sa dispersion et enfin
s'il souhaite participer a I'activité théatrale [.Dians la premiére entrevue nous
désirons connaitre quelle disponibilité a I'éleweiple théatre et que pense t-il de
lui. Ensuite nous arrivons a des conclusions [..fallt souligner que les éléves,
qui manifestent leurs intéréts a faire du thédteecomplissent avec beaucoup

d’enthousiasme et c’est une preuve de leur seitéibtl intégration a la vie [...]

M.T : [...] La majeure partie des éléves de cetteleéébaient de Las Villas et
d’origine campagnarde. L’Ecole Lénin était fondé [mChe avec les meilleurs
cadres des fabriques, la majeure partie trés jaline,niveau culturel bas car ils
étaient dans I'impossibilité d’'étudier mais tretelhigents, et qui ont démontré des

capacités dans leur travail [...]

H.S : [...] Nous utilisons cette technique : pendgue je parle avec la personne,
Manolo prend des notes ; on a ici quelques obdenst « il a un défaut dans la
main », «femme sensible» ou encore « personnaligstérieuse mais

intéressante »

M.T : Quand par exemple il est dit que I'éleve a ypersonnalité intéressante
mais mystérieuse, et que ce qu’il exprime n'estipg&essant, ca démontre que
c’est le travail qui les découvre. Nous voyons a@ow dans l'individu une

possible projection [...]

J . Aprés avoir réalisé les interviews et rechelelséacteurs possible, que faites-

vous ?

M.T : Nous donnons une idée générale du théatre Nalis partons d'une
situation dramatique qu’Herminia écrit de la fa¢@plus simple possible, et ils la

résolvent a leur maniere [...]

H.S : Normalement l'improvisation se fait sur unguaion. Nous autres
I'utilisons d’'une facon totalement contraire. Ndaar donnons la situation et ils

improvisent la réalisation de celle-ci [...]

M.T : [...] Il y a une scéne simple et je les orieptaur qu'il la réalise. A partir de

la je me rends compte qu’elles sont les difficulégsils doivent vaincre pour
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pouvoir donner leur version pour que cette verspnssent affleurer sans
probleme. Avant tout, c’est de se libérer de tesspréjudices, de la peur scénique

et confiance en soi [...]

J : Comment réagissent les gens qui n’ont jamaisiéathéatre et d’'un coup se

retrouvent avec un texte a apprendre ?

M.S : La mise en situation est trés simple etalsdnnaissent. Par exemple dans
le port qui est I'endroit ou la méthode se pertautie et se fait plus compléte, il
s’agit d’'une investigation qui se fait et se moatec les ouvriers eux-mémes. Si

I'on veut, tout le travail est une grande improtia, tout part de ce qu’ils disent.
H.S : [...] Tout ce type de travail collectif revake I'improvisation [...]

M.T : Nous avancons vers un niveau supérieur. Haamécrit la scéne a sa

maniere et je la monte a la mienne et eux la vaidatleur.

H.S : Par exemple jai écrifacha Basiliaavec des indications scéniques mais

personnes ne les a utiliser.

J : Oui mais le texte est fondamental

H.S : Oui mais c’est ce qui jaillit d’eux et ca stefondamental. Ainsi, tout le
travail est une improvisation qui nait de ce quilsent dans les entrevues.
Manolo dénote des caractéristiques et physionoeseedtrevues Et dadgnante

y penola été faite une investigation historique [...]

J : Vous avez travaillé dans les secteurs urbaimgraux. Avez-vous rencontré

des difficultés lors des entrevues ?

M.T : Dans le rural c’est plus difficile

H.S : Ca dépend des thémes abordés. lls n’abopdenles sujets personnels [...]
Dans le secteur urbain en général il y a plus ddiance, les gens sont plus

ouverts.

J : Dans l'interview se détectent aussi les perages ?
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M.T : Ceci est un probleme de la méthode de travkl pense qu’Albio par
exemple travaillait plus avec l'information qu’oui ldonnait sur la personne que
sur la personne elle-méme, alors que nous autresiltons avec ce qu’ils disent.

Et pour la dramaturgie cela est important.

J : Pourquoi ?

M.T : Parce que nous n’avons pas d’autres infolmnatgue ce qu'ils disent [...]
J : Qu’'avez-vous pris du bufo ?

H.S : Bien que je n’aie pas fait une étude appmimu bufo, c’est la propre
situation dramatique qui t'oblige a recourir & dgles Nous autres devons
proposer une situation claire pensant au publi l&cteur qui va le représenter.
Cette clarté amene au bufo. De plus il me sembéelgwufo est un succes du

théatre cubain.
J : Qu’est ce que vous croyez fondamental dansésdre ?
H.S : La projection, la communication entre I'actetile public

M.T: Qu’il a un point de contact avec Brecht mdisin point de vue plus
intellectuel. Les scenes indépendantes, l'utilisatlie la musique, le son qui déja

dansMe alegromet I'accent sur les gestes et les déplacements [...]
J : Quels exercices utilisez-vous ?

M.T: Je pars souvent de la méthode de Stanislavskincentration dans
l'attention la respiration, les exercices basiqueEspn des exercices que jai
congu, par exemple faire des actions sans objejsrjais de la fagcon dont ils le
ressentent [...] Mais ce que je veux c’est le résultasynthése de la version
gu’ils ont donné. Les exercices sont trés liéseatiainement pour le montage et

guasi tous sont utilisés dans celle-ci.

J : Dans les ceuvres se répétent les scenes de.digut-on considérer une scene
obligatoire ?
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H.S : Je pense que le cirque est tres expressiiJe que j'observai toujours dans
les cirques c’est qu’ils allaient en haut et en, le&&tait leur facon de gagner de
largent. Le cirque dans mes ceuvres est la congmrade notre conduite
républicaine. Apres la révolution je ne peux liggr comme symbole puisqu’il et

une référence a la nécessité de se débrouillerldans.
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Annexe 6: Entrevue avec des artistes de La Yaya (page 194-}96

(Les artistes de La Yaya parlent de leur éxpériesmceant qu'artiste dans la
communauté. Ces témoignages aident a la comprémnedsi travail de Flora

Lauten lorsqu’elle quitte le Grupo Teatro Escambray

RAMONA VILLAVICENCIA maitresse de maison: Je n'amais vu du théatre.
La premiere fois ce fu le Grupo Teatro Escambraye Ene suis dit que jaimerai
beaucoup travailler avec eux. Mais je vivais a @aodet je ne révais pas d’aller
vivre a La Yaya. Quand Flora me dit qu’elle viendpour m’écrire un rble dans

les ceuvres je lui répondis que oui et me voilskate de ma vie.

JOSE URRA ouvrier dans la construction et petitcadpeur, il fut pendant 13 ans
le président de coopérative : [...] Jaime le thé&ter ce sont des ceuvres
politiques, des choses véridiqgues qui adviennemt s®ulement ici mais dans
d’autres zones. Quand je vis jouer le groupe TeBBoambray je sentis une

grande joie, peu importe ou il jouait jétais touje derriere eux.

SANTIAGO HERNANDEZ coupeur de canne : Notre théast le meilleur de
tous. On va la ou se trouvent les campagnardsllssigplés et nous leur faisons
de la politique. lls s’entretiennent et communiquawec des choses qu’ils ne

savent pas toujours ; ¢a leur convient aussi @tréolution aussi.

JOSE AGUILAR ouvrier de construction : Tout ceciusol’'avons appris du

Grupo Teatro Escambray [...]

DELFI RODRIGUEZ enseignante : Ce théatre est unéedui vie dans la méme

maison du campagnard.

JESUS HERNANDEZ secrétaire du parti Mataguéa : @estimportant ce travail
dans une commune, car elle donne a voir a la popaldimportance des
mauvaises habitudes, des mauvaises coutumes, asemémes paroles des

paysans. Non seulement est importante la créatiogrdupe mais ce que les

375 .G CESPEDES Un teatro de sus protagonistagdiciones UNEFAC, La Habana, 1977,
page 194-196
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masses expriment a travers des débats. De plussieel’autres problémes qui
peuvent se combattre au moyen d'un théatre comioéaiq...] Ici parler du
groupe c’'est comme si I'on parlait de n'importe Igo@ysan car tout le monde le

connait.
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Annexe 7: Teatro Nuevo : des expériences a part

(Le Teatro Nuevo rencontre d'autres formes de g@petion dans la vie
communale et d’autres manieres d'étre utiles aubation collective. Voici

quelques exemples de type de théatre hérité dad@ion théatra&") :

Théatre « periodistico » :Consiste a ce que le groupe se réuni, lit et apdly
journal, sélectionne les nouvelles les plus impues et crée une situation
dramatique qui les exemplifient. Le groupe se ptimeant un édifice du peuple et
commence a attirer I'attention du public. Une fqige les habitants se montrent
aux balcons, un acteur commence a parler au publiifférents moments, les
acteurs représentent les nouvelles fondamentales lat fin offrent d’autres
informations qui peuvent étre sur la vie communagitdes dates et lieux de
réunion, le travail volontaire. Parfois les habitars’'unissent au groupe et
expliquent des détailles sur ses sujets. Ainstauets le groupe de théatre, le

Consejo de Vecinos (le conseil des habitants) siea)’”.

Théatre de Vaqueria : Consiste en un travail volontaire que fait le greu

théatral dans un centre productif, par exempleataaher aux travaux de traite
des vaches ou de propreté du centre ; et au ceuta ppurnée se réalisent les
improvisations sur les difficultés ou les réussiiesant les semaines de travail.

Les thémes traités ont toujours un rapport avecdductiori’®,

Théatre Docente :Consiste en la représentation dramatique d’un ¢hgm est
entrain de s’étudier ou a travers un checeur; exesailarticulation pour résoudre
des problemes de diction qui confronte le colledti§ étudiants : par exemple, un
acteur dit a voix haute « Olalala y a du beau tehsps Il fait beau »... L'utilité
du théatre pour exemplifier ou pour souligner descepts pédagogiques de
nature trés variés peut se multiplier et s’étatdimme ainsi comme un recours de

grande efficacité®.

37 £ GARZON CESPEDESUN teatro de sus protagonistasdiciones UNEFAC, Havana, 1977,
page 66

*""ibidem,page 67

3"8ibidem page 68

¥ ibidem,
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Annexe 8 : Les percussions dans la musique cubaine

(Cette annexe aide a la compréhension des diférentnes employés dans la
musique cubaine, que ce soit dans les instrumantke différents genres de

musiques cunaines.)

Les Congas/Comparsa sont les polyrythmies stefesembles de musiciens,
danseurs et accompagnateurs jouant pour le caragvaba. La différence entres
les termes Congas et Comparsa n’est pas toujagshaire et elle change suivant
qui en donne les définitions. Disons que généraitrae entend par "Congas" la
polyrythmie de percussions jouée par la "Comparpa'comprend I'ensemble de

percussionnistes, les cuivres, les danseurs esaaticompagnateurs.
On distingue deux aires géographiques tres diffésen

1) La Conga habanera.

Les Percussions :

plusieurs Tumbas, au mois 5 parties distinctes ntram ensemble trés
mélodique,

2 parties de Bombos (grosses caisses de fanfade)spdoublées,

La Redoblante (caisses claire ou tambour militaire)

Les Sartenes, 2 poéles a frire retournées et pegées stand portatif,

Les Cenceros, cloches doubles reliées par une gmign
Les Cuivres : predominance de trompettes et debioows.
Et bien sur tout le monde chante.

2) la Conga oriental ou santiaguera
Les percussions

Les Bocus, longs tambours en forme de c6ne troegfi&appé avec les mains,

c'est la version orientale des Tumbas,
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3 Galletas (grosses caisses peu profondes) : urssegrappelée Pilon et 2
moyennes appelées Redoblantes qui phrasent beaucoup
1 ou 2 Tamboras

Des Llantas, tambours de freins de camions serden®oches

Et bien sur la Corneta china, un instrument a getduble hanche, trés sonore et
nasillard, un peu surprenant quand on le découwais gui confere a la Conga

oriental toute son originalité.

Les santiagueros, se sont inspirés de la Conganbebaour créer le Paseo, qui
sert a accompagner des standards de son avecolzhastre de percussions. Un

non moins célebre chant de la Comparsa « La Chamdel.
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Annexe 9 : Affiche de La cuarta paredjouée 3 New York en 2011

pm

go 711de Marzo.8:00

pomin

17 Frost St. Williamsburg, NY 11221
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Arrufat Antdn: Né a Santiago de Cuba le 14 aolt 1935. Sa vocation la
littérature se manifeste treés jeune. Dés son gluisg age il écrivait des poémes et
des petites piéces théatrales. Il fait des étudeghilologie a I'Université de La
Havane et écrit sa premiére ceuvre théatrale en EBB@so se investigdar la
suite, il commenca a publier dans la revO&lon des critiques, des piéces
théatrales, des narrations et poemes. En 1962dfié son premier livr&n claro,
un recueil de toutes ses poésies d’enfance. |hilfavensuite pour le magazine
Lunes de Revoluciéat fonda et dirigea pendant cinq ans la re@asa de las
Americas En 1968, la polémique autour de son ceuwss sietes contra Tebas
avec laquelle il gagna le Prix José Antonio Ramed’dnion des Ecrivains et
Artistes, le condamnera a quatorze années de aileacl’auteur ne put rien
publier. L’ceuvre fut jouée en 2007 a Cuba sousdrkction d’Albeto Sarrain. En
1987, il recoit le Prix de la Critique Littérairerex La tierra permanenteet en
1995 pour le livre de poésigrios sobre un fondo de espadan 2000, il recoit le
Prix National de Littérature.

Batista Rubén Fulgencioné le 16 janvier 1901 a Banes dans la province de
Santiago de Cuba.et mort le 6 aolt 1973 a GuadalernEspagne. Il était un
militaire et un homme politique cubain. Le géndatista fut I'éminence grise de
la junte militaire qui dirigea Cuba de 1933 a 1@40e président de la république
de Cuba de 1940 a 1944. En effet, il introduit goestitution modelée sur celle
des Etats-Unis et, candidat de la coalition sodigimocrate, comprenant le vieux
parti communiste cubain, il est élu lui-méme préstde 14 juillet 1940 face a
Ramoén Grau San Martin du Parti révolutionnaire cularevient au pouvoir a la
suite d'un coup d'Etat en 1952 et est élu sanssippo comme chef d'Etat en
1954. Il est chassé du pouvoir et du pays en 1389lg révolution castriste
dirigée par Fidel Castro. Batista passa le restadee en exil d'abord au Portugal

puis en Espagne

Carpentier Alejo est un écrivain cubain né a Lausanne le 26 déeeed@n4 et
mort a Paris le 24 avril 1980. Romancier, essayisteisicologue, il a
profondément influencé la littérature latino-amame durant son fameux boom.
Il avait 12 ans quand sa famille s'est installé@ads. C'est la qu'il commence a

étudier la musicologie. Quand ils retournent st a Cuba, Alejo Carpentier

288



commence des études d'architecte, qu'il ne termipas. Il se consacre au
journalisme, mais son engagement a gauche luiwawjour en prison (1928),
sous la présidence de Gerardo Machado, avanthlgépa s'exiler en France. Il
y rencontre les surréalistes, dont André Bretoryl Fiduard, Louis Aragon,
Jacques Prévert et Antonin Artaud. Durant ce sépouFrance, il fait plusieurs
voyages en Espagne ou il développe une fascinagtiom le Baroque. En effet,
Alejo Carpentier est célebre pour son style baroqtiesa théorie dueal
maravillosa Ses ceuvres les plus connues en France comprdméiécle des
Lumieres(1962), La Guerre du Temp$1967), Concert baroque(1974). Son
premier romanfEcue-yamba-0{(1933), est d'inspiration afro-cubaine. Aprés le
triomphe de la révolution cubaine il revient & Lavidne. En 1966 il devient

ambassadeur de Cuba en France ou il résideragusamort.

Castro Fidel: Né le 13 aodt 1926. Il grandit dans la plantatierod péere, ancien
galicien. Aprés des études a Santiago de Cubaptik ea I'Université de La
Havane, lieu traditionnel d’échanges politigued:&ge de 21 ans, il prend part a
une expédition destinée a renverser le dictatenrimoain Trujillo. La tentative
eéchoue. Il est nommé, peu apres, président dedér&iion des étudiants. Mais le
coup d’Etat de Batista, le 10 mars 1952, le révétdlement : il démontre que
Batista a violé le Code et exige donc qu’il soindamné. Le tribunal rejette sa
demande ; Castro en conclut que le seul moyen dagehn les choses est la
révolution armée. Au cété de Che Guevara, de RastrG, Camilo Cienfuegos et
de Juan Almeida, il méne son armée a la victoiraat 1958. Durant un demi-
siecle d’harcélement américain, Castro s’est engpboynaintenir les valeurs de la
patrie dans la ligne Bolivar et de José Marti, tquit adopter parfois une posture
de citadelle assiégée, repliée sur elle-méme. rfatépns la famille latino-
americaine, avec le passage a gauche d’'une granmtie ge I’Amérique latine, il
y trouve un nouvel espace de combat. En raisompd#semes de santé du Lider
Maximo, le 24 janvier 2008, I'’Assemblée nationaléla son frere Raul comme
nouveau préesident. Fidel continue d'écrire et delipurégulierement des

chroniques présentant une réflexion sur les granstdémes du monde

Corrieri Sergio Né le 2 mars 1938 a Jaimanitas et mort le 2962008 a La

Havane. Il a été un acteur, directeur théatrahtedlectuel cubai. Il devient acteur
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tres jeune. A 16 ans il joue daks$ nieto de Diospiéce brésilienne de Joracy
Camargo. Il incarne aussi des personnages daneuleses de : Arthur Miller,
Antén Chéjov, Lope de Vega, Edward Albee, Bertaiedht, Arthur Schnitzler,
Osvaldo Dragun et Vladimir Maiakovski. Au cinéma,recut le Prix de la
meilleure interprétation, aveEl hombre de Maisinicdde Manolo Péez, au
Festival International du Cinéma a Moscu. Intimetresrgagé dans la révolution,
cubaine, Corrieri fonde en 1968 le Grupo TeatrcaEgwray dans la sierra centrale
de IMle. Il fut membre du Comité Central du Pasti@©omunista depuis 1980,
député a ’Assemblée Nationale et membre du CodseliEtat. En méme temps,
il fut vice-président de I'Institut Cubain de Radib Télévision (ICRT) et chef du
département de culture du Comité Central du PCQui3el990 et jusqu’a sa
mort, il a occupé la présidence de I'Institut Cutale Amistad con los Pueblos;
Corrieri développe un intense travail comme inmrteur du Mouvement
Solidaire International avec la Révolution, et cifmte a ce que la résistence et les
idées humanistes de la société cubaine furent ameplediffusées.

Espinosa DominguezCarlos : Né a Cuba et chercheur, diplomé en Recherche
Théatrale a I'Instituto Superior de Artes de La bfad et docteur en Espagnol a
Florida International University. Il est actuellemieprofesseur au Seton Hall
University (New Jersey, USA). Collaborateur, entngtres revues, derimer
Acto, Encuentro de la Cultura Cubana, Latin Amenmiciheatre Review, El
publico et Cuadernos HispanoamericanoAuteur deLo que opina el otroEl
peregrino en Comarca Ajenat Virgilio Pinera en personall a également
coordonné de nombreuses anthologies publiées & @nbaspagne, au Méxique

et aux Etats-Unis

Dorr Nicolas: attire I'attention lorsqu’il écrit & 'age de l&nslLas Pericas
(1961), une farce écrite avec une fantaisie délmbedet une infantile fraicheur.
Cette image du monde, selon l'optique d’'un adoleiscee poursuit ave€&l
palacio de los cartone¢1961) etLa esquina de los concejales (le coin des
conseillers municipaux1962) ou s’arréte I'ensemble le plus intéressknson
ceuvre. Par la suite il écrit d’autres textes dasxuels I'humour noir, le

surréalisme et I'absurde cedent la place a unri@éis serieux et conventionnel,
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ou il cede la place aux meceurs, awma casa colonia(1981) une comédie de

construction correcte qui joui d’un grand accueppplaire’’.

Estorino Abelardo : est I'un des meilleurs représentants du théédediste
cubain ; né en 1925 a Union de Reyes. C’est en,XfidBbelardo Estorino arrive
a La Havane avec la nette décision de devenir ifi@n dentiste, profession qu'il
exercera de 1954 a 1957. Contre toute attentehélétre deviendra sa seule et
vraie vocation qui le passionnera définitivementitkhns plus tard, il écrit deux
pieces écrites en un actelay un muerte en la cali@l y a un mort dans la rue) en
1954 etEl peine y el espej@de peigne et le miroir) en 1956 jouée dans lé&esal
Granma du Ministére des Oeuvres Publiques en 1869 s direction de Dumé.
A cette époque il est aussi publiciste et étudiditaction scénique au Théatre
Estudio, mais différentes sources affirment quitl dssistant de direction de Julio
Matas et de Dumé et également acteur. Il assisRremier Congreés National des
écrivains et artistes de Cuba, et commence a lievadomme conseiller littéraire
de groupe théatral du Conseil National de Cultwbelardo Estorino a su
convertir son travail en la plus significative etlacieuse ceuvre de la dramaturgie

cubaine d’aujourd’hui.

Fornés Maria Irene: Née a La Havane le 14 mai 1930. C’'est une dragatur
cubaine qui vit au Etats-Unis. Elle recoit une édiom non conventionnelle. En
effet c’est son pére qui les éduque avec ses oimgst et sceurs. Apres la mort de
son pere, elle émigre avec le reste de la familleEtats Unis, a I'age de 15 ans,
et s’installe & New-York dans le quartier bohemeGdeenwich Village. Elle est
naturalisée ameéricaine en 1951. En 1953 elle s@ &eRaris pour y découvrir la
peinture, mais elle ressent I'amour pour le thélargqu’elle assiste a la premiére
de En attendant Godo€Elle retourne a New-York et écrit en espagbalveuve
inspirée des lettres de sa grand-meére et du lamgtaisBolseros Sa premiére
mise en scene Tango Palace a eu lieu en 1963e8illeonsidérée comme une
figure fondamentale des arts scéniques hispano icam@s expérimentales,
comme écrivains et directrice. La thématique féngnprédomine sur toute sa

production. Elle participe avec d’autres dramatsrgeix Women’'s Theatre

30ipidem,page 148
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Council depuis sa création en 1972. Ses pieces smnent des comédies
musicales se détachdrefu y sus amigad 977) etSarita(1984)

GuevaraErnestoné le 14 juin 1928 a Rosario de Santa Fe, Argentihexécutée
le 9 octobre 1967 a La Higuera, Bolivie. Plus cosaus le nom d€he Guevara
ou Le Che, il est un révolutionnaire marxiste et internatiista ainsi qu'un
homme politique d'Amérique latine. Il a notammetét én dirigeant de la guérilla
cubaine, dirigé par Fidel Castro. Aprés plus daexdans de guérilla, ce groupe
prend le pouvoir a Cuba en renversant le dictafelgencio Batista en 1959. Le
Che occupe ensuite plusieurs postes importants ldagsuvernement cubain qui
écarte les démocrates réussissant a influencexstleage de Cuba a une économie
du méme type que celle de I'URSS, et a un rappnoeehepolitique avec le Bloc
de I'Est, mais échouant dans l'industrialisationpdtys en tant que ministre.
Guevara écrit pendant ce temps plusieurs ouvrdgesitues sur la révolution et
la guérilla. En 1965, aprés avoir dénoncé l'exatmin du tiers monde par les
deux blocs de la guerre froide, il disparait deiéapolitique et quitte Cuba avec
I'intention d'étendre la révolution. Il se rendbd’ed au Congo-Léopoldville, sans
succes, puis en Bolivie ou il est capturé et ex@aammairement par l'armée
bolivienne entrainée et guidée par la CIA. Apresneat, Che Guevara devient

une icone pour des mouvements révolutionnaires @hdmentier.

Guillén Nicolas: Né a Camaguey le 10 juillt 1902 et meurt a lav&he 1989.

C'est un des plus grands poétes cubains dusiéle. Métis, fils d'un imprimeur,
apres son bac en 1920 il fit des études de dioite@nt avocat, puis journaliste.
Sa poésie parle du métissage, du respect de J'alitreefus de l'injustice, de
I'impérialisme et de la colonisation. On lui recafirgénéralement d'avoir inventé,
sous l'influence de la négritude francophone dfdélarlem Renaissance” New
Yorkaise, une poésie d'inspiration africaine eillarde du nom de "negrismo”,
tout particulierement dans ses premiers recueil4989 et 1931, "Motivos de
Son" et "Songoro Cosongo”. Mais les thématiquasaafres sont loin de résumer
toute son ceuvre, qui est plus généralement towekela question de l'identité
cubaine, l'engagement aux cO6tés des régimes coratesinet le rejet de
limpérialisme des Etats-Unis.|l s'engagea de plusplus dans la lutte pour les

pauvres et les opprimés, en 1937, il quitta Culeés p s'engagea auprés des

292



Républicains espagnolslurant la Guerre d'Espagne. Aprés le coup d'@tat
Batista, en 1952 il s'exila a Paris, puis aprésdeire de Fidel Castro, il revint a
Cuba, il devint membre du parti communiste, etpdclamépoete nationalken
1961. Il obtient le Prix Staline international pdaipaix en 1954.

Herndndez Espinosa EugenioNé a La Havane en 1936. Il est considéré par la
critigue spécialisée comme I'un des dramaturgesiogies plu importants. Dans
sa double condition d’acteur et directeur il esa &echerche d’'un théatre inspiré
dans la vie populaire et les traditions de la caltcubaine syncrétique,
spécialement dans l'influence Yoruba. En 1985, aiitipipe au I Laboratoire
International de Folklore, Folkcuba 85. Il a étééjua des Festivals tels que
Festival du Théatre Camagiiey 86™6Festival National du Ciné Radio y
Television, Caracol 89. En 1990, il fonde et dirigecompagnie Teatro Caribefio
et dirigeEl Ledn y la Joyade Wole Soyinka, qui lui confere le Prix de Mige e
Scéne en 1992. En 1994 il est désigné comme direche Centre Culturelle
Bertold Brecht. De plus, il a été membre du Consetistique du Complejo
Cultural Mella. Membre du Grupo d’Expertos del GgjnsNacional de las Artes
Escénicas, du Ministére de la Cultura de Cuba.eBsefur de théatre et de
direction de l'Instituto Superior de Arte(ISA). Ehfin Representant du Consejo

Nacional de las Artes Escénicas au Caribnet.

Leal Rine: Né a La Havane le 15 juillet 1930 et décede enesdre 1996 au
Venezuela. Il est I'un des plus remarquables spsiga du théatre cubain. Il fait
des études en droit mais devient journaliste er2186n penchant pour le théatre
cubain mais aussi pour le théatre nord-américairialkorise une place comme
professeur dans I’Académie Municipale d’Art Dramgat, de 1957 a 1958. ||
devient, par la suite, critigue de spectacles s et parfois rédacteur en chef
dans la revu€arteleset le journal Informacion et plus tard dddshemia, Lunes
de Revolucion, La Gaceta de Cuba, ConjuAto.début des années 1960 ildevient
professeur a I'Ecole de Istructores de Arte et amjhto Dramatico Nacional
sans pour autant abandonner ses recherches maasisur le théatre national. En
plus de ces deux volume&a selva oscurg1975) document indispensable pour

pénétrer dans le développement et I'évolution @éatite dans I'ile. Il écrit d’autres
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livres commeViaje a la critica(1962)Eugene O’Neil(1963)En primera persona
(1966) etEl teatro(1968)

Marti José : né a la Havane le 26 janvier 1853, écrivain préaur®t pere de
lindépendance cubaine. Cet homme d’action a osgala guerre contre I'armée
coloniale espagnole et entrevu le danger impémalisord-américain. La
révolution de 1959 le revendiquera comme son atithemninspirateur. Poéte de
premier plan, cet homme de lettres qui fait I'acgition des plus grands,
abandonne ses activités littéraires pour se comsasclusivement a sa mission
révolutionnaire. Lorsqu’il tombe le 19 mai 1895 sdes balles espagnoles, il
vient juste de recevoir de ses pairs militairetitle de major général d I'Armée de
libération. Considéré comme le promoteur de I'edion populaire : « étre
instruit c’'est étre libre », il sera la grande réfice placée au début de la

Constitution de la république de Cuba.

Montes Huidobro Matias: Né a Sagua la Grande a Cuba en 1931. Dramaturge,
narrateur, poéte et essayiste. En 1951, il sectaihaitre comme poete avec la
publication de son poéme.a vaca de los ojos largost en tant que narrateur
avec la publication de son cont&l hijo noveng dans la revudBohemiaet
comme essayiste dans la reWigeva Generacioou il est I'un des fondateurs. En
outre, il recoit le Prix Premio Prometeo en tangé ginamaturge pour son ceuvre
Sobre las mismas rocak.exerce entre 1959 et 1961 la critique théatdales la
revue Revolucion ou il publie aussi des articlassda page éditoriale et collabore
pour Lunes de Revolucion. Entre 1962 et 1964 itablkt a Meadville en
Pennsylvanie ou il enseigne dans les écoles seicesdie la communauté. En
1964 il exerce a I'Université d’Hawai. En 1991fohdeEditorial Personadestiné

a préserver le patrimoine culturel cubain, publidinportants titres d’auteurs
cubains de l'exil. En 1997, il devient professé&mérite a Miami ou il vit

actuellement.

Otero GonzélezLisandro : Né le 4 juin 1932 a la Havane et mort le 3 janvi
2008. Il est un romancier et journaliste cubainddicroche des diplémes de
journalisme, de philosophie et de lettres a I'Ursité de la Havane en 1954. II

étudia également a la Sorbonne entre 1954 et 1B5&. dirigé plusieurs
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publications importantes du pays, com@aba Magazingle journalRevolucién

et le magazin€uba Revolucion y Culturdl a également collaboré avec quelques
autres publications, telles giB®hemia Carteles Granma Juventud Rebeld&l
Mundg Casa de las Américatnion, La Gaceta de Cubat également darise
Monde DiplomatiquePartisans Europe Washington PosExcelsior Du Mexique
et recemment &l Sol de MexicoOtero a remporté un prix de littérature lors d'un
concours organisé par @asa de las Américasn 1963 avect.a situacion(La
situation). En 1965, il a obtenu la mention au cams de laBiblioteca Brevea
Barcelone avec son rom&asion de UrbingLa passion de Urbino), et a recu le
prix de la critique littéraire pour son rom@emporadas de Angel¢Saisons des
anges) en 1983. Otero remporta le Prix nationdliiérature en 2002 et était le

directeure de la Cuban Academy of Language d'oetd004 a sa mort.

Paco Alfonso Né le 29 novembre 1906 a La Havane et mort |g@addier 1989.
Acteur, auteur dramatique et metteur en scéne cubsi le meilleur représentant
du théatre social de son pays. Trés jeune il dedutant que chanteur de zarzuela
dans une compagnie professionnelle. En 1932 ilcesfiondateur du Teatro
Cubano de Seleccion. En 1932 il aparait dans leniprelong métrage sonor
cubain :La serpiente rojall est fondateur de I'association des Artistegdtnales
de Cuba et de la Federation Nationale des spestacféuba ou il fut secrétaire
général. Il est fondateur dleatro Popular(1943), il s'inspire, des les années
1930, de l'actualité politigue pour composer descgs breves représentées au
cours des meetings du Partido Socialista PopularesASabanimar,violente
satire des promoteurs immobiliers, il donne notamme opéra-ballet sur des
themes afro-cubaing @ri-yari, mama Olua]l941) et une piece contre le racisme
(Herbe fétide1951).

Padilla Heberto : Né le 20 janvier 1932 a Puerta de Golpe, PinaRdelet mort
le 25 septembre 2000. Poete cubain, son premieeitede poemesas rosas
audacedut publié en 1948. Il épousa Belkis Cuza Maléléa7, avec laquelle il
soutint la Révolution menée par Fidel Castro, aw#mts'opposer au pouvoir
castriste. Il fut placé en résidence surveillée@ajue son anthologieuera del
Juego critiquait le régime de La Havane. Accusé d'avymioduit des « écrits

subversifs » et contraint a une autocritique puldjql fut emprisonné avec sa
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femme en 1971. Son épouse et son fils Ernesto |IRadié en 1972, furent
autorisés a quitter Cuba et a se réfugier aux ftais en 1979. L'affaire Padilla
provogua l'engagement de nombreux intellectuelsncere philosophe Jean-Paul
Sartre ou I'écrivain Julio Cortazar, qui avaieniteau le régime de Fidel Castro.
Suite aux pressions internationales, le régimeriststibéra Heberto Padilla en
1980. Il rejoignit sa famille & Princeton dans lewN Jersey, et enseigna a
l'université Princeton, puis a l'université Aubem Alabama. Il publia son dernier
romanEn mi jardin pastan los héroesn 1984 qui évoque la vie des écrivains
sous la dictature cubaine. Ses mémadir@snala memoriagont parues en 1990 et

reviennent sur sa vie passée a Cuba.

Paz Albio : Il est né en 1936 a Zulueta province de Villa Cletranort le 29 mai
2005. Il a travaillé comme acteur dans Las Brigadascisco Covarrubias et
inteégre I'école provinciale d’Art Dramatique darglielle il se diplome en 1964.
Il est admis la méme année dans le Conjunto Dramatational comme acteur. |l
est I'un des fondateur du Groupe Théatre Escamtmialy €crit et représente ses
premieres ceuvreska Vitrina (1971) qui fut un énorme succes| Paraiso
Recobrado(1973) etEl rentista (1975). Avec les deux premiéres pieces il

commence une carriéere de directeur.

Pifiera Virgilio : est né a Cardenas, province de Matanzas en 1%&2.I'auteur
de quelques unes des meilleures ceuvres du thé&dienc tres habile dans le
maniement de I'absurde, audacieux dans ses réfiexdbd’'une capacité créatrice
élevée. Cet auteur est plus connu pour son thé&dés, le premier a s’intéresser
aux modeles de l'avant-garde internationale, alfgrfois jusqu’a les devancer.
Ainsi, sa premiére piec&lectra Garrigo(1941), tragi-comédie ouvre les portes
de la dramaturgie cubaine contemporaine. Qudralsa alarma(Fausse alerte)
(1948), elle est la premiére manifestation a Cubthéatre de I'’Absurde. Dans ce
genre il est considéré comme le premier a applitpgetechniques absurdiste en
Ameérique Latine. En 1968 il obtient le prix du Conc Casas de Las Americas
avecDos viejos panicasAvec ce texte, Pifiera continue sa lignée absdedsa
dramaturgie avec un niveau différent de celui gaikit instauré ave€alsa
alarma. Il cultive aussi le genre du romaresiones y diamantg®ressionset

diamants), paru a la Havane en 1967 ; il meuraaHavane en 1979.
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Pogolotti Graziella: Né a Paris le 24 janvier 1932. Fille du grand feicubain
Marcelo Pogolotti elle étudie la Philologie et lesttres a I'Université de La
Havane entre 1948 et 1952 et la Littérature conteaipe francaise a la Sorbonne
depuis 1952 a 1953. En 1959 elle travaille a I'énsité de La Havane en tant
gu’instructrice. Ensuite elle commence a travailamme conseillere a la
Bibliotheque National ou elle reste pendant 10 &fis.a été membre du Conselil
de rédaction dans différentes revues culturelldaeva Revista Cubana, Gaceta
de Cuba, Revista de Arte Plasticas, Casa de lasridase Revista de la
Universidad de La Havana, Revolucion, Granet&nion. Elle a aussi publié des
livres : Examen de conciencia, El camino de los maestrogfiEilo de leeret
Teatro y Revolucion, antropologia y prolodgile vit actuellement a La Havane.

Quintero Héctor est né le 9 octobre 1942. Acteur, metteur en scéne, dramaturge
et conteur, il a commencé sa démarche artistiqpelisieson enfance dans les
médias de la radio, la télévision et par la swt¢heatre. Comme acteur il a été
membre du groupe Milanés, Conjunto Dramatico Naioheatro Estudio et le
Theéatre Musical de la Havane, gqu’il a crée et dirfgendant douze ans. Il a
composé la musique de tous ses spectacles. Ilraéeke fonction de narrateur
pour le cinéma la télévision et celui de critiqueetdéatre dans la presse. Il a été
vice président de I’Association des Artistes sceeggde 'UNEAC. C’est I'un des
plus grands auteurs de piéce de théatre et ledsanmiaturge cubain capable de
remplir une salle de théatre et convertir en urt-beler une édition avec ses
pieces.Contigo pan y ceboll§1964) etEl premio flaco(1966), sont des ceuvres
dans lesquelles le comiquest nuancée par des situations ameres et des
ingrédients mélodramatiques qui font ses projats profonds et transcendants.
La critique nationale, sans doute, considere sepé@ontigo pan y cebollain
portrait émouvant d’'un foyer cubain des années 195@lassique indiscutable de

la scene cubaine.

Revuelta Vicente: nait a la Havane en 1929, il commence sa caragdrgtique
comme chanteur a I'dge de sept ans. Comme acte@alise son premier role
dans le groupe ADAD, avec une ceuvre de Alejandreofa: Prohibido
suicidarse en primaverdl integre la Escuela Municipal de Arte Dramatice,

qui ne 'empéche pas de continuer a travailler &Vd8AD, plus tard aussi avec
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le Patronato de Teatro et le Teatro Universitakieec ce dernier groupe il visite
le Mexique et le Guatemale. En 1954, il rentre &a et rejoint la Sociedad
Cultural Nuestro Tiempo ou il proposa des sémisaee conférences sur les
nouveaux courants du théatre européen et les parsgsedu théatre a Cuba. En
1955, il dirige un séminaire sur le Systéme Stamgti et publie quatre numéros
du cahierCultura Teatral ou s’exposent les premiers matériaux théoriques s
Bertold Brecht. En 1958, il fonde avec sa sceur cliené@e, Raquel, et six autres
artistes le Grupo Teatro Estudio, caractérisé pgpresenter le meilleur et le plus
avance du répertoire théatral cubain et internatidén 2000, il a recu le titre de

Doctor Honoris Caus&n Arte.

Virela Victor: Victor Varela est né en 1961 a Ciudad de la Hab@udba. A
l'age de 17 ans, il a décidé de faire un choixateare et quitte ses études pour
consacrer sa vie a son art de passion. Varelaréditéc en tant que dramaturge,
acteur, producteur, chorégraphe et metteur en s&mel982 il est Major en
beaux-arts a 'Académie de San Alejandro, et renméme temps La Escuela
Nacional de théatre de Cubanacan. En 1985, il débedpeindre I'extérieur de
I'éthique professionnelle et crée Teatro Obstaavlec I'idée de peindre avec le
temps. Pendant 12 ans il est a la recherche déralities possibilités pour le
théatre de donner lieu a des spectacles reprééenit que Opera Ciega
Segismundo ex MarquesLa cuarta paredCe dernier établit un énorme succes
parmi les amateurs de théatre et également un tnspades beaux-arts. Depuis,
Varela a été un invité distinctif de nombreux éwvéasts dart en tant
gu'interprete. En 1997 il abandonne Cuba et sliesta Buenos Aires, et crée
I'école et le groupe Teatro Obstaculo de Cuba anBsidires. Il publie un livre ur
I'entrainement de I'acteur et la poétique du Te@bstaculcEl Arbol del panEn
2002, il abandonne Buenos Aires et s’installe anMidl crée I'’Académie Teatro
Obstaculo et monte les spectacles suivant : NoeattJtero, Cuba Material et
Metafosis. Il vit actuellement & New York ou il dendes cours sur la formation

de I'acteur et fait des lectures sur ses ceuvrgalssrécentes.

Triana José: est né a Camaguley (Cuba) en 1931. Aprés sessétilid&tablit a
Madrid en 1955 et se consacre au théatre commeracietteur en scéne et

dramaturge (premiére piedeél mayor general hablar de teogonid956). Aprés
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Medea en el espej§l960) etLa muerte del fiequé€l963), il connait la
consécration nationale et internationale avec éaepia noche de los asesinos
(1964). Cette ceuvre a été traduite dans une virgytie langues et a été suivie par
une dizaine de piéces, dormalabras comunes(1986). Egalement poéte,
nouvelliste, essayiste, traducteur et scénariste¢ié professeur d’art dramatique
et de littérature & Cuba et aux Etats-Unis. En 18&8piéce de théatdea Nuit des
assassingGallimard, 1969), a recu le prix Casa de Las Acas; qui eut une
résonance internationale et de fortes répercussinmsmeérique latine. En 1966,
elle est couronnée au Vle Festival du Théatre dasiméricain ; depuis, elle est
jouée dans de nombreux pays. Accusé de « subvedsologique » et victime de

la censure, il s'exile a Paris en 1980.
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I Flavia NARDO

-~ La « cubania théatrale » : la
spécificité du théatre cubain de
1959 a nos jours

Il est trés délicat de parler « d’identité » cubaine sans la problématiser, la nuancer ou
la circonstancier. Cuba est pourtant une ile fouettée par des courants venus de tous
les horizons, un creuset ou se sont mélées les cultures qui semblent définir son
caractere propre. Le cas du théatre est un exemple incontestable. Le théatre cubain
est un art plus ou moins sinistré a l'intérieur méme de ses frontiéres. Mais apres la
révolution il commence a renaitre. Le théatre cubain a accompagné I'histoire de la
révolution cubaine au milieu d’'un siécle de grandes guerres et de mouvement de
libération nationale. L’éclosion des années 1960 parait ainsi étre lI'apogée de
I'écriture dramatique cubaine, et la représentation dans le pays, de ce fait, le théatre
cubain rencontre une spécificité propre a lintérieur et en dehors de lile. Les
dramaturges cubains représentent dans leurs ceuvres la thématigue cubaine dans et
en dehors de l'ile, intimement lié a la circonstance politique révolutionnaire et a ses
conséquences dans la famille cubaine et I'individu. Tout ceci participe du « cubain »,
autant d’exemples qui montrent la difficulté de parler d’'un théatre cubain. Il n’y pas
gu'une seule facon de faire du cubain, car chaque auteur, chaque histoire est
différente et implique différentes manieres de percevoir « la cubania », que ce soit
dans I'aspect comique, tragique, réaliste, « absurdiste » ou politique, la spécificité de
I'lle est bien la.

It is difficult to talk about Cuban "identity" without making an issue of, qualifying or
detailing it. Yet Cuba is an island lashed by currents from every direction, a melting
pot of cultures which seem to define its own character. Theatre is a case in point.
Cuban theatre is an art which is more less confined to the interior of its borders. But
after the revolution, it has begun to be reborn.

Cuban theatre has gone hand in hand with the story of the Cuban revolution in the
middle of a century of great wars and the national liberation movement. The dawn of
the 60s thus seems to be the peak of dramatic Cuban literature and, because of this,
Cuban theatre, in the way that it is performed, encounters a specificity both on as
well as off the island.”". Cuban playwrights represent in their work the Cuban theme in
and outside the island, intimately linked to the revolutionary political circumstances
and to their consequences on Cuban families and individuals. All of this makes up
what it is to be "Cuban”, so many examples which demonstrate the difficulty of talking
about Cuban theatre. There is not only one way to 'do’ Cuban, since every author,
every story is different and requires different ways to perceive "la cubania”, whether it
is In a comic, tragic, realist, "absurdist” or political way, the specificity of the island is
always there.
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