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Editorial

Si partiéramos de la idea de que ¢l teatro para piblico infantil debe ser tratado con la mis-
ma seriedad que el dedicado al especrador adulto, entonces preguntarnos sobre su funcién
tendrfa que implicar una misma respuesta. Nos gustarfa, a quienes hacemos Paso de Gato,
contestarla parafraseando al director britdnico Peter Brook: ¢/ teatro serd el terreno donde los
nifios aprenderdn a entender los misterios sagrados del universo y lo que es justo o injusto para
la humanidad: también serd un espacio para reir y gozar y, al mismo tiempo, un alivio para los
golpeados y los solitarios.

En este nimero el Dossier lleva por nombre El Teatro Para Nifios no es un Juego. Asunto
crucial porque eso que llamamos “comunidad teatral” deberfa estar plenamente interesada
en el teatro para nifios independientemente de no ejercerlo, no entenderlo o no gustarle.
Preocuparnos por él con absoluto celo es asumir responsabilidad por el piblico que habitard
nuestras salas en el futuro. Quisiéramos que esto tltimo se entendiera sin demagogias porque
sS0Nn muChDS ].DS mEJES que E.ql.lfjarl a €sta manera dE nuestro arte ﬁSCéDiCD. Aquf, €N estas Pﬂ"
ginas, encontrardn temas como la censura de la SEP, las politicas culturales nocivas, el teatro
mercenario que busca medrar en un publico que sf existe, etc.

Con el fin de enriquecer el Dossier, incluimos aqui a una exponente del nuevo teatro para
nifios que se hace en Canadd, la quebequence Suzanne Lebeau. E/ Ogrito pertenece a otra
manera de ver la dramarturgia para pdblico infantil, una otra opcién que bien valdria la pena
fuese estudiada por nuestros autores.

A partir de este niimero, Paso de Gato celebra la colaboracién del Centro Nacional de
Investigacién Teatral Rodolfo Usigli (CITRU-INBA) gracias al entusiasmo de su acrual di-
rectora, la maestra Maya Ramos Smith. El CITRU ayudard a que la revista consolide una de
sus muchas debilidades: las dreas de investigacién y documentacién.

Una de las aspiraciones que desde el nimero cero lanzamos al papel impreso fue la de
hacer de Paso de Gato un dérgano nacional. La seccion Repiiblica del Teatro crece y seguird
haciéndolo.

En atencién a aquellas criticas y sugerencias que hemos recibido, las secciones de entre-
vista y critica cambian su estructura. Todo con el afén de abandonar la competencia con el
periodismo y adquirir una profundidad mayor. Tal es el caso de la primera seccién que ahora
se llamard Perfiles y da a conocer una reatrologia abreviada de nuestro Premio Nacional de
Ciencias y Artes 2001, ¢l escendgrafo Alejandro Luna. Asi mismo, damos la bienvenida en
estas paginas a la seccion Ciberteatro: una modesta inmercién a la red.

Por dltimo quisiéramos reclamar a la comunidad teatral con el mismo derecho que se
da (y tiene) para reclamarnos. Anhelamos profundamente que entiendan que Paso de Gato
es facturada, literalmente, por tres gatos bien intencionados, con cada vez mds prnblemas
econdmicos y sin que se nos hayan otorgado todavia los dones de la ubicuidad ni de la omnis-
ciencia. Pensamos que también es obligacién del medio acercarse a nosotros, allegarnos sus
materiales, informaciones, sugerencias y quejas. Paso de Gato es un espacio abierto. A ustedes
toca apropidrselo.

Jaime Chabaud
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El teatro, para Alejandro Luna es algo muy
serio que norma su vida; sus calendarios
estdn marcados por estrenos y ensayos, pero
alrededor hay un montén de cosas que le
gustan como los toros, el futbol, las pelicu-
las de los hermanos Almada, el ajedrez, y la
carambola, aunque en términos de mayor
placcr, le gustan las mujeres y estar con sus
hijos y su nieta.

Reconocido por su calidad como es-
cendgrafo, Luna no vive de este quehacer;
subsistié durante mucho tiempo de hacer
comerciales, de la arquitectura, —carrera
que cursé en la UNAM, lo mismo que la
de teatro—, asf como de dar clases y ahora,
galardonado con el Premio Nacional de
Ciencias y Artes 2001, podrd dedicarse con
mds holgura a realizar sus disenos.

Para Alejandro nunca hay una satis-
faccién completa, sino un reconocimiento de
lo irremediable, y esta insatisfaccién es lo que
le mueve a continuar trabajando en el teatro;
la esperanza de que esta vez sf se logre.

“Lo que uno busca son temas interesan-
tes en ese momento sobre los cuales quieres
investigar, si no hay esa motivacién exis-
tencial, tu labor se vuelve una chamba y el
teatro no es una chamba apetecible, porque
se trabaja y se sufre mucho, se tienen dificul-
tades enormes (ante las cuales crecerse como
dice Tavira), pero si no lo haces por algo
que valga la pena intimamente, ;Por qué lo
haces, por vicio, por inercia? Como chamba
hay trabajos mds remunerativos y cémodos,
por eso no creo mucho en el escendgrafo
profesional y nunca lo he sido.

Pienso que uno tiene que seleccionar su
trabajo, en vez de entrarle a todo y hacer un
dia una comedia y otro una tragedia porque
asf se lo pidieron. No creo que esto deba ser
asl, pero no soy alguien que dé preceptivas,
digo lo que a mi me pasa y respeto mucho a
la gente que opina de otro modo™.

A este hombre nacido en el Distrito Fe-

deral en 1939, bebedor de ocho tazas de café

Alegria Martinez

al dfa, a quien le gusta, comer, fumar y beber
de todo, también le agrada entender el teatro
como algo muy divertido, y en algunos aspec-
tos de su personalidad, como en lo referente
al trabajo, admite con esa sonrisa subrepticia
que lo caracteriza, tener cierto sub-desarrollo
emocional y sentirse un poco adolescente en
cuanto a que le atrae el riesgo, las cosas nuevas
y diferentes; “creo que en ese sentido ya no
maduré y ya no lo espero tampoco”.

Al contrario de la gente que piensa en la
experiencia como algo que abre posibilidades,
Luna siente la necesidad de ignorar todo,
aunque sabe que esto es imposible.

“Si acudes a la experiencia, comienzas
a repetir soluciones y con esto de alguna
mane-ra, a matar el impulso original, au-
téntico y profundo que es lo que le da vida.
Por sistema, intento ponerme en blanco y
acometer cada nuevo trabajo desde algo que
no es posible: la inocencia, aunque a nivel de
ﬂ.h()rr(], l'c'l CX'pCriCnCiE €n cuanto a E.SPCC[(]N
técnicos e incluso de relaciones humanas, si
es muy valioso y no tengo ningiin escripulo
en recurrir a esto que vulgarmente se traduce
como colmille.”

La curiosidad es su movil del trabajo
artistico y la idea de que debiera existir una
construccién tedrica antes de iniciar un tra-
bajo de esta naturaleza, no tiene que ver con
su punto de vista, ¢ incluso desconfia de los
directores o criticos que lo interrogan sobre
su concepto del trabajo.”Para mi el trabajo
es algo que voy a encontrar, lo tnico que me
hace elegir una obra es la posibilidad de encon-
trar algo importante para mi, con la esperanza
de que ese encuentro le sirva al publico, de
ahi que no pueda partir por cjemplo de la
literatura para imaginar un espacio.”

“Yo no creo que tenga nada que decir
en teatro; si tienes la idea y lo puedes decir,
dilo, pero entonces no hagas teatro, esto es,
hay cosas que s6lo pueden decirse en teatro.
Si tienes otra forma de hacerlo, hazlo, ya
sea en un una carta, un articulo, un email,

lejandro Luna

un panfleto o una carta a la redaccion, pero
cuando sélo lo puedes decir en teatro, tienes
que estar dentro para poder saber qué dirds,
es un poco tautologico.”

Realizar un trabajo teatral “que es

irremediablemente colectivo” implica para
Alejandro Luna desarrollar una capacidad
de recepcidn, unas antenas que te permitan
ripidamente entender y sacar el mayor pro-
vecho posible de la relacién con el director
y con cada uno de los actores, cantantes,
bailarines, técnicos, coredgrafos y disenadores
de vestuario, para que el fendmeno pueda
darse, s decir; sin entender las dificultades
e intereses de los demds, dificilmente puedes
aportar cosas valiosas al trabajo en si, que es
lo que importa.
“No puedo pensar en un espacio a través de la
lectura, necesito saber todos los ingredientes;
quién es el director, cudl es el teatro, con qué
pl'CSLlpU.EStﬂ S€ cuenta ¥y CNLonces, pensa.r =
imaginar cosas concretas, pero pasar de la
literatura al espacio no. No entiendo dénde
empieza la escenograffa y donde acaba. ©

Dedicado como confiesa, a tratar de
definir o encontrar cuiles son los limites de
la escenograffa, al principio llegd a decir que
ésta no existia e incluso, que era un invento
de los criticos que rebanan un pastel para
hacer mds Ficilmente sus cuartillas, porque
en lo personal no encontraba cémo separar
la escenografia de la direccién, la actuacién,
o la cantidad de piblico de un dia deter-
minado.

“Creo que la escenografia es direccién ya
muchos directores esto les molesta, pero ojald
yo pudiera evitar o cambiar esto,

Si hago una mesa redonda, juro que los
actores s¢ van a mover en circulo, si la pongo
cuadrada, se van a mover en dngulos rectos
o en diagonales, y esas decisiones afectan el
to-do en la medida en que el espacio dirige
el movimiento de los actores; sus enrradas,
sus salidas y proporciona la imagen que ve
el espectador, que le da un sentido a la dra-



marurgia, ademis de otorgar informacién de
una manera sintética y muy poderosa, que s
mediante la imagen.

Es la estructura fisica y simbdlica de la
puesta en escena. Si esto no es dirigir, no
sé qué si lo sea, claro que no es todo, pero
si es parte de la direccion y en el colectivo
teatral mds vale asumirlo asi y entrarle a las
consecuencias, pero estoy consciente de que
la escenogratia no es ehicaz si no lo es todo lo
demas. Los elementos que integran el teatro
son inseparables, estdn casados, coludidos
e implicados de tal manera, que no puede
distinguirse qué es exacramente la esceno-
grafia en el sentido amplio y contempordneo
en cuanto a la organizacién del espacio en el
tiempo y el movimiento del espacio alo largo
de una puesta en escena.”

Respetuoso del director de escena, no
por atencién al otro gremio, sino por conve-
niencia propia, puesto que seria suicida que
cada uno hiciera su trabajo sin un enten-
dimiento toral, Luna piensa que cada uno
debe darse oportunidad de escuchar y ver
al otro para trabajar en conjunto; “Existen
direc-tores dispuestos a hacerlo y otros no,
ﬂmb()s puﬂdﬂﬂ hﬂct‘l— [’)th‘l‘l ¥ m':]l teatro, no
depende de esto la calidad estérica de su
m()ntajt‘, P('l'[) yo Prﬁﬁ(‘.’f{) [rﬂbﬂiar con IUH
demdcratas.”

A Luna le molesta ser llamado creador,
la palabra en particular le choca, le parece
petulante y ambiciosa, y como dice ser
guada-lupano, en su opinién, el tnico que
hace algo de la nada es Diosito Santo, por lo
que se considera suficientemente modesto
para aspirar al término de creador; “ y es
que en verdad, lo que hacemos es insertarnos
en un colectivo para llevar a cabo algo entre
todos, para realizar una serie de ediciones,
porque uno edita materiales que estin por
encima o muy adentro que pueden ser so-
fiados, pasados por la memoria, cosas que
se nos quedaron a partir de alguna pelicula
o de la informacién de una enciclopedia y
uno acaba haciendo una imagen que tiene
un sentido nuevo, pero de ahi a crear algo,
hay una enorme diferencia.”

Lejos de estar en un movimiento cinetista
como el que en algiin momento anticipo
Gordon Craig o el que realizé Svéboda,
quien realizara en 1966 la escenografia para
La trdgica historia del doctor Fausto bajo la
direccion de Ludwik Margules, sostiene que
“simplemente la escenografia es un arte co-
lectivo, dependiente, efimero y cinérico en el
sentido de que aunque la escenografia esté fija
v sea totalmente estdrica entre comillas, ésta
tiene que actuar, esto s, tiene que moverse a
lo largo de la representacidn, de lo contrario
estorba y es una cosa inerte que no va a nin-
guna parte y no termina en algo, con lo que
se convierte en un obstdculo negativo que no
provoca nada: una entidad muerta.

La escenografia debe integrarse orgd-ni-
camente a la dramaturgia y al juego escénico
de manera sensata para que no se te caiga
encima. En ese sentido debe ser cinética, no
es que yo sea un cinetista, nunca he querido
serlo y no me importa eso, sélo admito que
una de las cualidades esenciales de le esceno-
grafia es que debe moverse, ya sea medi-ante
luz, por composicién mecinica o de disefio, y
a veces puede moverse simplemente en el sig-
nificado, a eso me refiero con cinetismo.”

Disefiador y realizador de escenografias
para montajes tanto de 6pera como de teatro
v television, Alejandro Luna piensa que hay
dos formas de abordar el espacio que serian
los extremos, ademads de todas las posibilida-
des intermedias; “Prefiero hacer las cosas
ligeras, pero te puedes pasar de ligero o de
pesa-do; de repente un espacio enorme para
un par de personajes en una escena intima
le va a dar un tono épico y grandilocuente a
la escena que quizd no es el adecuado para la
obra, o para que los actores llenen ese espacio,
entonces quizd haya que hacer el espacio mids
pequefio. De repente las enormes alturas que
hay en los teatros arriba de las cabezas de los
actores, pueden llegar a pesar por vacias.

De alguna manera me gusta lo minimo,
lo minimal como un valor estético, no nada
mds como un ahorro de presupuesto, aunque
luego es mds dificil llenar vacios que llenos,
pero lo importante no es si eso, sino si estd
pl’npnrcinnadn 0 no. Unﬂ huEﬂﬂ ESCEanmﬁ’ﬂ
es la justa y eso es lo dificil, porque hasta no
estar en el escenario con el actor viendo lo que
hace, no sabes si vas bien o vas mal, lo que
no obsta para que no esté la obra seis meses
antes, pero de repente las grandes decisiones
50N €N €sa €scenda l't'Sp(‘.'C[U d q].l.é lLlZ Yy (_]Llé
altura o cosas por el estilo.”

Escc—:négrﬂfo p'ara pu(‘.’.’ita,.‘i €n escena lJ.('
directores como Ludwik Margules, Luis de
Ta-vira, Juan José Gurrola, Héctor Mendoza,
Hugo Hiriart, Vicente Lefiero, Ignacio Retes,

Foto: Fernando Moguel

Julio Castillo, Nancy Cdrdenas, Emilio Car-
ballido, Harald Clamen, por mencionar sélo
un grupo, a Luna no le interesa hacer espa-
cios “bonitos”, sino que el espacio responda
a los elementos del montaje, para lo cual se
tiene que meter, en el caso de la 6pera con
la musica, la direccidén escénica, el vestuario
y considera inseparables la esce-nografia de
la iluminacién.

“No concibo cémo se puede separar el
objeto de la luz que hace que se vea asi y no
de otra forma, pero es mi caso, actualmente
estas disciplinas se separan y creo que volun-
taria o involuntariamente, las 1iltimas gene-
raciones de directores son ciegos; algunos
por incapacidad y otros por voluntad propia
privilegian la psicologfa, la patologfa, el
experimento literario, la diddctica y se han
olvidado del especticulo en el sentido ori-
ginal de ver teatro. De repente creo que son
varias las generaciones de directores que no
se interesan por una estérica visual.”

El arquitecto que solo puede trabajar
con los directores que le hablan de v, por-
que el trato jerdrquico le impide ¢l trabajo
en igual-dad de circunstancias, hace teatro
porque es dificil y le da miedo como ocurre
con el roreo; si Alejandro Luna no siente
un poco de temor, sabe que estd en el lugar
equivocado. La seguridad le aburre, necesita
el vacio en el estémago, la tensidn, el riesgo
artistico.

También requiere de dos cajetillas dia-
rias de tabaco negro importado, le gusta la
colaboracién de Mozart y Berg, pero no le
agrada la musica de fondo cuando trabaja:
o una cosa o la otra. No riene cuadros en los
muros de Sl [‘Studio pl’)rq uc lE CStDrb'Jn ]:1.5
imdgenes que no vienen a cuento, le gustan
135 Pﬂl'edes lisas Yy blﬂnc.’lﬁ. Actualmentﬁ [Ce
Ensayos, y Sicmprﬁ CNnoOrmes Cﬂntidades dc
libretos, aunque puede picarse con alguna
nUVﬂIH.

Las reuniones le resultan mejor de uno
por uno. Dos ya es multitud. En caso de ser
tres, dos juegan ajedrez y uno reta, lo mismo
qua al ir al billar para jugar carambola. Pero
sentarse a platicar tres personas le parece
demasiado sofisticado, aunque el tercio que
le hace muy feliz es el que conforma con su
hija y su nieta.

De las mujeres le gusta todo su mundo
que es mds interesante, sensible, delicado y
espiritual que el de los hombres. Ademds,
aprecia su inteligencia que no es cartesiana
ni aristotélica; las marcadisimas etapas bio-
légicas femeninas, sus transformaciones, la
forma de sus cuerpos, y una de las grandes
satisfacciones que encuentra al despertar
por la mafiana, es tocar dos pechos con los
pezo-nes erectos al sol.



Cronologi'a escenografica
abreviada de Alejandro Luna

1964 1970
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Paul Claudel

El libro de Cristébal Colén
Produccién: UNAM

Teatro: La Viga, México, D.E
Direccion: Eduardo Garcfa Mdynez
(escenograffa, iluminacidn, vestuario)

Jean Giraudoux

El apolo de Bellac

Produccion: UNAM

Teatro: Coyoacdn, México, D.E
Direccion: Marisa Magallén
(escenografia, iluminacion, vestuario)

Antén Chejov

Las tres hermanas

Produccién: UNAM

Teatro: Arcos Caracol (UNAM),
México, D.E

Direccion: Carlos Castafo
(escenografia, iluminacion, ves-
tuario)

1967

Thomas Kid

La tragedia espaiiola

Produccidn: UNAM

Teatro: Foro Isabelino UNAM,
México, D.E

Direccion: Ludwik Margules
(escenografia, iluminacion, vestuario)

1969

Friedrich Durenmatt

Los amantes de la Sefiora Mississipi
Produccidn: UNAM

Teatro: Santa Catarina, México, D.E
Direccion: Ludwik Margules
(escenografia, iluminacion, vestuario)

Emilio Carballido

La fonda de las 7 cabrillas
Produccién: DDF

Teatro: En movimiento,

México, D.E

Direccién: Dagoberto Guillaumin
(escenograffa, iluminacion)

1971

Andnimo

Habia una vez un hazid
Produccion: Club Deportivo Israclita
Teatro: Club Deportivo Israclita,
México, DLE

Direccion: Ludwik Margules
(escenografia, iluminacién, vestua-
rio)

1975

Eugene Labiche

La mano ligera y Un amigo encar-
nizado

Produccién: UNAM

Teatro: Casa del Lago, México, D.E
Direccion: Héctor Mendoza / Julio
Castillo

(escenografia, iluminacion)

Libreto: Charles Gounod
Fausto

Produccion: INBA

Teatro; Palacio de Bellas Artes,
México, D.E

Direccion: Claudio Lenk

(escenograffa, iluminacion)

1976

Pablo Neruda

Fulgor y muerte de Joaquin Murieta
Produccién: CONACURT - UNAM
Teatro: Félix Azuela, México, D.E
Direccion: Merino Lanzilotti
(escenografia, iluminacion)




Lope de Vega

El caballero de Olmedo
Produccién: INBA

Teatro: Comonfort, México, D.E
Direccién: Miguel Flores
(escenografia, iluminacién, vestuario)

Puccini / Ciovini — Zangarinini

La Fanciulla del Oeste

Produccion: INBA

Teatro: Palacio de Bellas Artes,
México, D.E

Direccion: Claudio Lenk
(escenografia, iluminacion, vestuario)

1977

Esquilo

Prometeo, El hombre

Produccién: UNAM

Teatro: Casa del Lago, México, D.E
Direccion: Rodolfo Valencia
(escenografia, iluminacion)

Kurt Weill — Bertolt Brecht
La 6pera de tres centavos
Produccién:

Teatro: Fru Fru, México, D.E
Direccion: Martha Luna
(escenograffa, iluminacién)

1978

Elena Garro

Felipe Angeles

Produccion: UNAM - FONAPAS
Teatro: Arquitectura UNAM,
México, D.E

Direccion: Hugo Galarza

(escenograﬂ'ﬂ. iluminacion, vestuario)

Carlo Goldoni

Trufaldino, servidor de dos patrones
Produccién: SEP

Teatro: Proyecto itinerante

Direccion: Rodolfo Valencia
(escenografia, iluminacion)

1981

Lope de Vega

La Dama Boba

Produccion: INBA

Teatro: El Galedn, México, D.E
Direccion: Héctor Mendoza
(iluminacién)

La corte del Faraén
Proyecto no realizado
Direccion: Martha Luna

1983

Harold Pinter

Traicion

Produccién:

Teatro: Reforma, México, D.E
Direccion: Martha Luna
(escenografia, iluminacion)

1984

Beth Henley

Crimenes del corazén
Produccién: Carlos Landeros
Teatro: l-‘olyforum, México, D.E
Direccion: Héctor Mendoza
(escenograffa, iluminacién)

1985
Carril Churchil

Nube nueve

Produccion: Gilbert Morris — Javier
Ruiz

Teatro: Principal, México, D.E
Direccion: Julio Castillo

(escenografia, iluminacién)

Juan Tovar

Manga de Clavo

Produccion: UAM

Teatro: Casa de la Paz, México, D.E
Direccidn: José Caballero
(escenograffa, iluminacién)
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1987

Juan Tovar — Ludwik Margules
Querida Lulid

Produccién: CET - UNAM
Teatro: El Galeén, México, D.E
Direccion: Ludwik Margules
(escenografia, iluminacion)

W. Amadeus Mozart

Libreto: Lorenzo da Ponte
Donna Giovanni

Teatro: Palacio de Bellas Artes,
México, D.E

Teatro Judrez, Guanajuato
Direccién: Jesusa Rodriguez
(csccnugrﬂﬂa, luminacién)

Antonio Serrano — Alicia Garcia
Pergua

Doble Cara

Produccion: Victor Anteo
Teatro: Polyforum Sétano
Direccién: Antonio Serrano
{escenografia)

1988

Tomads Urtusdstegui

Cupo limitado

Produccion:

Teatro: Foro de la Conchira, México,
D.E

Direccién: Morris Savariego

(csccnugrﬂﬂ&, iluminacidn, vestuario)

1990

Jorge Thargiiengoitia
Clotilde en su casa
Produccién: INBA - CN'T
Teatro: Julio Castillo, Méxi-
co, D.E

Direccion: Luis de Tavira

{escenografia, iluminacidn)

1991

Julio Verne — Hugo Hiriart —

Alejandro Luna

120,000 leguas de vuaje submarino
Produccidn: INBA

Teatro: Palacio de Bellas Artes, México,D.F.
Teatro Julio Castillo, México, D.F.
Direccion: Hugo Hiriart — Mario Espinosa
(iluminacion)

Pedro Calderon de la Barca
La piirpura de la rosa
Produccién: INBA

Teatro: Julio Jiménez Rueda,
Meéxico, D.E

Direccidn: Isabel Franco
(escenografia, iluminacion)

1994

Jestis Gonzdlez Ddvila

Talén del diablo

Produccion: UNAM

Teatro: Sor Juana Inés de la Cruz,
Meéxico, D.E

Direccion: Jestis Gonzalez Davila
(escenograffa, iluminacién)

Jestis Gonzdlez Ddvila
Luna Negra

Produccion: CUT - UNAM
Teatro: CUT, México, D.E
Direccion: Rail Zermesio
(escenograffa, iluminacion)

Hugo Hiriart

Descripcién de un animal dor-
mido

Produccion: UNAM

Teatro: Santa Catarina,

Meéxico, D.E

Direccion: Hugo Hiriart
(escenografia, iluminacién)

Libreto: Charles Gounod
Fausto

Produccion: INBA

Teatro: Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D.E

Direccién: Mario Espinosa
(escenograffa, iluminacién)

Antonio Serrano

Café Americano
Produccién: FONCA -
PROESCENA

Teatro: El telén de asfalto,
México, D.E

Direccion; Antonio Serrano
(esccnograﬁ'a, tluminacion)



1995

Schoenberg

Gurrelieder

Proyecto

(escenografia, iluminacion,
vestuario)

Bernard Marie Koltés

Roberto Zucco

Produccion: INBA-FIC-FRANCIA
Teatro: de las Artes, México, D. F
Teatro Aguascalientes

Teatro Principal de Guanajuato
Direccién: Catherine Marnas

(escenografia e iluminacion)

1996

Ravel - Falla

La hora espaiiola

El retablo del Maese Pedro
Produccion: UAM

Teatro: Casa de la paz, México, D.E
Direccion: Cueto

{csctnugmfia, iluminacion)

Heinrich von Kleist

El cintaro roto

Produccion. INBA-FIC-Instituto
Goethe

Teatro de las Artes, México, D. E
Teatro Principal, Guanajuato
Direccién: Harald Clemen
(escenografia e iluminacion)

Jorge Ibargiiengoitia

El viaje superficial
Produccion: UNAM

Teatro: Juan Ruiz de Alarcén,
Meéxico, D. E

Direccidén: Raidl Zermefio
(escenografia e iluminacion)

1997

Sabina Berman

La grieta

Produccidon: FONCA

Teatro: La Conchita, México, D.F
Direccién: Carlos Haro

I
(escenografia, iluminacion)

Victor Hugo Rascon Banda

La navaja

Produccion: FONCA

Teatro: La Conchita, México, D.E
Direccion: Mario Ficachi
{esccnograﬁ'a, tluminacién)

Hugu Hiriart

Simulacros

Produccion: FONCA

Teatro: La Conchirta, México, D.E
Direccion: Omar Darfo
(escenografia, iluminacion)

W. A. Mozart

Libreto: Lorenzo da Ponte

Don Giovanni

Produccion: INBA. Teatro: Palacio de
Bellas Artes, México, D. E . FIC Gua-
najuato Direccidn; Benjamin Cann
Direccion musical: Guido Maria Guido
(csccnugraff& ¢ iluminacidn)

Carlos Haro

Una cita con la muerte
Produccion: FONCA

Teatro: La Conchira, México, D.E
Direccidn: Miguel Flores
(escenografia, iluminacion)

Juan Villoro

Hoy no circula

Produccion: INBA

Teatro: Palacio de Bellas Artes,
México, D.E

Curcogmﬂ'a: Madrid, Romero,
Lavista, Silva

(c.\ccn(}gr:{fl’a, tluminacion)

1998

Libreto: Giambattista Varesco
Idomeneo

Produccion: INBA-PRO OPERA
Teatro Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D. E

Direccién: Sergio Vela

Direccion musical: Marko Letonja

{cscenograﬁ'a e iluminacion)
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2000

Joel Lipmann

The Doors — Celebration of the lizard
Produccién: REP

Teatro: San Diego Repertory Theatre
Direccién: Sam Woodhouse

(escenograffa, iluminacién)

Basado en la obra de George Biichner
Wozzeck

Produccién: INBA

Teatro: Palacio de Bellas Artes,
México, D. E

Direccién: Benjamin Cann

Direccién musical: Guido Maria Guido

(ce.ccnug,mﬁa ¢ iluminacién)

Gala Latina

Produccion: SIVAM AC

Teatro: Palacio de Bellas Artes, México,
D.E

Direccidn: Benjamin Cann

(escenografia, iluminacién)

2001

Espectdculo de danza

Sangre Latina

Produccion: Horacio Lecona

Teatro: Pablo Villavicencio y Estadio Teodor
Mariscal

Direccion: Horacio Lecona

Direccion coreogrdfica: Marco Antonio Silva

(escenografia, iluminacion)

Luis Mario Moncada

Tezozémoc

Proyecto

Produccion: Hollin Aldebaran Produc-
clones

Teatro: De las Artes, México, D.F,

Direccidon: Nicolds Nufiez

(escenografia, iluminacion)

Especticulo de danza

Salén Corona

Produccidén: INBA - FIC

Teartro: Julio Castillo, México, D.E
Coreograffa: Lydia Romero

(escenografia, iluminacion)

cion de las indicadas a continuacién:
Roberto Zucco, El cintaro roto, El viaje superficial, Don Gio-

Nino Rota

Libreto: Ricardo Bacchelli

La noche del neurasténico
Produccion: INBA

Teatro: Julio Castillo, México, D.F
Direccién: Juan José Gurrola
Direccion musical: Juan Trigos
(csccnugmﬁa, tluminacién)

Moliére

El Avaro

Produccidn: INBA — CECAH —
SEP Hidalgo — IMSS Hidalgo
Teatro: Guillermo Romo de Vivar
Direccion: Fernando de Ita
(eaccnogr;{ﬂ'u, tluminacidn)

2002

Humberto Dorado

Con el corazén abierto (titulo
provisional)

Teatro: Leonardus, Bogotd, Co-
lombia

Direccién: Nicolis Montero

(Escenogmﬁa, iluminacion)

Homenaje a Mélies

El viaje a la luna o viaje a la X (d
la luna a la tierra)

Produccion: CND

Teatro: Palacio de Bellas Arces, Mé
co, DLE

Coreograffa: Radl Parrao

(esce nugraﬁa, tluminacidn)

Héctor Mendoza

Tiernas punaladas

Produccion: UNAM

Teatro: Santa Catarina, México, D
Direccion: Hécror Mendoza
(escenograffa, iluminacién)

Todas las fotos pertenecen al Archivo Alejandro Luna, con excep-



rimeras Llamadas

Pilar Cerecedo

El personaje me sirvié para describir el tiempo

sentimental que estamos viviendo, un perio-

do de sentimientos y sensaciones amorosas sin

puntos de encuentro. Estamos perdidos como

si camindramos en un laberinto, buscando el

centro de ese laberinto que es nuestro amor

y nos vamos deteniendo en el camino con

amores imposibles. Lo que yo he tratado de

transmitir con la Fedra cldsica hacia nuestros

dias, es precisamente ver esta incapacidad
mental e insustancial que vivimos ahora.

Ximena Escalante, dramaturga

Fedra Kurs y otras griegas,

director José Caballero

Teatro El Granero. Funciones lunes y

viernes 20:30, sibados 19:00,

domingos 18:00hrs.

Esta conferencista se encuentra atrapada en

un cuerpo que no es el suyo, y que al mismo

tiempo lo es. Tiene que decir muchas cosas

que van en contra de lo que ella quiere decir

y de lo que todos los libros y biograﬁ'as dicen:

porque Moliere se encoleriza y a empieza a ha

cer intervenciones. Regresa para mostrarnos

un Moliere que no conocemos, a mostrarse

como la parte humana y también a hablar
sobre el teatro.

Guadalupe Damian, actriz

Moliere por ella misma,

director Boris Schoemman

Teatro La Capilla.

Funciones jueves 20:00 hrs.

Existe la idea de que lo que estos dos per-
sonajes estdn esperando es a Dios, y ni yo ni
Becket creemos eso. Todo el mundo espera
por algo, entonces ese Godor serd lo que
cada quien quiera ver en él, cada persona del
publico hard su propia lectura y le pondrd a
Godot el nombre que quicra.

Agustin Meza, director
Esperaudo a Godot,

hasta el afio que entra

Debajo de lo cdmico, de lo fdrsico y del humor

negro hay algo muy violento que Copi todo

el tiempo denuncia. No es que sea Eva Perén

tOtBI]nEnte Per\-’erﬁﬂ, Sin.l:l quE 3.51’ s Ia natura-

leza humana; siempre hay alguien que se tiene

que sacrificar, y asf es el poder. La obra es una

metdfora del poder, lo que estamos viendo es

lo que hay detrds de la mierda de un discurso

politico, todo lo que no vemos y que existe,
todo lo que se gesta detrds del poder.

Odille Lauria, actriz

Eva Perdn,

direccién Catherine Marnas

Teatro Orientacién. Funciones jueves

y viernes 20:30, sibado 19:00 y

domingo 18:00 hrs.

El tema bdsicamente gira en torno a tres
diferentes posibilidades de amor masculino,
encarnado en tres hermanos: el amor que
se siente seguro, el amor brural y el amor
infantil. El maestro Héctor Mendoza trabaja
muy poco a poco, de manera que todo va que-
dando muy, muy claro, vamos paso a paso,
discutimos mucho sobre lo que queremos
dfcir pl]l'ﬂ. Crear nuestro persnnai& a Pill'til' de
los otros. Tuvimos ensayos cortos, entonces el
PTDCCSD €5 ITILI)" rECO POqule uno no se agota,
todo es muy claro y tienes siempre la libertad
de proponer.
Abigail Soqui, actriz
Tiernas punaladas,
director Héctor Mendoza
Teatro Santa Catarina. Funciones
miércoles a viernes 20:00, sibados 19:00,
domingos 18:00 hrs.

Malas palabras,
Hayded Boctio

o Graspn 5
Dir: Perla Srurnacher
Fara: Fernanda Moguel

Es una adapracion de varios textos y es una
mirada de la vida cotidiana y de las cosas que
le suceden a la pareja. La mayor dificultad
para un productor siempre es el dinero, el
trato con el director y con la parte creativa
Huyé de maravilla y lo hicimos en conjunto
creando una légica y una unidad. Los produc
tores ejecutivos no conseguimos dinero, sino
ejecutamos el presupuesto y participamos con
los creativos para formar un todo.
Gilberto Soberanes, productor ejecutivo
Boing,
director Francisco Franco
Teatro Julio Castillo. Funciones miér-

coles 20:30 hrs.

Es una obra que toca el alma de la genre, el
corazon, los estados de dnimo, estd llena de
magia y misterio. El texto es un cuento, y la
dificultad radica en ser narrador y al mismo
tiempo personaje, Al estar en personaje retra
tas las escenas que viviste dentro del cuento,
par;l ILIegO rOITIPCI' }’ Ser otra vez narl’:lle’,
para después volver a encontrar emociones
)o' rOlTlPEl' de nuevo: €s un reto gigﬂntfscﬂ
COITIO actores.
Eugenio Bartilotti, actor
El canto del Dime-Dime,
director Boris Schoemman
Teatro La Capilla. Funciones viernes
20:00, sdbados 19:00, domingos 18:00 hrs.
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Este es un relato sobre ciertas transacciones
entre el cuerpo, el teatro y la teorfa literaria;
sin embargo precisamos que nuestras hi-
pétesis, como parifrasis a Nietzsche, planteen
una transformacién que no obedezca a restric-
ciones que deliberadamente se orienten hacia
un formato progresivo pero si sig-nifiquen una
ruptura, un salto. En esta ocasién abordaré
el intersticio entre ¢l cuerpo, el teatro y la
literatura. En esta exposicion el teatro retorna
a origenes sexuales y funciona como metdfora
para ciertos eventos de sexualidad.

Desde las primeras manifestaciones
reatrales ocurren especrdculos orgidsticos
en la saturnalia. La antigua religién romana
Ct‘lﬁbtaba eI FESti\-’ﬂJ de la fﬂm?‘ﬂa{fﬂ a ]'.Tledja—
d.OS de diciel—ﬂb[e para conmemaorar la Edad
dorada del mandato de Saturno. El cotidiano
se suspendia; habfa un cambio de indumen-
taria entre los sexos, con esta circulacién de
condiciones imitaban una festividad inserta
en los ritos de fertilidad. En este mismo con-
texto y en una teatralidad orgdnica, o sea una
ruptura de la ilusidén, Saturno era elegido entre
varias personas, todo le era permitido antes
y durante las festividades, pero debfa morir
cuando éstas conclufan. Otros perso-najes
orgdnicos de la teatralidad romana eran las
hetairas, mujeres al servicio de la diosa madre
Afrodita, quienes encarnaban a la diosa. Estas
cortesanas tenfan el encargo de simular los
amorfos de las diosas, primero interpretaban
la violacién de las Sabinas, lue-go se prosti-
tufan cuando la representacién llegaba a su
fin. El simulacro del cuerpo permite formu-
lar un dispositivo escénico para visualizar al
mito. En otros términos era una manera de
representar el mito en el cuerpo.

También tenemos noticia sobre una
iconicidad sexual. Esto es, una sobre determi-
nacion de rasgos figurativos, Ciertas estatuas
de diosas solfan introducirse al agua para
luego propinarles un bafio ritual. Era un rito
de purificacidn, a través de los atriburos del
agua, las deidades restauraban sus poderes.

eatro del cuerpo

Dr. Gabriel Weisz

Otras evidencias de esta iconicidad tienen
eco en Suetonio, quien relataba cémo un
grupo dE Cﬂnlel—lsalﬂs, invitﬂdﬂs 4 una cena
por el principe, encarnaban a dioses y diosas,
mientras Augusto asumia el personaje de
Apolo. Durante estas representaciones de los
simulacra divinos se reproducifan las persecu-
ciones, la violencia, las seducciones y el placer
de las divinidades. Estas carac-teristicas son
muestras muy elocuentes de las distintas ma-
neras en las que el erotismo en Roma tomaba
la forma de una representacién. Trazamos
una analogfa entre los simulacra divinos, las
estatuas y ese traslado del mito al cuerpo. Asi
razonamos sobre un proceso mediante el cual
el cuerpo genera su propio texto. Entran en
relacion los lenguajes del mito y los lenguajes
del cuerpo. Los limites del cuerpo humano
son estallados por la sexualidad divina, de
tal suerte es como se moldea la mdscara
corporal.

Existe un campo experimental para poner
en juego a las pasiones. Este campo queda
muy bien ejemplificado con las palabras
condenatorias de Arnobio:

“en las mimicas los personae de dioses muy
sagrados aparecen entre obscenidades enormes,
de tal manera que incitan la hilaridad de los
espectadores. Las deidades son vituperadas,
ridiculizadas; el teatro resuena con gritos, todos
se levantan undnimemente, para ver mejor,
entre estruendosos aplausos y la aprobacion de
la muchedumbre” (citado por Klossowski,
1990,133). Las deidades entran en juego para
acrivar las pasiones. Esas deidades juegan en
el psiquismo y asi adquieren una realidad
violenta en la subjetividad humana porque
{:OflTlEll—] partﬁ dCl ﬁX.CESD.I Pr&senciﬂmﬂs una
ECl:ll'll:llTlfa CI.E Ias PQSiDl]CS con un altﬂ \’alﬂl— d.t‘
intercambio entre materia divina y materia
humana. Sﬂbfﬁ £s5a ECDnOlTlfa rECordaml:ls
como la Juliette de Sade recomienda una
curiosa abstinencia para luego soltar amarras.
El resultado es la presencia de un deseo que
se manifiesta con gran violencia. Sobre el

i‘o—

{

N

llustracion: Mdnica Nufiez

tema de los simulacra, no cabe duda sobre los
me-canismos de una ilusion mimética, donde
las deidades son copiadas y mediante esta
modelizacién se transmiten significados tan
Prﬂfundﬂs qU.E Cﬂn‘lprolrleterl IU Sl:llné.ticﬂ.

Pero también participa una iconicidad,
Comprt‘ndalnos pl:lr ellﬂ, un rnt‘din para
ﬁgurar, aquella conversién de ciertos temas
—€I este caso la Sﬂcrﬂ]idad Y 1:1 Sexualidad €n
figuras. Esas figuras a las que se las “dota de
atributos particularizantes, suceptib[cs de pro-
ducir la ilusién referencial” (Greimas citado
por Pimentel, 2001, 111). Estos conceptos
explican una iconizacién verbal que aclaran
esa sensacion de realidad en la literatura, asi
como el efecto sensorial que tiene el lengua-
je. “La representacion, asf, estarfa propuesta
como un proceso por medio del cual el
lenguaje construye y vehicula significados
con distintos grados de refe-rencialidad y de
iconicidad” (Pimentel, 111).

Las herairas entran en un proceso de
iconicidad somdrica en donde el mito logra
vehicular significados afectivos de un cuerpo
al otro. Las hetairas son metiforas vivientes
del mito que representan. Los simulacra divi-
nos son objetos textuales que se vehiculan
mediante los cuerpos erdticos. La alteridad
de las divinidades se resuelve en el cuerpo
humano. En suma aseveramos que es en el
mito en que se metaforiza el cuerpo y por
cllo es en los mitos que se guardan los relatos
corporales.

Durante el periodo medieval en India,
los devotos masculinos de una deidad solian
acudir al templo, y por un precio estipulado
copulaban con la “esposa” que se encarnaba en
FOI’ITIa humana pOI' la SaCerthiZ.ﬂ., lClS dcvﬂtﬂs
consegufan asf tener contacto con la vida di-
vina—una préctica que algunos piensan pudo
adaptarse al budismo tdntrico. El buda inter-
no en tal doctrina retine a los opuestos, como
son lo masculino y lo femenino, la izquierda
y la derecha y la luz y la oscuridad (cfr. Elder

1996). Vislumbramos en estos procedimien-



tos una serie de metdforas somdticas a través
de las cuales las deidades son metaforizadas
por seres humanos. Esbozamos una serie de
operaciones que generan una rerorica somd-
tica. Nos remi-timos brevemente a lo que
Fontanier describe bajo la metdfora fisica, o
sea un evento en ¢l que “dos objetos fisicos,
animados o ina-nimados, son comparados...”
(103). De manera mds puntual el mismo
autor habla de otra retérica, la de la perso-
nificacién, “que consiste en hacer de un ser
inanimado, insensible, o de un ser abstracto
y puramente ideal, una especie de ser real y
fisico, dorado de sentimiento y vida..”(112).
De tal manera hay una plano que se concibe
— o sea, ¢l divino y otro que percibe, o sea, €l
cuerpo humano. Tales caracreristicas se con-
suman en esta reflexién: “Si los dioses son una
espe-cie de humano, los humanos son una
especie de dioses” (ver Groupe, 1992).

Como un complemento a la iconicidad
me detengo en Sacher-Masoch, del que ha-
blarémos rambién mds adelante. Este escritor
re\-’elﬂ.l:lﬂ que su manera de l:lbterler PIE.CEI' €ra
il—lgﬂndﬂ El Pﬂpﬁl dE un os0 0 un I:lal‘ldidﬂ,
que tras ser apresado era castigado y humi-
llado por una mujer vestida de pieles que le
producia dOlO[ por InEdiO d.E lDS gOlPES I:IE un
litigo. Sabemos cémo le gustaba con-gelar la
accion del ldtigo para que nunca cayera sobre
la victima, o aquella piel que oculta apenas
la carne. Hacemos una incursién muy breve
sobre el problema de la iconicidad en Masoch.
Deleuze nos instruye sobre un discurso del
masoquismo en el cual “el masoquista espera
El Placef COmo Ellgo que estd dﬂstinado a [lt‘gar
demasiado tarde y que la espera del placer es la
condicién que final-mente garantizard (fisica
y moralmente) el advenimiento del placer”
(71). El placer adopta una materialidad
que luego se plasma en una manifestacién
iconizante. Cuando el placer se suspende y
detiene, se presta a ser construido como un
objeto en la fantasfa.

;Serd importante traer a la discusién el
tema de la sexualidad y el erotismo? Es un
te-ma que segtin recordamos con Foucault
se ha multiplicado, pero al mismo tiempo se
ha encubierto. Es un lugar de interrogacién
para argumentar nuestras posibilidades de
transgresién ante sistemas que buscan la
restriccion cada vez mds severa de nuestras
libertades corporales.

La sexualidad teatralizada se coloca entre
limites ilusorios para después jugarse a lo
largo de una serie de transgresiones. ;Cémo
conducimos estos esbozos para investigar
nuestro tema? Tal vez convenga deslindar
algunos comentarios para introducir el pen-
samiento en el cuerpo, y con ello recurrir a la
poderosa facultad del lenguaje en sus procesos
de mimesis, copias y simulacra. En tanto que
nos involucramos, o mejor dicho, tomamos el
sendero del lenguaje, observamos en el teatro

del cuerpo un discurso por-nogrifico que se
identifica por Deleuze como “una literatura
que se reduce a unos cuantos imperativos
(Haz esto, haz eso) seguidos por una serie de
descripciones obscenas™ (1989, 17). Estos
discursos de una accién pasiva por parte de
aquel que profiere los imperativos y activa
por quien los ejecuta, nos muestra en los
escritos de Masoch y de Sade una dialéctica
corporal para arribar a una condicién de
exterioridad.

De acuerdo con Deleuze, Masoch estaba
muy enterado del trabajo de su contem-
pordneo Bachofen, un eminente emdlogo
de esos tiempos. Una serie de conferencias
pronunciadas en Stutrgart en 1856, se retinen
bajo el titulo de Das Mutterrecht. Bachofen
pretendia que la familia europea moderna
provenfa de una filiacién matrilineal cuyas
primeras formas de gobierno eran las del ma-
triarcado. El autor sostenfa que la vida social
se iniciaba en el “hetairismo”, o periodo de
promiscuidad sexual. Hay un marriarcado o
ginecocracia. Abundan deidades femeninas.
El matriarcado tiene como referente a la tierra
madre. Hay una segunda era demetriana,
poblada de Amazonas que son las que ins-
tauran un estricto orden ginecocrdtico. Luego
serd que IDS ]'ll:llnl:lrcs bLLSCﬂn aﬁrlnarse para
10 que ﬁngen SEr ln:lclrcs. ES Cl Drden ﬂpol['
neo donde sobreviven resabios amazdnicos
y dionisfacos. Esta hipdtesis hace tiempo ha
Sidﬂ .‘il:landﬂnada por lﬂ antrﬂpologfa, ya que
no se encuentran E\’idenciﬂs CLL[l'ul':llES €n 13
arqueologfa que sustenten tal teorfa.

Asf tenemos una personificacién novelada
en Masoch cuyas mujeres toman rasgos del
modelo bachofiano. Con ello aparece una
“madre primitiva, con atributos uterinos,
la madre hetairica, madre de la cloaca y los
pantanos; en la segunda o madre edipica,
la imagen del amado, que se convierte en
padre sddico de la victima como victima o
cémplice y entre ambas la madre oral, ma-
dre de la estepa, que engendra y atrae a la
muer-te” (Deleuze, 55). De tal manera vienen
a confundirse tres ficciones en el discurso
de Deleuze, la fabulacién de Bachofen, la
fabu-lacién freudiana y la de Masoch. En La
Venus en Pieles, Masoch activa la imagen de
un contacto con la animalidad. “Fl animal
presenta a la madre herairica, [el animal es
sacrificado] para beneficio de la madre oral y
asi consigue el renacimiento, un nacimiento
partenogenético (en el cual) el padre no
interviene (Deleuze, 61). La piel de animal,
como piel simbélica articula una metdfora
compleja; un vestuario somdrico y un ves-
tuario simbélico.

Tales formulaciones parecen contrastar
con esa Afrodita de la que ya hablamos, Una
Afrodita cuyo altar estaba ornamenrtado por
los phalloi. En Paphos se recordaba a la dei-
dad repartiendo pastelitos filicos. “Ferencsi

(...) demuestra la existencia de una ecuacion
simbélica: phallos=cuerpo. Mejoratin, un (...)
estudio de Fenichel (47) precisa el encuentro
bien comtin en la mujer, con [ese] fantasma
[mental] donde ella es el pene de su padre
(objeto de amor edipico) o bien de su pareja
SCXLL':II; €5¢ fﬂﬂtasrﬂa lﬂ. CDnSUela CI.E su Pr0p13
carencia de pene” (Devereux, 1982, 115).

En este escenario habrd de recordarse un
Ccll'ltl'ﬂ.discursﬂ a 105 CDnCeptDS frfudianﬁs,
PLIES tl:lda l‘rlujer quedarfa atrapada y con-
denada a un complejo masculino, siempre
deseando poseer un pene (...) (cfr. Brenan,
1989). Por qué, como alguna vez lo pro-
puso Irigaray, no se construye un concepto
contrario como la falta de matriz y por ende
una eterna envidi.‘i lﬂasculiﬂﬂ que no ”.Egﬂ a
resolverse. Los discursos dominantes anclan
un imperialismo fdlico sobre la constitucién
simbélica del cuerpo femenino, seguramente
se siguen propagando prejuicios masculinos
sobre el cuerpo femenino. Los cuerpos no
deben ser controlados por discursos que “dise-
fian” el cuerpo femenino, ya que con todo
estamos ante una serie de técnicas invasivas
que buscan el control corporal. Una peligrosa
pintura somdtica que encierra a los cuerpos
en un imaginario del poder. Un poder que
se levanta por encima del cuerpo individual
de cada mujer.

Resta decir que en el conjunto de estos
teatros del cuerpo se esconde una mitologfa
bajo el velo de las perversiones. Mds atin,
di-remos que el teatro tiene un doble en el
cuerpo erético; cuerpo espectral responsable
de roda una serie de procesos que le confieren
sustan-cia a nuestros mundos imaginarios.
En rales escenarios se inventa una sexualidad
que estd en los limites. Ante una progresiva
desapa-ricion de nuestras facultades inventi-
vas, la sexualidad extrema servird para activar
el imaginario alerargado que parece gobernar
nuestro destino. Tampoco debemos claudicar
en nuestra conciencia polftica del cuerpo,
porque ¢l imaginario desprovisto de la misma
es como un cuerpo acéfalo,
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El principita
Enrique Becker v Susana Alexander v en La foro
Dhie: Sissana Alexander

Fote: Fernanda Moguel

A once anos de distancia, tratar de hurgar
en las memorias o buscar en documentos
los soportes de los afos de sorprendentes
resulta-dos del teatro dirigido a los escolares
del siste-ma educativo cuya responsabilidad
era del Instituto Nacional de Bellas Artes es
una tarea dificil.

Relataré la manera en la que durante mi
administracién se promovian las temporadas
de teatro a partir de 1960. En primer lugar,
se iniciaba con la planeacién de la puesta en
escena de las obras seleccionadas a través de
un comunicado INBA-SEP que integraba
el acuerdo del Secretario de Educacién Pa
blica en donde se autorizaba la estructura
promo-cional hacia los diferentes niveles
educativos.

Esta organizacién elevd considerablemen-
te el porcentaje de asistencia de los escolares
a las puestas en escena y permitié que el
beneficio tearral se extendiera a un mayor
numero de educandos.

A continuacién y por considerarlo vigen
te, doy a conocer el documento rector que
basado en mi experiencia y con la ayuda y
guia de las autoridades correspondientes de
los anos de 1960a 1972y de 19752 1991 me
permitié que el compromiso, que exigido por
el recuerdo vivido como nina, ninos y jovenes
lograran retener el efecto de haber tenido la
mejor experiencia teatral.

Departamento de teatro escolar
Antecedentes

Direccién de Educacién Estética de
la Secretarfa de Educacién Publica inicia en
1942 una labor constante en pro del teatro
para nifios, que se convierte con la creacién
del Instituto Nacional de Bellas Artes en el
ano 1946, en un Programa Permanente.

Las modificaciones posteriores y la ubica
cién de este programa se logran a través de la
Seccién de Teatro Infantil, Oficina de Teatro
Educativo y finalmente en el afio 1976 se
elevan al nivel de Departamento de Teatro

istoria del teatr:
escolar en Meéxi

Xé6chitl Medina

Educativo, posteriormente Teatro Escolar.

Segiin el Reglamento Interno y con base
a la Ley de Creacién del Instituto Nacional
De Bellas Artes, aprobado por la Secretarfa
de Educacién Publica, con las atribuciones
generales sefialadas en el reglamento interior
de lograr la difusién del teatro en forma
coordinada en las distintas instituciones y en
todos los niveles escolares.

Objetivo general

Establecer la Coordinacién de Eventos y
Programas que organiza el Instituro Nacional
de Bellas Artes para Escuelas, a través de la
direccion de teatro.

Objetivos Especificos:

* Crear en los nifios, en los adolescentes y
en los jévenes el gusto y el hdbito de asistir al
teatro y contribuir a su formacién cultural.

*Promover y difundir obras teatrales in-
fantiles escolar y juveniles que propicien la
identidad cultural de México.

*Propiciar la formacién de grupos de
teatro en los jévenes que habitan en el Dis-
trito Federal.

*Fomentar entre ellos la creacion artistica
con fines educativos y sociales.

*Dotar a la nifez, a la adolescencia y a
la juventud de estimulos que les permitan
desarro-llar su capacidad de expresién para
contribuir al desarrollo artistico como parte
de su educacidn.

*Contribuir a la formacién de Recursos
Humanos que permitan incorporar al magis-
terio de preescolar, inicial, especial, primaria y
secundaria en animadores culturales de teatro
para nifios, jévenes y adolescentes.

Finalidades

*Crear en el nifio el gusto por el teatro y
el hdbito de asistir a él. Formar un publico
para el futuro.

*Poner al alcance de su comprensién las
obras maestras de Literatura, familiarizdan-

dolo, en fin, con los principios éticos de un
campo de elementos, Se trara de encontrar
y buscar formas integrales de educacién que
permiten desarrollar su potencial artistico,

*Dotar a la nifiez de estimulos que le per-
mitan desarrollar su capacidad de expre-sién
y creacién para contribuir al desarrollo de sus
funciones intelecruales.

*Crear en el publico infantil, a través de la
vivencia del teatro, un sentido de compren-sién
y admiracién a través del disfrute artistico.

Caracteristicas
»Su dmbito estd circunscrito al Distrito
Federal.

Servicios que otorgan

*Dar funciones de teatro para escolares de
los Centros de Desarrollo Infantil, (nifios de
3 a4 afos).

*A los preescolares de los Jardines de Ni-
fios, (nifios de 4 a 5 afos).

*A los alumnos de las Escuelas Primarias
(nifios de 6 a 12 afos).

*A los alumnos de las Escuelas Secun-
darias, diurnas, vespertinas, técnicas, (jovenes
de 13 a 16 anos), Secundarias nocturnas de
trabajadores, Escuelas tecnoldgicas y norma-
les (jévenes de 16 a 22 afos), a los alumnos
de los Centros de Educacién Especial (nifos
atipicos).

*Ororgar apoyos diddcricos a los maestros
que asisten acompanados a los alumnosde las
escuelas sefialadas para que la represen-tacién
teatral cumpla un cometido educativo y pue-
da vincular la actividad teatral a las actividades
docentes, y por otro lado contribuir a la edu-
cacién artistica de los alumnos y maestros.

»Realiza seminarios a maestros de se-
cundaria para dotar de elementos y cono-
cimientos tedricosprdcticos aplicables a la
mejor comprensién del fenédmeno teatral,
sensibilizando al maestro para la mejor co-
municacién espectador-espectdculo.

*Realiza muestras de teatro entre los gru-



pos de jovenes de 12a 15 anos organizadas en
las secundarias del Distrito Federal, con el fin
de que los alumnos participantes representen
obras dirigidas y actuadas por ellos.

Participa en la realizacién y organizacion
de concursos de obras de teatro, acerca de
los problemas de los adolescentes, para que
a través del teatro presenten alternativas y
solu-ciones a sus problemas.

*Organiza talleres teatrales para alumnos
finalistas de la Muestra Teatral.

Programas

*Las acciones se realizan en varios pro-
gramas encaminados no sélo a la difusién del
teatro entre jévenes y nifios en edad escolar,
sino que se ha cuidado también el aspecto de
participacién de los alumnos en la realizacién
del hecho teatral.

Teatro en el teatro
*Se montan espectdculos en una sala reatral
y se programa la asistencia de los alumnos.

Teatro a la escuela

*Se preparan grupos teatrales interdisci-
plinarios de actores y técnicos que se trasladan
a las escuelas de la periferia de la Ciudad, con
escenograﬁ'a, vestuario y utilerfa para efectuar
la funcién en patios o auditorios de las escuelas
beneficiando a mayor nimero de escolares.

Seminarios teatrales

*Los objetivos son dotar a los Maestros
de Educacién Secundaria con la especialidad de
Espafiol, de los conocimientos teéricos y pric-
ticos, aplicables a la mejor comprensién del
fenémeno teatro. Estimular al maestro para la
mejor comunicacion espectador espec-ticulo,
con el propésito de que el maestro transmita
en sus alumnos la experiencia adquirida en
este Seminario.

Muestras teatrales

*La Direccién de Teatro del Instituro
Nacional de Bellas Artes y la Direccién Ge-
neral de Educacién Secundaria a través del
Departamento de Teatro Escolar y la Oficina
de Proyectos Culturales y Relaciones Publicas
respectivamente, convocan cada afio a los
escolares de educacidn secundaria del Distrito
Federal a participar en la Muestra Teatral,
para lo que, orientados por sus maestros, los
alumnos montan obras en un acto que podrin
ser escritas precisamente para teatro o adap-
taciones de otros géneros literarios.

Talleres teatrales

*Antecedente. Como una necesidad y com-
plemento a las Muestras Teatrales y por peti-
cidn expresa de los alumnos que participan en
éstas, la Direccidn de Teatro del INBA, y la
Direccién General de Educacién Secundaria
crearon los Talleres Teatrales para finalistas de

la MUESTRA TEATRAL, se penso en el de-
sarrollo integral que la actividad tearral brinda
a los jovenes asi como la conveniencia de
dotarlos de conocimientos extracurriculares
que finalmente redundardn, tanto en beneficio
del educando como en la formacién de un
publico conocedor del hecho teatral.

*Desarrollar sus facultades fisicas, psiqui-
cas emotivas y artisticas dentro del dmbito
estudiantil, valorar la comunicacién entre el
hecho teatral y el publico.

*Propiciar el desarrollo integral del edu-
cando.

*Como respuesta a la solicitud de los
jove-nes y adolescentes que participan en los
cursos de obras de teatro de la adolescencia
se establecieron talleres teatrales para los
grupos finalistas del concurso, impartiéndose
ac-tuacién, direccién teatral, dramaturgia,
aspectos técnicos, expresion corporal, etc.,
para que los jovenes interesados tengan un
acercamiento a las diferentes disciplinas que
conforman el hecho teacral.

Concurso de obras de teatro de laado
lescencia

*Para atender a los jévenes y adolescentes
del Distrito Federal y en especial aquellos de
los sectores marginales, se convoca el Con-
curso de Obras de Teatro de la Adolescencia;
brinddndoles la oportunidad de manifestarse a
través del teatro, con obras escritas, producidas
y dirigidas por ellos mismos; en donde pla.sman
sus inquietudes, interrogantes, su probiemética
social espe-cifica y plantean alternativas para
modificar su medio ambiente.

*En la organizacién de estos Concursos
participan: el Departamento del Distrito
Federal y el Centro de Orientacién para Ado-
lescentes, CORA y la Direccién de Teatro a
través del Departamento de Teatro Escolar, asi
como otras instituciones que cuentan con pro-
gramas dedicados a la juventud, como SSA,
DIE, CREA., Direccién General de Higiene
Escolar de la SEP, el IMSS, etc.

Organizacion

*Las anteriores actividades se realizan por
el Departamento de Teatro Escolar, a través de
un esfuerzo coordinado de la Direccion Gene-
ral de Educacién Inicial, Direccién General
de Educacidén Pre-Escolar, Direccion General
de Edu-cacién Primaria, Direccion General
de Educacion Secundaria Técnica, Direccion
General de Educacidon Normal, sus cuerpos
técnicos y organizativos, asi COMo: Maestros,
educadoras, directores de escuela, inspectores,
jefes de sector y padres de familia.

*En las muestras teatrales participan en la
organizacion: maestros, directores de Escuelas
Secundarias, asi como los alumnos de todas
las escuelas secundarias diurnas, vespertinas
y particulares.

*Para la realizacién del concurso de obras

de adolescentes se establecen convenios con el
Departamento del Distrito Federal a rravés de
las Direcciones de Servicio Social Voluntario,
la Direccion de Accion Social y Cultural, asi
como el CORA, Centro de Orientacion para
los Adolescentes, A.C.

*Para la realizacion de los seminarios se
cuenta con la Coordinacion de la Direccion
General de Educacién Secundaria, a través de
la oficina de relaciones piblicas y culturales y
las direcciones de cada escuela que designa o
invita a los maestros al Seminario Teatral.

*Los eventos se realizardn bajo dos formas:
Teatro en el teatro y Teatro a la escuela. Teatro
en el Teatro, es cuando al nino se le moviliza
a los locales teatrales y Teatro a la escuela,
cuando los grupos teatrales se presentan en
los propios patios de las escuelas.

*La elaboracién de los apoyos diddcticos
consiste en la descripcion de los antecedentes,
contenidos caracteristicas teatrales de las obras
y de los autores, es elaborada por el Depar-
tamento de Teatro Escolar.

*Para llevar a cabo los talleres y seminarios
teatrales se cuenta con el apoyo de la Escuela
de Arte Teatral del Instituto Nacional de
Bellas Artes.

*Los gastos ocasionados por puestas en
escena de las obras presentadas a cada nivel
escolar se asignan al presupuesto autorizado
previamente y controlado por la unidad ad-
ministrativa de la Direccién de Teatro,

:Resulta exagerado comparar una
obra de teatro con un trozo de
pan? Veamos: el pan se convierte
en nueva sangre, nuevas células.
¢El teatro, en qué se convierte?
En nuevas ideas, en actitudes
creativas, en com-prension de
uno mismo y de los otros.

Una persona sin alimento que
llcml’se a lﬂ boczl, E.Cﬂl:la Suﬁfieﬂdo
un deterioro tan evidente que
nadie puede dejar de notarlo. Por
ello, pese a las crisis, se intenta
apoyar a las personas con mayo-
res carencias materiales. Esto es
vital, sin embargo, no lo es menos

atender la desnutricién espiritual,
cuyos sintomas pueden pasar
desapercibidos aunque resulten
igualmente graves.

Berta Hiriart
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Ura otro poro todo pubico
Salir al munda
13 Beria Hiriare

En innumerables ocasiones hemos escuchado
la palabra censura dentro del teatro dirigido
el piiblico joven. Existe una gran polémica
acerca de cudles son los temas que podemos
exponer o no a los ninos, como siempre, en
este tipo de discusiones, las opiniones se diver-
sifican entre las que plantean que se puede y
se debe hablar de rodo a los nifios y las que
se cierran ante el supuesto de que: el teatro
diri-gido hacia este sector del publico debe
estar cargado de una fuerte dosis de diversién,
entretenimiento, sensiblerfa, mensajes ecol6-
gIicos y por Supuesto, mensajes educativos,
Entendjéndcsﬁ €510 Ccomo un Int’dio para la
ensefianza, una extension de la escuela. Si bien
el teatro puede ser un fuerte apoyo dentro del
aula, también lo es en la vida de los nifios, una
vida compleja y llena de contradicciones.
Por otro lado, en algunos encuentros
hemos cuestionado mucho los pardmetros
han marcado determinantemente las pro-
puestas del teatro para el publico joven que
se ha venido haciendo en nuestro pafs, se
ha tocado el tema de la censura, ya sea por
parte de algu-nas instituciones, secundados por
buena parte de los padres de familia. Mucho
nos hemos quejado, pero ;Cémo enfrentamos

Desafortunadamente atin estamos teme-
rosos de lo que queremos hablar y denunciar
y de la realidad que viven los nifios. Nos da
temor que no produzcan nuestras obras o
no nos programen dentro de los circuitos
edu-cativos, o bien quedarnos con la sala del
teatro completamente vacia. En fin, son solo
ejemplos de los retos a los que nos enfrenta-
mos los quienes nos dedicamos a esta labor.
Sin embargo, estos mismos retos enfrentan
los creadores de teatro para adultos, con
la dife-rencia que en este tipo de teatro los
creadores se arriesgan, continuamente hay
una biisqueda dentro del quehacer reatral ;Por
qué entonces el teatro para ninos carece, en
la mayoria de las veces, de este tipo de riesgo,
buisqueda y andlisis? ;Es que existe una dife-

oqueel viento se
IIeV6...

Maribel Carrasco

rencia entre ¢l teatro para adultos y el teatro
para el piblico joven? Si estamos concientes
de que debemos de hablar de otras cosas a los
nifos ;porque no lo hacemos?.

Es en este punto, que encuentro con un
mayor abstdculo a vencer: el demonio de la
aurocensura.

Cabe sefialar que, por fortuna, las ins-
tituciones de cultura abren espacios para las
nuevas propuestas del teatro para publico
joven con mayor frecuencia, se otorgan mejo-
res pl’esupuestos par.’i 135 prClClLlCCil:lnES, s
prcl—l]lutverl tﬂJ ler&s Y festi\«'&[es €n IOS quE 5€
presentan obras nacionales e internacionales
que sin duda han tenido un fuerte impacto a
nivel internacional, algunas de ellas, como E/
Ogrito de Suzanne Lebeau, o ;Quién ha visto
a mi pequefio nifio? de Suzanne von Loisen
marcardn sin duda, un punto de partida
para la bisqueda de nuevas formas de hacer
y de escribir teatro para el publico joven.
También se han comenzado a abrir espacios
para el andlisis y la investigacién, como lo es

la publicacién de revistas que dedican algunos
III.'ll‘rlchS a este tipﬂ dC reatro. IHCIUSD ﬂlguﬂcs
Creadﬂ[’es CSCél]iCDS cuya labor €sta enca-
minada al publico adulto, han comenzado
a interesarse en la creacién de montajes para
nifios, fomentando con ello una nueva lectura
escénica. Por lo tanto, ha comenzado a abrirse
un panorama muy amplio de posibilidades,
pero ante ello cabe preguntarnos ;qué estamos
proponiendo los dramaturgos con nuestras
obras? ;Cémo lo estamos proponiendo? Es
aqui donde entra nuevamente el demonio
de la autocensura, pues a pesar de estas posi-
bilidades dentro de lo programas de cultura,
seguimos viendo en escena innumerables
obras cuyos pardmetros temdticos estdn
muy por debajo de la vida real de los nifos;
;qué nos estd pasando? Continuamos siendo
derrotados por nuestra propia censura, ;por
qué? ;de qué queremos proteger a los nifios
si ellos caminan en las mismas calles en las
que caminamos nosotros y reciben las misma
imdgenes? ;no es acaso que carecemos de un

iNo sabes que la educacién de los nifios empieza contdndoles fibulas? ;Y qué son
estas fabulas sino mentiras pese a las pequefias verdades que con ellas se entremezclan?
;Y no solemos servirnos de estas fibulas para instruir a los nifios antes de enviarlos
al gimnasio?... ;Y no sabes también que en todas las cosas la parte mds dificil son los
comienzos, mds especialmente cuando se trata de seres jévenes y en formacion, ya que
es en este momento cuando se les moldea y cuando se graba mejor en ellos la huella
con que se quiere marcar a cada individuo?... Y entonces, ;dejaremos a la ligera que
los nifios escuchen las fibulas imaginadas por el primero que se presente y que acojan
en su espiritu opiniones contrarias, por lo general, a las que debieran tener, a nuestro
juicio de mayores?... Por consiguiente, lo primero que hay que hacer es vigilar a los
inventores de fdbulas, para, si las hacen buenas, adoptarlas; si malas, rechazarlas. Invi-
taremos en seguida a nodrizas y madres a contar a los nifios las que hayamos adoprado
y 4 que pongan atin mds cuidado en formar su alma mediante fibulas, que en formar
su cuerpo mediante sus manos. En cuanto a las fibulas que corren en la actualidad, la
mayor parte habrdn de ser rechazadas.

La Repiiblica de Platén
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andlisis acerca del concepto que cada creador
escénico tiene acerca de la infancia y de la
infancia de este siglo? ;qué tanto nos cues-
tionamos a nosotros mismos cuando estamos
frente a la hoja en blanco y decidimos escribir
sobre algin tema? ;qué tanto, los escritores
y creadores hemos sucumbido a la voz de
nuestra propia censura? ;por qué cuando
escribimos para adultos no nos importa la
autocensura y cuando escribimos para los
nifios no podemos deshacernos de ella?

Hemos estado mirando hacia atrds sin el
valor necesario de enfrentar los cambios que
se suscitan en el desarrollo de nuestra cultura,
en la evolucién de nuestras tradiciones, de
nuestra realidad social contemporinea jserd
que nos hemos quedado adormecidos en un
mundo en el que las cosas son perfectas y en
donde todo se soluciona con una varita md-
gica? ;En un mundo sin contradicciones en el
que Si nos PD[t:lITlOS biEII nosvaa il— bifn? c'EI'l
un mundo justo en el que si trabajas mucho
serds rico? ;En donde todos son generosos y
los malos siempre terminan siendo castigados?
Me pregunto si esa es la realidad que viven
los nifios todos los dias...;O serd que nos
hemos quedado instalados en la nostalgia de
lo que hubié-ramos querido que fuera este
mundo?

Basta con escuchar a los nifios hablar sobre
los suefios y los deseos que tienen o esperan
acerca del futuro, para saber que ya no son
los mismos que hace afos, por lo tanto, nues-
tro mayor reto es buscar un equilibrio entre
nuestros prejuicios y la inminente realidad
social que los nifios viven, poder ser capaces
de detectar el camino de las emociones que
conecta a los nifios con las situaciones de la
vida actual y las fuerzas contradicrorias que
operan en el mundo. Poder indagar en como
es que los nifios hablan acerca de las contra-
dicciones que existen en el mundo.

Otra de las barreras que nos impone la
autocensura s que pensamaos que tan Sélo por
el hecho de haber vivido mds tiempo estamos
capacitados para dar lecciones de vida a los
nifios. Creemos tener una explicacién del
]Tl].l]'ldo, dE tOdEIS €5as COl]t[adiCCiOrlﬁS, pero
los nifios no necesitan de nuestra explicacién,
ni de nuestras lecciones de vida, dejémos que
ellos mismos las descubran. Debemos darnos
cuenta de que podemos construir puentes de
comunicacion con ellos, hablar de sus temores
e inquietudes, expresar ante todo una nece-
sidad que como humanos tenemos, el hecho
de decir: no estamos solos. No po-demos
dar soluciones a los nifios porque ni el teatro
ni el arte en general resuelven los problemas
sociales ¢ familiares, si podemos ser capaces
de crear un camino hacia la confrontacién y
la reflexion.

En un recorrido por el teatro Orientacion observamos unas estructuras de acero
que habfan sido cortadas por encima de la boca del escenario, un foso para teatro
guifiol clausurado y la perspectiva de la sala disefiada para una vision perfecta
para teatro de titeres. Sin embargo, nunca fue utilizado con ese propésito.

A principios de los ochenrta existié una sala dedicada al tearro de titeres
exclusivamente llamada Titiriglobo. Un buen dia aparecié junto a la Unidad
del Bosque una media naranja con estructura de acero con un aforo de 250
espectadores y una programacion para toda la familia en cuatro funciones cada
sdbado y domingo agotando las localidades a precios populares, y de lunes a
viernes dos funciones de teatro escolar diariamente.

En 1997, los payasos de La Trouppe ganaron una beca para perfilar el Teatro
Isabela Corona como “El espacio para nifios y jévenes” y todos los seres de la
fantasfa se alegraron y se pusieron a trabajar duro; y en cinco afos de vida ha
logrado ya un lugar en el gusto del piblico familiar quien semana a semana les
visita y esperamos que pese a convocatorias, comodatos y cambios administrati-
vos, quede como una sede para la cultura infantil aunque lo ad-ministren otro,
al fin y al cabo los elfos y las hadas ya deambulan por ahf.

La Trouppe

Teatro infantil en Yucatan

Ya son dos décadas en las que el teatro forma parte sustancial de los placebos
del nifios meridiano. En los ochenta y noventa, tanto La Fardndula como El
Tingladﬂ, los dos grupos estables, promovieron el teatro infantil. Pero quién cred
algo casi inimaginable en provincia fue Wilberth Herrera con su teatro Titeradas
desde donde hace casi veinte afos brilla todos los fines de semana, como diva in
discutible la mestiza Lela de Oxkutzcab. A partir de los noventa en el foroDante
se presentan la compafifa de mufiecos Tito y Tita. Actualmente el Departamento
de Artes Escénicas del Instituto de Culeura de Yucatdn apoya la temporada de
teatro infantil de tres de los grupos de la asociacién Desde la trinchera: el de la
conocida titiritera Patricia Ostos, el de Manuel Erosa y a Titerestrella, asi como a
los préximos estrenos: £/ ogrito de Suzanne Lebeau, en version en idioma maya,
dirigido por Concepcién Leén, para el CECUNY; y el de Tiovivo que bajo la
direccion de Juan de la Rosa y Xahil Espadas preparan Chiguito Pingiiica de
Sabina Berman; y Con los ojos al revés de Jaime Chabaud.

Fernando Munioz

El teatro para nifios cambia, evoluciona. Los nifios estin muy descuidados ahora,
con esto de la globalizacién.

El artista no debe quedarse en el recuerdo de glorias pasadas, sino siempre buscar
nuevos caminos. Cuando cumpli un suefio de nifio que era estar en un escenario,
con esa mujer que habia visto actuar y no parecia de este mundo, Marfa Conesa
y; después de superar ese susto, parque la gente decfa al principio: ;qué hace ese
hombre? ;teatro para nifios?, -me van a asesinar, pensé- me di cuenta que habfa
escogido una profesién dtil porque mi trabajo le servia a la gente. Y nunca estoy
satisfecho. No dejo de trabajar. El teatro es mi familia y siempre seré honesto
con €él. Nunca lo traicionaré. Siempre pienso en nuevos proyectos, en seguir

produciendo nuevos trabajos para esta fibrica de suefios que es el teatro.
Enrique Alonso “Cachirulo”
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puntes para

una politica
teatral para ninos

Luis Martin Solis

Siempre que se habla de atencién a la infan-
cia los politicos dicen conmovedores discursos
y salen a la defensa de quienes consideran
seran el futuro de la nacién. Pero, después
del discurso y la foto, poco se hace realmen-
te. En la reciente cumbre celebrada por la
ONU sobre el desarrollo de la infancia, los
gobiernos reconocieron el fracaso de ofrecer
una vida mds digna a los nifios y nifias. Dicho
organismo recomendé a todos pafses ha hacer
mayores esfuerzos y destinar mayores recursos
ala infancia para que el futuro del planeta no
se vea amenazado. Todos estamos de acuerdo
en que si tuviéramos una infancia mejor
atendida tendriamos futuros ciu-dadanos
con mejores expectativas de vida. Solo que el
futuro estd muy lejos, y los nifios son consi-
d-erad.ﬂs COmo un PI'DYCC[O del fl.].'furo, no del
presente. Ademds, si las nece-sidades bdsicas
de salud, alimentacién y segurid;ld social no
estdn atendidas, qué podemos esperar de las
necesidades de educacién y disfrute culeural.
Hasta el momento no existe en México
una politica cultural coherente que visualice la
atencion a la infancia. Existen funcionarios con
buenas intenciones que luchan contra politicos
y administrativos para obtener recursos que
permitan atender las muildiples necesidades cul
turales. Algunos lograr dar pasos para adelante
v luego, otros meten reversa, como es el caso de
la desaparicién de la Coordinacién Nacional
de Culrura Infandl del CNCA, organismo que
durante sus pocos afios de existencia realizé una
importante labor e intentd dignificar la oferta
cultural destinada a la infancia. Con el cambio
de gobierno desaparecié y quedé reducida a
una direccién con escasos recursos y pocas

posibilidades de gestién.
I

;Cémo se forma a los creadores?. Ninguna
de las escuelas de teatro de esta ciudad con-
templa en sus planes de estudio una materia
que aborde y analice la escena para nifios, que
les dé a conocer a sus alumnos un repertorio

ESPECIECD, y lCS hﬂ.ble df 10 que se hﬂ. [ealizadl:l
en México y en otros paises. No se considera
necesaria, ni importante, cuando salgan los
muchachos ya encontrardn la manera de resol-
verlo. Se ve al teatro para nifios como un en-
trenamiento mientras los alumnos aprenden
a actuar, incluso se tolera como una manera
de ayuda econémica, y quienes lo hacen son
los jovenes de reciente ingreso. Las mismas
escuelas carecen de una informacién respecto
a la dramaturgia contempordnea dirigida al
joven publico y cuando plantean proyectos
casi siempre son propuestas simplonas. La
Escuela de Arte Teatral del INBA lleva a cabo
un concurso interno en donde alumnos y
maestros pueden proponer proyectos que
obtendrdn produccién y temporada.

Pregunto a los actuales directores de las
escuelas. ;Creen importante implementar una
materia que ayude a sus egresados a enfrentar
la realidad de la escena para nifios?

;Cémo se forma al publico escolar?

El presupuesto mds importante destinado

Entre reyes v bufones
Dhie. Cielalli Rivera

ClA FUNAMBULES
Foto: Penélope Rivera

a la escena para nifios viene de la Secretarfa
de Educacién Pablica a través del Programa
Nacional de Teatro Escolar que se realiza
en el Distrito Federal y en la federacién. El
funcionamiento en los estados es diferente
al del Distrito Federal y no estoy actualizado
para opinar de él, pero si puedo decir que es
la opcién mds importante para las compaiifas
en los estados.

La boda de lo educativo y lo artistico no
parece ser posible, ya que cada parte busca co-
sas distintas. Para el sector educativo el teatro
es una extension del aula escolar, que apoye
los programas educativos, pero sin exponer
a los nifos y jovenes a cuestiones complejas,
sino simples, que estén —dicen— al nivel de
comprensién de su clase social. La parte artis
tica, busca que sean propuestas interesantes,
con textos sélidos y montajes bien realizados
y sobre todo, que sean un golpe estético que
haga que los muchachos amen el teatro.

En ambas busquedas hay una serie de
tropiezos. Teatro Escolar es la oferta mds

[Jna compafifa teatral que ha tenido paciencia y sabidurfa para construir su propia

escuela, capaz de enriquecer una tradicién teatral: la de los titeres. Una institucién
que defiende su independencia y que en la dificil estabilidad ha producido sus
mejores frutos; El Circo, Globo, Vuelo Mdgico, Musical con Titeres y Can
Can Cabaret, que son muestras de unidad y estilo. Espectdculos donde reina la
armonfa y la paz, un teatro pleno de virtudes llamado SERENDIPITY porque
significa “hallazgo feliz” y es el producto de una bisqueda aguda y perspicaz.
En el trabajo de Jorge Ramos Zepeda y Rosa Marfa Ruizoteo, existe una in-
vestigacién que se lleva a cabo en términos propios con métodos no trillados,
estableciendo una via singular donde confluyen tradicién y novedad, Serendipity
siempre lejos del estereotipo, suma en 25 afios de trayectoria, mds de 2 mil 300
representaciones en México y Estados Unidos, 12 premios de la critica teatral,
10 festivales nacionales y extranjeros y 8 afios consecutivos en el teatro Benirto
Judrez y como los protagonistas del cuento persa Las 3 princesas de Serendip
contintian “descubriendo sagazmente” nuevas propuestas escénicas.

Jorge Ramos Zepeda



atractiva para las compaiifas que realizan
espectdculos para nifios. Lo cual ha fomen-
tado una actitud mercenaria y chambista por
parte de muchos creadores, y como la mayorfa
no tiene un verdadero interés artistico en ese
publico, ni nada que decirle, ofrecen trabajos
de infima calidad.

Aunque también hay companias com-
prometidas, y que se han incrementado en los
tltimos afios, quienes generalmente son la base
de estos programas. El sector educativo desea
que las obras tengan que ver con el programa de
educacion. (En danza escolar incluso lo ponen
en la circular que entregan a las compafias, en
teatro no se dice pero estd implicito).

En el afin de lograr trabajo, los creadores
S€ autocensuran y Prﬁsﬁ]'ltﬂrl eSPECt:iCUJOS que
puedan ser justificados en esa linea educariva,
convirtiéndose en cémplices de estos desa-
guisados escénicos. Pero, ;de qué educacién
hablamos? Si la educacién puiblica que se
imparte en nuestro pafs fuera de calidad, no
habrfa ninguin problema, pero recordemos que
no hemos logrado actualizar y adecuar nuestra
educacién con la realidad actual. Entonces,
;Cémo pretendemos tener un teatro que parta
de un modelo educativo deficiente?

A educadores y artistas. Hace un foro de
discusién para lograr consensos entre estas dos
dreas y pensar en cual serfa la escena deseable,
cuiles sus contenidos, cudl su reatralidad y si
daremos un voto de confianza a los nifios de
que son capaces de entender y gozar propues-
tas diferentes y complejas.

1]

Las instituciones no han logrado ofrecer
un perfil de la programacién dirigida a los
ninos. Las salas comerciales son claras en los
que ofrecen, los teatros piiblicos no lo hacen.
Generalmente reciben multiples propuestas
y tratan de ofrecer espacio a la mayor can-
tidad de companfas sin importar el tipo de
trabajo.

En esta enorme ciudad no existe un teatro
que Ofrfzca progl‘alnacién exclusi\’amente
al joven publico, y que la gente sepa lo que
ahf puede encontrar. En décadas pasadas el
Titiriglobo asf funciond, pero desaparecié
de la noche a la mafana como en una obra
de Hugo Hiriart. Actualmente tnicamente
el Teatro Isabela Corona, administrado por
La Truppe ha privilegiado la programacién
dirigida a los nifios. Un modelo interesante
es La Maison Theatre de Montreal, un teatro
disefiado exclusivamente para ese fin, en
donde el puiblico tiene la programacién anual,
sabe cuando y qué es lo que el reatro ofrece.
Las instalaciones disefiadas con buen gusto
y tecnologfa de punta, cuentan con todo lo
necesario para cualquier representacion.

Para conducir esto hace falta alguien
especializado, es decir, un director artistico
que tuviera decisiones de programacién y

Entre reyes v bufones
Dir. Cilalli Rivers
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control de un presupuesto, que proponga el
tipo de espectdculos que realizaran durante
su periodo de gestion.

Instituciones como el Junges Theater
Zurich cuentan con un director artistico que
debe planear el perfil de la programacion
durante los tres afios que estard en ese cargo.
La seleccion tiene que ver con la problemad-
tica que viven el publico al cual se dirigen,
asf que busca las obras mds adecuadas a esa
realidad, y si no existen contratan dramarur-
gos nacio-nales o de otro pais para escribir
esas historias.

v

:Coémo se produce? Los espectdculos
dirigidos a los nifios generalmente son produ
cidos por las compafifas interesadas y en pocas
ocasiones son proyectos que sean pensados,
deseados y producidos por una institucién.
En los afos de existencia del FONCA, sélo
hasta el afio pasado han planteado la especi-
ficidad de apoyar coinversiones de proyectos
dirigidos a nifios.

Vv
La investigacién sobre la escena para
nifios es casi inexistente, son escasos los pro-
yectos que han indagado sobre la historia,
drama-turgia o puesta en escena del teatro
para nifios realizado en México. Una politica
cultural que no alienta el conocimiento de su
historia es perversay reprobable, sin dicho and
lisis es como andar a ciegas, sin pardmetros de
compa-racion. Es urgente conocer cémo fue
el teatro para nifios que se hizo en la décadas
pasadas, La instancia publica responsable de
esto deberia de ser el Centro de Investigacion,
Documentacién y Difusion Teatral Rodolfo
Usigli (CITRU),
Vi
En una entrevista sobre la cultura des-
tinada a los nifios, Michael Ende expresé:

“Pfrteﬂfce 4 €5as reservas que tDlerﬂn con
sonrisa condescendiente, los habitantes del
Desierto Cultural, a los que algunas a450-
ciaciones benéficas incluso miman, pero
que todos en el fondo desprecian...como
desprecian la mayorfa de las cosas que tiene
que ver con nifios.”

En el propio medio teatral existe un des-
precio generalizado hacia el teatro para nifios;
lo escuchamos de boca de muchos actores,
son pocos los criticos que lo atienden con
seriedad, los grandes directores jamds han
atendido a este publico, nadie cuestiona el
escandaloso dispendio invertido en uno o dos
trabajos, que dejan sin trabajo al resto de la
comunidad teatral. No entiendo qué criterio
se aplica para pagar menos en una obra hecha
para nifios que en una para adultos.

Ese aparente cuidado que se tiene por la
infancia, ese fururo de la nacién, por los he-
chos estd muy lejos de ser atendida. Me temo
que se seguird viendo como un recurso tirado
a la basura, que no permite ver resul-tados a
corto plazo. Dudo que pueda estructurarse
una propuesta global que sea funcional, ya
que poner df acuel’do a thDS lDS Persﬂnajes
de estd historia es imposible, esta fragmenta-
cién y pulverizacién de las decisiones politicas
tiene enormes desventajas. Lo que si creo po-
sible es hacer pequefios pasos, pasos solitarios,
acompafiados de una paciencia de santo.

El sector infantil es uno de los pi-
blicos mds dificiles que existen, ya
que tienen la capacidad de mostrar,
sin pudor, su agrado o descontento
para con la obra. A pesar de verse
presionados por los padres a prestar
atencién, ellos serdn capaces de
abstraerse jugando con la butaca
o el programa de mano como
avioncito, si el montaje no los
complace.

El teatro infantil debe ser verda-
dero. Un juego que ofrezca no solo
una anécdota, sino un cimulo de
expresiones artisticas seductoras,
arracrivas y divertidas.

Fondmbules Teatro
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Las tandas del tinglada
Dir.: Hugo Hirian
Foto de archive

I ndiscutiblemente, el Programa Nacional de
Teatro Escolar (PNTE) fue una idea brillante
y efectiva que se transformé en un motor de
desarrollo del teatro en los estados. En este
articulo vamos a conocer someramente de
qué se trata este programa y que virtudes y
defectos ha tenido.

Creado por Mario Espinosa, nace en 1995
durante la gestién que el funcionario tuvo al
frente del drea de teatro del IMSS. Mis rarde,
se amplia y toma cuerpo durante su periodo al
frente de la Coordinaciéon Nacional de Teatro
del INBA.

En sus inicios, varios directores, en su
mayorfa del Distrito Federal, visitaban a los
estados participantes para dirigirles una puesta
en escena.

En los afios sucesivos se fue transforman-do
en lo que fue un programa integral que in-clufa
capacitacion, asesorfas, montajes y temporadas
de 100 funciones. La escuela de Casa del Tea-
tro fue la primera que trabajé en este proyecto
capacitando y asesorando.

En el afo 1997 participé también la
escuela del maestro Ludwik Margules, que al
pal’tct’l’ o fLT.I‘lCi()m’l COIMO 8¢ t'.‘ipﬁ'rﬂbﬂ }' (J('_'i(’)
de ser parte del programa. A partir de 1998 se
incorpora la escuela del Grupo 55 y comienzan
también las pro-ducciones dirigidas a nifios de
nivel primaria.

Algunos de los objetivos de este genero-
SO programa son:

Crear piiblicos cada vez mds exigentes y
amantes del buen teatro en todo el pais.

" Profesionalizar grupos teatrales en los
estados ddndoles continuidad y posibilidades
para montar especticulos con mayor.

Ofrecer capacitacién y asesorfa que per-
mita a los grupos mejorar su trabajo, téenica
¥ co‘nccprunlmen te.

Lograr un espacio de encuentro entre
teatristas de diferentes partes del pafs.

* Durante la “Era Espinosa” la estructura

cerca del

programa nacional
de teatro escolar

Larry Silberman

del Programa era mds o menos la siguiente:

Los estados proponian uno o varios direc-
tores que eran aprobados o rechazados por
la Coordinacién Nacional segin el caso; la
idea era que fueran directores que estuvieran
abiertos a aprender y mejorar su trabajo que a
su vez, pudieran dar cierta garantia de realizar
un montaje de nivel aceptable o bueno.

En el caso de que en un estado no hubiera
alguien con estas caracterfsticas, un director
invitado iba para dirigir un montaje en esa
entidad. La seleccién de textos era supervisada
por el INBA; en el caso de los proyectos para
secundaria, habia un tema diferente cada afo,
por ¢jemplo: obras de autores mexicanos,
cldsicos universales, “calderones’, erc.

En el caso de reatro para primaria, cada afo
se ofrecia una lista de aproximadamente 10 textos
elaborada por el Grupo 55 y el INBA de la que
los grupos debfan elegir la que mds les gustara o
proponer otra que les satisfaciera a ambos.

La primera plenaria era la de capacitacion.
Cada grupo I]egaba con sus actores, dise-nadores,
productor, director, etc. y, a su vez, el equipo de
IUS maegstros ﬂ‘ital‘la C(}mput‘s[() P(]r Especialiﬁitaﬁ
en todas esas disciplinas. Par-
ticipaban juntos entre 5 y 8 estados con cada
escuela. La capacitacién duraba alrededor de 20
dias, acto siguiente, cada grupo retornaba a su
estado para comenzar el proceso de montaje. Los
maestros visitaban cada estado a solicitud de sus
directores para apoyarlos y asesorarlos durante
la puesta en escena. Esa etapa duraba de tres a
cuatro meses y terminaba en la segunda plenaria
donde justo dos semanas antes de los estrenos,
se juntaban otra vez para ver los trabajos de cada
grupo. Los directores recibian comentarios sobre
su trabajo y ain tenian varios ensayos antes de su
temporada, para mejorar y ajustar lo que fuera
necesario. Luego se daban las 100 funciones
comprometidas.

El INBA determinaba que, si los grupos o
estados decidian montar para escuelas primarias,
iban con el Grupo 55 y st decidian hacerlo para
secundarias, con Casa del Teatro.

El PNTE durante el perfodo coordinado
por Mario Espinosa (1995-2000), tuvo exce-
lentes resultados en algunos estados y logrd
cumplir gran parte de sus objetivos en varias
entidades, pero veamos qué cosas tenia para
mejorar el Programa: hubiera sido deseable
que se dispusiera de mds escuelas o maestros
capacitadores, incluso trayendo algunos del
exterior (como lo hacen Teldn Abierto, Teatro
del Cuerpo y Grupo 55) con el fin de ofrecer
opciones y otros puntos de vista. Asimismo,
hubiera sido interesante ofrecer diferentes
niveles de capacitacién o entrenamiento
diferenciado, es decir, que hubiera talleres
para principiantes en estas metodologfas de
trabajo y crear especializa-ciones para los mds
avanzados o participantes recurrentes del Pro-
grama. También que aspirantes a dirigir escena
pudieran ser asistentes de los directores mds
experimentados.

#Qbra de Teatro en Salsa de Exito”
Ingredientes:

Un texto dramidrico bueno.

Un director de escena talentoso y con
experiencia.

Actores idem.

Escenégrafo, vestuarista y musico (si
se necesita). Todos pmfesionales.
Preparacion: Mézclese todo con
talento, entrega, belleza, poesfa,
verdad y compromiso. Sirvase en
un teatro con todo el equipo nece
sario, que tenga personal eficiente y
amable. Aderécese con publicidad
suficiente.

Nota: si no le sale a la primera, siga
insistiendo.

Tere Valenzuela




En relacién a los texros escogidos para el nivel
de educacion secundaria, seguramente obras mds
actuales y cercanas a los intereses de los jévenes
pudieran haber sido mds efectivas e interesantes
para ellos.

Falt6 y falta promover una dramarurgia
especialmente dirigida a nifios y jévenes o, al
menos, generar un intercambio mids intenso con
otros Pﬂi‘ic’s €n €s¢ l_leTO.

Algo incongruente, resultaba el por qué
en un programa eminentemente formativo
se permitfa cada afio llevar escendgrafos y
directores invitados a determinados estados
con la excusa de que no habfa nadie capacitado
para hacerlo y que no debia “bajarse” el nivel
logrado en esos rubros. Hoy dia, y a pesar de
que algunos de esos estados partici-paron casi
todos los afios en el Programa, siguen sin tener
escendgrafos y directores capacitados.

Que los grupos hubieran podido elegir con
qué escuela o merodologfa de trabajo querfan
desarrollarse mds alld de que su puesta en
escena fuera para uno u otro publico, hubiera
sido deseable.

Al ser nueva esta experiencia, formar ade-
cuadamente a los asesores resultaba prio-rita-
rio, ya que estos no deben saber solamente de
teatro, sino de técnicas pedagdgicas, dindmica
de grupos, y fundamentalmente, ser pacientes
y tolerantes para evitar que los directores de los
estados se sintieran presionados para seguir una
dﬂtefmiﬂadﬂ fUl'lTlﬂ df: pensar o bit']'l .‘ill{fi(‘.'r&ﬂ
cualquier tipo de imposicién, ya que algunus
asesores no se limitaban a desarrollar una
visién critica del trabajo sino que se sentian
con el derecho de “meter mano” en la puesta
en escena subestimando la capacidad creativa
del grupo y la autoridad del director.

Algunos de los grandes logros, fueron por
cjemplo, lo interesante que era la posibilidad
de ver los procesos de los otros y aprender
de sus aciertos y errores, sintiéndose parte de
un movimiento y de una comunidad. Fue
impresionante la cantidad de actividades de
intercambio que surgieron a partir de esto:
participacion en festivales, giras, talleres de
capacitacién organizados por un grupo con-
tando con la participacién y apoyo de otros,
coproducciones, etc,

En el trabajo dirigido a publico de edu-
cacién primaria, ademds del crecimiento de
varios grupos que “descubrieron” el teatro
para nifios, se cambid la visién que se tenia
de este tipo de teatro y se consiguid generar
un cambio en las temdticas y propuestas para
este sector. Por ejemplo, se trataron temas
como la paternidad responsable, el machismo,
el divorcio, los miedos, el amor en los nifios
v los prejuicios.

Para hablar del rumbo que tomé el Progra-
ma Nacional de Teatro Escolar en esta nueva
etapa coordinada por el maestro Otto Minera,
s6lo podemos remitirnos a lo sucedido durante
el afio 2001:

Durante el séptimo ciclo hubo varios
cambios: se suprimieron las asesorfas; la capa-
citacidn ya no estuvo ligada a los mon-tajes;
los grupos no compartieron los procesos de
los demds, los estados eran los responsa-bles
de elegir al director y éste de escoger la obra
que montaria.

El INBA no supervisé si esas elecciones
eran correctas para el éxito del proyecto ni si
los textos eran adecuados para las edades a las
que se dirigfan (lamentablemente varias no lo
fueron), el INBA parecia mds preocupado por
la cantidad que la calidad. Se in-corporaron
mis estados para sumar un roral de 25 que
concretaron 29 producciones.

Se determind que los estados que participa-
ran del’)erf&n mﬂ“dﬂr d 5 pfrsl']]'lﬂs a Cﬂpacitarﬁe
en la escuela de Casa del Teatro, la que segiin
parecfa era la tinica que podia ofrecer este tra-
bajo en las condiciones que la Coordinacién
deseaba. Cabe aclarar que los estudiantes no
participaron en este ciclo de montajes ni hay
ningin compromiso por parte del INBA o
de los estados en que lo vayan a hacer en un
futuro, es decir que esta capacitacién de gente
de teatro (no particularmente de teatro para
nifos y jovenes), no tiene ninguna vinculacion
real y directa con los montajes del Programa
Nacional de Teatro Escolar.

En cuanto a estos tltimos, los resultados
han sido variados, buenos, regulares y malos.

A varios estados se les ha mandado a
directores invitados e incluso producciones
realizadas en el INBA en los ultimos afios,
mismas que fueron con todo y produccién
para ser montadas en enridades del interior
de la Republica. Algo similar a lo que sucede
con los musicales que vienen de Broadway para
montarse en la ciudad de México.

Esto puede ser una experiencia interesante
para los actores y sin duda optimiza las ante-
riores inversiones del INBA pero es bastante
cuestionable la utilidad de este sistema en el
contexto original del Programa Nacional de
Teatro Escolar,

Salvo por el Encuentro que se realizé en
coincidencia con el Festival Internacional de
Teatro para Nifios y Jévenes Telon Abierto en
el que participaron varios de los grupos involu-
crados, no hubo otro espacio de encuentro.
En una reunién realizada en ese marco, Otto
Minera defendié su postura de no permitir
asesorfas, mismas que considera innecesarias
y ofensivas para los directores a pesar de
que varios de los presentes manifestaron en-
fiticamente lo contrario.

En fin, el Programa Nacional de Teatro
Escolar tomé otro rumbo o tal vez lo perdid,
el tiempo lo dird. El maestro Minera promerte
cambios y mejoras para esta nueva edicion.

Es lamentable que estos programas tan
importantes para el desarrollo del teatro en el
pafs no cuenten con un lugar mds claro y sélido
dentro de la politica cultural y queden a mer-

No debemos soslayar que varios museos
han mantenido una programacion teatral
activa para nifios, casi siempre relacionada
con sus exposiciones temporales o perma-
nentes. La importancia radica en dos
vertientes, la artistica y la de divulgacion.
Ninguna de las dos debe descuidarse. La
efectividad que puede tener un programa
permanente de presentaciones teatrales
en dichos recintos puede verse reflejada
en la ampliacién de nuevos piiblicos para
las artes escénicas, debido a la variedad te-
mdtica de los museos, que atrae a diver-sos
sectores de la poblacién: arte, cultura, his-
toria, ciencia, tecnologfa, etc.,. Y de igual
manera, los museos se ven recom-pensados
al brindar espectdculos que contribuyen
con sus metas de divulgacién.

Ivin Olivares

ced de los criterios y pericia del fun-cionario
en turno. Por supuesto que para eso también
deberfa existir una politica cultural clara, pero
eso amerita otro articulo.

Nos queda mucho trabajo por hacer y serfa
deseable que cada quien aporte lo que esté en
sus manos para lograrlo, serfa una ldstima que
se pierda el sentido del Programa Nacional de
Teatro Escolar y se desaprovechen esfuerzos,
capacidades y recursos que se invirtieron e
invierten en él,

En 1942, cuatro artistas mexicanos,
Fernando Wagner, Clementina Otero,
Concepcién Sada y Fernando Torre
Laphan, siguiendo la estructura del
programa de teatro infantil dirigido a
los estudiantes, subsidiado por el estado
e implantado en Moscii en 1919, pla-
nifican en México el primer teatro para
escolares, con las obras: La reina de las
nieves y Pinocho en el pais de los cuentos,
iniciando asi una labor titdnica que no
se ha interrumpido y cuyo interés es
dejar en los alumnos asis-tentes, una
finalidad educativa y de orientacién
que estimule su ima-ginacion, cultive
su espiritu mediante el conocimiento
de obras de gran valor artfstico, fomente
en ellos el gusto por el teatro. Y les abra
la posibilidad de apreciar especticulos
de calidad que los emociones y les

gusten.

Monica Judrez
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El traje nueva del emperadar
Dies Emmanel Ménques
Fote: Fernando Arregul

N adie duda de la importancia y de la nece-
sidad del Teatro Escolar; entendiéndose por
teatro escolar el que subsidia el estado para
los alumnos de educacion bdsica, preescolar,
primaria y secundaria. Cada ciclo escolar se
atiende en promedio a medio millén de nifios
v jovenes. Si bien la cifra suena impresionante,
recordemos que la poblacién de alumnos
en la ciudad de México es de 2 millones, es
decir, tinicamente la cuarta parte del total
asiste al teatro.

Cada afo una comision integrada por un
jurado organizado por el INBA y otro por
parte de la SEP, eligen, de entre mds de un
centenar, alrededor de quince obras que se
presentardn en dos modalidades: Teatro a la
Escuela y Escuela al Teatro. Cabe mencionar
que a partir de este afio se agrega una nueva
modalidad: Maestros al Teatro, en donde se
incluyen obras que la comisién considera re-
comendables para ser vistas por los docentes,
la cual funcionard a base de cortesfas.

Aparentemente los objetivos son los
mis-mos, aunque realmente muchas veces
la postura pedagégica de la SEP se contra-
pone con la vision estética del INBA, pero
afortuna-damente rambién hay coincidencias.
No es ficil unificar criterios. Mientras unos
buscan que el teatro apoye el programa escolar
y se toquen temas que se encuentran dentro
de los contenidos de los programas vigentes;
Otros abogan pnr una Experiencia l't‘Cl'CElfiVﬂ
y Culturﬂl que en si lTliSma Cumplc th(JS sus
objetivos.

Cada afio hay que elegir entre guijores y sor

juanas, entre leyendas prehispdnicas y cuen
tos de Wale Disney; entre grupos de larga
trayectoria y compafifas amateurs; entre pro-
puestas novedosas y arriesgadas y trabajos que,
aunque conservadores, ofrecen gran calidad.

No faltan las obras de moralina diddcrica
y tremendista. Conservo como una joya un
programa de mano con la sinopsis del sumum
de este género: “Un joven de provincia llega a
la capital. Paseando por la Alameda Central es
violado por un malvado homosexual, quien

ensura o

reponsabilidad

Rodrigo Johnson Celorio

por cierto lo infecta con el SIDA. De manera
paralela, en su pueblo su novia le es infiel.
Cuando el joven regresa y se entera, lleno de
coraje abusa de ella, infectdndola también.
La addltera se refugia con su amante quien
también acaba contagiado. Ella, embarazada,
decide abortar y muere junto con el produc-
to”. El mismo programa de mano argumenta
la importancia de esta obra ya que resalta
todas las problemdticas actuales a las que un
joven se enfrenta. Eso si, el grupo aclara que
la obra estd dirigida al nivel secundaria.

Siempre creeré que serd mejor que los
jovenes vean un inofensivo Moliere,

He descubierto, no sin sorpresa, que el

mundo del teatro para nifios es igual de com-
plejo que el del teatro para adultos: grillas,
mafias y codazos van a la par de sentimientos
solidarios y compafierismo. Tal vez la gran
diferencia sea el potencial de mercado y su
gran demanda debido a la existencia de un
puiblico muy numeroso.

Parte de los objetivos del programa es
justamente el de proteger a las escuelas y a los
alumnos de las obras piratas y de los coyotes
que sobornan a los maestros y les ofrecen
obras de pésima calidad a precios elevados (de
cada boleto le regresan una parte al maestro
bajo el eufemismo de que es para apoyar su
labor docente). Si bien el programa no resuelve
de lleno el problema, por lo menos marca un

Ante la pregunta de qué funcién debe cumplir el teatro dedicado a los nifios, siempre
he tenido opiniones que no comparten otros colegas.
En este brevisimo espacio quisiera participar una anécdota que habla por si sola.

En Querétaro tuve la oportunidad de ver, pocas semanas atrds, una version de Don
Quijote de la Mancha en muy particular lecrura, para marionetas, de Leonardo Kosta
(fundador de la revista Repertorio y uno de esos seres casi mitologicos de nuestro teatro),
Llegado el momento en que un falso mago Merlin pide a Don Quijote, como requisito
para desencantar a Dulcinea, que Sancho Panza reciba mil azotes, éste iltimo increpa

a la concurrencia porque “ustedes qué van a saber de azotes”. Para sorpresa de quienes

asistfamos, varios nifios afirmaron categbricamente y a gritos, unos, y timidamente,

otros, conocer perfectamente de qué se trataban los dicho azotes. Entre los adultos, luego

de breve silencio, se prl:ll:lujeron reacciones varias: carcajadas sinceras o mordaces, risas

incomodas, nalgueo culpfgeno o colérico y un padre en particular, el del nifno que mis
insistentemente gritaba saber de qué va el negocio de los golpes, se comenzé a abanicar
con su gorra y estuvo a punto de abandonar la sala. Habia sido desenmascarado, por su
propio hijo, como padre abusador y la funcién ya no pudo ser la misma en la cabeza de
quienes observibamos. Al quedar en evidencia un secreto a gritos como el de la violencia
familiar, la ficcidén adquirié un peso enorme sobre nuestras conciencias. Y, lo mds increfble,
es que, sin necesidad de articular el discurso artistico en términos de panfleto diddcrico,

como suele hacerlo el teatro para nifios.

Como decia el maestro Héctor Azar: el teatro bien educa o mal educa, pero educa.
Dejemos, por piedad, de darles clases de fin de semana a los pobres nifios que piden de

Nosotros, cualquicr otra cosa.

Jaime Chabaud



pardmetro y brinda la posibilidad de ver un teatro
que ha pasado por un minimo control de calidad
a un costo muy accesible: 5 pesos.

Regresando a los criterios de seleccion,
;cémo determinar si una obra es apra o no para
el publico especifico al que va dirigida?

Los teatreros generalmente buscan la ex-
perimentacién, confrontar al piblico infantil
con nuevos lenguajes, introducirlos a las van-
guardias y ganar terreno a lo establecido. Los
docentes se inclinan por las historias formales,
por la estructura y apoyo a los valores univer-
sales. Mids alld de las posibles confrontaciones
entre estas dos posturas, sobresale un argumen-
to bdsico: Si bien es cierto que un nifo puede
apreciar cualquier propuesta estética, y que
son gene-ralmente los adultos los que rienen
referentes mds estrechos, con qué grado de
responsabilidad podemos enfrentar a un nino
a una propuesta radical, que si bien a ¢l no lo
escandaliza, a su entorno si.

ME E}[Plicﬂ: ql.].é pasa Si Ln lliﬁl:l Cl.l VEr un
dfsﬂul:ll:l €n escena, acto que ]e parece de 10 mds
natural y divertido, es después reprimido por su
maestro o sus padres. Los valores “liberales” de
una puesta en escena desenfadada, que pretende
justamente reforzar la naturalidad de un desnudo,
van a ser censurados por su entorno, no por el
nifio. Pero serd él quien viva la contradiccién, es
decir la mds completa confusién.

Por su parte, las instituciones responsables no
pueden correr el riesgo de ser acusadas de pro-
mover valores polémicos a través de un programa
que si bien no es obligatorio sf avala lo que se
presenta en el escenario. Este criterio no censura
una puesta en escena al no incluirla dentro de
un programa oficial de teatro, simplemente la
deja al libre albedrio de una cartelera que puede
consultar y atender el adulto responsable del
espectador menor de edad.

Insisto, es muy distinto cuando un padre,
de manera completamente voluntaria, asume
el riesgo y lleva a su(s) hijo(s) a ver una obra
de teatro de ciertas caracteristicas. Bajo su
res-ponsabilidad recaerd la manera en que
responda o reaccione a las inquietudes del joven
espectador.

Hay que partir del entendido que ni el co-
mitin d.e ].DS ImMaecstros que se encuentran frt‘rlte
a grupo, ni la mayorfa de los padres de familia
con hijos que cursan la educacién bdsica tienen
una formacién teatral. Fueron formados por
maestros y padres con las mismas carencias, por
lo que la labor de difusién del teatro tiene que
atacar el problema de manera doble. Por una
parte tiene que formar un gusto en el fururo
espectador y por otra tiene que reeducar al
adulto para este también se convierta en un
puiblico asiduo.

No es sencillo, mds cuando se toma en cuenta
que esa funcién de tearro a la que asisten es proba
blemente la primera, y desgraciadamente muchas
veces, la tltima que verdn en su vida.

El teatro infantil en Guanajuato

Afortunadamente, la tan mencionada crisis del teatro dirigido a los nifios es poca en
nuestro estado. En 1990 tinicamente existiamos alrededor de seis o siete grupos; a la
fecha somos aproximadamente dieciocho, sin contar aquéllos que aparecen ofreciendo
trabajos sin nivel y desaparecerdn en unos meses. Actualmente las propuestas de los
grupos y artistas del estado son variadas (hay teatro, pantomima, clown, mezclas y
sobre todo titeres), todos ellos con distintos temas, tratamientos y pldstica. Como
siempre hay distintos niveles, no todo es bueno pero podemos decir que el teatro
para nifios ha evolucionado satisfactoriamente; incluso es arménico el ambiente de
cooperacién que se ha dado entre los distintos grupos, participando en proyectos
conjuntos y asesordndose unos a otros (algo raro en el gremio). Cerramos citando lo
que nos ha dicho muchisima gente a los distintos grupos (no sélo a nosotros): “El
teatro para nifios en este estado tiene un mejor nivel que el teatro para adultos, ni
que decir del universitario™.

Katty Amador y Andrés Arellano

Baul teatro, Monterrey

En los albores de la década de 1960, la Universidad ofrece, mediante su compaiifa de
Teatro Universitario, funciones especiales para escolares. En las décadas de los 70s se
crea una compafifa Universitaria de Teatro infantil que trabaja en varias temporadas y
es en los 80’s, con la aparicién de los grupos independientes, cuando surge con fuer-za
el teatro dedicado a los nifios. (Grupos como el famosoMimus teatro, Matraz, Girén,
Matarili y Baiil Teatro que se dedican casi exclusivamente a crear espectdculos para
los nifios). Con la llegada de los 90’s surgen grupos que sélo hacen esporddicamente
montajes infantiles y desaparecen una vez que cubren un mer cado. En la actualidad
permanecen grupos como La Percha, La Luna y el Dragén y Baiil Teatro, este tl-
timo cuenta con un espacio cultural un museoteatro llamado “La Casa de los Titeres™
que diariamente realiza funciones para escolares en su sede que tiene capacidad de 200
ni-fios. Ha faltado compromiso y constancia en la mayoria de los creadores teatrales
para nifios, asi como asumirse plenamente como creadores infantiles ya que eso falta
para dignificar y profesionalizar esta drea,

Teatro para nifios en Jalisco

El Teatro para nifios en Jalisco, se desarrolla principalmente en dos vertientes, los que
atin siguen haciendo montajes, copiando fielmente la estética “Disney” y los que es-tdn
buscando sus propias historias. Basados en cuentos de la tradicién oral indigena (muy
de moda), o en personajes creados por los mismos integrantes de los grupos.

Es significativo el apoyo institucional que ha recibido recientemente el Teatro
Escolar, como un hecho insélito, la puesta Abran Cancha que aqui viene Don
Quijote de la Mancha, dirigida por Eduardo Villalpando, fue vista por casi ochenta
mil espectadores de Guadalajara y a su vez recorrié cerca de sesenta municipios de
Jalisco, en poblaciones donde hacia afios no se representaban mds que las obras pa-
rroquiales, Situacion que persiste, pues si acaso en un afno mds volverd el grupo de la
Secretarfa de Educacién.

El panorama no es muy claro pero hay grupos que prometen mejores trabajos pues
su trayectoria lo confirma al igual que el desarrollo de su ralento y su participacién
cada vez mds frecuente en festivales y muestras nacionales.

Fernando Garcia
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{Aprisa pan y risa!

Estels Enriques y Eeticii Vilensuela,
PAYASAS A LA CARTA

Foto: Alejandra Gamez

La primera vez que participé en el Divino
FPasatiempo de Voltaire, tenfa 9 afios. Fue en
la escuela de un pueblo del estado de Gua-
najuato, cuyo foro —sin telar, sin ciclorama y
sin mds a-parejo que una baterfa de reflectores
desnudos— servia para honrar a Los Héroes
que nos dieron patria’ con poemas ripiosos,
declamados entre visajes y ademanes, y donde
los notables del lugar, aprovechando la cere-
monia, se entregaban al juego fatuo de exhibir
sus prestigios. En esa insélita ocasion, el audi-
torio se engaland para presentar La Zapatera
Prodligiosa y, entre linea y linea de esa obra
donde Garcia Lorca dibuja lo real maravilloso
de Andalucfa, se fue enredando mi imagina-
cion. No fue una gran puesta en escena: apenas
unos cuantos trastos, unos cuantos tablones
pintados y un grupo de muchachos locales que
esa misma noche hicieron debut y despedida
como actores; entre ellos, una hermana mia. La
Entrad& FI.[C gl’atui a ¥ t] lugar 5C l]t'l'l(" d.(' h(][ﬁ'
€n I:l(.)te. YU rt'grt‘sé a Casda C[)ﬂvﬁncidﬂ d.C [.IU.C'
el Teatro era bastidor para hilvanar prodigios,
y la palabra, su bordadora. Afios mds tarde esa
obsesién me llevé a abandonar una carrera seria
y de provecho para dedicarme a todo lo que
tuviera que ver con la escena. No lo lamenté
entonces ni lo lamento ahora.

Yaen la Ciudad de México, tuve ocasion de
trabajar en la Direccion de Teatro del Instituto
Nacional de Bellas Artes, al que uno de tantos
ineptos oficiales habia afnadido un “y Litera-
tura’, temeroso quizd de que las letras fueran
confundidas con simple artesania. Me tocd en
suerre coordinar uno de sus festivales de oronio,
abiertos a compatiias no profe-sionales y, nue-
vamente el teatro hecho con mds entusiasmo
que conocimiento, teniendo como motor y
premisa una entrega apasionada al fenémeno
escénico, volvié a seducirme. Pero yo deseaba
mds y mejor teatro para jovenes, y al afo si-
guiente tomaba cargo como subdi-rector del
Centro de Teatro Infantil del INBA —yasin la
L de Literatura— una institucién azarosa don-
de la Directora en turno se hacia presente sélo

| teatro

mercenario esa
otra pirateria

Jesus Calzada

“El Teatroeselmdsdivino pasatiempo que los hombres cultos y las mujeres
virtuosas pueden disfrutar cuando dos o mds de ellos, se retinen "

lUS d{ﬂs dt’ qlliﬂcﬁ'nﬂ, y d(}nd.t t’l prﬂSUpllCSrU
brillaba por su ausencia. No obstante, en el
Centro de Teatro Infantil habfa un grupo de
teatristas titiriteros llenos de entusiasmo, de
talento y de recursos, y con ellos recorri mds
de un centenar de escuelas del Distrito Fede-
ral. Cambié el sexenio y al Centro de Teatro
Infantil llegd, como su nueva Directora,
una teartrista de carne y hueso: Tira Lizalde.
Gracias a su decision, entre los dos creamos
el Titiriglobo, el tnico espacio escénico en
toda Latrinoamérica dedicado exclu-sivamente
al reatro de titeres, y quizd también el tinico
entre las salas de la Unidad Arcistica y Cul-
tural del Bosque que nunca dejé una butaca
vacia. En €l se hizo teatro de la mejor facrura,
imaginado y realizado por profesionales. Pero
fue un gusto efimero: pocos afios mds tarde,
el Director de Teatro en turno lo desaparecié
de un plumazo sin sentirse obligado a dar
expli-caciones. El mismo Centro de Teatro
Infantil, al igua] que el Departamento de
Teatro Educativo —otra institucién victima
de la incuria oficial- no tardé en desaparecer
dejando el terreno libre a la forma mds tdxica
de la escena dirigida a la infancia y la juven-
tud: el teatro mercenario.

Fue en el dltimo afio de mi estancia en
el Centro de Teatro Infantil cuando me en-
teré de la existencia de “comparifas” teatrales
que tenfan como principal y tnico fin de
su existencia, el afin de lucro. Durante una
repre-sentacién del 7itiriglobo, una maestra
de escuela me preguntd cudnto le cobraria por
organizar varias funciones del espectdculo que
ella se comprometia a llenar con los alumnos
de su escuela. Le contesté que el teatro, al igual
que los demis placeres de la imaginacion, no
debia forzarse sino propiciarse en los alumnos,
por lo que no me parecia buena la idea de
reclutar espectadores. Con tono confidencial,
me dijo que el negocio me convenia porque
en las ganancias irfamos a mitades; que ya lo
hﬂb{ﬂ hﬁ'ch() con algunus “gru[:lus tc’atmlt’s”
—cuyos nombres se reservé— y que se sacaba

buen dinero. No me molesté en contestarle
pero comprendi que el desinterés perentorio
de las auroridades de la cultura por impulsar
el teatro educativo, aunado a su afin de
“cuatismo” al asignar cargos clave a aviado-
res e ineptos, habfa rendido sus frutos mds
podridos. El teatro dirigido a la juventud,
abandonado préctica-mente a su suerte por el
Estado, habfa cambiado de forma y sentido.
Se habia vuelto un mercenario dispuesto a la
estafa y el oportu-nismo. Se habifa tornado,
incluso, en la némesis de los escolares y su
propio antagonista.

Al igual que con el demonio evangglico, el
nombre de los grupos que promueven el teatro
mercenario es Legidn, porque son muchos.
Sus métodos de trabajo son muy semejantes:
Se pi-ratea una obra teatral, filmica o literaria,

Una manana a las 9, en una funcién
dentro del programa Teatro Escolar,
en tono de payaso, el actor un poco
desvelado pregunta al publico que
abarrota la sala, proveniente de diversas
escuelas piiblicas:

- Buenos dias

- iBuenos dfas! —contestan suave-
mente ninos entre seis y diez afios

- 1M fuerte!

- iBuuenos dfiffas!

- iMAAAS FUERTE!

- . N O -
0000000000000
Pues si, a los nifios de este pais les
hace falta arte, cultura, teatro, pero
an-tes que eso, comida y hogar. Y si,
también hace mucha falta el reatro
infantil de calidad. Los nifios también

estan dvidos de eso.

Emmanuel Mdrquez




se convoca un grupo de actores desempleados
dispuestos a cobrar lo que les paguen, se realiza
un montaje al vapor —rara vez los ensayos
duran mds de una semana- se consigue algin
foro — cualquier espacio con butacas es bue-
no- y se hace la representacién. El puiblico es
lo menos importante: llegard, ya sea cautivo
por la propia escuela o llevado por padres que,
de acuerdo con el mito de la incultura adulea,
creen que la obra que a ellos les parece torpe
y fastidiosa, resultard entretenida y edificante
para sus hijos.

Destacan tres tipos de compaiifas merce-
narias: las que disponen de piiblico cautivo y
aprovechan bdsicamente los espacios escolares
para presentar obras del repertorio cldsico
—Siglo de Oro Espafiol e Isabelino Inglés,
entre sus preferidas—en “versiones abreviadas”
por el propio empresario. También es comiin
que esta clase de grupos abusen del repertorio
mads famoso del teatro mexicano; Carballido,
Lefero, Argiiclles, Caballero y Magana estin
entre sus vicrimas favoriras. Al no haber una
oficina fiscalizadora no existe mayor riesgo en
violar el Derecho de Autor, Creadores nacio-
nales, vivos y muertos, han perdido los decoros
de su oficio y su buen nombre frente a miles
de escolares que pre- sencian su obra conver-
tida en bagazo. El piblico estd garantizado de
antemano mediante el procedimiento descrito
por la maestra arriba mencionada, y la pena por
no asistir es reprobar una materia. Esa taquilla
jamds es declarada ni los salarios de los “actores™
llegan a cotizarse en la ANDA. No hay recibos
ni documentos fiscales de por medio. No hay
responsabilidades, registro, ni memoria; sélo
mal teatro.

El segundo tipo de compaiifa se ha vuelto
caracteristico en la tiltima década. El boom de
las casas productoras de peliculas infantiles
ha derivado en la forma mds socarrona de
plagio: Los empresarios de estas compainias
realizan “versiones libres” del éxito de raquilla
ms reciente, y para evitarse conflictos legales
desfiguran el relato original conservando
su iconograffa mds reconocible. Su espacio
escénico favorito son los foros de casas de la
cultura o cualquier sala teatral susceptible de
rentarse. De esta manera llegan a escenificarse
“obras teatrales” derivadas de los productos de
Disney, Dreamworks, Warner Brothers o los
estudios Universal. No hay en este caso un
publico cautivo bajo amenaza escolar; estos es-
pectdculos cuentan con espectadores incautos
que buscan solaz para sus hijos pequefios que
han visto la pelicula que “inspiré” el plagio y
a cuyo titulo original, la obra se toma especial
cuidado en aludir. Cada espectador termina-
rd pagando por el boleto una cantidad casi
siempre superior al sueldo diario de un actor
de estas companfas; de esta manera, siempre
y cuando haya mds personas en la sala que en
la escena, la ganancia estard garantizada.

Pero no se trata tan solo de compaiifas
efimeras o informales: el tercer grupo lo

constituyen los mercachifles de la escena que
disponen de foros propios. Su repertorio
bdsico son cuentos infantiles —de preferencia
aquellos de autores muertos hace mds de 75
anos, para asegurarse de que forman parte del
dominio publico- y la temporada promedio
tiende a ser extensa, un afio o mds. También
en estas companias es comun la explotacion
de actores; ¢l sueldo asignado es un poco
mayor que en los casos anteriores, pero no por
ello es bueno ni muy superior al precio del
boleto. En cuanto a las versiones, su calidad
corre pareja a la creatividad del “adaptador”,
que también casi siempre es el empresario y
es comun que, para “animar’ la puesta en
escena, se aderece la narracién original con
parodias de la peor factura derivadas de los
iconos televisivos de moda. Cabe hacer notar
que esta hibridacién morcillera no es exclu-
siva del teatro mercenario juvenil e infantil:
abundan las compaifas teacrales dirigidas a
adultos cuyo repertorio bdsico consiste, una
y otra vez, en refreir la misma amalgama de
sdtira polftica —sin mayor compromiso— y de
provocacion sexista. El asunto dramdtico es lo
de menos: en un pais de reprimidos la trans-
gresién es fuente segu-ra de risa y aplauso.
Asi pues, no es el nivel de la produccién ni el
puiblico al que se dirige, sino las propuestas y
los propdsitos escénicos, lo que distingue al
teatro toxico del buen teatro.

Si los métodos del teatro mercenario son tan
claros, y los grupos, tan conocidos que casi cual-
quiera puede apuntar un dedo y sefialar alguna
de estas companias, ;por qué entonces siguen
proliferando y prosperando a pesar de su baja
calidad escénica y su evidente afin de lu-cro? La
razon es evidente: a nadie parece importarle mu-
cho que, en vez de reatro, generalmente se nos
ofrezea un espectdculo improvisado y torpe.

El publico teatral mexicano dende a ser
de baja gradacién alcohdlica, y los teatristas,

autocomplacientes. No recuerdo una sola
vez que, tras de una representacion torpe e
im-provisada, el telén haya caido ante el
abucheo o ante el silencio helado del piiblico.
Desde la escuela; desde ese dmbito formativo
donde se vacuna a los jovenes contra todas las
disciplinas artisticas a fuerza de imponerlas
mediante la coaccidon y el abuso, se nos ha
condicionado para aplaudir cualquier cosa
que se plante sobre un escenario: plaudite ci-
ves. Es un circulo vicioso. Los teatristas nacio-
nales estdn seguros de que el piiblico asistird
y aplaudird. Y el publico estd convencido de
que, por tratarse de teatro mexicano, se estd
obligado a disculpar la calidad desmanada y el
esfuerzo a medias. Definitivamente, me quedo
con el teatro amateur hecho a base de pasion
y entusiasmo.

Las aguas del teatro estdn rurbias y no pa-
rece que la situacion vaya a mejorar pronto. Al
ser modificada la Ley Federal del Derecho de
Autor por nuestro culto Congreso para dejarla
al gusto del Tratado de Libre Comercio, la So-
ciedad General de Escritores de México perdid
el arbitraje que le asistia para regular las puestas
en escena, aurorizando o desau-rorizando
levantar el telén. Con ello perdieron tam-
bién privilegios culturales y administrativos
las demds sociedades autorales. Al perderse
supervision se pierde cuidado, y cada dia
es mds Ficil la labor demoledora del reatro
mercenario. Felicidades a nuestras autorida-
des de la cultura, cada vez mds oficiosas que
oficiales. Felicidades a nuestros legisladores
por autoasignarse las exenciones tributarias
que arrebataron a los autores. Felicidades
rambién a los tearristas que se empefian y
medran en la mediocridad. Son rodos ellos
quienes sostienen el Status quo del rearro
mercenario: Mediocre y trepador, y se llega a
todo, decia Beaumarchais.

Jugar a ser dios, inventando el mundo y sus habitantes, creando, dando vida. Tomar un
objeto y convertirlo en “otro”: ésta es la labor del ritiritero: inventar a partir de cualquier
cosa. Orro con quién dialogar, establecer contactos, intercambiar puntos de vista.
Quizd los espejos mds interesantes de los titeres son los reciprocos. Los infinitos,
aquellos que se reflejan uno a otro innumerables veces, de modo que la imagen primera

se pierde y ya no se sabe si pertenece a una realidad o a un reflejo.

Son ellos los mds interesantes, pero falta mencionar los espejos: aquéllos que se dan

entre titere, artista y pl’lblicu.

Son los titeres que reflejan no sélo las imdgenes de los artistas sino las de los nifios y
adultos que los observan en escena, son los espejos invocadores del arte. Titeres que se
vuelven publico y arrista, artistas que son titeres y piiblico, y el publico que lo es todo,
porque sin €l no se concibe el poder del teatro.

Fundacion Palleti Titeres
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La pesquisa
de Adriaria Menassé

Larlos Conversa, en la fotn
Dir: Carlos Convirso
Foto: Alejandrina Pefa

L a rica tradicién escénica mexicana ha
permitido el surgimiento y continuidad en
paralelo de la prictica del teatro escrito para
nifios y jovenes. Ante el incontable conjun-
to de textos denominados “para adultos”,
existe un amplisimo volumen de obras que
se dirigen a los mds pequefios. Nuestros escri-
tores, desde tiempo atrds, han proyectado sus
esfuerzos para la satisfaccion de dicho sector
poblacional.

Esa mediados de la pasada centuria cuan-
do en México surgen los grandes proyectos
institucionales del teatro para nifios. En
al-gunos de esos espectdculos convergieron
talentos de pintores, actores, musicos, direc-
tores y dramaturgos. Y en el espectro del
teatro de mufiecos animados se formd roda
una legién con nombres que son importantes
referencias: Roberto Lago, Graciela Amador,
Lola, Germdn y Mireya Cueto, Gilberto Ra-
mirez “Don Ferruco”, etcétera. Todos ellos no
se agrupan en un listado vacio, son vida y traba-
jo dedicados a ofrecer un panorama reno-vado
de un buen teatro para nifios en el pafs.

Sin embargo, y a pesar de que se tienen
registradas notables aportaciones al género a
partir de los anos cincuenta por plumas que
iniciaban con esa década el camino hacia la
consagracién como Jorge Ibargiiengoitia,
Rosario Castellanos, Emilio Carballido, no
es hasta los afios ochenta cuando casas edi-
roras oficiales como el Instituro Mexicano del
Seguro Social y el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes o particulares como Edito-
res Mexicanos Unidos y Ediciones Corunda,
apuestan de forma decidida y ante todo,
continuada por la difusién de esta modalidad
literaria calificada en otros mo-mentos como
literatura de aliento menor. Luego vendrian
otras antologias como las del Instituto Poli-
técnico y de la casa editorial Arbol.

Uno de los factores que —hasta hace muy
poco— ha influido en cierta segregacion de la
produccidn editorial, es precisamente la falsa
clasificacién que se hace del género entre el
universo de las letras dramdticas. El desdén,

EI teatro para
ninos en México,
una aproximacion

Hugo Salcedo

que no es privativo de México sino que se
extiende por la geograffa hispanoamericana,
permite apuntar un lento proceso de reco-
nocimiento para quienes se ocupan de la
escritura del teatro para nifios.

Mencién se debe también a aquellas pu-
blicaciones periédicas que incluyen entre sus
pdginas el trabajo de autores para nifnios. Tal
es el caso de la revista “Tramoya”, que a casi
treinta afios de vida continia divulgando las
Uhrﬂ.‘i d('_' n(?tablt’ﬁ dramaturg‘as COIMO —rt'l't'!'iil
Valenzuela, Luisa Josefina Herndndez, Angc—
la Galindo, Gilda Salinas y un }a_rgu etcétera.
A este esfuerzo se han sumado editoriales
oficiales de distintos Estados que en su mo-
mento han dado a conocer a otros autores.
En ellos distinguimos la preocupacién matriz
por ofrecer de forma diddctica el universo de
los animales y la ensefianza a través de sus
comportamientos que ejemplifican inme-
jorable convivir que se contrapone a las
aberraciones que comportamos los humanos
quienes en aras de un progreso mal enten-
dido, bien que sabemos maltratar, poder
zancadilla a proyectos plurales e incluyentes,
arrasar con nuestro medio ambiente natural,
social y cultural en consecuencia.

Al utilizar situaciones que advertimos
comunes entre los ninos de edad escolar y
su entorno familiar, se aproximan a una
mayor incidencia en la calidad de recepcidn.
El teatro aparcce entonces conjuntamente
como reflexién y diverrimento.

Y si la caracreristica moralizante es apre-
ciada por algunos autores, otros se empefian
en ilustrar la vida de personajes extraidos
de su contexto histérico a fin de apoyar la
educacién en el aula.

Los autores para nifios conservan acti-
tudes no sélo ilustrativas sino que se com-
pl’(‘lmEtEn con la rCHCXi(’)H y ECCiOHCS d(‘.‘
puntual organizacién. Exponen una critica
a los mecanismos del poder que van desde el
propio gremio familiar hasta el conjunto de
la sociedad, asf como en la instrumentacién

Universidad Auténoma de Baja California

Sistema Nacional de Creadores de Arte

y aplicacién de la justicia. Son obras que
se refieren a la opresién por parte de cierta
tiranfa (un monstruo hambriento, un je{:e
despérico, un sapo tirano, un padre rabio-
s0) pero buscan caminos para implanrar el
triunfo de la razén, la jusricia y la democracia
como forma de gobierno.

El género para nifos se ha visto ro-
bustecido ademds por las propuestas de
lllS grup(ls quc Cﬁcriht'rl ¥ I'C'PTC'SCU[;IH sus
propios textos. Ellos se dan al oficio de
escritura y representacién, basdndose en la
articulacién de experimentos colectivos que
concluyen finalmente en la hechura de un
texto literario pensado directamente para la
resolucién en términos escénicos.

Se advierte, pues, un mosaico impre-
sionante de autores y de obras que no pierden
las coordenadas para propiciar el desarrollo
lidico e intelectual desde las etapas primeras
de la formacidn escolar que consiguen el goce
estético de todos los miembros de la familia.
La proliferacion de autores que escriben en
la soledad del escritorio o bien las compafifas
teatrales que fabrican sus obras pensando no
en el papel impreso sino en la representacion,
incrementan juntos la produccién del teatro
para ninos.

Hacia una poética del teatro para nifos
El notable nimero de autores dramdticos que
ejercen de forma continua la literatura para
nifios en los afios recientes, ha permirido la
permeabilidad de temas y situaciones, de
personajes y recursos €scénicos.

La inclinacién de ciertos escritores
por participar en la formacién de la etapa
escolar que permita el desarrollo y mayor
aprehension de los infantes en sus iniciales
afios de estudio, obedece a un primer estadio
dramatirgico ya que, sélo en muy contadas
ocasiones, las obras pueden alcanzar un audi-
torio mds amplio y heterogéneo. Sostenemos
que, si bien el teatro para ninos guard:i su
mayor potencialidad en la recepcidn del pi-



blico infantil, alcanza amplitud de panorama
cuando posee los matices adecuados que
logran romper las barreras que imponen la
explotacién de los preceptos morales y la des-
cripcidn simplista de buenas costumbres.

Muchos caminos se abren. Algunos
autores prefieren la ruta del teatro como
recurso ladico en donde los nifios encaran
por ellos mismos los distintos roles de sus
personajes; otros prefieren aderezar la anée-
dota con viajes interespaciales, influencia
directa de la ciencia ficcién y el avanzado
desarrollo tecnoldgico de nuestro tiempo;
algunos mds vuelven la mirada al cuento de
hadas tradicional para contraponerlo con los
valores mds actuales. Hay quienes se ocupan
por reinterprerar la historia y aproximarnos
—en una nueva lecrura— a las estampas que
han servido para la consolidacion del pueblo
mexicano. Otros se aproximan a sus creencia
y costumbres, rescatando la mds pura tra-
dicién oral y convirtiéndola en conmovedor
hecho escénico.

Urla dﬁ' IRS mayores aPuEStﬂS dE[ teatro
para nifios en México es valiente desafio para
la adecuacién de los movimientos politicos
y sociales de los paises latinoamericanos en
busca de una equidad politica y equilibrio
social. La desventaja econémica del sector
poblacional mayoritario mediante la in-
justa distribucién de la riqueza, asf como
la importancia de un estadio alerta ante las
mutaciones del hdbitat natural, propician
una escritura que apela a la conciencia de los
miembros familiares, particularmente a los
ni-fios porque cllos enfrentardn los grandes
retos en todos los rdenes.

En este pais se abandona la premisa légica
para par preferencia a la avenrura encantada
que busca en los linderos del inconsciente
colectivo y la leyenda afieja como misteriosa.
Mencionamos, de paso, que la tradicion fan-
tdstica europea sc aparta de las condiciones
antropolégicas de México, debido preci-
samente —entre otros factores— a la acritud
religiosa que impera en esta sociedad. Aquf
no hay hermanos Grimm sino narraciones
rescatadas de la tradicién oral. Divorcio de
Perrault para aprovechar la eficaz referencia
de nuestros propios abuelos mestizos.

Referencia aparte muestra a su vez, la
preocupacién autoral por el fin apocaliptico
que puede suponer la destruccién irreparable
de condiciones para la coexistencia de flora
y fauna, y su apropiade aprovechamiento
por el ser humano. Lo sabemos: el mundo
viviente es una increible “cadena de vidas” en
la que, al destruir uno sélo de los eslabones,
se conduce irreparablemente a la catdstrofe
secuenciada. En México, los autores mucho
se han interesado en propiciar la armonia del
hombre con su entorno. Su esfuerzo literario
no se derrumba ante la apatia manifestada
por los adultos, sino que se dirige hacia el pii-

blico infantil sabiendo quizd que la inherente
capacidad de observacién e imaginacién
de los pequenos, sabrd encontrar eco a los
riesgos que ponen en verdadera alarma al
denominado “planeta azul”, por hacer desa-
parecer en €l toda senal de vida.

En otro renglén temdtico, el factor
migratorio, tanto desde los pequenios asen-
tamientos humanos hacia las grandes pobla-
ciones y el numeroso trdnsito ya comiin con
rumbo al poderoso vecino pais del norte en
busqueda de mejores condiciones de vida,
propician el desencadenamiento de expresio-
nes brutalmente racistas y de into-lerancia.
Un inapreciable grupo de dramaturgos
hace de estos tépicos su ejercicio literario,
logrando con esto la fase que resulta quizd
mds aleccionadora en el terreno del teatro
infandil en razén de la transformacion que
se propone mediante la exposicién de es-
quemas en verdad comprometidos con las
circunstancias actuales.

En el viaje hacia los Estados Unidos, los
inmigrantes se ven envueltos en una azarosa
aventura que en multiples casos termina con
el incremento trigico de los mimeros rojos:
ahogados en ¢l rio Bravo, baleados por la
“migra” y por otros ciudadanos estado-uni-
denses, asaltados por “polleros”, asfixiados
adentro de compartimentos herméticos,
sofocados en la travesfa del desierto...

Importante es senalar, por otro lado, el
desarraigo de sus costumbres y la pérdida
de su propio idioma, as{ como la marcada
intolerancia racista y despotismo a que se en-
frentan en esa auténtica batalla por alcanzar

mejores niveles de vida.

Si bien es cierto que podemos hablar
de una nutrida carpeta de textos dramdri-
cos “para adultos” que han atendido a la
exposicion precisa de estas modalidades
lamentables que sufren los migrantes, el teatro
para nifios tiene en su propuesta apenas unas
cuantas piezas que alzan la voz para intentar
la sensibilizacién desde una edad temprana.
Pese al poco nimero de textos, se tratan de
obras que proponen la denuncia y el cambio
en las circunstancias sociales que obligan a sus
habitantes a encararse en la aventura arriesgada
¥, como lo men-ciondbamos, con desenlaces
hasta sangrientos.

El teatro para nifios —concluyo— respira
con Ent‘rgf:l ¥ 5c haCt‘ mﬁﬂiﬁ{'stﬂ €n una
carpeta de asuntos tan amplia como diversa,
encontrando ejemplos dignos en el teatro
para la primera ensefianza, la interpretacién
de la Historia, el recurso de la mitulug[a y
del lcngua}e oral, el apasionante viaje por el
espacio interestelar, el uso de hadas, magos
y hechiceros en la explotacién del encanta-
miento anecddtico, la literatura dramdrica de
trans-formacion y cambio, la experimenta-
cién formal que aterriza en la teoria de la
recepcion, la so-bre escritura de los textos
bajo una influencia de otras lenguas y cul-
turas del mundo.

La escena se advierte promisoria, eche-
mos pues en juego el mejor de nuestros
esfuerzos para hacerles a ellos, a los nifos,
¢l camino mds amable.

£ Por qué hago teatro para ninos?

Me gusta, me divierto, juego, me permite instalarme en un saludable y gozoso estado de
alerta y soltura, dispuesto a aventuras y asombros; siento que entro en contacto con una
poderosa fuente de vitalidad donde el horizonte se despeja y el espiritu se engrandece,
alcanzo a vislumbrar y sentir el candor, la simplicidad, la sencillez; pongo a trabajar
mi imaginacién, mi iniciativa, mi creatividad; de nuevo a veces, es posible crear una
poderosa sensacion de plenitud producto del juego y de ponerse en juego; porque dan
ganas de plantear preguntas, de refr y de reirse de si mismo, estar dispuesto a descu-
brimientos y modificaciones, a aceptar la posibilidad de muiltiples alternativas; puedo
proponer y sa-ber que en ocasiones acierto y es tril; porque es un fascinante campo de
trabajo teatral en rodo lo que involucra el hecho escénico; porque la alegria, la belleza,
cl asombro, el espanto, el misterio estdn, definitivamente, al alcance del mdgico acto de
jugar e imaginar; porque el nifio, por excelencia, posee la llave que abre las incontables
puertas entre la realidad y la ficcién; en ciertos momentos extraordinarios en el didlo-
go con los nifios estd ausente la estupidez humana; porque todavia es posible ver que
asoIma en nosotros una emocion a punto de extinguirse: la ternura; en dltima instancia
y a pesar de todo, el mensaje fundamental del teatro para nifios es que el mundo es un

lugar maravilloso y placemcro; éstas, me parcce, son a.lgunas CI.€ }.ﬂS razones pOI.' 135 ql_lE

hago teatro para los nifos.

Carlos Converso
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Un navia cargada de... Mu-
sicante

Amanda Ximena, en la fows
CIA MUSICANTE

Dir. musical: Guoillermo Diggo v
Morma Chargoy

FoteRoberta Garcia

M infancia se desarrollé en medio del

teatro. Comencé a hﬂcer teatro a IDS diﬁz anos

en una compafifa de teatro infantil

quE tenia sSu Sede €n ﬁl Agora de IE. Ciudad cn

Xalapa, Veracruz. Recuerdo ese tiempo como
una época memorable en mi vida.

Le dimos el nombre de «Grefasy a nuestra
Cﬂmpﬂﬁiﬂ pol’que thOS teniamos EI PEIO Iargo
y grefiudo, hasta nuestro director. De modo
que mi primer vinculo con el teatro, data de
la infancia. Aquel taller de teatro infandil en
el que participé durante dos afios me reveld
de inmediato mi vocacidn. Supe muy pronto
que pasara lo que pasara en mi vida yo harfa
teatro. Asf ha sido.

En la compafifa «Grefias» éramos noso-
tros, los nifios, quienes credbamos las historias
que mds tarde se desarrollarfan en el escenario y
presentarfan al piiblico. Nuestro coordina-dor
del taller y director de los montajes era José Luis
Jasso. Lejos de idealizar a mi pri-mer maestro
de teatro, reconozco que fue José Luis el prime-
ro en ensefiarme a respetar el escenario. Eramos
nifios, un grupo de locos bajitos entre los nueve
y los doce anos, inten-sos y arrogantes. Nos
sentfamos stper inteligentes (mds que la ma-
yorfa); nos gustaba recibir aplausos después de
la funcién. Pero nuestra condicién de nifios no
implicaba en modo alguno que se subestimara
nuestra labor creativa, nuestras ideas, nuestro
pensamiento 6 nuestras propuestas escénicas.
Sin duda fui una nifa afortunada. Accedi de
manera directa a la creacién tearral a una edad
tem-prana en medio del regocijo del juego, la
creatividad, el respeto y el amor al teatro. Para
esta reflexion sobre los prejuicios acerca del teatro
para nifios, tomo mi infancia como punto de
partida, porque pude vivir la mia sobre el esce-
nario como lo mds natural del mundo y jamds
me senti subestimada como creadora en aquella
época. Recuerdo también muchas obras teatra-
les que vi cuando era nina. Todas me resultan
entranables. No recuerdo haber sentido que
me tomaban el pelo o se me tratara en calidad
de idiora en lugar de nifa.

rejuicios en el

teatro para ninos

Elena Guiochins

Quizd la fuente primordial de los pre-
juicios del teatro para nifios proviene del pro-
fundo desprecio que se tiene por la infancia.
;Suena violenta mi aseveracién? No importa,
considero que en el territorio referente a la
infancia siempre nos conducimos de manera
hipdcrita o con una solemnidad almidonada
que tiende a idealizar «esta etapa tierna y ma
ravillosa que es la nifiez» o bien se le escupe en
la cara sin la menor consideracion.

Si, desgraciadamente y con frecuencia, a los
nifios se les escupe en la cara desde el escenario
cuando se les reduce a clientes potenciales
de productos de consumo intras-cendentes
(relacionados con el especticulo) o se les trata
como subindividuos que tienen una peculiar
tara mental llamada infancia.

Como adultos muchas veces hemos sido
victimas de nuestra infancia, con la intencién
de seradmitidos en la raza humana., Se nos pide
pagar un “pequeno precio”: renunciar a ella,

El teatro es un fendmeno artistico de
congnicién y emocién, ambos estdn estre-
chamente ligados. Los nifios llegan al mundo
con el apremio de entenderlo.

El nifio hace que el mundo invisible se
vuelva cosas y seres tangibles, esto es una de
l:lS COsas que 4mamaos €n IDS rliﬁDS... PEI’D ei
nifio no entiende que muchos de sus seres fan-
tdsticos son proyecciones que se originan en el
Ser; por lo tanto, en mi calidad de dra—m:-lturga‘
escribir teatro para nifios requiere no sélo de
concentracién e imaginerfa lidica: implica
una clara toma de decisiones con-cientes en
lo que se va a decir y cémo se va a decir. Para
mi la responsabilidad y el gozo son mayores al
escribir teatro para nifios. Escribirlo es volvera
la infancia y sentir, tam-bién. Sin duda alguna
me fortalece. Fortalece mi capacidad como
adulta para abarcar los opuestos que viven
en el interior del Ser: los as-pectos buenos y
malos de los padres, de los adultos; el dolor y
los placeres vividos por el ser infantil abierto
e indefenso.

Negar los mundos invisibles y la realidad

mds profunda es condenarnos a vivir en un
desierto donde no existen los afluentes virales
del misterio; la maravilla y el espiritu, es por eso
que el teatro para nifios es imprescindible.

Utilizar la escena para denigrar a los ni-
fos en cualquier forma es una demostracion
evidente de nuestra limirada y lacerante inca-
pacidad adulra. Es la ofensa mds grave que se
puede tener contra un espectador; lo considero
indigno de quien se considera un creador o
intérprete de la escena; lo percibo, desgraciada
mente, un hecho frecuente en cierros circuitos
comerciales, y pernicioso para el devenir no
sélo de nuestro teatro, sino de quienes serdn
IUS ﬁ.l[l.ll'l:ls Cl'EﬂdUreS dﬁ Iﬂ €scéna en nuestra
ciudad, en nuestro pafs, y en el mundo: lo
considero indigno para los nifios.

Si tenemos el cuidado de presenciar sin
interferir el juego de los nifios, muy
pronto descubriremos el juego de la
imaginacién que es el teatro.

Dentro de la clasificacién que Roger
Caillois hace de los juegos, el juego teatral
entraen la demimicry o imitacion. En este
campo de la imitacion, o sea el pretender
o suponer ser otro del que se es, entra cla-
ramente la representacién teatral que, de
una manera muy directa y elemental, todos
los nifios hacen en sus juegos en forma
totalmente espontdnea. Al igual que el
adulto, pero quizds en mayor grado, el nifo
estd constantemente eXpuesto a vivencias y
realidades, tanto en su yo interno como de
su entorno, que desbordan su capacidad de
comprensién, asimilacién y respuesta.

En suma, cuando los nifios juegan al
teatro de manera instintiva es porque ne-
cesitan profundamente manejar y asimilar
la realidad que los sobrepasa y liberar su
carga de angustia.

Mireya Cueto




os Ninos

Denisse Zuniga

I\ os sorprendemos cuando escuchamos a un
nifie hablar como un adulto, nos sentimos
orgullosos de que nuestro hijo sea tan inteli-
gente, capaz de construir una frase ocurrente
en todo momento, jserd acaso que no nos
hemos dado cuenta que somos escu-chados,
observados y asimilados por su propio mun-
do?. Asi como el critico adulto acude a los
espectdculos para aplicar sus conoci-mientos
de lo que cree conocer y se considere (incluso
por el propio gremio) capaz de rechazar o
acreditar el trabajo de otros, el nifio construye
su propio método para imponer su opinién
de lo que ve y escucha. Pero esta opinién no
surge de la nada y es ahi donde el teatro in-
fantil y todo trabajo artistico dirigido a ellos se
debe proponer la creacidn de referencias que
transformen el gusto en un criterio estérico.
Los nifios también pueden llegar a ser criticos
si se les invita a mirar la cultura con otros
ojos. ;De qué serviria el arte si no se educa
al que lo aprecia? ;Cémo podria crearse arte
si no se aplican los conocimientos sensibles?
En bisqueda de un piblico infantil, a medo
de experimento, acudimos a cuatro nifios de
edades de siete a nueve afios para convertirlos
-durante dos fines de semana- en pequefios
criticos teatrales. En lugar de preguntar a los
actores, directores o autori-dades culturales
sobre las virtudes y funciones del teatro
infantil, esta vez fueron los nifios quienes
opinaron al respecto, con actividades como
visitar los camerinos y platicar con los actores
y una ronda de preguntas al salir del teatro.
Lo interesante fue observar la creacién de un
espectador menos condescendiente a partir de
comparar las tres obras infantiles a las que
asistieron nuestros pequenos criticos.

Peter Pan, el adulto que vuela

La obra con la que empezamos el expe-
rimento fue Peter Pan considerada de tipo
“comercial”, producto de una familia de em-
presarios teatrales. Los nifios que salen de su
cotidianeidad se muestran entusiastas a un
nuevo espacio que recrea los personajes de una

historia que ya conocen. A lo largo de la obra
los nifios apreciaron los trucos y peripecias de
los actores a medida que situaban como punto
de referencia a la pelicula. Los peque-nos
criticos no pudieron escapar al anzuelo del
consumo y absorbieron todos los ele-mentos
del monrtaje de forma inmediata y con un
gusto general. Ya en los camerinos djri—gieron
sus preguntas a planteamientos como “;qué
se siente volar?” “jles cuesta mucho trabajo
maquillarse?” “;le pegas de verdad achdy?"
“c't‘rl qué otras obras han trabajado?” El in-
tercambio fue amable y un tanto timido. En
los comentarios fuera del teatro, los pequefios
criticos tampoco aportaron grandes contrastes
en sus opiniones.

Improlandia y el planeta de la nada

En la fila, los pequenios criticos esperaron
ansiosos el comienzo de la obra, Para algunos
era desconocida la palabra improvisacion,
eje actoral del espectdculo. Bruno, el mds
grande dijo que: “improvisar es cuando los
actores se equivocan y tienen que improvisar
para que na-dic se dé cuenta’, pero en este
caso era que ningin actor conraba con un
libreto, pero los pequefios criticos tampoco
sabfan lo qué era un libreto, asi inicid la
adquisicion de un vocabulario tearral, otros
de los puntos inte-resantes del experimento.
A falta de mds nifios, los pequefios criticos
tuvieron la oportunidad de participar en va-
rias ocasiones, lo que marcaba una diferencia
entre ser un espectador pasivo a uno activo,
produciendo en ellos una inquietud mental
mayor de la que alcanzaron en la primera
obra. En los camerinos se dio con mds con-
fianza la charla con los jovenes improvisadores
e inter-cambiaron agradecimientos, ya que
sin los nifios el espectdculo no hubiera sido
eficaz. Con base en la compara-
cién de las dos obras, los factores como la
escenografia, llamaron su atencién por la
sencillez que permitfa imaginar lo ausente.
Sefalaron con mds entusiasmo deralles de

Improlandia, como ¢l reloj, los dibujos y las
historias comicas. Durante la ronda
de preguntas los pequenos criticos tuvieron
diferencias de gusto, a Martha, la chiquita
de edad pero no de tamafio, comento que las
dos obras vistas le habfan gustado pero que
mds la de Peter Pan porque tenia la pelicula
y la historia le parecfa bonita. Dante, el nifio
de siete afos, pudo lograr la comparacion
diciendo que la obra de Peter Pan le habfa
parecido “un poquito fea” porque le gusté
mds que lo hicieron participar. Bdrbara, la
risuefia, comenté que Improlandia era mds
sencilla, siendo asf, “mds padre” para ella.

El vampiro de la risa extraviada
Aunque conocfan lo que era un titere, los

El agujera negro
Hayde Roctto. en |z foro.
EATRO Y TTTERES PIEL DE PAPEL
Dir: Guiillermo Ménder
Foto: Jose Joroe Carredn
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pe-quenos criticos consideraron un error que
los titiriteros se notaran pero a medida que
avanzaba la obra iban olviddndose de eso y
los lograron ver como verdaderos personajes
dentro de la historia. Martha tuvo que cerrar
los ojos cuando aparecié el vampiro mds
grande.

Llamaron su atencién los trucos de
escena, se preocuparon por seguir la trama
y los obstdculos que el personaje principal
enfrentarfa. Cuando entraron a camerinos
los pequefios criticos hicieron las preguntas
que consideraron mds efectivas porque ya
las habifan utilizado con los actores en las
obras anteriores, como: * iq ué sienten cuando
termina la obra?” “;les gusta actuar?” “les
dicen cémo deben peinarse?”. Agregaron
preguntas nuevas que hicieron que la visita se
ampliara: “;te cuesta trabajo refree?” “Cuando
conocieron al vampiro, ;pensaron que nos

[

iba a asustar?” “;cudnto llevan actuando?”
“;quiénes manejan los titeres?”.

Lo anterior demuestra la soltura y confianza
que adquirieron nuestros pequefios criticos
y lo mismo pasé en la ronda de pre-guntas al
terminar la visita en los camerinos, hablaron
de la anécdota de la obra, de las partes que les
parecieron aburridas, del miedo al vampiro,
consideraron como sus favoritas Improlandia
y la risa extraviada porque pudieron ver mds
cosas, a los mds pequefios les gustaron los
teatros mds grandes. En la ronda de preguntas
ya no se tuvo que cuestionar, ellos solos plati-
caban de lo que habian visto y se arrebaraban
la palabra al opinar,

En la medida que se construya un publico
infantil critico proporciondndoles a los nifos
opciones estéticas de contar historias diver-
tidas y referentes bdsicos para que puedan
decir lo que les gusta y por qué, los creadores
de especticulos infantiles se tendrdn que
exigir mds de su trabajo.

Estamos seguros de que nuestros peque-
fios criticos no serdn mds unos espectadores
COMuUnNEs e€n 13 butam L'El préxi ma vezZ que vean
una obra de teatro.

Agradezco a los actores y a los directores
de las obras su apoyo, a mi “alter ego’ que me
ayudd con la investigacién y especialmente
a ].DS Pfqueﬁos Cr[ficos Yy a sus p:-lpﬂs que no
perdieron la oportunidad de divertirse con

sus hijos.

La ira de un pequefito es terrible,
su risa explosiva y su pensa desme-
surada

Suzanne Lebean

Un espacio para los ninos, un espacio para el teatro.

Pensemos en la imaginacion. Todo lo que visualizamos, desde siempre, pasa
por el filtro de la imaginacién. Es por eso que “El Pasamanos”, una publicacion
preocupada por acercar a los nifos a diferentes manifestaciones culturales y
recreativas, ha publicado en el nimero que tiene por tema la pluralidad —ano
1, no. 4, enero 2002- un articulo en la seccion “Artemio” dedicado al teatro de
sombras.

La teatralidad es, en los nifios, también una manera de aprehender la realidad, su
realidad y €5 Pl:lr €50 que e€n diferel]tes art{culﬂs nos Prﬂpﬂﬂemos tmladarlos 4 otros
escenarios, de tal suerte que ese aprendizaje haga a un lado la dureza de la memori-
zacion y dé pie a la creatividad.

El Pasamanos se ha convertido en una alternativa para los nifios, en medio de
este mar de informaciones que merman su tendencia a la creatividad asf como su
incansable bisqueda de aquello que pueda causar asombro.

Ruth Orozco
Director de El pasamanos

;Qué se necesita para hacer un buen teatro para nifios?

Primero hay que tener conocimiento de lo qué es un nifo, sentir un coMPromiso
real con él. Frases como “Son el futuro,” “Son la esperanza del mundo” y demds
cursilerfas no definen nada e incluso llegan a servir para justificar el reconocimento
de quienes la dicen.

Los nifios son el presente, el ahora. Los nifios sufren, lloran, se enamoran, saben
qué son las guerras y las viven, reconocen un mal gobiemu, reconocen y padccen una
violacién, conocen el maltrato, sus padres —sean de la clase social que sean—los golpean
fisica y emocionalmente, conocen el horror de vivir en una sociedad dispareja, saben ya
de las preferencias sexuales y no se escandalizan (;qué bueno!), el consumo de drogas
los ha alcanzado (y no sélo hablo de los nifos de la calle.) Por qué entonces se les
pretende mostrar, a través del “teatro para nifios” que el mundo es otra cosa.

Es indispensable conocer a los nifios y su entorno; observarlos, ver cémo y a
qué juegan. Asf mismo resulta necesario actualizarse respecto de lo que se hace ne
otros lugares, ver obras de teatro para nifios, leer, investigar, aprender, ser modestos,
autocriticos. Y sobre todo hace falta crear, crear, y volver a crear. Esto suena bien...
Pero sin dinero, sin apoyos, con recortes presupuestales y tabuladores vergonzosos,
sin interés ni conocimientos sobre la cultura infantil de quienes dirigen los destinos
de este pafs el panorama no puede ser mds desalentador.

Florencia Ramos

Todo el teatro es diddctico al ser teatro; cuando es para nifios pues es ensefanza
de valores, de relaciones sociales, ensefianza de verdades profundas, ensefianza de
hu-manidad y en eso no me parece en tltimo término, al contrario me parece una
funcidn esencial del teatro.

El teatro infantil estd muy necesitado de precision, de valores y de dinero para
que realmente resulte admirable.

El nifio puede ser analftico, esto se ve generalmente cuando le dan algo que no
estd bien, pero tiene la facultad de suspender la incredulidad y el descubrimiento de
valores negativos y de aceptar de la mejor manera lo que se le ofrece.

Emilio Carballido




SuzanneLebeau y

Gervais Gaudreult

Entrevista por: Elena Guiochins y Pilar Sdnchez Navarro

P- ;Qué tienen los nifios que no tienen
los adultos?

* R.- Me gustarfa muchisimo saberlo, yo
no tengo la respuesta; al comenzar a hacer
teatro, tuve la oportunidad de actuar en un
espectdculo para nifios y el contacro con el
publico infantil fue algo tan fuerte que decidi
dedicarme a él. No tengo qué decirles a los
adultos, no sé lo que podria interesarme e
interesarles.

P-- ;Porqué te interesa escribir teatro para
ninos?

* R.- Porque los textos para nifios son sen-
cillos, moralizantes, dan respuestas sencillas a
problemas que no lo son, y esto no se puede
hacer; hay que compartir las emociones, pero
;porqué nunca se pueden ver estas emociones
en la escena? asf fue como empecé a escribir
porque no estaba satisfecha con esos textos
tan simples que eran para los nifios; sf, que
haya espectdculos mds ligeros, pero debemos
ofrecer de todo a los nifios, al igual que a los
adulros.

P.-;Qué requiere un texto dramdrico para
nifos?

* R.- Esto apenas lo empiezo a entender,
un autor debe respetar su estilo propio pri-
mero, sus intereses y compartir con los nifios
las cosas mds importantes para él, queremos
escribir desde el interior pero con reglas a
respetar como: nunca perder a los nifos en
el desarrollo del espectdculo, en las situacio-
nes dramdticas, el nifo debe saber de qué
se trata, el tiempo de la obra bien ubicado,
los cambios de tiempo, los lugares donde
suceden las situaciones, emplear el lenguaje
mds poético, estar muy cerca de los ellos para
tratar de entender, y encontrar las imdgenes
para hablarles.

P.- ;Qué misterios se te han revelado
como autora durante estos veinticinco afos
de creacién teatral para nifios?

* R.-Todos, aprendi que los nifios entier-
den lo esencial de una escena, y lo entienden
de una manera intuitiva y global, que las reglas
de teatro son muy estrictas: reglas de tiempo,

de espacio, de lo que se dice y de lo que no se
dice, de lo permitido, de lo posible.

P.-;Cudles son las diferencias entre el
publico infantil y el adulto?

= R.- El publico infantil no es educado,
es decir, si no les gusta el espectdculo lo
resentimos, no hay el filtro del adulto que
atin puede hacerte creer que le gusta cuando
no le gusta, si el nifio se aburre lo sabemos y
sentimos de inmediato.

[).'épor C[Llé Crees que ocurre esta censura
con los nifios? ;qué se les puede decir a los
nifios y qué no?

* R.- Porque cada adulto se siente respon-
sable de los nifios y de la visién del mundo
que les dan, hay una idealizacién de lo que es
la infancia. Hay que decirles la verdad.

P-;Por qué es importante el teatro para
nifios, crees que se subestima?

= R.- Creo que se subestima a los nifios,
el lugar de los nifios en nuestras sociedades es
un lugar en el cual la relacién principal entre
nifios y adultos es diddctica, se hacen cosas
que no son teatro para mi, que no son una
manera de contar emociones, el teatro para
nifios hace un teatro sin riesgo, y por esto la
mayorfa de las veces se le estima poco.

P-De tus obras ;cudl consideras la mds
memorable en tu historia como dramarurga,
y por qué?

e R.- Hay unas memorables, una obra
muy importante, ha sido. Una luna entre dos
casas, porque es la primera obra escrita para
nifos muy chiquiros, con esta obra salimos
por primera vez de Quebec; la siguiente obra:
Le petit bourgeois, (El pequeno burgués) des-
pués los Cuentos de nifios reales, aprendi con
este, que yo podia realmente expe-rimentar el
estilo de escritura para nifios; el dltimo texto
Petit Pierre (Pedrito) un mondlogo, como
situacién dramdrica es la peor, pero los nifios
escucharon inte-resadisimos.

P- Gervais, ;Qué importancia tiene el
teatro para nifios y porqué?

* R.- El teatro en Quebec se desarrollé

El agritn

Alsjandro Calva, en b foro
e Martin Acosta
Foto: José Jorge Carrstn

Desde el 2 de enero hasta el 9
de febrero, en ocasion del lan-
zamiento del libro Itinéraire
d “auter, que define el recorrido
artistico de esta autora, el Centre
national des Ecritures du Spectacle
- La Chartreuse organiza un
Mes de Lectura de obras de
Suzanne Lebeau. Dirigidos por
Gervais Gaudreult, numerosos
interpretes quebequenses reco-
rreran Languedoc-Roussillon para
realizar veinticinco lecturas de sus
textos.

Durante la reciente visita a nuestro
pais de esta importante autora,
especializada en teatro para nifios,
Paso de Gato tuvo la oportunidad
de realizar esta entrevista.

desde los setentas, descubrimos que los nifios
se volvieron mds importantes para la socie-
dad, antes como ‘pequefos en vias de ser’, y
yo creo que son ya unos seres completos. El
teatro para nifios nacié desde ese momento
histérico en el mundo; antes habfa un teatro
diddcrico, el teatro quebequense iba a la par
con la pedagogia; el texto tomo cada vez mds
im-portancia y ciertas compaiifas se desarro-
llaron de manera personal: mds interiorizada.
El fenémeno subjetivo del arte nos lleva a la
percepeion del mundo, y ubica al nifio o al
adulto en la visién del mundo en el que vivi-
Mos, y €so s vivir, es elegir, eso es la libertad.
El arte debe tener un espacio de reflexion, nos
puede gustar 0 no pero es importante saber
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porqué no nos gusta, y qué nos provoca.

P.-Hiblanos de tu experiencia creativa
en colaboracién con el director Gervais
Gaudreault.

* R.- Es muy importante porque nos
identificamos totalmente, hay una colabora-
cién y un respeto totales en nuestro trabajo,
su direccién es congruente con el lenguaje
que yo escribo y el resultado con los nifios
es excelente; nuestra manera de trabajar que
hemos desarrollado durante estos afios nos
permite siempre experimentar algo y lograr
lo que queremos.

P.- ;Cémo trabajas con Suzanne Le-
beau?

* R.- Hay una complicidad entre noso-
tros, pero con distancia; a nivel de la creacion
es muy importante que tengamos definido
cada uno nuestro espacio, en cuanto a la
escritura yo no estoy al corriente de lo que
ella escribe, entonces me sorprende y eso
estd muy bien; ella viene a ver mis ensayos
o una lectura, pero no interfiere, yo le hago
proposiciones, y asi compartimos las dos linea
del especticulo.

P-;Qué le interesa como director escénico
transmitir al piiblico?

R.-Cuando trabajo para adultos como pa-
ra nifios trato de que mi trabajo sea abierto
para el piblico, no pretendo poseer la verdad
absolura, pero me parece importante que el
espectdculo dé un espacio de interpretacion
al publico. El trabajo de director escénico
es microscpico y macroscdpico porque se
trabaja con una precisién de fracciones de
segundo pero también hacemos que ¢l equipo
participe de una visién de las cosas, entonces
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tenemos una comunicacion; el teatro es la re-
presentacion de la vida, mds que una finalidad
es por momentos un proceso interrelacional
en el plano intelectual y en el plano emotivo.
A veces no comprendemos todo pero hay
una especie de hilo que sentimos, ese es el
que me interesa, es como si llevara el hilo al
ptiblico, y él puede jalar ese hilo y ddrselo al
espectador contiguo.

P-Cuénranos la historia de la compaiifa
Le Carrousel por favor.

* R.- Empezé Le Carrousel hace mds de
veinticinco afios, Gervais y yo nos conoci-
mos actuando en un espectdculo para nifios,
decidimos crear un grupo para el texto que
yo estaba escribiendo, entonces fundamos Le
Carrousel, y desde entonces hemos trabajado

juntos; empezamos con el teatro de participa-
cion que es el que conocfamos, un teatro que
cambia todas las reglas de la escena, presenta
los espectdculos en las escuelas, al mismo nivel
de los nifios, sin la luz del teatro, sélo las situa-
ciones, el lenguaje, la actuacién, el vestuario, y
tuvimos que estar muy cerca de los nifios; en
Quebec era un momento de gran renovacién
de la educacién, de la sociedad, de todo, y
con Una luna entre dos casas empezamos a
presentar los espectdculos en las salas, con la
luz, con todo, con el misterio, con la magia
y la ilusién del reatro. Decidimos hacer un
teatro con esta cuarta pared y experimentando
siempre nuevos lenguajes para nifios, nuevas
maneras de decir las cosas, nuevas maneras
de llegar a ellos.

P.- Gervais, ;cémo surge la compafifa Le
Carrousel?

* R.- Le Carrousel fue fundada por mf
a partir de un espectdculo para nifios en
donde conoci a Suzanne. Tuvimos el deseo
de ir mds alld.

P-;Qué es lo que ha mantenido vivaa la
compaiifa durante este tiempo?

* R.- Probablemente el hecho de que no
he-mos querido determinar un modelo, una
estrategia de evolucién, intentamos escuchar lo
que nos dice la vida que nos rodea, escuchar
todo esto y recibirlo, y no mostrar siste-
mdrticamente un espectdculo cada afio, sino
crear un especticulo cuando lo sentimos, la
creacion vive de una necesidad del momento,
no una necesidad pre determinada como
estrategia de mercado.

P- Suzanne, ;qué sigue ahora?

 R.- Un texto para los mds pequefios, de
menos de 6 afios, estoy tratando de escribir
un texto como El Ogrito, y en cuanto regrese
a Montreal me pondré a escribirlo, se llama:
Los Zapatos de arena.

P.- Suzanne, Gervais, muchas gracias.



L OGRITO

EL LUGAR

UNA CASA ¢z ¢l bosque como uno las imagina en los cuentos: rudimen-
taria, algo incémoda. La madre y el bijo viven allf.

UNA ESCUELA de pueblo de la que se habla con frecuencia. Puede estar
a lo lejos, miniaturizada. En la escuela hay sombras o sonidos.

EL CAMINO entre las dos, siempre el mismo de ida y de vuelta.

UNA CABANA de cazadores abandonada y el bosque como un cerco que
la rodea.

ESCENA I
COMIENZA LA ESCUELA
Es el dia en que comienzan las clases. El Ogrito estd vestido con ropa
nueva, lleva pantalones cortos y una camisa planchada. Es muy grande,
y sus piernas son las de un hombre. Su madre estd poniendo cuadernos y
ldpices en una mochila.
MADRE DEL OGRITO: Dime otra vez la fecha de tu cumpleafios,
pequeno mio.
OGRITO: 3 de diciembre, mami.
MADRE: Dime ahora, ;cudntos afios cumpliste el 3 de diciembre
pasado?
OGRITO: Seis afios, mamd.
MADRE: ;Y qué haces si la maestra te dice: “Tti eres demasiado gran-
de para venir a la escuela”?
OGRITO: Yo le digo que todos los nifios de seis afios tienen derecho
a una educacién libre y gratuita. ;Qué quiere decir eso, mamd, “libre y
gratuita’?
MADRE: Que todos los pequefos de seis afios, sin excepcidn, deben
ir a la escuela y que la escuela debe aceprarlos. ;Y qué dices después de
“libre y gratuita”?
OGRITO: St usted no me cree, escribale una nota a mi mamd, ella estd
en casa. No tenemos teléfono, pero...
MADRE: Ella le explicard nuestra situacién. ;Vas a saber decirlo?
OGRITO: Si, mamd.
MADRE: (Tendiéndole el saco del uniforme de escuela.): No te metas los
dedos en la nariz, escucha a la maestra, responde: “sf, sefiorita”, “no,
sefiorita”, y mira el pizarrén.
OGRITO: ;Qué es un pizarrén?
MADRE: Lo sabrds en cuanto lo veas. Aquf tienes tu almuerzo, mi
Ogrito. Pregtintale a la maestra si puedes comer solo en la clase los
primeros dfas. Dile que serd mejor para ti.
OGRITO: Ya me lo dijiste, mamd. ;Yo no podré jugar a la pelota en
el recreo como los nifios del libro que me lees todas las noches antes
de dormir?
MADRE: Poco a poco. Primero conoce los juegos y la fragilidad de
los nifios antes de jugar con ellos. T eres tan grande y tan fuerte que
podrias hacerles dafio sin querer.
OGRITO: Adios, mama.
MADRE: No te quedes por ahi después de clases, ni en el pueblo ni
en el bosque.
OGRITO: Para llegar, camino derecho y miro el sol que sube en el
cielo. Para regresar, camino otra vez derecho y miro el sol que se pone
detrds de la montafia.
MADRE: Serds un buen alumno. Ahora apiirate si no quieres llegar
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tarde el primer dia de clases.
El Ogrito parte solo por el camino mientras su madre, en el umbral de
la puerta, agita la mano.
MADRE: A mi pequenio Ogrito lo alimenté con leche, lo atiborré de
zanahorias y de nabos, de moras salvajes azulmoradas, de jalea de rosas.
Jamads ha comido carne. Jamds ha conocido el olor de la sangre. Estd
listo para la escucla y su desco de aprender a leer es muy grande.
OGRITO: Voy a aprender a leer y a contar los difas y los afios. Iré al
mercado del pueblo con mamd porque ahora ya soy grande.

ESCENA 2

DONDE EL OGRITO DESCUBRE EL COLOR ROJO
MADRE: A esta hora, ya atravesé el bosque mads espeso, y llegé al claro
por donde corre el arroyo. Ahif toma un poco del agua que brota de las
picdras como un regalo a mitad del camino. Escucho tu risa de nifio de
seis afios, pequeno bribon. Te burlas de mis consejos porque te sientes
grande. Camina derecho. No vuelvas la cabeza para seguir a esa licbre
curiosa y rdpida, No te detengas para mirar de frente al zorro de ojos
penetrantes. Mira lo que yo te ensené a ver: los drboles, las flores, el sol
que calma el tumulro interior. Llegando al borde del bosque, veris la
primera casa con techo de tejas... rojas...
OGRITO: Yo paso de frente sin hacer ruido. Después es Ficil: todo
derecho hasta la casa blanca con ventanas rojas,
MADRE: Ay, de veras, también son rojas las ventanas de la escuela.
OGRITO: Como las amapolas que mamd me mostrd para que yo
conociera el color rojo.
MADRE: No te equivoques, Ogrito mio, el rojo es el rojo y nada mds,
no lo confundas con nada mds, es un color, el rojo, y nada mis.
OGRITO: Yo conozco desde hace mucho el gris de las piedras, el café
de las cortezas, el verde de la hierba, el amarillo del verano y el blanco
de la espuma del arroyo. Hoy, en la escuela, voy a conocer el rojo.
MADRE: No te dejes impresionar por el rojo, Ogrito mio. Llama a la
Pi.l(:'l’[a d(-_‘ la CSCU.EIE. y entra Slﬂ t'.‘\PCl"JI l'ﬁ.‘ipll{'_'.‘u[ﬂ.. L'ﬂ CSCllClﬂ f_'.'ité. abiel‘[ﬂ.
para todos los nifios.

ESCENA 3

DONDE EL OGRITO DESCUBRE QUE ES DIFERENTE

Comienza a caer la noche. La madre estd en la puerta.
MADRE: Calma, corazén, que tienes miedo de todo, y td, cabeza, que
imaginas catdstrofes. Dejemos a la vida hacer sus cosas.
OGRITO: ;Mam!
MADRE: Mi pequefio Ogrito, estaba preocupada. Desde la escuela
hasta la casa no hay mds de mil pasos, y el sol hace tiempo que ya pasé
la punta del cedro mds alto.
OGRITO: Pero no ves que ya llegué.
MADRE: Cuéntame tu primer dfa en la escuela.
OGRITO: No me perdi.
MADRE: Cuéntame todos los detalles, pon un poco de orden en esta
cabeza loca.
OGRITO: El color rojo de las tejas del techo de la escuela brillaba al
sol. En tres pasos, estaba en la puerta y sentia mi corazén latir muy
fuerte en el pecho. Entré sin vacilar y enseguida reconoci a la maestra.
Ella llevaba un vestido rojo como las tejas y eso me hizo feliz.
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MADRE: Debes mirar la cara de la maestra, seguir con la vista sus
manos y nunca detenerte en el color de sus vestidos.
OGRITO: Sus labios también eran rojos y brillantes, y sus unas, sobre
el pizarrén, eran rojas, mama. Ella me dijo: “Tt eres demasiado grande
para tener seis afios,” COM UNa Sonrisa y una voz suave.
MADRE: Voy a escribirle una carta a tu maestra. Cuéntame lo que
pasé después.
OGRITO: Ella me dijo: “Ya que eres tan grande, te vas a sentar al
fondo del salén,” y fue a buscar un pupitre bastante grande para mi.
“Ven,” me dijn, “aqui estards bien.” Los nifios de mi clase son tan
pequenos, es asombroso, apenas mds altos que la pata de la mesa.
MADRE: Los nifios de seis anos suelen ser pequerios.
OGRITO: ;Por qué yo soy tan grande, mama?
MADRE: Porque te alimenté con verduras del huerto. {Huele la olla de
sopal
OGRITO: El camino hacia la escuela es una verdadera alacena, mamd,
comi todo el tiempo mientras caminaba.
MADRE: Te escucho y mi corazdn late mds fuerte que un campanario.
;Qué comiste en el camino de regreso?
OGRITO: Hojas de té del bosque, morillas que encontré en los arbus-
tos.
MADRE: Nada para quitarte el apetito. Ve a lavarte las manos mien-
tras yo prendo una vela y pongo el mantel de las grandes ocasiones.
Ella le sirve un plato inmenso.
OGRITO: Huelo las zanahorias de otofio y los nabos, el brécoli, el
repollo... Has cocinado todo el huerto. Pero, ;sabes una cosa, mam4?
Me gustaria comer también cosas que no me hagan crecer tanto.
MADRE: Sentémonos a la mesa sin demora. Debes estar muerto de
hambre después de rodas esas emociones fuertes.
OGRITO: No te inquietes por mi. Mis largas piernas me llevan como
st fueran alas,
MADRE: Cuéntame lo que pasé después de la historia del pupitre.
OGRITO: La maestra me dijo con su misma voz suave: «;Qué voy a
hacer contigo? ;Eres tan diferente de los otros nifios!”
MADRE: ;Diferente?
OGRITO: Me dijo: “Tus manos son mds grandes que tu cuaderno.”
MADRE: ;Le dijiste que necesitas manos grandes y fuertes para cortar
la lefa?
OGRITO: La verdad no.
MADRE: No te inquietes, voy a escribirle una carta a tu maestra.
OGRITO: “Fres tan grande como mi papd,” me dijeron los nifios y se
fueron a jugar al patio. Me quedé solo en mi pupitre todo el recreo.
MADRE: Grande o pequefio, la maestra va a estar contenta sia ti te
gustan las letras y los nimeros.
OGRITO: Eso me dijo para consolarme. ;Puedo hacer mi tarea ense-
guida?
Mientras la madye levanta la mesa, el Ogrito saca de su mochila cuadernos,
ldpices y goma de borrar.
OGRITO: Debo escribir mi nombre diez veces en la primera hoja y
sin salirme de las rayas.
La madre limpia la mesa y mira a su hijo de vez en cuando. Con el ldpiz
en el aire el Ogrito parece softar...
MADRE: ;Ya no escribes mas?
OGRITO: [.a maestra no tenfa mi nombre en su cuaderno, como el
de los otros. Ahora voy a escribir mi nombre para que ella lo conozca:
Ogrito...
MADRE: Mi Ogrito, mi pequeiio Ogrito. Ogrito es solamente una
palabra dulce entre tii y yo. Jamds debes pronunciar ese nombre en la
escuela, y mucho menos escribirlo...
OGRITO: ;Entonces puedo escribir Simén?
MADRE: ;Simén!
OGRITO: Es un nombre que repites a veces en suefios.
MADRE: Simén es un bello nombre.
OGRITO: Entonces: Simén. Es corto, suena bien. La maestra dice que

tti debes escribirlo una vez para que yo lo vea. (La madre escribe.)
MADRE: Simén te queda muy bien. (Para si misma.) Yo no sé si me
va a gustar decirlo todos los dfas.
Se sienta al lado de su bijo y escribe una carta para la maestra.

Seis de septiembre. Sefiorita: Mi hijo parece feliz con su primer dia
de clases y con su pupitre. Estoy segura de que Simén le dard muchas
satisfacciones porque a él le gusta aprender. No le recrimine su altura,
él es como su padre, que era un hombre muy robusto. Yo le ruego que
guarde para los fines de semana su vestido rojo. Desconfio tanto de los
efectos que ese color pueda tener sobre el espiritu fantasioso de mi hijo,
que conservo alrededor de la casa solamente los drboles que no enrojecen
Cﬂ.and[] “Cgﬂ EI otono.
La saluda atentamente,
Ana,

He desterrado del jardin las fresas, las frambuesas, los tomates y hasta

las sandfas, que bajo su gruesa piel esconden ese rojo resplandeciente.

ESCENA 4
DONDE EL OGRITO DESCUBRE EL OLOR DE LA SANGRE
Ambos estdn en la cocina. El Ogrito recoge sus cuadernos y sus libros. La
madre entreabre la ventana y escucha disparos. Respira con inquietud
el aire del exterior.
MADRE: Odio a los cazadores.
OGRITO: Ahuyenran a los lobos.
MADRE: No respetan ni el dia ni la noche.
OGRITO: ;Dormiste mal, mama?
MADRE: Me despertaron los disparos. En la noche las horas pasan
lentamente y las sombras se transforman en pesadillas... (Para si mis-
ma.) Y ese olor de sangre... hasta dentro del cuarto, con las venranas
cerradas.
OGRITO: La maestra dice que los lobos hambrientos impiden a los
nifios ir a la escuela, y que por eso los cazadores son tiriles.
MADRE: En el bosque los lobos tienen lo necesario para comer, asi
que los cazadores cazan por el puro gusto de cazar.
OGRITO: Ayer faltaron a la escuela Jorge y José, y rambién Marfa. Los
tres viven del otro lado del bosque. Pamela viene todos los dfas a pesar
de los lobos. ;Qué es un lobo, mam4?
MADRE: Es un carnivoro. Un animal que come carne cruda. Sus
colmillos acaban con todo y sus ojos amarillentos ven en la oscuridad.
Corren mds rdpido que un nifio de seis afos aunque sea tan grande
como tii. {No te cruces en su camino!
OGRITO: Yo no le tengo miedo a los lobos.
MADRE: Yo le tengo miedo a los lobos y a los cazadores.
OGRITO: A mi me gustan el otofio y los cazadores. No te preocupes
por mi, soy demasiado grande para tener miedo. Mira mis manos, con
cllas podria retorcerle el cuello a un lobo.
MADRE: Me gustaria que hoy te quedaras en casa.
OGRITO: Oh, no, mam4. Le prometi a Pamela darle a probar una
manzana verde. Ella cree que caen mal al estémago y que hay que espe-
rar a que estén rojas para comerlas. Ah, mamd, una carta de la maestra
que olvidé en mi mochila,
MADRE: Me escondiste una carta de la maestra.
OGRITO: La olvidé, mamd. Hasta la tarde. No dejaré que se me haga
de noche,
MADRE: ;Simén, no te vayas todavia
OGRITO: Voy a llegar tarde.
MADRE: Espera un minuto, tengo que leer esta carta, puede que diga
algo importante... Algo que tenga que darte para hoy.
OGRITO: Es de hace varios dias. La maestra no volvid a hablar de ella.
Te prometo regresar enseguida después de la escuela.
MADRE: El bosque es peligmso, prefiero que te quedes conmigo.
OGRITO: Hasta la tarde, mamd.
La madre corre tras él y lo retiene de un brazo.
MADRE: Quiero que te quedes conmigo.



OGRITO: No te preocupes tanto.
MADRE: ;Hoy no sales de aqui! (Le cierra el paso.)
OGRITO: No me puedes impedir que vaya a la escuela. Aunque quie-
ras, no pu&dts, S0y dem.'lsiado HJCITE. Me encanta E] UlOr dﬁl bosqllﬁ...
MADRE: ;Simén, regresa, Simén!
OGRITO: Toda la noche ese olor me ha inquietado, lo sentfa hasta en
l(}ﬁ plieguts d.e lTll a.lm()hada.
MADRE: ;No quiero que salgas!
Simdn ya va legjos y no la oye. La madre queda sola con la carta en la
mano.
No es el olor del bosque el que te llama, es el olor de la herida del lobo.
Abre la carta.
Diez de octubre. Estimada sefiora: Simén me cae muy bien. Es aplicado
en todo lo que hace. Pero... hoy ha ocurrido algo de lo cual me gustarfa
hablarle. Los nifios trabajaban en silencio cuando a Tomds comenzé a
sangrarle la nariz. Esto es bastante comin en cualquier salén. Lo que me
sorprendié fue la actitud de Simén. Se paré como hipnotizado, con la
mirada fija. Se puso en cuatro patas y siguié las manchas de sangre desde
el pupitre de Tomads hasta el cuarto de bafio. Todo esto me dio miedo y
saqué a los ninos al recreo aunque apenas eran las nueve de la manana.
Lavé la sangre con mucha agua, y cuando Simén volvié al salén habfa
recuperado su mirada tierna y su sonrisa de nifio. Me gustarfa hablar
con usted personalmente. Cordialmente,
la maestra de Simén,
La madhe escribe la vespuesta de inmediato.
MADRE: ;Cémo expresar con palabras el pasado que odio y el futuro que
temo? Busco por donde empezar y lo tinico que encuentro es una historia
de amor. (Los recuerdos la invaden. ) El aire era suave y cdlido y la cerveza
brotaba de los enormes roneles. La multitud estaba contenta, pero yo
s6lo vefa a un hombre rubio, como mi nifio, y fuerte como un roble.
Con solo un brazo hacfa girar los toneles de cerveza y riendo la vertfa
en mi garganta. Se llamaba Simén. Yo tenfa un vestido de baile y él me
hi:{.{] girar hﬂsta 13. madl’ugada. M amanecer yo va ES[EITJ& Enﬂm()md&,
pcrdida. sin saberlo. Tenfa veinte afios y sofiaba con el gran amor que
me harfa olvidarme de todo. Lo segui hasta el fin del mundo.
Un ruido de ramas que se quiebran.
Simén, Simén, mi pequeio, seres ti? (Silencio.) ;Simén, respéndeme,
estoy segura de que eres ta!
Abre la ventana y descubre a Simon sentado justo debajo. El estd llorando
con la cabeza escondida detrds de su mochila.
Mi pequefio querido.
OGRITO: Me hice dafio, mamd.
MADRE: Te heriste en la frente. Y tus piernas estdn lastimadas.
OGRITO: Me siento peor por dentro. Tengo dolor de estémago, estoy
mareado y tengo ganas de vomitar.
MADRE: ;Qué te pasd, Simon?
OGRITO: Corri como loco por el bosque. Querfa ir a la escucla,
MADRE: ;Por qué volviste?
OGRITO: Entre mds corria, mds me alcjaba de la escucla. Fui a donde
mis pasos me llevaban, mis pasos me llevaron tan lejos que ya no reconocia
los drboles ni los senderos. Escuchaba los disparos de los cazadores, y el
olor que respiraba me hacfa volar. Corrf tan ripido que no vi la rama en
medio del camino y me cai. Debf golpearme muy fuerte, porque cuando
desperté habfa un gran silencio a mi alrededor. Y un olor de rosas mds
ﬁ-ll:l'te que Cl.lalquier orro UlOr dﬁl bDSqLI.E. TCD]’H 13 Cﬂbeza jl.lrltO 4 un
rl]\‘iﬂ.l cn ﬂ()l'.
MADRE: Lo sonaste, hijo. Los rosales no florecen en octubre.
OGRITO: Mira mis piernas llenas de rasgufios de espinas. El olor de las
rosas me recordd la jalea de los dias de festa y... volvi a casa.
MADRE: Te voy a poner una compresa de col y mafiana estards como
nuevo.
OGRITO: Mamd, cuando termines, ;puedo ir a la escuela?
MADRE: Calma, Simén. Hoy quédate en cama para recuperarte. Yo
iré a la escuela a decirle a la maestra que estds enfermo. Ven, déjame

arroparte.

OGRITO: Pidele a la maestra la tarea de hoy, la haré cuando me
despierte.

MADRE: (Para s¢ misma.) Tengo que encontrar ese rosal que le ha
devuelto la razén a mi hijo. Y el hijo a la madre.

ESCENA 5
DONDE EL OGRITO DESCUBRE EL GUSTO POR LA SANGRE
Es de noche. Simén se levanta y deambula por la cocina, turbady,
agitado.
OGRITO: Cref que no se iba a dormir nunca. Mamd me vigila de la
manana a la noche y de la noche a la mafiana.
Abre la alacena sin bacer ruido, toma una zanahoria, la mordisquea,
la escupe con disgusto. Revuelve todo, prueba lo que encuentra y lo tiva:
brdcols, manzana, apio, hierbas, etc. Va y viene, toma un vaso de leche,
pisotea un trozo de pan con rabia, abre la ventana que deja pasar la luz de
la luna llena. Salta por la ventana y buye en la noche con la precipitacion
v la furia de una bestia hambrienta.
La madre se despierta.
MADRE: Simén, seres tii quien hace ruido? (Nota la ventana abierta.)
;Simén! Regresa antes de que sea demasiado rarde. El bosque no es
bueno para los ogritos.
\S‘(’ ﬂ,ﬂ cuenta df’i’ dfﬁ()?'dm €1 !ﬂ cocina. Sﬁ’ fubrf iﬂf }‘Jﬂmém}' COn un f}‘?ﬂ!
7y empieza a poner orden cuando ve la mochila de Simén. La abrey busca
ﬁ'f)rffmmtf: descubre una carta rm‘ngad'r, olvidada en la mochila desde
hace varios dias. La aprieta contra su pecho. Lee la carta.
Veintiocho de octubre...
jHace mds de dos semanas que la maestra me escribié esta carta.
Enciende una vela.
Sefiora: Simén trabaja siempre con esmero, pero su comportamiento es
cada vez mds extrafio. Le cuento lo que pasé hoy. Los nifios jugaban en
el patio y yo estaba en el salén corrigiendo tareas, cuando escuché unos
gritos agudos. Corri como una loca, imaginando lo peor, los nifios se
subfan a los drboles, lo cual estd prohibido. Al pie de un pino muy alto,
estaba la pequefia Pamela, de la cual Simén seguramente le ha hablado,
con una herida en la mano que sangraba en abundancia. Simén lamfa la
sangre. Yo me acerqué, pero él me empujé bruralmente y cada vez que yo
daba un paso, el rugfa como una fiera. Cuando la herida dejo de sangrar,
Simén se fue a jugar como si nada hubiera pasado. Creo que deberiamos
contemplar la posibilidad de retirar a Simén de la escuela durante algunos
dias. Estoy preocupada por la seguridad de los pequefios...
La madre busca otra carta en la mochila, con desesperacion. Entra
Simén.
OGRITO: Mamd, ;no duermes?
MADRE: ;De dénde vienes, Simén?
OGRITO: Tenfa mucho calor en la cama, y la luna brillaba tanto...
MADRE: Acércate, pequeno.
Ella levanta la vela, la acerca al rostro de Simdn ¥ lo examina atenta-
mente. Con mano temblorosa, enjuga una gota de sangre de la comisura
de sus labios.
Lo que ves aqui, en mi mano, es sangre. No me digas que saliste a admirar
(:'I Clﬂ.r() d.t' ILLl'l‘cl.
OGRITO: No recuerdo nada.
MADRE: Mira qué desorden en la cocina, y mira lo que hiciste con las
provisiones para mafiana.
OGRITO: Tenfa hambre.
MADRE: Trata de recordar. Te lo ruego.
OGRITO: Una liebre pasé corriendo entre mis piernas.
MADRE: ;Qué mds?
OGRITO: Solo recuerdo un olor como salado, el hambre que me estru-
jaba el vientre, y ese sabor... divino, que no es como el de las zanahorias
desabridas o el de los nabos insipidos.
MADRE: Le torciste el cuello a una liebre que no te habfa hecho nada, y
te la comiste tibia y cruda. Es su sangre la que tienes en la boca.



40

ESCENA 6
DONDE EL OGRITO SE ENTERA DE QUIEN ES SU PADRE
Y DE LA SANGRE QUE, POR MITAD Y MITAD, CORRE POR
SUS VENAS.
MADRE: ;Aprendiste la palabra padre en la escuela?
OGRITO: §i, conozco la palabra padre. Los nifios de mi clase tienen
un padre.
MADRE: Tu, Simén, también tienes un padre.
OGRITO: Dime rdpido donde estd, mamad.
MADRE: No s¢, él se fue...
OGRITO: ;Por mi culpa?
MADRE: No, por tu culpa no... Por tu bien... Tu padre era el hombre
mas alto y mds fuerte del pucblo, y el mds terno y enamorado...
OGRITO: Sigue, mamad.
MADRE: Lo que voy a decir te va a hacer dafio, querido. Tt te pareces
a él por tu estatura y tu fuerza. Te pareces también por ese gusto por la
carne cruda que te hizo salir esta noche. En tus venas corren su sangre y
la mfa. Y la sangre de tu padre, es la sangre de un ogro.
OGRITO: ;Ogro?
MADRE: Un ogro se alimenta de carne, incluso humana. No la come,
la devora, y su plato preferido es...
OGRITO: Dimelo, mama.
MADRE: ...La tierna carne de los nifios.
OGRITO: ;Un hombre puede sentir deseos de comerse a un nifio?
MADRE: Un ogro si. Cuando conoci a tu padre, yo no sabfa nada. Sélo
vi el azul de sus ojos y el blanco de las rosas que me ofrecia a mitad del
invierno, cuando no hay rosales que florezcan. Tuvimos una hija y la
amibamos con locura...
OGRITO: {Tengo una hermana!
MADRE: Tendrias una hermana mayor, de quince afios, si Alejandra no
hubiera desaparecido misteriosamente cuando tenfa dos afios. Eso fue lo
que tu padre me contd, y yo le cref. Yo estaba desesperada, pero estaba
a punto de dar a luz, y dediqué todo mi esfuerzo a preparar la llegada de
nuestra segunda hija, Beatriz...
OGRITO: Beatriz...
MADRE: Que se cayé a un barranco cuando tenia dos afios.
OGRITO: ;Fue lo que mi padre te contd?
MADRE: No encontramos su cuerpo por mds que lo buscamos. Yo em-
pecé a sospechar de todo y de todos. Y a mi siguiente hija, que también
desaparecid, la pequefia Celeste, igual la busqué sin descanso. Pero no
pude impedir que el infortunio volviera a caer sobre nosotros. Tuve otras
tres pequeiiitas. Dorotea, rubia como el trigo...
OGRITO: ;Basta, mamd!
MADRE: Elisa, se vefa tan dulce en su ropén de bautizo... Fabiana...
OGRITO: Todas mis hermanas.
MADRE: Yo las busqué, estuve vigilante, traté de protegerlas, y sin
embargo, no pude impedir que desaparecieran una detrds de la otra, y a
la edad mds tierna...
OGRITO: ; Fue mi padre el que se las comié?
MADRE: Yo estaba embarazada de ti, tenfa ya siete meses. T papd estaba
extraiiamente feliz, pendiente de tu nacimiento y yo, muerta de inquietud,
juré seguir cada uno de tus pasos hasta que llegaras a la edad adulra.
OGRITO: ;Y qué pasd, mama?
MADRE: Una noche me desperté y a mi lado la cama estaba fria. Esraba
yo sola conrigo moviéndote en mi vientre, y sobre la mesa encontré esta
carta que ahora puedes leer.
Saca una carta de su blusa y la entrega al Ogrito.
OGRITO: Mi querida Ana,
No estd dentro de la naturaleza que los hijos mueran antes que sus padres,
y 1 has perdido seis hijas sin saber cdmo ni por qué. Si con esto suavizo
u Peﬂﬂ‘ e Pl.ledo j'lll'ﬂr que tﬂ.]TJ.PUCO sé como f‘l.lﬁ q].lﬁ dfsﬂparecifrﬂﬂ
nuestras pequenas.
Ves, mamd, ¢l no fue.

MADRE: Sigue leyendo, mi pequefio.

OGRITO: T lee. Ya no puedo ver las palabras.
MADRE: (Lee.) Pero si no lo sé de manera segura, mucho sospecho
del sabor de la sangre que me hace salir a escondidas en la noche. Lo
cual me recuerda una historia que me contaba mi padre. Me hablaba
de un ogro hambriento y cruel, con tanro deralle que me ponia los
pelos de punta de placer y de horror. Hijo, me decfa con voz grave, hay
un remedio para ese terrible mal: pasar tres pruebas, una después de la
otra y en orden.
Pensé que era una leyenda. Ahora sé que era su vida la que me estaba
Cﬂﬂfﬂﬂdﬂ y que asi me prepamha Pﬂrﬂ mi prﬂpil—] ful’urn.
Querida Ana, te describo las tres pruebas para que sigas mis pensa-
mientos.
En primer lugar, me tengo que encerrar, desde que sale el sol hasta el
dia siguiente, con un gallo blanco y nada mds que un cazo de agua. Sia
la mafana del siguiente dia, el gallo canta, he pasado la prueba.
Tengo miedo de la segunda prueba, y entenderds por qué: he de vivir
siete dfas encerrado con un lobo, y con nada mds fruras, verduras y un
cazo de agua. Si al final del séptimo dfa, el lobo hambriento sale y huye
el bosque para seguir con sus fechortas, he pasado la segunda prueba.
Casi no me atrevo a describirte la tercera prueba: debo pasar el curso
entero de una luna, veintiocho dias, con un nifio y con provisiones para
los dos. Si al término de los veintiocho dias el nifio canta al salir por el
umbral de la puerta, he pasado la tercera y iiltima prueba. Y mi instinto
de ogro estard completamente dominado, y ademads no se conocen casos
de recaidas graves.
OGRITO: Soy el nieto de un ogro y el hijo de un ogro que se comid
a sus propias hijas.
MADRE: Eres mi pequefio ogrito.
OGRITO: No me vuelvas a llamar asi. Soy Simén. Simén, tanto en el
bosque como en la escuela. No necesito a un padre. ;Nunca ruve uno
¥ no quiero uno!
MADRE: No sientas tanto desprecio, Simén.
OGRITO: ;Mi padre era un ogro que se comié a mis hermanas!
MADRE: Tu padre quiso intentar las tres pruebas. Por eso se fue.
OGRITO: ;Entonces va a volver?
MADRE: Las tres pruebas duran poco mds de un mes, y €l se fue hace
siete afios. Dejé unas palabras para ti: Si, por desgracia, no regreso,
alimenta al hijo que esperas con leche, queso y verduras. Pro[égcl(l de
la herencia que corre por la mitad de su sangre.
OGRITO: Mejor no me hubieras dicho nada, mamd.
MADRE: La noche es sabia y nos ayuda a calmarnos. Ya mafana vere-
mos qué podemos hacer.

La madre dobla la carta cuidadosamente, y mete entre los pliegues los

pétalos de una vosa blanca que babian caido.
Buenas noches, Simén.
OGRITO: Quisiera dormir para siempre.
MADRE: Hablaremos cuando estemos mds tranquilos. (¥a sola, la madre
quema la carta.) No debi conservar este recuerdo de ti. En el fondo, yo
sabia que nunca regresarias. (Apaga la vela.)

ESCENA 7
DONDE EL OGRITO DECIDE INTENTAR LAS TRES PRUE-
BAS
Todavia es de noche y Simdn estd llenands una vasija con agua. La
madre se acercd.
MADRE: ;Qué haces levantado a esta hora?
OGRITO: Quiero estar listo al amanecer, Lo he pensado mucho,
mamd.
MADRE: Yo también, hijo. Partiremos al alba hacia lo pmﬁ.mdo del
bnsque, alld donde nadie, nifio u hombre, se ha aventurado jamds.
OGRITO: ;Habrd una escuela?
MADRE: Yo te ensefiaré a leer y a escribir.
OGRITO: No entiendes, mamd. Quiero ir a la escuela.
MADRE: Desde que vas a la escuela, veo el hambre salvaje crecer en i,



y el miedo vuelve a latir en mi pecho.

OGRITO: Quiero jugar a la pelota con los otros nifios, compartir mi
almuerzo con Pamela que no come ni brécolis, ni calabazas, y que me
ofrece pedazos de pollo.

MADRE: Cada uno de esos pedazos es un veneno que despierta tus
ansias de carne.

OGRITO: Quiero ir a la escuela, mamd.

MADRE: Imagfnate que las ganas de comerte a un nifio te vengan en
plena clase de espafiol.

OGRITO: Cuando vuelva a la escuela, serd porque habré pasado las
tres pruebas.

MADRE. No sabes lo que dices, Simon. Tu padre era un adulto y no
pudo lograrlo.

OGRITO: Yo si. Yo sé dénde encontrar un gallo blanco y una cabafia
de cazadores abandonada.

MADRE: Yo juré cuidar todos y cada uno de tus pasos.

OGRITO: Si nolo logro, iremos a vivir al bosque donde yo esté al alcance
de tu mirada dfa y noche. Ahora me voy. El ciclo empieza a aclararse.
MADRE: Espera, Simén. Te voy a dar un poco de comida y un abrigo...
Y unos libros para que pases el tiempo.

OGRITO: Sélo tengo derecho a una racién de agua. (Hasta manana,
mamd!

MADRE: Adios, pequefio mio.

ESCENA 8
DONDE EL OGRITO INTENTA PASAR LA PRIMERA
PRUEBA

El Ogrito camina en la noche.
OGRITO: ;Mi padre se habrd comido al gallo, al lobo o a la nifita? ;O
a los tres?

Llega a una cabafia abandonada, con una jaula en la mano, y un gallo

en la jaula.
OGRITO: La escuela ensefia muchas mds cosas que leer y escribir. Yo
aprendf a seguir el rastro de la comadreja que me llevé hasta las gallinas,
y cllas me llevaron hasta el gallo de Pamela.

El Ogrito instala al gallo en una esquina y se sienta frente a él. Amanece

y el gallo canta. Luz sobre la madre que escucha el canto del gallo.

Oscuro sobre la madre. Luz sobre el Ogrito.
T anuncias con orgullo el inicio de la prueba, gallito. Eres bravo y te
admiro porque hoy tienes mucho que perder en una batalla que no es
entre i y yo, como quizd te imaginas, sino es mfa conmigo mismo.
Tengo agua, lefia para cl fuego... (Busca en sus bolsillos.) Y un cuchillo...
(Inquieto.) que rtal vez deberia haber dejado en casa.

El Ogrito esti cada vez mds febril. Ver el cuchillo lo ha turbado.
Este cuchillo no es inocente. Su frio metal se calienta en mis manos y
pone ansias en ellas. {Maldito cuchillo!

Terriblemente perturbado lo guarda en su bolsillo.
;Qué dice la maestra sobre el deseo, ella que habla de eso todos los dias y
que conoce tan bien el deseo y el placer? Ella dice que hay que cultivar el
deseo con paciencia, como a una planta en el jardin. Que hay que sentir
cOdmo nace, C(]ﬂtcmplﬂf como crece. Y que eso se debc hact'r con t()d() l()
que desea: chocolate, un juguete y, seguramente, también un gall(:l blanco.
Darle tiempo al deseo, hace madurar el placer escondido en el fondo de las
cosas. La maestra debe conocer a los ogros, y algo debe sospechar porque
el otro dfa me dijo: “Pequefio Simén, no confundas el antojo de sangre de
los ogros con el deseo. El ogro traga bruscamente para calmar sus ansias.
Esa clase de placer se parece mucho a la célera y deja un sabor amargo.
Para luchar contra el antojo brutal, ocupa tus manos y w espiritu.” Yo
tengo un gallo imprudente para ocupar mi espiritu y... (Saca el cuchillo y
lo acaricia.) un cuchillo que mara para ocupar mis manos.

Se pasea por la cabaiia apretando el cuchillp.
:Por qué traje este cuchillo?

Nervioso, se dirige bacia el gallo. De pronto, se da la vuelta y clava el

cuchillo en un lefio.

iAhf quédate, prisionero de la madera! (Acaricia el lesio.) Ocupar las manos
v el espiritu, dijo la maestra.
.Zaﬁx el cuchillo ¥ lo vuelve a clavar con delicadeza.

Voy a tallar este lefio, y este nudo va a ser el corazén de tu cuerpo.
Mira al gallo atentamente, sin desasosiego, y se pone a esculpir un gallo
en el lefto.

Desde la cresta hasta los espolones, te haré de esta madera de cedro,

gallito blanco. Tallaré tus plumas en la madera dura, y te colocaré en mi

sombrero para indicar la direccién de los vientos... y de mis sentimientos.

Primero, la cresta de un rojo tan vivo que...

Baja la luz sobre el Ogrito, mientras sube sobre la madre. Ella estd en la
ventana y mira el amanecer. Con los primeros rayos de luz, se escucha el
canto del gallo. Se arregla y hace el quehacer de la casa.

MADRE: ;Hijo, por qué no llegas?

Pone la mesa, impaciente vuelve a la ventana. Prende el fuego, Vuelve
a la ventana.

OGRITO: ;Mama!

El Ogrito le salta al cuello. En una mano trae el gallo desplumads, listo
para la olla. La madre se sobresalta.

MADRE: ;Qué has hecho, Simén?

OGRITO: Lo que todo el mundo hace sin ningiin remordimiento.

MADRE. Mataste al gallo.

OGRITO: Sin hacerlo sufrir, mam4, y después de haber sofiado con un

“gallo a la cacerola” que comeremos juntos, sentados a la mesa y con cu-

biertos. Pasé la pl‘ueba porque el gaﬂn canté en la mafana, y pensé en ti,

(.I'Llﬂ e hﬂ..‘i Flfi\"ﬂd(‘ dt' 13. dt'lici().‘ia carne d.f_' €stas aves [(}d[}s estos anos.

MADRE: No trates de engafiarte, estds condenado.

OGRITO: Te equivocas, mamd. No es un engano, es la vida de todos

los dfas. A diario, los gallos comen lombrices, los humanos comen gallos

y gallinas y pollos, y asf crecen los nifios. Qué se le va a hacer. Mirame la

boca. No hay restos de sangre, ni de gula. Sélo hay en mis ojos el orgullo

de ofrecerte un banquete.

MADRE: ;Quién te dio derecho de matar a un animal que no te per-

tenecia?

OGRITO: Pamela. Su padre cria cientos de gallos y gallinas para venderlos

en el mercado. ;Escuchaste cantar al gallo?

MADRE: Es cierto: el gallo canto.

OGRITO: Pasé la primera prueba.

MADRE: Haces bien en saborear tu victoria, mi pequefio... (Para sf

misma.) Quedan dos pruebas. Ve a descansar un poco mientras se

cocina ¢l gallo.

OGRITO: Tengo hambre, mamd. Hambre de... un hambre terrible, y

muchos descos de comer la carne guisada con salsa.

MADRE: ;Y con ensalada?

OGRITO: Y con jitomates. Olvidate de que son rojos, mama

ESCENA 9
DONDE EL OGRITO RECONOCE EL PELIGRO CON EL
QUE DEBE APRENDER A VIVIR
Un aullido en la noche al que rﬁprmdm, a lo fzjaf, los aullidos
de la manada. Estd oscuro en la cabasia y se adivina la silueta
del Ogrito cuando agrega lesios al fuego. Es la esquina, una masa
sombria: la de un lobo.
OGRITO: (Susurrando.) Ahora entiendo por qué entristece a
mamd. Termina la hora del perro y comienza la del lobo. Pese a la
calma del bosque y al calor del fuego, siento mis musculos tensos
y mi estémago vacio. Ti también te agitas, Perro de la Noche, y
tus ojos que se ponen a brillar me dicen que la noche serd muy
larga.
El lobo gruie.
OGRITO: Cdlmate, mafiana a la hora en que los gallos canten, yo
haré por fin la séptima marca en el muro y ot serds otra vez libre de
correr por el bosque.

El Ogrito mordisquea una col.
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OGRITO: Panza llena, corazén contento.

El lobo ailla y la manada responde.
OGRITO: Calla, Perro de la Noche. La puerta
estd bien cerrada y todos los lobos de tu ma-
nada juntos no podrdn liberarte. Vas a atraer a
los cazadores que no se tientan el corazén para
acabar con ustedes. Conmigo, no tienes nada que
temer: yo no tengo ya derecho de mararre.

Los ojos del lobo se desplazan en la noche. El

Ogrito lo amenaza y lo contraola con el extremo

incandescente de una larga rama que recoge en

el fuego.
OGRITO: ;Quédare en tu lugar! Y yo me quedaré
en el mio. No rengo ganas de sencir tus colmi-
Ilos en mi piel, y tengo miedo de la fuerza de
mis pufios que podrifan traicionarme queriendo
defenderme.

Ellobo grusie y se agita. El Ogrito le avienta una

Zﬂ?’lﬂ;}ﬂr!‘ﬂ _'y S€ come uHRna.

OGRITO: Insipida zanahoria que no me das
ningun placer.

El lobo grune.

OGRITO: Si no quieres comer, al menos trata de
dormir... No quiero ver tus ojos amarillos que
me dan vértigo. Perro de la Noche. Te queda
bien el nombre que te he dado.

El Ogrito vuelve a poner un leiio en el fuego

que divide el espacio en territorios.
OGRITO: Tus ojos brillan peligrosamente...
pero no mds que las Ilamas de nos separan.

El lobo se agita alrededor del fuego. Busca

obstinadamenrte una salida. El Ogrito lo vigila

v el movimiento de la rama incandescente se

intensifica, sigue los movimientos del lobo y le

indica el lugar en el que debe quedarse.
OGRITO: Tus ojos me dan miedo, Perro de la
Noche... y el miedo me vuelve malo. ;Cierra los
ojos!

Fl Ogrito mordisquea una rama de apio. El lobo

atlla y el Ogrito se tapa los oidos.

OGRITO: No necesito un fusil para hacerre
callar...

El lobo aulla. Con un movimiento brusco, total-

mente imprevi:ibfe, el Oga‘z'rﬂ salta por encima

deffa.ega e inmoviliza al lobo entre sus piernd:,

ﬂprff(iﬂﬂ,ﬂif l’ﬂ's f{zﬂﬁ'ff entre ia.f manaos.
OGRITO: Te puedo inmovilizar con las piernas
y acariciarte el cuello con las manos. Yo sé que
Fll.lf.'d.U P(.)rl.luff ya l(} }lt' ht‘chU. Mﬁ: .'JCLl(-:l'll(}, :11'[01'3..
Me acuerdo de todos los detalles: la liebre pasé
realmente entre mis piernas, pero yo la dejé ir.
Detrds corria un lobo, las fauces amenazadoras,
la lengua afuera, los colmillos puntiagudos...
(Pone las dos manos alrededor del cuello del lobo.)
Fue con mis diez dedos que entraron en su piel
himeda como hice callar a ese lobo. Fue con mis
dientes que le abri las venas del cuello y calmé
para siempre sus ganas de devorar. ;Cierra los
ojos, Perro de la Noche! (Cambiando de tono.)
Perro de la Noche...

El lobo no lucha mds por liberarse y se deja

caer. Fl Ogrito cree que lo ha matado.
OGRITO: ;Cémo pude marar a un lobo que no
me hizo nada?

El Ogrito va hasta la puerta y la abre dejan-
do entrar la luz de la luna. El lobo viene a
su lado y se acuesta a sus pies en un gesto de
sumisidn.
OGRITO: jPerro de la Noche!
El Ogrito se enjuga las comisuras, mira sus
manos, tantea su ropa...
OGRITO: No hay una gora de sangre sobre mi..,
Ya ves, tenia razén cuando pensé que era mds
dificil matar a alguien a quien se le ha dado un
Ahora desconfio de mis tanto
Peroi;

nnmbre. manaos

comao ClE lTli sangre... nunca pndré dar

un nomhrﬁ da todn.‘i cn El Pueblﬂ, y d tndﬂs IOS
animales del bosque, y, ademds, recordar sus
nombres, todos, tantos. Perro de la Noche: hi-
ciste lo que debias hacer. La séptima marca.
El lobo se va con la cola entre las paras. El
Ogrito vierte una vasija de agua sobre ¢l fue-
go para apagarlo y pone en el saco las frutas y
verduras que quedan. Cuando se vuelve, ve al
lobo que viene a dejar a sus pies una pequeiia
masa sanguinolenta.
OGRITO: Ti come. Yo tengo el estémago re-
vuelto y ningunas ganas de carne...cruda (Mira
al lobo devorar un erize.) Un puerco espin
demasiado joven para ver el peligro a tiempo
y volverse una pelota de espinas para defen-
derse. (Al lobo.) La manana se estd tardando
demasiado en llegar... Cuando nos encontremos
en ¢l bosque, si mis manos se aproximan a tu
cuello, anlla con todas rtus fuerzas y yo sabré
que eres ru.
El lobo se aleja por el bosque. El Ogrite recoge
la bola de espinos.
OGRITO: Qué extrafio recucrdo de esta larga
semana...mafiana partiré con mam4d a lo mds pro-
fundo del bosque, pero de dénde voy a sacar las
palabras para explicarle que no maté al lobo, que
no le causé siquiera la mds pequefia herida.

ESCENA 10
DONDE EL OGRITO TOMA CONCIENCIA
DE QUE HA PASADO LA SEGUNDA PRUE-
BA

El Ogrito entra en su casa con la cabeza gacha.

Abraza a su madre sin decivr una palabra.
MADRE: Traes ojos de perro apaleado, Simén.
;Por fatiga o tristeza?
OGRITO: No sé, mamd. No entiendo a los lo-
bos.
MADRE: Tu loba.
aullidos que se prolongaron horas.
OGRITO: Lobo o loba da lo mismo, mamd. Yo
no tenia sino un desco: que se callara,
MADRE: Ella esraba inquieta por sus lobirtos,
Simoén. Sabia que sus pequefios necesitan que
ella mastique primero la carne que luego les
pone en la boca.
OGRITO: ;Crees que hice bien en dejarla parcir
antes de la primera hora de la manana?
MADRE: Hiciste bien, Los

cuecntan El EiElTlPD COomoO nNoOosorros Yy yo sentia su

lobo era una Reconoci los

Simdn. lobos no
angustia crecer a cada instante.

OGRITO: Si, pero yo no me atrevi

d pUI‘lCI 17:1



marca en el muro.

MADRE: Estds en casa, Simén, sano y salvo. Eso
es lo linico que importa.

OGRITO: No, hay mucho mds que importa: yo
tengo las manos limpias y la loba estd con sus ca-
chorros en el bosque. Todo pasé como renfa que
pasar. Pude superar la segunda prueba, mamd.
MADRE: ;No estds feliz? Los siete dias ya pa-
saron.

OGRITO: Si, y ahora sé porque la loba me tra-
jo un puerco espin. (Para si mismo.) Guardo
tu caparazén en mi bolsillo, pequeno puerco
espin, y tus espinas en mi muslo. Asi, ademds,
tu muerte no serd indril, me recordardn qué es
bueno para los lobos y qué es bueno para los
hombres.

ESCENA 11
DONDE EL OGRITO ENCUENTRA UNA DI-
FICULTAD IMPREVISTA

Es de noche. El Ogrito, en eszzrd?.’n, llena cajas

con provisiones. Llega su mamd.
MADRE: Simén, esto no va a servir de nada.
OGRITO: Veintiocho dias es mucho tiempo,
mamd, y yo, tu sabes, como demasiado.
MADRE: Saldremos mafiana al alba y no vamos
a poder llevar esta cantidad de comida.

OGRITO: Me voy a ir solo y necesito esta can-

tidad de comida.

MADRE: Nada de eso, Simén. Ni se te ocurra.

OGRITO: Ya superé las dos primeras pruebas,

mamd. Pasaré también la tercera.

MADRE: Que te comas un gallo pretencioso

y charlatdn, puedo aceptarlo. Los hombres lo

hacen todos los dias y no les impide dormir

tranquilos. Que hayas arriesgado la vida de un

lobo, lo puedo comprender. Pero que tomes a

un nifio como rehén durance veintiocho dias, de

veinticuatro horas: jjamds!

OGRITO: ;Por qué me dejaste, enrtonces, en-

frentar las dos primeras pruebas?

MADRE: No cref que ibas a poder.

OGRITO: Me enganaste, mamd. Me menrisrte...

MADRE: En el bosque profundo olvidards...

OGRITO: No quiero olvidar.

MADRE: Tienes que entender, Simdn.

OGRITO: No quiero entender. Yo voy a pasar

13 tercera pl’uel‘)a, auﬂquf me¢ mucra CIE hambre

en el intento.

MADRE: Mis pequefias hijas estdn muertas

porque yo me negaba a entender. No tientes al

demonio, Simdn.

OGRITO: No quiero tener tus ojos pegados sobre

mi rostro cuando llego y sobre mi nuca cuando

salgo, todo el tiempo.
El Ogrito huye.

MADRE: ;Simén, regresa inmediatamente!
Desde lejos, desde el bosque, como un eco, la
voz de Simdn repite: [Quiero ser libre! ;Quiero
ser libre!

OGRITO: Quiero ver los arces encenderse de

rojo este otono, mamd. Quiero comer fresas rojas

y frambuesas. Quiero mirar a los nifnos salrar

la cuerda sin que el corazén se me oprima. Son

veintiocho marcas, pequefias marcas, en el bos-
que y dESpUéS mi Vid& cntera pOr del'ﬂnre...
MADRE: De una luna llena a la otra, hay una
eternidad, Simdn. Veintiocho veces el dfa, vein-
tiUChU YECES Ia nﬂch(‘.’...

OGRITO: Son veintiocho marcas, pequefias mar-
cas, en los drboles del bosque...(La mamd recoge
las cosas. Oscuro sobre ella. Luz sobre Simdn que
entra al bosque.) Ya no me voy a encerrar en la
oscuridad del fondo del bosque. Yo quiero vivir
entre todos los colores.

ESCENA 12
DONDE EL OGRITO EMPRENDE Y PASA LA
TERCERA PRUEBA
Los bdartulos estdn apilados en una esquina. La
madre estd en salto de cama y despeinada. En la
casa reina un clima de desastre. La madre, con
un calendario en la mano, calcula los dias.
MADRE: Tres lunas llenas y tres lunas nucvas
han pasado desde que Simdn partid sin abrigo
de invierno, sin viveres, sin agua... Como su
padre, ha desaparecido... y mi corazdén y mi ca-
beza amenazan con romperse, con estallar. Una
carta, una carta tan sélo de la maestra me hizo
saber que también Pamela ha desaparecido. Des-
pués, un silencio terrible al que solo rompen los
TUMOres I:IE 13.5 hrigadas quE TECOITren el bnsquf
buscando a Pamela. Ya no soporto mds sus gri-
Tos “am:il‘ld(lla y IOS rC.‘i()Plid()S dﬂ Sus Sahucs{'}.\'
en mi puerta. ;Qué puedo decirle a la mamd de
Pamela? Yo no sé lo que ha pasado, yo también
temo lo peor. Tengo miedo del silencio, de los
rumores, de las nuevas que el viento podria traer
hasta aqui. Mi pequefio Simén...
OGRITO: ;Mamid! ;Ya estoy aqui!
MADRE: ;Simén!
La madre se precipita hacia el Ogrito y lo [lena
de caricias.
OGRITO: Mamd, pasé la rercera prucba.
MADRE: Estds flaco, estds pdlido, te ves cansa-
do, te ves hambriento.
OGRITO: Mamd, no me com{ a Pamela...
MADRE: Estds vivo y junto a mi, Simén. Nin-
guna orra cosa importa...Nuestro equipaje esrtd
listo, renemos que escapar lo anrtes posible, anres
de que los perros olfateen ru olor.
OGRITO: Podemos quedarnos: Mamd, no me
comf a Pamela. Lo logré.
MADRE: ;Cémo te puedo creer, Simén? El pue-
blo entero llora a Pamela:; echaron a la maestra
de la escuela porque sabfa todo y no dijo nada;
los ninos viven encerrados en sus casas; [y tua
vienes a decirme que lo lograste!
OGRITO: Pamela estd en su casa y su madre est4
sirviéndole un caldo de pollo.
MADRE: ;Pamela en su casa? ;Qué me estds
diciendo?
OGRITO: La recibieron como a una reina. Sus
hermanos lloraron del gusto, y su madre le pi-
didé a su padre que matara un cochino. Estamos
invitados a comer chorizos esta noche.
MADRE: No comprendo nada, Simén. Te fuiste
hace tres meses; te llevaste contigo a una nifi-
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ta de tu salén. ;Me tuviste sin noticias tuyas y
ahora llegas a hablarme de caldo de pollo y de
chorizos!

OGRITO: Pasé la tercera prueba, mamd, y el
pueblo lo sabe, incluso la maestra. Me la en-
contré en el camino y me dijo que jamds habia
dudado de mi. ;Viste la luna llena anoche,
mamid? No habia nubes y brillaba sola en ¢l ciclo.
Cuando ¢l sol nos desperrd, Pamela corrié hacia
el bosque cantando “Juguemos en el bosque,
cuando el lobo no estd.” Como estaba escrito
en esa carta. La acompané a su casa y vine aquf
para que estuvieras tranquila,

MADRE: ;Dénde te escondiste, Simdén? Los hom-
hfes que 105 huscafﬂﬂ conocen f[ hﬂsquf como
13. Palrrla dE 50U Mmano.

OGRITO: Lejos, muy en el fondo, fondo, para
que nadie diera con nuestro escondrijo.
MADRE: Pero, ;por qué tres meses? Ya no tengo
ufias en los dedos y casi me arranco el cabello
de la cabeza.

OGRITO: Eso fue idea de Pamela. Mira.

El Ogrito saca del bolsillo dos dientecitos y los

muestra a su madre.

MADRE: Tus dientes de leche.

OGRITO: Esperamos a que los dientes de le-
che se me cayeran, y después esperamos la luna
llena.

MADRE: Varias veces cref
de pena.

OGRITO: Para mi rambién fue eterno, mamid.
MADRE: No me mandaste una palabra, ni una
sefial, ni una carra.

OGRITO:
que el cartero guardaria el secrero con el mismo
cuidado que yo.

El Ogrito saca una carta del bolsillo y la tiende

a JHi ?’Hﬂd?’P‘

MADRE: (Leyendo.) “Para Ana.” ;Dénde encon-
traste esta carta?

Ella esconde la carta bajo el chal.

OGRITO: En el ramo de ayer.
MADRE: ;De qué hablas, Simon?

El Ogrito le tiende un ramo de rosas blancas.
OGRITO: La primera mafana, unos pasos en
el techo nos despertaron. Pamela y yo tuvimos
miedo. Alguien habfa encontrado nuestro es-
condrijo. Y tuvimos mds miedo, oimos que algo
era arrojado por la chimenea. Un ramo de rosas

que me iba a morir

Pensé hacerlo. Pero cémo confiar en

blancas.

MADRE: Blancas y perfumadas.

OGRITO: Todos los dias los pasos nos desper-
taban y todos los dias recibiamos un ramo de
rosas frescas. Pamela colocaba las flores en la
mesa y yo me sentaba frente a ella, con las flores
entre nosorros. Cuando el ansia de sangre me
crecfa en las venas, Pamela lo adivinaba ense-
guida en mi mirada, y empujaba las rosas jusro
debajo de mi nariz y el ansia desaparecia como
por encanto.

MADRE: Esta lecra.

OGRITO: No es la de mi maestra. (Para si.) Yo

sé quien escribid esa carra... Lee la carta tran-
quilamente, mamd. Me voy a lavar y a vestir

para la cena...

Queddndose sola, [a madre, abre la carta.
MADRE: “Querida Ana, he aprendido mucho de
nuestro hijo. El valor y la esperanza son la fuerza
que puede hacer un furturo libre de las desgra-
cias del pasado. Hace siete afios que vivo en el
bosque con los lobos, en una buena relacién.
Nos ayudamos a pasar el frio y el hambre. Nos
Cuidamns mutuamente. TC puedo asegurar ql_le
no son lns lObOS [{-]S qlle pnnen 4 IDS Hiﬁﬂs cn
peligro al ir a la escuela. Aprendi a conocerlos y
a Emﬂl—lUS durilﬂ[(‘.' la !it‘gl.lrlda prut":la que pasé...
dﬂ ]a mi.s'l'l'la manera (.IU.C antes habfa pasado 13
primera. Dudé mucho tiempo antes de empren-
der la tercera... y cuando nuestro hijito nacié,
dudé mds y mds. Las dudas se me volvieron una
costumbre y dejé de tener el valor para enfrentar
la tercera prueba. Tengo una gran admiracién
por nuestro hijo. El ha logrado vencer las leyes
de la herencia y el instinto. Ha vencido la fa-
talidad de ser hijo de un ogro y de llegar a ser
él mismo un ogro. Yo venia a verlo crecer desde
lejos. Trabajaba en tu jardin, de noche, cuando
dormias, y lo regaba en las semanas de sequia.
Creo que una de estas lunas llenas, lo intentaré
yo también. Ahora me siento capaz de hacerlo.
Hasrta pronto, Simén.

El Ogrito vuelve vestido de domingo. Lleva un

sombrero de madera con el gallo esculpido y,

en el cuello, un pendiente extraiio.

MADRE: Ven acd, precioso nifno.

OGRITO: Td también tienes que ponerte her-
mosa. Es la primera vez que salimos juntos.
Aptrate, mamd, los papds de Pamela nos esperan
en la carnicerfa y después hay una gran fiesta
€n el pueb]o.

MADRE: Me apuro, me apuro. Después de tan-
tos afios he perdido la costumbre de pasar horas
delante del espejo.

La madre nota el pendiente del Ogriro.
MADRE: ;Qué llevas en el cuello?

OGRITO: Para ocupar las manos y el espiritu,
Pamela y yo modeldbamos deditos gordos de los
pies con la cera de las velas. Te espero, mamd.

La madre del Ogrito sale.

OGRITO: Un dedo gordo del pie de Pamela.
Un dedo verdadero, se lo mordi, pero no me lo
tragué. Lo guardo aqui, en el bolsillo, rodavia
con una gorita de sangre seca que no ha querido
salir.
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Martin Altomaro, 1822, Foto: José Jorge Carreon

CGmienzo por el final: la obra de Flavio

Gonzilez Mello, puesta en escena por An -
tonio Castro, encontrd a su pﬁblico desde el
principio de su temporada en el teatro Juan
Rufz de Alarcén. Algunos intelectuales, la

clase media ilustrada, j6venes universitarios, y
colados de diversa extraccién social y poli’tica,
como los diputados, hardn de esta farsa un
éxito inesperado, imprevisible y no, porque
ahora todos caeremos en la cuenta de lo bien
que nos hace vernos en el espejo de la historia,
sobre todo si la imagen estd deformada por
el efecto de la risa, esa liberacion libidinosa

de la culpa, que nos permite sentir que los

pendejos que hicieron esos desfiguros, no

S0Mos NOsSotros.

El teatro histérico ha tenido en nuestros
foros una desigual fortuna. En el siglo XIX
abundan los dramas romdnticos que tienen
COoImo FDnd.U t‘i pﬂsad[}, aul‘lquc 500N raras IGIS
obras que abordan directamente un episodio
concreto de la historia de México. Los autores
tenfan que andarse con cuidado porque el
destierro y la cdrcel estaban a la orden del dfa
para aquellos que ofendieran al caudillo en
turno. Como nos muestra Gonzalez Mello,
nuestros proceres eran amantes del teatro,
siempre y cuando no reflejara la realidad
mexicana. De ahi que dramaturgos como
Fernando Calderén recurrieran al subterfugio
de disfrazar con ropas antiguas las miserias de
su época, como lo hace en Ana Bolena, donde
Enrique VIIT puede identificarse con Santa
Ana, y la mujer decapitada, con la patria.

Es a finales del siglo XIX y principios del
XX que nuestros autores utilizan el teatro
Pﬂra ]‘Lablar difcctﬂ.mentt’ dcl momento
histérico que les tocé vivir. Como lo ha
demostrado la doctora Marcela del Rio
Reyes, en su Perfil y muestra del teatro de
la Revolucién Mexicana (FCE-1997), una
sorprendente cantidad de escritores, drama -
turgos, periodistas y activistas politicos se
valen del teatro para tomar partido a favor o
en contra de la lucha armada. Aunque muy

1822

el ano que fuimos
imperio

pocas de estas obras fueron representadas,
y las que lograron este beneficio tuvieron
mala critica y poco publico, en su conjunto
podemos advertir la utilidad del teatro como
un medio para promover, discutir, criticar la
ideologfa dominante,

Y es precisamente la primera obra que
se atreve a criticar la ideologfa triunfante
de la Revolucién, la que inaugura el teatro
histérico moderno en México: El Gesticu-
lador, de Rodolfo Usigli, escrita en 1937,
publicada en 1938 y puesta por primera vez
en escena en 1947, denuncia la demagogia
en la que ha caido el discurso revolucionario,
y refiere la traicién de la nueva clase politica
a los ideales por los que murieron cientos de
miles de mexicanos. La pieza de Usigli tuvo
buena critica pero fue atacada ferozmente
por motivos politicos y personales. Las co-
medias “impoliticas” del padre de nuestra
dramamrgi:i pasaron, literalmente de noche,
y su “teatro a tientas’, en el que incluye la
trilogfa de las “Coronas”, sélo tuvo piblico
el dfa del estreno.

Sergio Magafia, en cambio, tuvo un éxito

Héctor Ortega y Hernan del Riego, 1822,

Foto: Jose Jorge Carredan

Fernando de Ita

redondo con su Moctezuma I, o mismo por
el tema de la obra que por su factura dramdti -
cay su montaje. Utilizando el canon occiden-
tal de la u':lgcdi:-l, dindole al pcrsc)najt' central
la dubitacién de Hamlet, Magana puso,
mejor que Usigli, la primera piedra de lo que
pudo ser el “Teatro Nacional”. Aunque es
un ingeniero mecinico electricista, educado
en California, Federico S. Incldn, quien ve
la historia de México como una comedia de
equivocaciones, y después de presentar el
drama de los indocumentados con Espaldas
majadm cruzan el rio Bravo, y de hacerle un
monumento dramdtico al padre de la patria,
en Hidalgo, escribe y estrena en 1955 Hoy
invita la guera, donde vemos por primera vez
en escena a los proceres de la independencia
como lo que fueron: unos calaveras.

Por desgracia, el teatro de Jorge Ibar -
guengoitia no tuvo el publico ni la critica
que se merecfa. Fue su narrativa la que abrié
el gusto por su teatro, aunque a €l ya no
le tocd ver la reivindicacion de sus textos

dramdticos. Se murié con la imagen del
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fracaso escénico de El atentado, que le me-
recid, sin embargo, el premio Casa de las
Américas. El montaje de Gurrola en el teatro
Gorostiza (1976), correspondia al espiritu I+
dico, firsico que el autor advirtié en la historia
de México, aunque al subrayar esas caracte-
risticas se perdfa el sarcasmo y la ironfa que
el autor encontré en los textos originales. La
puesta en escena de David Olguin de la mis-
ma obra fue, sobre todo, la bisqueda de un
estilo y el reconocimiento de Ibar-guengoitia
como un cldsico de nuestro teatro.

Juan Tovar abre las pdginas de la historia
patria para hacer un teatro impecable como
texto dramdtico. La madrugada, Las ado-
raciones, Manga de Clavo, son piezas que
contindan una tradicion y le abren nuevos
caminos, por los que transitan algunas
soledades y varias generaciones,
entre ellas los “renegados” del
Centro Universitario de
Teartro, de la UNAM,
que ha-cen de su
montaje del pasado
una cri-tica del
pre-sente. Este
impulso tiene
su cima y su
frontera en Lo ﬂ’
que cala son fost ;
filos, de Mau-
ricio Jiménez, A
quien logré en
los afios 80 un
espectdculo ejem-
plar que no tiene
paralelo en nuestra es-
Cena pero rampoco conti-
nuacién. Encre las soledades
destacan Ignacio Solares y el
investigador Jaime Chabaud
Magnus, que pasa del estudio del
teatro histdrico a la accién dramdrtica con
jQue viva Cristo Rey! y El ajedrecista.

Otra vertiente del teatro histérico es la
da Vicente Lefiero con Morelos y La noche
de Herndn Cortés, que provocaron su buen
escdndalo por distintas razones. Ambas obras

fueron puestas en escena por Luis de Tavira, y

ese fue uno de los motivos de la vociferacién.
El nombre del maestro de San Cayetano nos
recuerda el de Elena Garro, que escribié un
poema dramdtico sobre la muerte de Felipe
Angeles, que no tiene desperdicio.

Estos son algunos de los antecesores del
joven autor Gonzdlez Mello, que escribio
1822 antes de cumplir los 30 afios de vida.
Cuando lef su texto en el segundo romo de
El Nueveo Teatro, editado por El Milagro y
Concaulta en el 2000, lo primero que me
entusiasmo fue que otra generacién de dra-
maturgos mojara su tinta en los hechos del
pasado, para dar fe de los desastres del pre-
sente. En el papel, el texto de Gonzdlez Mello

“ comedia histérica”, si seguimos la
definicidn de Lukdcs, quien nombra asi a los
textos que tratando de un periodo especifico
de la historia, no se cifien al canon estético,
ideolégico y especificamente histérico de la
época que les ocupa.

Como Ibarguengoitia, el autor de 1822
fue a la biblioteca para resumir los hechos y
copiar parte de las intervenciones piiblicas
de sus personajes, con tan buen tino que en
ambos casos los didlogos parecen inventados,
de tan cémicos e insensatos. Con esos textos

€5 una

el dramaturgo puede hacer una pieza, una

A F"",“

-~ f"‘ b .L 'I % h“h'“‘

tragedia, una comedia, una farsa, un drama,
un esperpento, porque lo que estd haciendo fi-
nalmente es una interpretacién de la historia,
mirando una de sus caras, traduciendo uno de
sus sentidos, sacando una de sus conclusiones,
destacando uno de sus mensajes, proponiendo
una de sus moralejas.

Hay buen trabajo de campo y buen tra-
bajo de mesa en el texto del joven Flavio; hay
reflexién y entendimiento sobre el motivo de
estudio; hay gusto personal por hallar en esos
viejos papeles el latido de la actualidad, y hay
talento dramdtico para darle a esos trdgicos
anos de nuestra historia su bis comica. En este
sentido, /822 no es obra de la casualidad o
la fortuna sino de la preparacion y el oficio.
A su corta edad, el autor de esta comedia
tiene ya una Iarga historia como guionista,
dramarurgo, narrador, editor, periodista;
hombre de teatro, cine y television, Gonzilez

Mello tuvo el acierto de poner la mirada en un
momento crucial de nuestra historia, cuando
se consuma la independencia y la nueva clase
dominante tiene que elegir el tipo de gobierno
que desea para el futuro.

La guerra de independencia matd a los
mejores artistas del reparto, para usar el
tono de la comedia, y la muerte los salvé del
ridiculo. De haber sobrevivido Hidalgo y
Morelos, Iturbide no habria sido coronado
emperador de México, pero nada nos asegura
que no habria existido, de todas maneras, un
remedo de Fernando VII a quien los padres
de la patria nunca desconocieron. De ahi
que tomar a Fray Servando Teresa de Mier,
Noriega, Guerra y Ferndn-Gonzdlez, doctor

en sagrada teologfa por la Real y Ponrificia
Universidad de México, protono-

tario apostélico y prelado do-
mestico del Sumo Pontifice,
como per-sonaje central de
esta represen—t:lci{irl, FUE
la mds feliz deci-sidn
del autor.
Christopher
Dominguez

Michel, que le

ha dedicado a

Fray Servando
% . seisanos de es-
' tudio, me de-

cfa que ya no
sabfa si este
desterrado era
héroe o villano,
opor-tunista o in-
oportuno, liberal o
conservador, reacciona-
rio o revolucionario. Para
algunos autores es un aven-

turero, para otros un apodstol,
para Gonzdlez Mello es, sobre todo,

- ‘:/ sy
A un picaro, un inconforme, un aguafiestas,

Desde su aparicidn en el escenario es un
hombre sagaz, inteligente, provocador, que
sabe, sin embargo, retirarse a tiempo de la
provocacién. No hallamos en el presente una
higura que se le parezca; en cambio, tenemos
varios iturbides, santanas, victorias, guerreros,
bravos, ramos arispez y gémez farias. Muchos
politicos mediocres y ni un sélo genio de la
politica.

Genio en el doble sentido de la palabra;
por brillante y bilioso, por original y testaru-
do; un hombre, un actor de nuestra historia
que encuentra en Héctor Ortega un clon
perfecto, salvo en los defectos de diccidn y
de memoria que no tuvo Fray Servando, que
fue un orador notable, y que sf tiene Ortega,
que es un comediante fuera de serie. Entra-
mos, pues, al foro, para hablar de la puesta
en escena de Antonio Castro, que aprovecha
los aciertos de la comedia y empeora sus

debilidades.



Héctor Ortega, 1822, Foro: José Jorge Carretn

Llevar un texto a escena implica elegir la
forma de hacerlo. El director, su escendgrafa
y vestuarista, Mdnica Raya, y el iluminador,
Matias Gorlero, escogieron la estética del
grabado y la pintura popular del siglo XIX que
aiin vemos en los calendarios y las estampiras
religiosas y seculares de las ferias, para definir
el estilo de su montaje. La primera escena que
retrata el abrazo de Acatempan, en 1821, es
una feliz reatralizacion de aquel momento
porque la alegoria es impecable y nos despier
ta la esperanza de ver un dlbum deslumbrante,
La segunda escena en el Castillo de San Juan
de Ulta nos regresa a la realidad, es decir,
a la ficcién de pintura y cartén de la que
estd hecha el teatro cuando el espacio donde
ocurre la accidn es falso (todo es falso en el
teatro, por supuesto, pero la diferencia entre
una imagen lograda y una imagen frustrada
estd en que esa falsedad salte a la vista). A
partir de ahf se suceden los aciertos y los
errores t:sccnugreiﬁcos; el mag—niﬁco recurso
de la puerta que cubre el trono de Irturbide,
realizado con maestria por Héctor Pérez; la
descuadrada calle de la ciudad de México en
la que ocurre la escena V de la comedia, que
en el papel es muy ocurrente y en el escenario
es pésima por la composicién escénica, por el
trdnsito de los personajes, y sobre todo por el
tratamiento esperpéntico de los tres Iéperos,
que es lamentable.

La figuracidn del Congreso Constituyente
es pobre, pero preside la virgen de Guadalu-
pe y ahi se dan los mejores momentos de la
comedia, A pesar de que usar la butaqueria
del reatro como recinto parlamentario es un
recurso sobado, €l brio de los actores y la
propuesta del director involucra al respetable,
que al estar en /822 estd, mds que nada, en
el momento presente. El puiblico que va al
teatro para ver teatro ( valga la redundancia
para decir que hay un piiblico que va al teatro
para no verlo, como los criticos, los académi-
cos, los teatreros), recobra ahf el precio de su
boleto porque entiende muy bien el sentido

profundo de la comedia: hoy es ayer; somos
lo que fuimos; sélo seremos otros si no somos
los mismos.

La comedia se desbarranca en el segundo
acto, sobre todo en las escenas tercera y quin-
ta, porque es muy complicado para un joven
director y una joven escendgrafa resolver las
dificultades de la farsa. Se requiere la expe-
riencia de la vida y el teatro. En estas escenas
es donde un director con buenas tablas le
enmienda la plana al comcdiégraf() que se fue
hasta la selva veracruzana para mostrarnos el
exilio de Guadalupe Victoria, quien vivié cer
ca de tres afios en una cueva, perdido para el
mundo y para si mismo. Ni siquiera la innata
teatralidad de Herndn del Riego pudo salvar
la inoperancia teatral de estas escenas.

Los actores, esa especie entre la intuicién y
el razonamiento, entre el instinto y la idea, en-
tre la realidad y el suefio. Héctor Ortega -Fray
Servando-, y Mario Ivdn Martinez -Iturbide-,
alcanzan, como actores, el rango de los poetas.
Por lo mismo, se dirigen ellos mismos a sus
personajes. Aunque no lo digan, pasan discre-
ta o visiblemente sobre su director; imponen
su idea de la re-presentacién. Generalmente
aciertan, y el director recibe palmaditas en la
espalda por su buena direccién de acrores.
Ellos se cobran en la escena. Hacen lo que
quicren. Lo que hacen en esta comedia Or-
tega y Martinez es salirse sutilmente del tono
general de la comedia. No digo que esté bien,
no digo que esté mal, digo que se nota, y uno se
pone a pen-sar que si todos estuvieran en ese
ONoO -3 VEeCes IMenor, a veces lﬂ&}-’ﬂr’, Se]—fﬂ otro
concierto. Pero pienso igual que si estuvieran
en el mismo tono que sus compaferos, la
melodfa serfa mds potente, mds homogénea.

Eso hace Emilio Ebergenyi como Miguel
Ramos Arizpe, al tocar su instrumento actoral
en la misma tesitura. Excelente. Sobre todo
porque la voz de Radio Educacién y Canal
22 no aparece por ninguna parte, cuando
el recurso ficil serfa exhibirla. Martin Alto-

Martin Altomaro, Mario lvdan Martinez y Hernan del Riego, 1822,

Foto: José lorge Carreon

maro hace un Santa Ana joven, impetuoso,
encantador. Da gusto ver que la television no
ha estropeado atin la frescura de este come-
diante. Juan Sahagtin cumple, como decfan
los cronistas de 1822, con sacar adelante al
personaje, aunque para mi Valentin Gémez
Farias tiene, en el dibujo de Gonzilez Mello,
mds tela de donde cortar. Herndn del Riego es
insuperable como Her-ndn del Riego. No lo
digo de mala leche. Admiro el instinto teatral
de este musico, de este cantante singular, Me
refiero a que estd mejor como el diputado
Membrete que como Guadalupe Victoria,
en parte, adivino, por el tratamiento que el
autor le da al personaje, y en parte porque
Herndn no ha explorado y explotado ain las
posibilidades teatrales de este autista.

El teatro, decia Pero Grullo, se hace
andando, Esta critica se escribe a 3 semanas
del estreno, cuando el montaje aiin se estd
ajustando en todas sus partes. Humberto
Soldrzano, Mario Zaragoza, Sergio Lépez,
Alain Kerriou, Eugenio Lobo habrin mejo-
rado, sin duda, para estas fechas, su trabajo
artesanal. Sin ser adivino, me atrevo a decir
que 1822 serd una de las mds exitosas pro-
ducciones de la UNAM en el afio que corre.
Que sea asi por el interés del piblico no es
nada despreciable. Todo lo contrario,

Eso nos refrenda que el teatro se hace
para los demds, no para nosotros mismos, la
gente de teatro, tan mezquina para reconocer
el triunfo ajeno. Celebro, pues, la prematura
madurez de un autor dramdtico tan capaz
para la “comedia histérica” como Flavio
Gonzdlez Mello, y su compadre, perdén, su
brother Antonio Castro, porque con todos
sus asegunes lograron reflejar su sociedad en
el espejo de la historia. Lo demds se corrige, o

se jode con el tiempo. Ellos sabrdn.
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Flavio Gonzilez Mello nos ofrece en esra,
como el material que prepara en el marco
de su trabajo para el FONCA como joven
creador (una obra sobre los 45 minuros en
que ostenté el poder desde la silla grande
Pedro Lascurain, entre la caida de Madero
y la ocupacién de Huerta), una de sus mds
entrafiables fijaciones como escritor: la rela-
cién estrecha que existe entre el teatro y la
historia,

Ni-lda d.t' nuevo s¢ encuentra €n asentar
que es la escena una suerte de espejo, alld cada
uno con las distorsiones de que se sirve, para
el hombre que la ejerce y para su tiempo. El
mayor interés puede encontrarse en los mo-
dos de reflexidn que este ejercicio dramdtico,
en todas sus acepciones, sugiere.

Es menester anunciar que el trabajo de
Flavio Gonzdlez es de aquellos tan meti-
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1822, For

culosamente construidos, que se dehende
solo y vale por si mismo. Si bien, como
apunta Morales, la segunda mitad rayana en
la cursileria que senala Roger Bartra' en lo
tocante a los modos politicos nacionales, le
salpica un tanto. Pero cabria, en este punto,
preguntar si esto obedece al trabajo del autor,
que cede en su implacable reflexién, 0 a una
interpretacion afectada de Hecror Ortega
en la ceremonia final de la extremauncién
publica. Con toda la carga cdustica de Fla-
vio Gonzilez, termina por volvérsenos pe-
ro;__;rull;lda sentimental y la fuerza denotativa
de costumbres aberrantes que hiciera escenas
antes, sucumbe ante la simpatia tramposa del
intérprete. El trabajo del reparto, como bien
sefiala Morales, sélo se muestra flaco cuando
un actor acostumbrade a la televisién asoma

a los escenarios Yy convence con su estampa,

1 82 2el ano que fuimos

imperio

Edgar Chias

reducido a los gritos por la falta de recursos,
el caso de Martin Altomaro. Excelentes en
lo suyo Mario Ivdn Martinez y Herndn del
Riego. Sin embargo, una obra con el poderio
de 1822, en virtud de las prdcticas tendien-
tes a la comedia manifestadas con notable
éxito de piblico de Antonio Castro, puede
parecer graciosa y diluir su severa y ruda
critica cuando la demasiada risa es rayana
en la frivolidad.

VEn el programa de mano a 1822, ¢f afio gue fiimaos imperis,
prog! /

1822

de Flavio Gonziles Mello
Direccién: Antonio

CastroTeatro Juan Ruiz de Alarcén
Jue. y Vie. 20:00 h., Sdb. 19:00 h.,
y Dom. 18:00 h.




acbeth

Rubén Ortiz

N o nos cansamos de admirar a Shakespeare.
Hablamos sobre €l, afilamos con sus agudezas
los colmillos de nuestro gusto y las cuchillas
de nuestros desaires; lo canonizamos en laicos
templos académicos, y alrededor de él alzamos
teoldgicos debartes tan derallados como anta-
fio los retdricos torneos sobre el ombligo de
Addn. Es, a decir de Harold Bloom, nuestro
“Sefior Fundador”. Su percepcién se ha vuelto
nuestra. Lo que llamamos humano tiene sus
cdnones en las peripecias de sus mdquinas
parlantcs.

Y jamis lo alcanzamos. El lo abarca todo
mientras nosotros apenas lo vislumbramos.
Intentamos hacerlo contempordineo ma-
tizindolo, poddndolo, silencidndolo, pa-
rodidndolo. Rara vez lo dejamos pasar tal cual.
Asi, el siglo XX dejé obras mayores y obras
menores del bardo inglés. Las primeras quie-
ren a un Shakespeare importante, un perspicaz
santo Tomds que nunca alcanzé la fe, pero nos
muestra su dedo enrojecido por la sangre de
la llaga. El segundo es casi intrascendente. El
primero lo opaca: los finales felices nunca lo
son; el amor conduce al desencanto; los juegos
carnavalescos esconden mezquindades; los
placeres son fugitivas evasiones del «asunto».
Y cuando nada cabe en estos patrones es que
Shakespeare no podia ser un genio de tiempo
complero.

Una obra gruesa es Macbeth. Una muestra
de como Shakespeare se leyd bien a sus cld-
sicos, mal su libro de texto de historia y sin
piedad a su realidad. Una fuerza femenina
-dividida en cuatro: tres sobrenaturales y una
sobrehumana- impulsan al viejo guerrero a
lanzarse mds lejos de lo que su medianfa pu-
diera. Macbeth pierde el suefio bajo la tirania
del horror y del vértigo. Para su compacta
conciencia, los crimenes desbordan las paredes
de su ambicién. No sabe que la Historia es
implacable y no soporta sobre sus lomos a
nadie mds alld del tiempo necesario para caer
en la ilusién del dominio. En la embriaguez
del poder la Historia se llama “fatalidad”.

Ahora bien, sobre estas obras y las fatali-
dades de los personajes shakespeareanos hay
obras finas borddndose en el medio. Y son,
también, muestras del poder. El tinico poder,
si le hacemos caso a Nietszche: inmanente,
creador de realidades, fortalecedor de la vo-
luntad, que desborda al poder de dominio,
siempre trascendente, ilusorio y, por lo mismo
nocivo y fatal, una baja pasién de humanos
demasiado humanos. Asi, por ejemplo, existe
la movilizacién imaginativa de Hamlet para
C()I}f%)rlnﬂl‘ Ll ratonera o su p()der pai‘a mar-
tener el juego del desatino que se hace pasar
por loco. De la misma manera, Lady Macbeth
crea un reino propio. Las Brujas se mueven
entre los goznes de los tiem-pos y Macbeth
restituye la vida a los muertos y finalmente,
asume su gloria guerrera y se lanza contra el
bosque.

Ni Hamlet ni Macbeth fluyen con el
poder, son tragados por su ilusién. Tragedia.
Viola o Rosalinda, por ejemplo, ejercen el
poder de crear humanos tergiversando su
sexualidad y se aduefian de los frutos. Come-
dia. La voluntad de poder no es la capacidad
de dominio, sino la capacidad de la voluntad
para crear realidades.

Para el creador que se acerca a estas obras
gruesas, no caer en la ilusién del grueso rema
y moverse entre lo ligero exige una audacia
sin par.

El trabajo actoral estd sostenido por una
excelente tercia de intérpretes: Arturo Rios
(Macbeth) ofrece un entramado de sus mo-
mentos mds intensos en todas las obras an-
teriores, no tiene tiempo de abrir su corazdn
de la manera en que siempre nos asombra y
Clarissa Malheiros (Lady Macbeth) no acaba
de definir su personaje entre un torcido me-
lodrama y una parodia de la parodia.

La escenografia de Carlos Trejo y la ilumi-
nacién de Juliana Faesler sufren el efecro Ma-
cheth. Definidos y prometedores al principio,
tienen que irse plegando a la dispersién. Acaso
el preludio a la batalla de Birman recobra

Macbeth, Foto: Jos# Jorge Carredn

un poco la sagacidad del disefio, bajo una
propuesta escénica muy simple: el bosque
somos todos,

Al final, €l espectador intenta reponerse
del desconcierto ante tanta genialidad disper
sa en un discurso viejo y descuidado. El poder
creador vapuleado por el poder de dominio,
tan claro como un domingo de lectura de
La jernada, un acto heroico del CGH o un
discurso del Sup. Un enfant terrible que se hu-
biera dejado envejecer sin mudar las ropas.

Entre los pasillos del Julio Castillo resue-
nan las lamentaciones de la directora: no vol-
verd mds al teatro. Una decisién la-mentable,
aunque muy propia, que se hace eco de un
hartazgo general ;No serfa mds fdcil madurar
los medios expresivos para que éstos maduren
los medios de produccién? La pregunta no la
abarca sélo a ella. Las preguntas que el dltimo
niimero de esta revista ha levantado con res-
pecto a eso que atin insiste en llamarse ética,
me parece fundamental. Investigar desde cada
creador sobre lo ligero -que no lo frivolo- es
1INa tarea POSpUEsta: NUESLIo LEatro se parece
tanto a si mismo que cansa. Y, no obstante,
nuevos aires hay con nuevos medios creativos
y nuevos modos de produccién.

MACBETH

de William Shakespeare
Direccién: Jesusa Rodriguez
Teatro Julio Castillo

Unidad Cultural del Bosque
Jue. y Vie. 20:30 h.

Sdb. 19:00 h.

Dom. 18:00 h.



Faoro: Jasé Jorge Camreon

Vcinre anos después de un primer acerca-
miento permeado por “la inconciencia y el
placer”, Jesusa Rodriguez revisita el texto
de Shakespeare en una lectura que propone
la analogfa entre la turbia monarqufa esco-
cesa retratada en la tragedia del bardo y la
oligarquia tecndcrata nacional que de un
tiempo a la fecha no ha cejado en ofrecernos
mil y un muestras de inoperancia. Lejos de
ahondar en dicha inutilidad burocrdrica,
esta version debida a la propia Jesusay a Luz
Aurora Pimentel sefiala con dedo llameante
la corrupcién, mds moral que material, tan
cara a la minoria neoliberal en el poder. Y
mds especificamente, se analiza el rol de las
consortes de nuestra pléyade de prohombres
nacionales. Lady Macbeth, en cuya figura
convergen la ambicién, la atrocidad, la
hipocresfa y el doble discurso, es el pivote
ideal que permite a las traductoras y adapra-
doras tanto una critica sérdida hacia aquellas
féminas distantes ya del estereotipo de ino-
cua abnegacion cuanto un sélido punto de
cohesiéon en el dmbiro narrativo.
Resperada la esencia de la tragedia
shakespeareana a niveles estructurales y
temdticos, la figura de Lady Macbeth apun-
tala, sin detrimento de personaje alguno, su
innegable preponderancia como precursora
y motor de la conciencia del malogrado
noble escocés. Y es en parte por ello que la
a-dapracion funciona sin contratiempos: la
conservacién de todas maneras del conflicto
central, el de Macbeth, resulta de suyo tan
poderoso que no obstaculiza este dngulo
femenino ni su traslacién al conrexto mo-
derno. La escenificacién se percibe como un
todo en el que conviven elementos de ambas
épocas, en el que la cohesién general habilita
la utilizacién de recursos que, al contrario
de lo sucedido en re-escenificaciones menos
l()gradas (la versién a La Gaviota de Tona
Wt'is.shcrg. por ejt‘mplo). no se sienten fuera
de discurso: pantallas de television, elemen-
tos de utilerfa y vestuario con-tempordneo.

Dicha cohesién permite la aparicidn de cier-
tas alusiones misticas con rintes p!enamtnre
verndculos, como los pasajes de hechiceria
mestiza y los ritos prehispdnicos.

La puesta en escena de Jesusa, que
demuestra de nuevo su oficio como direc-
tora no solo de cabaret, intenta conciliar
los distintos planos de realidad en los que
pretende moverse su discurso, valiéndose de
una segmentacién en dmbitos del escenario.
La alcoba al centro, y mds especificamente
la cama (con los multiples usos dados por
los intérpretes) en la que transcurre la gran
mayoria de las escenas entre la pareja por

Macbeth, Foto: José Jorge Carredn

acbeth

Noé Morales Munoz

siempre insomne deviene en metdfora de
su propia disfuncionalidad, al tiempo que
la directora relega a planos visuales mis dis-
tantes los pasajes onfricos y menos realistas.
Aprovechando al mdximo la CSCC!‘IO%I';{HH
de Carlos Trejo y el disefio de iluminacién
de Juliana Faesler, Rodriguez obtiene un
tempo mayormente fluido, quizds con la
excepcién de algunas escenas que se alargan
inne-cesariamente, en lo que colaboran sin
duda ciertas deficiencias en la labor de ac-
tores secundarios (sobre todo en el caso de
las sirvientas-brujas, pese a la fuerza de su
expresividad corporal) a veces incapaces de
diferenciar a sus multiples personajes.

Al contrario de lo que sucede con los dos
protagénicos, ayudados por una directora
que para mostrar su compenetracién llega
a prescindir del didlogo en beneficio de
silencios mucho mds significativos, el Ma-
cbeth de Arturo Rios y la Lady Macbeth de
Clarisa Malheiros son un par de creaciones
orgdnicas de indiscutible solidez. Precisos
ambos en el manejo de pausas, duefios ab-
solutos del espacio escénico y con pasajes,
los mondlogos, de muy pulcra resolucidn,
Rios y Malheiros cumplen con creces las
expectativas naturales previamente citradas
en dos actores en plena madurez. A esta tarea
habria que sumar ¢l desempefio de Diego
Jduregui como Banquo, Ricardo Campos
como Duncan y Silvia Carusillo en sus tres
interpretaciones, que ayudan a transmitir
mids el discurso de una creadora escénica
que suma calidad al compromiso. Algo que,
a diferencia de los mecanismos y corruptelas
que se denuncian en el montaje, no suele
verse muy a menudo por éstas, Mancebo
dixit, muy calinimes tierras nuestras.
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Fedra y otras griegas

“Lo que no conocemos de Fedra es lo que
mds me llamé la atencién. Quise trabajar lo
que habia antes de que se enamorara de su
hijastro: infancia, adolescencia, educacion,
primer amor, familia. (...) La Fedra que
vemos ahora es una especie de reinvento, una
mujer que no ha existido.» (...)

“Un mito no es algo distante; tampoco es
algo que podamos situar en tal fecha o lugar.
Es algo que nunca pasd, pero que siempre
sucede de alguna manera».

Ximena Escalante, autora,
Teatro El Galeon, Vie. 20:30 h., Sab. 19:00
h., Dom. 18:00 h. y Lun. 20:30 h.

El censor

«Es una bomba deronante al interior de
una realidad como la nuestra, hoy mds vigen-
te que nunca a través de la “derechizacién”
de] [T]ul']dl’}n
Jorge Vargas, director,
La gruta, Centro Cultural Helénico,
Lun. 20:30 h.

El galdn fantasma

«Para dirigir esta obra —sefiala Claudia
Rios— una se tiene que volver cémplice del
texto y enriquecerlo con la misma carga de
locura, desenfado y dedicacién; crear con
las actrices personajes caracteristicos del
siglo de oro y después, a través de la ironia,
con-temporalizarlos, pensar qué seria de
ellos ahora.”
Claudia Rios, directora,
Sala Xavier Villaurrutia,

Miér. y Jue. 20:30 h.

No te preocupes ojos azules

«Recuerdo que cuando supe sobre el sui-
cidio de Cobain, me enojé mucho, no querfa
aceptarlo, deseaba reescribir la historia pero
ésto no podfa ser. As{ que construf una obra
a partir de dos personajes sepamdos por la
brecha generacional y por mundos opuestos:

arquesina

Luis Alcocer

Funcién en la Feria del Libro de Mineria, Grupo Espiral de Titeres y Teatro de
Sombra,

Frank, el hombre erético por excelencia y el
eterno seductor, y Kure, el joven fandtico que
como Jimmy Hendricks, Jannis Joplin, Jim
Morrison y Brian Jones, entre otras estrellas
del rock, murié a los 27 afos»

Sergio Zurita, autor-director,

La gruta, Centro Cultural Helénico,

Jue. 20:30 h.

La prisionera

“Quiero darle la oporrunidad a los ac-
tores de que sientan. No quicro que hablen,
que repitan el texto de Carballido, porque el
texto estd para ser sentido, si no, no tendria
sentido el teatro. Quiero que el publico
reciba emociones, sensaciones, musicas,
sonidos... Que son repetitivos, si, porque la
vida de los presos es asi. ©
Mercedes de la Cruz, directora

“Casi siempre los autores, o cuando
menaos un .‘iﬂr\"idol—, 10 ]:lrimf:ro (.lll('_' haCemUS
con una obra es visualizarla; construimos las
imdgenes, los ambientes en nuestra mente.
Pocas veces he visto mis imdgenes realizadas
en la escena. Esta vez es mucho mds preciso
lo que veo que lo que tenfa en la cabeza. Fsta
vez el montaje es superior a mi visualizacion
privada.”

Emilio Carballido, autor,

Foro Sor Juana Inés de la Cruz,
Miér. y Vie. 20:00 h., Sdb. 19:00 h.
y Dom. 18:00 h.

Tiernas pufaladas

“Es una obra naturalista segiin el paradig-
ma mds ortodoxo establecido por Emile Zol4,
que se basaba a su vez en el principio de la
medicina experimental de Claude Bernard.
Ello consistia en que dentro de un caldo
de cultivo dado se adicionaba un elemento
extrafio para observar qué efecto producia tal
insercién. Sin que me lo hubiera propuesto,
en esta obra pasa exactamente lo mismo.
Héctor Mendoza,

Teatro Santa Catarina,
Miér. a Vie. 20:00 h.,
Sdb. 19:00 h. y Dom. 18:00 h.

Conato de amor

“Asi, esta farsa de Gerardo Mancebo del
Castillo Trejo, subtitulada “El por qué de
romperles el hocico a los caballos”, tuvo la
suerte de caer en las manos de Rubén Ortiz,
quien con su particular intuicién teatral y
medido cuidado de cada instante dio forma
y sentido a un texto que poco tiene de dra-
mitico y mucho de discurso ingenioso, mds
proximo a un bosquejo lidico del absurdo que
a una obra de tearro propiamente dicha.”

Ximena Escalante,

“La riesgosa propuesta va cayendo en
un tedio, donde las pa]abms, prnmlnci:ldas
con caprichosos énfasis, pierden peso, par-
ticularidad, sentido.

En recuerdo de Gerardo Mancebo del
Castillo Trejo, esta exploracién de su obra
hace poca justicia al apasionamiento, las pro-
vocaciones que recorren la dificil, incipiente
dramaturgia del queretano, la que se queda
en espera de cémplices mds arriesgados y
rigurosos para ir al fondo de sus potencias y
sus debilidades.”

Luz Emilia Aguilar Zinser

“El juego contiene variables bdsicas que
lo vuelven atractivo y lo vinculan a toda la
produccion anterior del autor. (...)Creo que
hay un excelente acuerdo entre la vision del
autor y la del director. Como aquella que
viéramos en su momento con Las tremendas
aventuras de la Capitana Gazpacho, aun-
que los nombres fucran otros. Una com-
plementariedad esencial entre las palabras
y las imdgenes, creciendo cada una en los
intersticios de la otra sin nunca ilustrarse,
no Sif_‘ndn £€n I(IS CA505 de IOS g&gﬁ CI'ERL{US
ex profeso.”

Bruno Bert
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«Un ejemplo de lo que digo es Lewis
Carroll, el autor de Alicia en el pais de las
maravillas no era absurdo, inventaba légicas
y uno las ve en movimiento, en accién y en
Conato de amor sucede lo mismo, estamos
ante ldgicas nuevas y el problema es que no
tenemos ninglin referente, pero no estdn
qucricndu comunicar ni incomunicar, sélo
vivir, accionar, mostrase, ir hacia delante.
Quizd lo que no las deja ser suficientemente
vitales es un cierto pesimismo que estd detrds
de E”H.S».

Rubén Ortiz, director
Teatro Julio Castillo,
Lun. y Mar, 20:30 h.

1822

“Presentando irreverentemente las pug-
nas entre los personajes trascendentales de la
época, Gonzilez Mello, como atinadamente
senala Roger Bartra en el programa de mano,
evade toda superficialidad en un brillante
ensayo parddico sobre los mecanismos del
poder de la clase politica nacional, tan pareci-
da en aquel entonces a la actual que pareceria
ocioso contradecir la teoria que dicta que
la Historia, donde se le quiera localizar, es
ciclica por naturaleza.”

Noé Morales

“Presenciamos una Cdmara de Diputa-
dos que muy bien podria ser cualquicra de
AUESLIos tIempos, Con su insensata discusién
de fruslerfas y su obsecuencia a seguir la
“linea” que desde arriba se ha dictado. Y asf,
tras la divertidisima farsa podemos traslucir
nuestro presente a fuer de refrnos de los pro-
ceres del pasado. (...) Antonio Casrro dirige
con inteligente comprensién del texto que
acentia su ludismo sin que ello sea obstdculo
para destacar el trasfondo politico.”

Olga Harmony

Teatro Juan Ruiz de Alarcén,

Jue. y Vie. 20:00 h., Sdb. 19:00 h.
y Dom. 18:00 h.

La Gaviota

No resulta posible entrar en la conven-
cién del humor (...), no logra establecerse
de manera efectiva la complicidad entre
ptiblico y actores en el sentido lidico con
el que el grupo pretende acercarse al texto
chejoviano; mds pareciera por momentos
un estorbo antes que un pretexto para tales
fines. El resultado: una escenificacion que
se percibe lenta, con pasajes francamente
tediosos que aniquilan casi por completo
cualquier intento humoristico.

Noé Morales

Iona Weissberg juega en su montaje con
esta doble calidad, la de comedia y la de
destacar los sentimientos recénditos de los
personajes. (...)

Esta arriesgada apuesta puede ser muy
intcresa.ﬂtﬁ porqlle contrasta con esas pau-
sas, silencios y miradas que advierten de los
ocultos sentimientos de los personajes, muy
bien sostenidos por casi todos los actores en
un excelente trazo de la directora.

Olga Harmony,
Teatro El Galeén
Jue. a Dom. 20:30 h.

La moneda de oro

“En una escenografia funcional en cuan-
to a los espacios, sobre todo a los dos planos
del retiro de Jung, pero poco afortunada
por su excesiva ornamentacion, Antonio
Crestani mueve a sus acrores con un trazo
muy limpio, aunque haya evidentes fallas en
la acroralidad de su elenco.”
Olga Harmony

“No vamos a ver a los personajes de
madrmol, al contrario, les abrimos las entranas
y ahi nos estamos metiendo en ellos; con la
ayuda de un personaje femenino que podrfa
ser cualquier ser humano de la sociedad
mexicana del siglo XXX, con esos temores, con
esas angustias, con ese estrés, no estd nada
lejano de nuestro aqui y ahora.

“(Es una) propuesta riesgosa en una épo-
ca en que el reatro de especticulo cobra cada
vez mds fuerza; el reatro de acciones fisicas,
al que el piblico se ha acostumbrado. Pero
vo le apuesto al espectador inteligente, que le
gusta reflexionar y también se divierte.”
Antonio Crestani, director,

Teatro Wilberto Cantdn,
Lun. 20:30 h., Sdb. 19:00 h.
y Dom. 18:00 h.

Full Monty

“Sobre esta veta, rica en posibilidades
humoristicas, formales y hasta concep-tuales,
se vuelven pesados dos elementos: lo abso-
lutamente convencional de ciertas posturas
(...) ylo extendido de algunas secuencias que
se reiteran hasta perder efecrividad.”

Bruno Berrt,

«En la guerra, el amor y el teatro todo se
vale, Se ha especulado en torno al desnudo
y eso puede ser un gancho, pero la gente que
venga a ver la obra atraida por el morbo y la
curiosidad, se encontrard con una historia
divertida y humana. Las mujeres se van a
echar un raco de ojo, pero también se van
a divertir»

Morris Gilbert, producror.

Triptico de Copi

“Ayer fui a ver dos obras de Copi en el
teatro Orientacién y sali encantado con la
actuacidon de Giménez Cacho como la madre
de Eva Perén y todo el elenco. También el

de El homosexual o la dificultad de expresar-
se. Bien dirigidas, bien actuadas y con una
escenografia de Pascal llena de huecos miste-
riosos, luces inquietantes. La banda musical
de la segunda puesta acompafaba la accién.
i{Qué buena pinta tiene Mariana Giménez!
Irina Segura como un martillito, Enrique
Arreola, etc. La direccidn de Giménez Cacho
es una operacion quirtirgica del texto inmor-
tal del inmortal Copi, que los directores de
este triptico analizan muy bien.”

Juan José Gurrola,

“Estd por verse la reaccién del piiblico,
si nuestra propuesta encuentra eco. Hay
un espiritu en Copi muy propositivo, muy
humano, muy vital y positivo: en defensa
de la vida. Copi también pone a juego la
inteligencia del espectador, exige que esté
alerra.”

Daniel Jiménez Cacho, actor-director,
Teatro Orientacion,

Jue. y Vie. 20:30 h., Sdb. 19:00 h.

y Dom. 18:00 h.

Cash

“Como nuevos dramaturgos tenemos el
compromiso de tocar y mostrar temas que
sean mds cercanos, dejar de estar en una esfe-
ra elitista donde se traen autores extranjeros
y a las viejas vacas sagradas nacionales, claro
sin menoscabo de su talento”
Luis Ayhllén, autor y director,
La gruta, Centro Cultural Helénico,
S4b. 19:00 h.

La madre judia No. 2

“Es muy mexicana. Es como mi mamd
—la extinta actriz Brigida Alexander—. ;Quién
era ese ser humano que venfa de lejos, que
habia crecido en orra cultura y habia asimi-
lado esta cultura; que se subia al escenario y
todos volteaban a mirarla? Era su historia”
Susana Alexander, directora-actriz,
Teatro Tepeyac,
Vie. 20:30 h., Sdb. 18:00 y 20:30 h.
y Dom. 18:00 h.

SUR-realismo

Con el abordaje de sus siete papeles, Nora
Ferndndez, (...) dibuja un breve pedazo de
realidad, con la imitacién de conductas y
situaciones femeninas corrientes en estos
tiempos, en un espejo de bruscos rasgos. [...]
Al asistir a esta representacion -disfrurable
si se la roma con la ligereza de un ¢jercicio
de cabaret-me asalt6 la pregunta: ;basta que
un espectdculo incendie las masas con la
efectividad de un gol para reconocer en éste
la grandeza, la magia, la poesia del teatro?Luz
Emilia Aguilar Zinser,
Teatro Ofelia,
Vie. y §db. 20:30 h.
y Dom. 18:00 h.



Boing

«Escrita en tono de comedia negra,
desgarrada y al mismo tiempo profunda, la
obra habla de amor, desencuentro, desamor,
y mezcla diferentes estilos o visiones del mun-
do sobre las relaciones de pareja, que se dan
especificamente adentro de un aviény,

Francisco Franco, director.

“De alguna manera he querido recuperar y
contrastar el personaje de Werther, de Goethe,
y el estilo y los caminos oscuros que toman
los personajes de Carver para construir los de
Boing. [...]Al conjuntar esas visiones la obra
tiene una especie de cardcter refro, pues evoca
actitudes de los afos setenta en contraste con
comportamientos del siglo XVIIT».

Tomds Casademunt, autor,
Teatro Julio Castillo,
Miér. 20:30 h.

Cuando quiero llorar no lloro

«Hasta se pararon en los semdforos con
zancos para conseguir el dinero para producir
la. Estoy aqui por admiracién hacia el grupo,
porque me hicieron recordar que ademsds de
la magia de hacer teatro, se tiene que hacer
por necesidad de comunicar algo, y llevar
al pablico historias con otras realidades. El
dinero no debe ser una limitante, ellos me lo
han probado y estaré siempre en deuda por
esta gran ensenanzan
Rodrigo Mendoza, director
Teatro Helénico, Centro Cultural Helénico,
Mar. 20:30 h.

Einstein

Schwebel ha dirigido con acertadas in-
dicaciones a Patricio Castillo forjando un
ejemplo del buen teatro de actor y, sobre todo,
restituyéndole a la palabra sus mds amplias
connotaciones dramdticas. Dificil en algunos
momentos, el desempeiio de Castillo sale ai-
roso por toda la carga de sinceridad expresiva
en un discurso que hace humano, falible y
conmovedor al personaje.&#8221;
Gonzalo Valdés Medellin,
Teatro Renacimiento,
Centro Cultural Manolo Fdbregas,
Lun. 20:00 h.

La noche de Oscar Wilde

Con inteligente disefio de puesta en esce-
na, jugando los contrastes luminotécnicos y la
divisién simbélica de los espacios, La noche
de Oscar Wilde presenta a un histrién de la
llamada vicja guardia, con toda su amplia
gama de posibilidades expresivas en pleno. Es
decir, muy apegado a la escuela de la forma,
pero insuflando, desde ese estilo, consistencia
a cada variacién que sobre el tema exige la
versatilidad del actor o bien, que la va incen-
tivando hasta el punto del delirio y la pasion

dcsgﬂl—l—adﬂ.

(Gonzalo Valdés Medellin,
Foro Coyoacanense,
Dom. 18:00 h.

;Quién ha visto a mi pequefio nifio?
Cuestionando acremente la paternidad
y la institucién matrimonial sin caer en
el didactismo burdo ni la moraleja, Von
Lohuizen se da tiempo para una dcida critica
a otras taras culturales como el machismo y
la discriminacién a la mujer, pero nunca sin
descuidar su objetivo principal. Pesea lo frag-
mentado del discurso y al manejo arbitrario
de las convenciones espacio-temporales, la
autora empatiza rapidamente con la audiencia
infantil al valerse de su propia perspectiva
para revisar el rol de los adultos dentro de su
universo particular.&#8221;
Noé Morales Mufioz,
Teatro Helénico, Centro Cultural Helénico,
Sdb. y Dom. 13:00 h.

Los tres suefios de Rosaura

(...) aqui se violenta al participante, se le
imponen situaciones de incomodidad tales
(como la escena que se desarrolla claustro-
fébicamente en ¢l bafio) que llega a sentirse
agredido, se le interpela sin ningtin sentido.

El espacio, sobresaturado como el resto
de los componentes de la puesta en escena
(muisica, movimiento, gestualidad), perma-
nece no obstante inexplorado, pues el ansia
de abarcarlo todo consume la posibilidad real
de descubrir sus partes.

Rodolfo Obregoén.

«Es que el intento para pensar, a la vez,
el suefo y la realidad, es precisamente lo que
hace que la obra de Pasolini parricipe de lo
trigico contempordnco: la tentativa —zmpo-
sible— de actualizar al mismo tiempo varios
posibles. Asi, el espectador del Calderdn estd
invitado a reflexionar sobre la natura conjun-
tiva de la @porfa posmoderna.”
Jean-Frédéric Chevallier, director,

Sala de Arte Piiblico Siqueiros,
Vie. 20:00 h., Sdb. 19:30 h.
y Dom. 19:00 h.

Malas palabras

«[Haydée Boeto] Es actriz y tiriritera, su
dominio escénico yla magia con que maneja y
da vida a cada objeto son detalles que gustardn
mucho al ptiblicon.

Perla Szuchmacher, dramaturga y direc-
tora.
Foro La Gruta, Centreo Cultural Helénico,
Sdb. y Dom. 13:00 h.

Moliere por ella misma
“Los jévenes se sorprendian porque
Esperaban una confercncia aburrida Yy se

encontraban con un espectdculo cémico.
Por su dindmica, no hay necesidad de que
los maestros presionen o callen a los jévenes
para que la vean, pues la propia actriz maneja
a los espectadores.”

Boris Schoemann, director.

Teatro La Capilla,

Jue. 20:30 h.

El canto del dime-dime

“Como director me resulta interesante
abordar un texto como el de Danis, porque
me alejo de lo que antes habia hecho, del
género realista y melodramdrico como fue la
puesta de las obras Los endebles y El camino de
los pasos peligrosos. [....] Se trata de una historia
muy fuerte al igual que bella. [...] La obra es
como un himno a la diferencia.”

Boris Schoemann, director.
Teatro La Capilla,
Vie. 20:00 h., Sdb. 19:00 h.
y Dom. 18:00 h.

Martha Stutz

“ [La puesta en escena propone un] tea-
tro politico distinto, en el que en lugar de
plantear grandes verdades y respuestas, como
era el esquema en la década de los setenta,
desarrolla preguntas sobre los aparatos de
justicia para que la sociedad y el espectador
las respondan
Bruno Bert, director,
Foro Antonio Lopez Mancera
Miér. a Vie. 20:00 h., Sdb. 19:00 h.
y Dom. 18:00 h.

Nota: Las citas correspondientes a crea-
dores escénicos son extraidas de entrevistas
y notas sobre conferencias de prensa apare-
cidas en algunas publicaciones periédicas.
Para la comodidad del lector se ha omitido

el nombre de la nota y del periodista, aun-
que se proporciona la direccion electrénica

o el nombre de la publicacién, la seccion
y la fecha.

En el caso de la critica, sélo se omite
el titulo del texto original.
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uando el teatro yucateco
nos alcance...

Raquel Araujo

A]os yucatecos les gusta reir. Eso dice el
récord de temporadas de teatro comercial,
que es el teatro regional de Yucatdn. Curioso
fenémeno ver llegar al publico dos horas antes
para hacer cola cuando se presenta una obra de
teatro regional y no hay asientos numerados. El
publico generalmente impuntual como en todos
lados, aqui llega para apartar lugares.

El magnl’ﬁcu Héctor Herrera “Cholo”,
después de haber dejado de presentarse por
cuestiones familiares en el tradicional Teatro
Héctor Herrera, es seguido por su publico
al espacio en el que se presente. Entre sus ul-
timos éxitos se encuentra E/ Panantial, cuyos
temas son el Partido de Accién Nacional, que
actualmente gobierna el estado, la invasién de
huaches (chilangos) en Yucatdn y la telenovela
“El Manantial”. Esta obra ha rebasado las
cien representaciones, como es comun para
“Cholo”, en el teatro del Centro Cultural
Carlos Acereto, de iniciativa privada.

El pasado viernes 17 de mayo se inau-
gurd el nuevo Teatro Candita, en honor de
Madeleine Lizama Candita, comandado por

Ricardo Adridn “Mello Coll{”, uno de los
jévenes actores empresarios de este género
con la obra “Ba’ax Brother”.

Una de las inicativas mds interesantes es
el primer ciclo de Teatro desde la Trinchera
que retine a varios grupos independientes,
en su mayorfa conformados por jévenes que
estdn tomando el riesgo de atrincherarse para
lograr que los publicos lleguen a sus obras y
paguen una médica suma para ver sus traba-
jos. Breves temporadas de seis funciones de
viernes a domingo y mafianas de teatro para
nifios se llevan a cabo desde el 18 de abril en
el Foro de la Casa de Cultura del Mayab
con un afore de 80 personas. Entre los grupos
que se presentan sobresale Diletante teatro,
dirigido por Francisco Solis, egresado de la
Escuela Nacional de Teatro del INBA, con
dos propuestas Agua que llora la piedra, de
suautorfa y Un dia nublado en la casa del sol,
de Antonio Algarra.

Enrique Parada, egresado del Colegio de
Literatura Dramdtica y Teatro de la UNAM,
cuyo exitosa inauguracién del ciclo con su

dNaus) SUy CAIENY 0104 ‘UjgeD BT|LYM.

version libérrima y multimedia de Marat Sade
de Peter Weiss, llend el Foro, y el “enfant te-
rrible” del teatro yucateco, Enrique Cascante,
con una versién trasvestida de Se visten nifios
dios de Norma Romd Calvo.

Este reto se relaciona con una politica
cultural electoral de eventos gratuitos que
mantuvo los teatros llenos, a cambio de dejar
en la miseria a los artistas con una pobre
capacidad de produccién y andlisis sobre el
arte fﬂﬂtrﬂl, \"0'&1{.{0 a una conveniencia com-
placiente. Esta politica, desafortunadamente,
(=3 lTlﬂl]te!li(lﬂ CICIU.:].]I'ITEI'I['C €n una bﬂﬂnﬂ
parte de las actividades de los municipios
de Yucatdn. Como contraparte, la flamante
nueva adminstracién del Instituto de Culrura
de Yucatdn lanzé el pasado mes de mayo
una convocatoria abierta para la seleccién de
proyectos que serdn producidos para formar
parte de su programacién anual. Esta dindm#i
ca de trabajo, sin antecedentes en el estado,
ha reunido siete proyectos de teatro y cuatro
de danza, permitiendo a sus creadores contar
con espacios de ensayo; una temporada en la
ciudad de Mérida y funciones en el interior del
estado. Las obras mds representativas de esta
seleccién son E/ Ogrito, de Susanne Lebeau,
traduccién al Maya, dirigida por Conchi
Leén; Macbheth, de Shakespeare, dirigida
por Enrique Cascante; Jasdn, de Ferndndo
Muifioz, dirigida por Enrique Parada y Los
motivos de Antigona, adaptacion y direccién
de Ricardo Andrade Jardi.

El teatro yucateco no nos ha alcanzado por-
que aun no hemos presenciado el mejor, existe
una distancia entre la reflexién de los artistas y
la peninsula, que no ha logrado realmente tocar
al publico yucateco en lo mas profundo.

Esperemos pues, que el mejor teatro yuca-
teco estd por venir .

Mérida, Yucatdn 19 de mayo de 2002
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CLm[quier FI]'I d.t: semana, PUT Ia. ”1.’1]'_12[{1:1,
tarde o noche, el Museo de la Ciudad y el
Espacio Teatral “La Cartelera” ofrecen al
publico queretano cerca de diez opciones
(Cair:l[c&.

El Museo de la Ciudad, administrado por
el Consejo Estatal para la Cultura y las Artes,
entrega cada uno de sus multiples patios y
salones a cinco o seis grupos que exhiben sus
obras simultineamente, de tal manera que
los corredores del viejo convento colonial se
llenan de gente que va o viene buscando el
lugar preciso. A la fecha de escribir estas lineas

mediados de mayo- se estdn presentando:
FEdipo Rey en el patio morisco, Misterio Bufo
en ¢l huerto; Haciendo cuentos idiotas para
adultos, en el auditorio y los Motives del Lobo
en otro de los patios. Y no tomamos en cuenta
los talleres de arte para ninos, las exposiciones
habituales, y los grupos que ensayan. Sin ir
mas lejos, allf se prepara Las Brujas de Salem
y se realizé la primera parte del montaje de
Diatriba Riistica para Faraones Muertos.

Tanta vitalidad teatral tiene sus razones de
ser: la buena disposicién del director del Mu-
seo, la del Coordinador de CONECULTA, y
la vigencia del oficio que a su debido tiempo
fueron constituyendo los grupos tradicionales
y universitarios.

A dos cuadras del Museo, en la esquina de
las calles Allende y Morelos, el Espacio Teatral
“La Cartelera” presenta dos espectdculos de
marionetas:; Ay Josefa! y Don Quijote, una obra
de teatro para ninos: £/ pozo de los mil demo-
nios, y una para adultos: Ciudad de noche. En
este caso, la programacién del Espacio Teatral
estd cargo de Franco Vega, actor y promotor
que con sus propios medios mantiene vigente
una actividad de cardcter comunitario, pues
alli, tanto como en el Museo de la Ciudad,
recalan una buena cantidad de grupos tea-
trales que necesitan un lugar para ensayar y
presentar sus productos,

En la ciudad hay otros lugares que ofrecen
obras de teatro: el Teatro Camacho Guzmadn,

camino de la ley de

la Casa del Faldén, la Casa del Arbol, El Co-
rral de Comedias, el Mesén de los Cémicos
dela Legua, el Teatro del IMSS, el Teatrino
de la Universidad Auténoma de Queréta-
ro, pero quienes ejercen una convocatoria
simultdnea, abierta a varios grupos teatrales
queretanos, son el Museo de la Ciudad y La
Cartelera. Esta caracteristica viene sin duda de
la forma en la cual el director del Museo con-
cibe la vigencia contempordnea de un museo
que abre sus puertas a los ciudadanos y, en el
caso de La Cartelera, de la conviccién de que
todos tenemos que arrimar el hombro para
empujar el carro de la teatralidad, venciendo
los recelos y prejuicios.

Ahora bien, a pesar de que las actividades
de La Cartelera son fruro de la iniciativa
personal de Franco Vega, y que los grupos
son independientes, la mayoria sobrevive
gracias al apoyo del Consejo Estatal para la
Cultura y las Artes, desde donde fluyen los
auspicios porque su coordinador es el actor
Manolo Naredo.

;De dénde vienen Franco Vega y Manolo
Naredo?

Los dos vienen de experiencias tradi-
cionales. Del grupo Cémicos de la Legua, el
primero, del Corral de Comedias, ¢l segundo.
Los dos grupos han logrado a lo largo de
los ultimos cincuenta afios dejar una estela
de prestigio social en cada uno de quienes
alguna vez fueron actores, de tal manera que
en Querétaro no deja de ser un honor haber
trabajado en una comedia o en una pastorela
de los dos grupos arriba mencionados.

Las limitaciones formales de actores y direc-
tores de los Comicos de la Legua y del Corral
de Comedias, nada hubiese significado sin el
exigente trabajo universitario de Luis Zermefio
y Rodolfo Obregén, que pusieron los cimientos
de un edificio que poco a poco se construye con
premisas que reconocen el valor significativo de
la escenografia, la iluminacidn, el vestuario y el
trabajo mismo de la actuacion,

Por otra parte, desde Juan Antonio Isla,

emanda

Leonardo Kosta

que organizo la Secretaria de Cultura, hasta
Manolo Naredo, el sector oficial se han ido
entusiasmando con las tareas de promocién
y difusion del arte y la cultura.

Tanta oferta no corresponde a la demanda
teatral. Si bien algunos especrdculos tienen
suficiente piblico, a la mayorfa le sobran
asientos vacios. Quizds en el futuro préximo
el trabajo se deba orientar en ese sentido, sin
olvidar que cuando la calidad es palpable el
publico no deja de asistir,

DelaAala Z, porun poeta foto:Archivo INGA-CITRU
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Fausto, un cuento del demonio, Foto: Jasé Antone Falconi

S:ibadu 15 de marzo, Pantitlin, a cinco
semaforos de la estacion del metro mexicano
que compite con “Indios verdes” por la su-
premacia de popularidad, lo cual quiere decir
que en hora pico la estacién recibe oleadas de
Usuarios que avanzan a PE.SO lel’ltD ﬂltcrnaﬂ'
do con minutos de inactividad total, todo
regulado con gritos de policfas. Ahf nacerfa
el foro “Tomds Espinosa”, nombre madgico
en la dramaturgia nacional. Miembro de la
generacién llamada “Nueva Dramaturgia
Mexicana” por su impulsor Guillermo Serret,
este hombre de nombre sonoro con cuerpo
delgado y pequefio realizé una actividad vital
perfectamente consecuente con su preceptiva
que bien se puede extraer de su rica obra para
escena.

Habitante durante diecisiete afios de Neza
y maestro del Laboratorio de Teatro Campe-
sino en Oxolotdn, amén de ser catedrdtico en
la Escuela de Arte Teatral del INBA, Tomads
Espinosa es un dramaturgo de su tiempo y
su entorno, comprometido con la bisqueda
propositiva.

Tomds se caracterizo por su generosidad,
abrio espacios en la prensa, que rdpidamente
puso a disposicion de colegas y amigos. Asi
varios llegaron a Diorama de Excélsior o al
Gallo del Diz. Un dramaturgo que trabajaba
para €l y para sus compaferos; “ave raris’ en
¢l tiempo competitivo anterior o de inicio del
despiadado neoliberalismo con su bdrbaro
precepro implicito: “compite, luego existes”.

Un verdadero acierto que el grupo teatral
Utopia urbana concreté en su direccion de
la populosa colonia Pantitldn, y es este el
segundo aspecto importante para abordar;
desarrollar el trabajo ahf tiene varias impli-
caciones, una de estas es la necesidad de la
insercién social. El barrio bravo no permitirfa
el funcionamiento de una labor artistica si
no la sintiera suya o, por lo menos, alusiva a
si misma. El trabajo de Uropia urbana no es
un trabajo que nace ahora que con sus doce
afios de existencia inaugura su Fore Tomds

oro
Tomas Espinosa

Felipe Galvdn

Espinosa. La constancia y profundizacién en
su comunidad han sido caracteristicas desde
anres de su inicio de labores.

Ahora el foro posee una intimidad para ak
rededor de treinta espectadores que observan
siete actores, tres de los cuales portan zancos,
una escenografl'a discreta bien iluminada y
un colorido concentrado; pero hemos visto
a este mismo grupo en la calle de su colonia
con las sillas prestadas por una vecina, los
tamales invitados por otra, y los refrescos
invitados por una tercera; las tres, sus familias
y el resto de los habitantes alegres, en fiesta
y en colaboracién dispuesta al desarrollo de
“su obra de teatro”.

Formado y dirigido por dos profesiona-
les, Roberto Vdzquez y Olimpia Zdrraga, el
£rupo se apoya en jévenes que son cercanos
por habitacién o por pedagogia a Roberto
y/o a Olimpia, pareja insertada en la familia
que procrearon don Roberto Vizquez y dofia
Purificaciéon Montoya, padres de Roberto y
principales mecenas de Utopia urbana. Fl
enlistado incluye trece nombres ademds de los
dos arriba referidos: Alicia Alonso (no la de
Cuba sino de la Panritldn frontera con Ciu-
dad Neza), Luis Antonio Huerta, Diazmin
Mazaba, Rosalfa Panroja, Gustavo Burgos,
Gustavo Cortés, Nestor Navarrete, Maricruz
Montesinos, Claudia Lopez, Helios Cordero,
Sara Mordn, Marisol Ayala y Fran-cisco Ca-
rrillo. Ademds atienden y producen con una
Compania Infantil de Teatro, formada por
nifos y jovenciros.

Para conmemorar sus doce anos de vida e
inaugurar el foro, el grupo presentd un texto
importante de Tomds Espinosa: ;Miren el sol,
€s gmris.f, en él el autor expresa esa trascen-
dt‘nte Pre()cﬂp.’]cién pOl‘ I.l I'ESPU.ESIH hul'ﬂal]ﬂ
ante actos de violencia urbanos. Una lectura
equivocada bien podrfa acercarnos a una
postal de la ciudad, la nuestra o cualquier otra
metrépoli. Con una vigencia plena, el sub-
texto de Tomds es perfectamente interpretado
por Roberto, el director de esta puesta, para

meternos en la sensibilidad de quienes viven
o son testigos de la violencia.

En el texto de Tomds se deja ver un
universo coloquial que muestra una ge-
neralidad para atrapar, seduciendo, con la
particularidad individual que enriquece al
tiempo que impacta con lo descarnado de las
variables respuestas. Segunda trampa, la obra
es realismo puro.

La sapiencia de Roberto, egresadu del
Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro de
la Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM,
se deja ver al negarse a caer en las dos tram-
pas del texto: ni es una postal ni es, desde
su visién, realismo puro. Trabajada desde la
perspectiva de la polisemia, Roberto explota
en sus actores una particular vista en las
profundidades por sus formas de enfrentar al
mundo, la obra se transforma en un mosaico
de riquezas individuales que conllevan una
multiplicidad de posibilidades sobre el mismo
hecho: de la postal al mural de trazos fuertes
y vigorosos ricamente asentados en la fineza
del gesto o el contraste del matiz. Si bien
vemos la influencia innegable de Carballido
y Villegas, por lo urbane, por lo noticioso,
también vemos a Cortdzar y a Mishima por
la diversidad y audacia polifocal.

Sino es una estampa, por su riqueza bien
pudiera no ser realismo, la respuesta se funda
menta precisamente en la riqueza. Al hablar
desde su visién cada personaje, la apertura
estilistica corre el riesgo de dispararse a la
multiplicacién por el mimero de personajes
;cémo entonces evitar ese potencial desorden?
Roberto se responde a si mismo con la propo-
sitividad de sus codificaciones: si cada perso-
naje es un mundo, al hablarle a los demds y a
sf mismo, establece una comunicacién entre
mundos: una co-municacion cdsmica.

Tomando dos elementos visuales-codi-
ﬁcﬂd[]lfs, lﬂéscﬂl—as }’ Zancos, 105 PEI‘SOI]Z{;ES
son encerrados en la tierra o en el agua para
dialogar desde allf. Los elementos fuego y
agua bailan y caralizan las presencias estables



y por ello conservadoras de las mdscaras
y los zancos. En ello reside el motor de la
progresion dramdtica. Roberto va mds alld
de la propuesta de Tomds, siendo con ello
respetuoso al tratar la propuesta con amor al
enriquecimiento artistico,

Los siete actores en escena: Olimpia,
Alicia, Luis Antonio, Diazmin, Rosalia,
Gustavo y el propio Roberto, cumplen con
brillo dando una imagen de conjunto fuerre,
homogénea y sin lugar a dudas trascendente
de este autor que, como ya dijimos, crece con
el tiempo, como los verdaderos creadores de
alta envergadura,

En resumen, PDCI.EITIOS ha]:llar d.e un nuevo
FOI'D €n ]3. Ciudﬂ-d. un FU]:D CI.C teatro coinu-
nidad con elementos de inde-pendientismo
bastante impregnados en la practica de Uropia
Hr&ﬂﬁﬂ, quE €5 CﬂnSCiEﬂtE CI.E 10 que represen—
fa hacer teatro en este Pﬂfs Y 10 mtuestra en
el homenaje implicito de la denominacién
Tomds Espinosa, haciendo énfasis en este pa-
radigmérico creador nacional, pero siempre
desde una actitud con alto rigor artistico, y
elevada exigencia.

Para dar fe del acto fueron invitados
seis dramaturgos, amigos todos de Tomds
en vida y cercanos por diferentes razones al
fenémeno llamado Uopia urbana. Los seis
exteriorizaron sus parabienes al nuevo foro
y aplaudieron el estreno. Fueron: Dante del
Castillo, Alejandro Licona, Miguel Angel
Tenorio, Tomds Urtusdstegui, Ricardo Pérez
Quit y yo.

Larga vida al Foro y a la obra dramatiir-
gica de Tomds Espinosa, ese autor del que
Carballido dice:

...a Tomds lo perdimos en una pequena
catdstrofe de su frigil organismo. Y de lo mds
bello y frigil de su cuerpo, su corazon... era
rico en inteligencia y en culturay en almay en
sentimientos, y en intuicién artistica. Ha sido
un privilegio para México tener a un Tomds
Espinosa. Ojald se dé cuenta México.!”

1 Emilio Carballido en Intro-
duccién, Antologia de Teatro de Tomids
Espinosa. Ed. Unica. IMSS. México.
1985

laqueta de la exposicion El mundo del Teatro, Foto: Javier Mufioz

epoblacion
en Tampico

Alfonso Cdrcamo

Era un gran rancho electrénico...
El protera del Nopal / Rola de el Rockdrigo Gonziles

ablar del teatro en Tampico es hablar de jévenes, es hablar de varios afios de ausencia en la
formacién de nuevos teatristas y de una generacién nueva hambrienta por repoblar las calles,
plazas y cualquier lugar que se deje, cuando no se tiene acceso a los dos tinico teatros que exis-
ten en el municipio. Alguien dirfa que hay un bache en la educacién teatral, que los maestros
viejos se olvidaron de heredar los conocimientos y que cuando lo hicieron fue a cuentagotas;
otros dirfan que hay un repunte en el Estado y que es a partir de los viejos, al menos si se
parte de la oposicién, que se esta gestando un movimiento joven de teatro en Tampico; pero
alguien mds dirfa que el teatro en Tampico, entendido como punta de lanza de Tamaulipas,
no se define por los nombres, sino por el empuje que comienza a tener en su conjunto, de
suerte que no hay un teatro comercial definido, ni otro profesional, ni alguno amateur, ni por
alld otro que suponen estudiantil, son todos y ninguno, son uno en todos lados, forjando, de
poco en poco, la identidad teacral de un pueblo que basa su historia en la repoblacién, en el
creer popular de que las tierras no se dan por sf solas, se luchan, se conquistan. Asf, de café
en café y sin necesidad del edificio, se va repoblando el teatro en Tampico. Buena ventura,
amigos repobladores del espiritu tamaulipeco.

Texto escrito a partir de charlas con Ricardo Zarate, Tino Fuentes, Jorge de la Pefia y el
buen Santos, todos teatristas ramaulipecos:
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Mate ahogado

No hay crisis en el teatro de Nuevo Leon...

[ 123 de Febrero de 2002 muri6 en Monterrey
a la edad de 97 afios Elisamaria Ortiz, iniciadora
del teatro profesional en la ciudad. Creadora del
Nudeo de Arte Teatral en 1948 y fundadora del
Instituto Marter, transformé la estrucrura de la
labor teatral en la comunidad regiomontana pro-
vocando una crisis entre lo que fue el fenémeno
del “teatro de parroquias” y su transmutacién en
arte teatral “profesional”; mismo que desde el
siglo XTX habia estado en manos de aficionados.
Consecuencia esperada durante la década de los
veinte, pues los sacerdotes catdlicos impulsaban
(nuevamente) aquel “teatro de parroquias” para
contrarrestar los embates de la “descarolizacién™ y
la regeneracién moral del pueblo mexicano; “rei-
rerdndole” al teatro su funcién en la continuada
colonizacién de América usado para cristianizar.
Asi mientras que las Américas de los afios 50’s
ganaban terreno hacia un movimiento teatral,
expresion de lo Latinoamericano y ya Bolivia
y Guatemala marcan procesos democrdtico-
popular reflejados en obras como “La Peste viene
de Melos” de Osvaldo Dragin, en México
Celestino Gorostiza hace un juicio critico
del racismo con “El Color de Nuestra Piel”,
Elena Garro hace “Un hogar Sélido” y René
Marqués crea “La Carreta”; Elisamarfa Ortiz
trae a la ciudad el teatro profesional de Maria
Teresa Montaya reproduciéndose el modelo
con la perspectiva de misioneros y fundadores;
creando una escuela profesional de artistas que
han sido -pese a todo- la influencia y vision de
nuestras generaciones hasta hoy.

En 1971 “Elisamarfa de Monterrey”, como
s le nombré, fue diagnosticada con el mal de AF
zheimer ya partir de entonces, en retirada pasé los
tiltimos afios de su vida, desorientada y postrada
en cama. Esaqui que quiero hacer una analogfa
entre Elisamaria y el teatro en Monterrey, la si
militud es sélo consecuencia de una larga historia
de amnesia y luchas por dominacién: cultural,
econémica y politica donde el teatro quedara
igualmente en “mate ahogado.” Una apologfa va
en sus dos sentidos y con todo el respeto aambos.
Primero como una expresién de tristeza por mi
falta posible si insultare a alguno; segundo como
defensa de ambos: Elisamarfa y teatro por toda
una causa o mejor dicho “doctrina” dedicada
a la cultura del Noreste de México ya que la

Francisco Serna Gonzilez

pretendida crisis provocada por aquélla, ajusta
aqui perfecto a la descripcion que hace James
O’Connor de ésta como “...el momento de la
transicién de una enfermedad en el cual es dec
dido, si los poderes curativos del organismo son
0 no suficientes para la recuperacion.” En este
caso la enfermedad, la del teatro parroq uial,
no murié del todo, tampoco se recobré del
todo como profesional. Dicha transicién no
oper6 un cambio real en aquel sistema que
supuestamente entrd en crisis. Ya no hubo
jaque, ni concluyd la partida: sélo se perdié
la memoria. Las fronteras, las identidades, los
objetivos no fueron resquebrajados significan-
temente como para crear la fractura y avanzar
la posicién para un teatro regenerado, parte
del movimiento latinoamericano. ;Qué pasé
entonces con el teatro en Nuevo Ledn?

La herencia ritual de los mitos precolombinos
en el Noreste de México, aquellos que conservan
y han preservado dicha memoria encarnada
hasta hoy en las pricricas rituales de los cantos,
las danzas, las peregrinaciones del peyorte, los
espectactlares observatorios y restos arqueold-
gicos del desierto norestense fueron un lenguaje
brutalmente interrumpido por mds de 400 afios
con la invasién europea. Fue Imposibilidad ante
el genocidio, tinica transmisién y continuidad
dado el estigma de una mitologfa politica: la
invencion del “bdrbaro del norre”. Aquella
reflexion mitica del “ser” quedd en desierto. De
este modo, el rechazo absoluto ante los “mitotes”
y “espectdculos” mezcla de admiracién y miedo
ante la herejfa merecieron castigos atin mds
bérbaros que las salvajes prdcticas del castigado
aborigen del desierto. Se negé por completo esta
forma cultural para justificar su destruccion total;
un orden social y organizacion politica diferen-
tes expresados en un arte ritual: confrontacién
cultural entre dos formas de habitar la terra: el
sedentario y el némada.

Hasta el siglo XTX probablemente con razén
-quizd sin ella- se pierde la memoria entre nues
tros historiadores y artistas al teatro en Nuevo
Ledn; con razén ante el hecho de que éste como
[3-1 -€500 €5 COmo rﬁprﬁsﬁntﬂciéﬂ' no Existe antes
de dicho siglo, fecha en que, segin Saldafa se
inaugura el primero, el “Teatro Progreso” por
Santiago Vidaurrien 1857* y reaplica la dptica

del “traer” y no del hacer teatro en Monterrey.
Sin razén pues la postura de historiadores
y artistas sigue siendo la de “conquistador
y evangelizador” aniquilando el teatro para
ql.].ierles “...ESPEC[’&’CU.ID no €ra una represen-
tacién de poder o una legitimacién de poder;
espectdculo era el poder.™ ElXIX es también el
siglo en el quea la par que se empiezan a sistemat
zar las sociedades precolombinas en las Américas,
el teatro se convierte en tribuna polftica entre
criollos contra peninsulares; Monterrey -cambia
la linea fronteriza y se encuentra a la puerta de
Estados Unidos- se consolida como uno de los
centros fundamentales del 4mbito regional.

La “crisis” que debié atravesar el estupendo
teatro neoleonés de los afos 60's, 70’s y 80’s de
nunciando realidades tercermundistas se revirtid
en teatro catdrtico que tomé modelos brechtianos
de narrador y retorno al cuerpo grotowskiano -la
época de polaridades y guerra fria- en lugar de
integrar sus cuenteros y cultura tribal milenaria
invisible en el desierto. Fl teatro Norestense de
fin del siglo XX —aquél que se dice en crisis- no
s6lo no lo estuvo nunca sino que no usé las
formas de resistencia para rechazar, desarticular
o transgredir extractos tradicionales del teatro
antes que traer Bechertr, Strindberg, lonesco,
Miller, Weiss o Stoppard. Buen teatro Mexicano
devino “comercialén”. Ante la reiterante funda-
evangélica-industria-“mundial” que pulverizara
sumemoria ¢ identidad desorientdndolo y enfer-
mdndolo de Alzheimer -lo que conrrola pensa
miento, memoria y lenguaje- aquellas sociedades
culturales, sin estar en jaque, estin imposibilitadas
y prevalecen inmdviles por la falta de accién y
movimiento de otras piezas: los teatreros.

Descanse en paz Elizamarfa al nacer el nue
VO Siglo; que su muerte nos FLIEI'CE a ’TECOI'CI.EI
memorar contar- nuestras historias. Volver la
mirada a las Américas que hoy se tornan
Sl:lbl'f Sf y Examinan el rOI dfl teatro en ]ﬂ
dominacidn cultural. Recobrar la memoria e
incitar investigadores, dramaturgos y actores
a explorar modos alternos de ingresar las rea-
lidades marginales norestenses de tantos siglos
y exponerlas en escena. La crisis del teatro en
las Américas sefialé una duda creciente de le-
gitimidad de la autoridad y la destruccién de
una serie de valores mientras que el teatro en
Nuevo Ledn, lejos de reconocer la crisis, se ha
mantenido inmévil... en “mate ahogado”.

't James O’Connor “The Meaming of Cri-
sis,” Oxford: Masil Blackwell, 1987. p. 108.

? José P. Saldana “Grandeza de Monterrey”
Empresas Editoriales México, 1973, p. 427.

? Diana Taylor “Theatre of Crisis.” The
University Press of Kentucky, 1991, p. 2.



si pasan... Cien anos de

teatro en Mexico

Luis Mario Moncada

HOY HACE 100 ANOS

1902/07/27 Incendio del Teatro Principal de la ciudad de Puebla.
El inmueble queda materialmente destruido y habrd de esperar casi
40 afos para volver a abrir sus puertas.

HOY HACE 80 ANOS

1922/07 Inicia en el teatro de la Comedia (antes Lirico) la Tem-
porada de Comedia Pro Arte Nacional, que a decir de estudiosos
posteriores, constituye el nacimiento del grupo de la Comedia
Mexicana. Durante los tres meses que dura esta primera temporada
se estrenan las obras Religidn de amor, de Teresa Farfas de Isassi, Sangre
de jaripeo, de Rafael M. Saavedra, y La dltima rosa, de Armando de
Maria y Campos.

HOY HACE 70 ANOS

1932/07 La Imprenta Mundial edita el libro México en el teatro,
de Rodolfo Usigli, uno de los primeros y mds ambiciosos ensayos
sobre el devenir del arte escénico en nuestro pafs. El volumen incluye
una cronologfa sobre acontecimientos teatrales del primer tercio del

siglo XX,
HOY HACE 60 ANOS

1942/08 Presentacion en el palacio de Bellas Artes del grupo
Proa Grupo, de reciente creacién, que bajo la direccién de José de
Jestis Aceves presenta las obras Ausentes, de Edmundo Bdez; Voz como
sangre, de Luis G. Basurto; El barco tenacidad, de Vildrac; y Cardenio,
de Benjamin Jarnés. Aunque los actores que forman esta agrupacion
son aficionados, destaca el trabajo de Héctor Lépez Portillo, Emma
Fink y David N. Arce.

1942/08 El Grupo Teatro Preparatoria, dirigido por Fernando
Wagner y Enrique Ruelas, y adscrito a la Universidad Nacional Auté-
noma de México, presenta la obra A ninguna de las tres, de Fernando
Calderén. Con esta presentacién arranca lo que en la préxima década
se conocerd como el movimiento de teatro preparatoriano.

HOY HACE 50 ANOS

1952/07/16 Inauguracién del Teatro del Caballito (antes Sala
Guimerd), con el estreno de El idolo, de Rafael Bernal, bajo la direc
cién de Pedro Galvdn.

HOY HACE 40 ANOS

1962/08 A su imagen y semejanza, de Rafael Solana, se estrena en
el Volkstheater de Alemania con el titulo Das Konzert der Marionetten.
Su director es Hans Amselm Perten.

HOY HACE 30 ANOS

1972/07/21 Estreno de [nmaculada, de Hécror Azar, que luego de
una temporada de mds de 100 representaciones obtendri el premio a
la mejor obra del ano por parte de la Asociacion Mexicana de Criticos
de Teatro, Acttian, entre otros, Martha Ofelia Galindo, César Arias
y Selma Beraud, integrantes de Teatro Espacio/15.

1972/07/22 Muere a los 69 afos ¢l escritor y dramaturgo Max
Aub, autor de La vida conyugal (1944) y San Juan, entre otras.

HOY HACE 20 ANOS

1982/08 Presentacion de ;Cdmo va la noche, Macberh?, del grupo
Atrezzo, coordinado por Jesusa Rodriguez, con la participacién de
Héctor Beacon, Mario Balandra, Giovanna Cavasola, Susana Rivero
y Laura Sosa. La temporada tiene lugar en el teatro La Capilla.

HOY HACE 10 ANOS

1992/07/09 El Taller del Sétano estrena El otro exilio, de Paulino
y Rosa Sabugal, bajo la direccién de José Acosta, con las actuaciones
de Arturo Rios, en el papel de Albert Camus, Teresa Rdbago y Ro

dolfo Arias, entre otros.

tario -
1992/08/10 Inauguracion del primerFestival de Teatro Universi
, mismo que busca reactivar el gran movimiento de teatro estu

diantil que la UNAM generd durante la década de los 50's y 607.
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Catarsis

el lector

La realidad del teatro es un cimulo de fic-
ciones. Solicitar beca a sabiendas de que ya
estdn otorgadas, pedir espacio para funciones
o ensayos siendo que no eres del clan, iniciar
proyectos sin contar con dinero, pensar que
el publico tiene la obligacién de ir a vernos y
encima pagar, esperar los premios aunque los
criticos sélo cubran los espectdculos oficiales,
estar atento al teléfono porque me llamard
aquel gran director, cobrar por actuar... fic-
cién: eso es el teatro.

Cuando era estudiante de secundaria,
llegé a mis manos una convocatoria para
solicitar una beca; pedfa un buen promedio
en las calificaciones y una condicién econé-
mica en casa que estuviera dificultando el
desarrollo pleno del alumno. jUna beca! Adn
es la Escuela (;Nacional?) de Arte Teatral (;y
de comerciales televisivos?) Se otorgan asi.
iiiEl FONCA, otorga apoyos econémicos, no
becas!!! Aunque a los beneficiaros se les llame
becarios. Ademds no estd en sus requisitos
vivir en condiciones econémicas precarias.
:De que te quejas? No importa que ciertos
creadores la hayan recibido en diversas oca-
siones (se puede revisar el historial, y atin con
sélo mirar la cartelera). Proyectos impulsados
con permanencia minima (total, ya esta pa-
gadﬂ). Las “becas” es dinero perdido, ya estd
dado, no importa si se gana o no. Ya no hay
“vacas sagradas” ahora son “becas sagradas”.
EDuele? Si. A mi, como a varios cientos mds
de solicitantes, en mds de una década de
vida del FONCA, nunca la hemos recibido.
Lo sabemos, mirar el jurado (comisién dic-
taminadora) es comprender. ;Acaso conoces
el mecanismo, los criterios de seleccién, los
indicadores? Cada nueva administracién dice
que serd diferente. ;Serd otra ficcién?

Hace unos meses, quise saber por qué
yo no. La respuesta obtenida de un servidor
ptiblico, fue: “es que no los conocen”. ;Sangre,
Yago! ;Quién no me conoce? -Los jurados.”
Entonces, iniciamos la campafia publicitaria
“Queremos que nos conozcan”. No se rfan asf
fue. Inmediatamente, incluimos en esa revista

de carteleras una insercién que ofrecfa pagar
s6lo 30 pesos para ver nuestras obras. Damos
descuento a estudiantes sin ser institucién
publica, ni recibir ningin subsidio. Quere-
mos que nos conozean. Fue hermoso ver una
buena cantidad de publico dispuesta a ello.
Porque, ademids, ellos sf pagan su boleto. Pero
no fue ninguno de los “jurados”, de hecho
aquellos teatreros afamados, casi estoy seguro
que ni se enteraron (tal vez porque no com-
prar esa revista), No fue ficcidn, fue realidad.
Asi que, el segundo paso fue hacerles llegar
una invitacién (una hermosa develacion de
placa de 250 funciones). Tampoco llegaron.
Efectivamente, no nos conocen. Aquella carta
dolorosa de la ex-actriz Rdbago, me sond tan
vacfa, porque ella tampoco viene. Queremos
que nos conozcan, nada mads.

En nuestra compafifa, Nosotros Hacemos
Teatro, hemos aprendido a vivir de la taqui-
[la, nos hemos enfrentado a las dificultades
naturales de la creacidn, venta y consumo
de un producro teatral, hemos logrado que
nuestras obras permanezcan durante un nu-
mero grande de funciones en la cartelera; no
hemos alcanzado las becas pero si el arte. Los
pocos criticos honestos que han visto nuestro
trabajo lo pueden corroborar, la afluencia
constante de espectadores lo ratifica. Nos
mantenemaos Ll.nid.cls €n diferentcs ﬁSFUErZQS,
creamaos Circulﬂs de €5 t].l.diﬂ quE nos perlrliterl
profundizar con fundamento en los diferen-
tes saberes. La convivencia se sostiene por
la I:Il:l.SquEda dﬁl Sﬂbef, lﬂ Verdﬂd Y 13. belleza.
Eso es el Arte. Nuestra mision es otorgar al
espectador un momento de esparcimiento,
diversién y reflexion. No hacemos “eurotea-
tro”, ni nos vanagloriamos de autores “pom-
posos”; buscamos la sencillez de la creacién,
la fortuna en la imaginacidn, la gloria en la
emocién. Hemos aprendido a construir, con
honradez y humildad, cada una de las partes
del conglemerado teatral.

El Foro Stanistablas y Nosotros Hacemos
Teatro, abrimos las puertas a un debate

publico, donde se discuta la asignacién de
presupuesto a la cultura y su distribucién e-
quitativa; a discutir las formas de produccién
y gestion del arte; a la formacién de actores
donde su biografia se forme por los personajes
a quienes han dado vida y no a la cantidad de
“casting" a que acuden en un dfa; debatir para
que no se abran mds escuelas que sélo abusan
de las ilusiones de los adolescentes; a debatir
para hacer d.el teatro un nEgUCiG autoﬁnal'lcia—
bl€ yno Epostﬂr a pEl’der; a l:errl‘li nar con todﬂS
aquellos “vampiros” llamados “promotores del
teatro escolar” que vacunan contra el teatro
a nuestro jovenes; a que se realicen estudios
socioecondmicos para otorgar los apoyos.

Queremos que se acaben esas ficciones,
que construyamos del teatro un espacio de
discusién de vida; que el arte sea nuestra
casa donde se trasmitan valores humanos y se
logre la sublimacién espiritual. Vamos todos
al teatro. No estamos en agonia, es sélo un
momento de letargo. Quitémonos la inercia.
Hagamos Teatro.

e - - m
Creado tiempo y espacio
Nosotros Hacemos Teatro, la compaiifa.

Felipe Oliva

Jaime, querido Jaime:

Quiero desandar tus pasos. Aquellos
que de gato vas dejando en otro camino, no
el de escritor, si el de promotor de huellas
—algunas de gatas— que otros imprimen tras
de sf mismas.

Para hacerlo realidad dispuesto estoy de
acordar los términos, monetarios o no, de
cuanta exigencia impongas a quiénes. ... lerdos
de suyo, tenemos poca o nula informacién de
tus tiltimos andares.

Haste renovado. Eso importa y obliga
a torcer el cuello, para comentar y festejar,
por entre cuerpos y muebles, lo licido de
tu paso.

Sea este medio el que nos comunique.

Si descifras mi voluntad, espero, sin
sobre de por medio, comentarios mds claros
que €sros.

Te estrecha.
Mario Ficachi



estion de la produccion en las
artes escenicas

Gabriel Figueroa Pacheco

Rafael Pefia Casado, Gestidn de la pro-
duccion en las artes escénicas, Ed. Col.
Escenograffa, CONACULTA, FONCA,
12, Edicién, 196 pp-,» 2002

aisaje
Interior,
Norte/Sur

Luis Ayhllén

(3 eneralmente en el dmbito escénico encon-
tramos que en la puesta en marcha de un pro-
grama, actividad o producto, con-vergen dos
tipos de direccién, la artistica desempenada por
el director, responsable de la puesta en escena, y
la administrativa, o de produccién, acometida
por el producror ejecutivo encargado de algu-
nos aspectos de la gestion del proyecto desde
su concepto a su realizacién, responsable de
cumplir el programa, se entregue el producro,
estreno, gira, etc., en las condiciones pactadas
por todos los agentes que intervienen en la
operacion.

El libro “Gestién de la produccién en las
artes escénicas” de Rafael Pefia comprende
t‘l campo dE Iﬂ E.CCién €n t‘l que se mueven
personas cuya funcién responde a términos
como: Gerente, Gestor, Jefe de produccidn,
Manager, Productor ejecutivo y que segin la
organizacién concreta que los acoja pueden
ser diversas.

Durante los tltimos afios, en la mayorfa de
IOS gruPOS artfsticos 5€ ha idD Cl:lrl-ﬁgurandﬂ,
mds 0 menos empiricamente, la figura del ges-
tor o productor ejecutivo. En general se trata
de una persona que cuenta con la intuicién
necesaria para relacionar los dmbitos artisticos
con los de la admi-nistracién. Personas que
disefian, proyectan y gestionan sus espectd-

P aisaje interior es el encuentro de dos mu-
jeres mexicanas que confluyen en un tiempo
y espacio vulnerado. Maruch es originaria
de Chiapas, pertenece a la guerrilla, tiene en
su haber un lTlaPa Piira dCSCifral‘ El P&Sadﬂ y
el futuro; Leticia ha vivido en carne propia
la violencia fronteriza, as{ como los estragos
de la pasién. Ambas huyen pero al mismo
tiel‘l‘lpo bLLSCﬂﬂ SeﬁaIES qUE ayl_u:lerl d recons-
truir sus vidas.

Es también el enfrentamiento entre dos
“Méxicos” al parecer irreconciliables: el
dolor, la indignacién que provoca un suefio
reprimido en la selva, y la vida en las calles
de Tijuana.

Paisaje interior se trata de un teatro arries-
gado, comprometido, préximo y reconocible,
con un rigor latente en una compleja y sélida
estructura dramadtica.

culos escénicos,

En nuestro pais, tanto en los grupos amateurs
como en las grandes instituciones culturales, el
trabajo de la gestién ha venido realizindose sobre
la marcha, segiin los apremios de cada proyecto,
y no con buenos resultados en todos los
casos. Es verdad que una de las causas del
problema se debe a la ausencia de este tipo
de preparacién en la en-sefianza profesional
de las disciplinas escénicas.

Basados en este diagnéstico, resulta
fundamental la capacitacién, asi como la
actualizacion en el campo de la gestién, sobre
todo cuando nos encontramos situados frente
ﬂl llﬂmado «lﬂefcadﬂ Culturaln, el CLla] aparcce
Como una E.Vasﬂ.“ante ﬁgura para quiEnEs no
cuentan ni con recursos financieros, ni con
el conacimiento de como gestionar los pro
yectos artisticos. -

ES ﬂECESariO PuES, conocer y reconocer 13.5
herramientas que Rafael pefia nos propone en
sulibro (incluso aquellos que forman parte de
105 PI'DYCCI:GS €Il sus ﬂ.SPECl'GS CrEati\«'OS Y ar
tisticos). Esto llevarfa a optimizar resultados;
y lo que es mas importante, a conseguir un
mejor entendimiento en cuanto a la relacién
creacidn - produccidn - gestidn, al interior del
grupo, organizacién o institucién artistica.

Estela Lenero Franco

Paisaje interior Norte / Sur

EL MILAGRO - CONACULTA, 1ra. Edi-
cion, 60 pp., 2001
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ash

Valeria Almada

L uis Ayhllén ofrece en CASH una obra
apoyada en la palabra dramdrica. A través
del empleo de diversas estrategias discursivas
(didlogos paralelos, presuposiciones, implici-
tos, amenazas veladas, silencios), va creando
el clima de desconfianza en el que los cinco
protagonistas se enfrentan no sélo a los limirtes
de su propia violencia, sino a la transgresion
de sus esquemas de valores,

A lo largo del material percibimos que no
existe la maniquea distincién entre ¢l bien y
el mal; los personajes transitan de un extremo
a otro y cuestionan las dimensiones sociales
de los valores hasta llegar a un individualismo
casi salvaje,

El otro, el mds ajeno a cada uno de los
personajes, es sélo un objeto, un medio que
]'lﬂ)u' q].I.E EXPIOtﬂr O convencer para I:}Cl'leﬁcil:l
propio: “En éta vida fxzy que cfyifzgm', estropear,
sino eves un saco de mierda” (p. 36), frase que
resume la filosoffa que habita al texto.

El Espcctador debe lleﬂﬂr IOS hUECDS su-

Tt’ﬂ!‘?’ﬂ Gay de Editorial Pax México retine
7 diversas obras dramadricas.

Parece ser que ni en Espana ni en Argen-
tina se acostumbra ponerle a un libro reatro
gay. Quizds porque como dice Luis Gonzdlez
de Alba «Me parece que no existe el término
comunidad homosexual, como no existe una
comunidad hererosexual. Defiendo, eso si, la
existencia de un movimiento de grupos que se
han organizado para «dar la pelea politicas.

PE['U £n lug‘al’ d.e PDIEIT[iZﬂ[-, pase]l]DS al
contenido.

Gabriela Yneldn Escaleno nos presenta un
exto con di:ﬂogﬂs ITILI)«r Hl.lidl:ls y una trama
bien construida en Fscaleno (obra grifica en
un acto).

Inocente para siempre de Jesus Gonzdlez

geridos en los tres rompimientos de la obra
compuesta por dos actos y epilogo. En la
escalada de violencia debe reconstruir una
fibula incierta construida con tintes de men-
tira. Debe descubrir a través de los didlogos
y las acciones de Meave, Teo, Ezequiel, Rafa
y Luis, los mecanismos que les llevan a mo-
dificar sus relaciones, quebrantar sus limites
y asumir una nueva ética, formulada en una
situacidn limite.

Este material, editado por Andnime Dra-
ma Ediciones, presenta algunas fallas (en la
encuadernacién, tipogrificas y de ortografia)
que desmerecen ante la atractiva presentacion
a varias tintas y las pdginas desplegables
con material forogrdfico que enriquecen la
publicacién.

eatro Gay

Ddvila es un texto corto, donde un plomero
pederasta el cual se aprovecha de la curio-
sidad.

Tomds Urtusdstegui nos presenta tres
(extos.

El primero Piel de arena, tiene didlogos
muy fluidos y una trama actual. Son tres
amigos que organizan la edicién de una revista
gay artistica.

Dridcula gay, es un pequeiio mondlogo
donde aparece Dricula como especie en ex-
tincién porque le han quitado los colmillos, y
confiesa porqué se volvid gay, ya que al parecer
«infancia es destino».

Inseminacion artificial es una obra corta
donde se aborda la problemdtica de una pareja
lesbiana.

Luis Ayhllén, CASH
Anénimo Drama Ediciones, lra. Edicién,
50 pp., 2002

De Antonio Algarra tenemos la obra Un
dia nublado en la casa del sol. Con cuidadosos
didlogos Algarra nos sumerge en el conflicto
de una madre por aceprar la homosexualidad
y la muerte de su hijo seropositivo.

Para finalizar Curvas peligrosas y fuertes
vientos del bajacaliforniano Marco Antonio
Espinoza. En esta pieza corta los didlogos
juegan hdbilmente con la problemdrica de
la pobreza, la prostitucién, la bisqueda y la
colonizacién de lo exético en el imaginario
sexual de cada persona.
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E 1 niimero 7 de la revista Espacio Escénico,
publicacién del Centro de Arte Escénico del
Noroeste, es el primer trabajo monogrifico
dedicado al teatro para nifios. Es, como rodos
aq Llf]lOS SSEUCHDS que conocemaos I:IE Angﬁl
Norzagaray, un feliz logro que retine en sus
pdginas a serios creadores que dedican sendas
pdginas a la discusién de las condiciones en
que se desarrolla esta actividad pocas veces
valorada en su justa dimensién: como primer
contacto con el piblico potencial futuro. Esta
revista contiene los articulos:

-El teatro para ninos en México: aproxi-
macidn a un diagndstico (Berta Hiriart). Re-
ferencia a las dificultades técnicas y de indole
econémico que enfrenta este quehacer.

-;Por qué hacer teatro para nisios? (Carlos
Converso). Testimonio de un actor y sus
reflexiones en torno al juego como proceso
creativo en el teatro para nifios (y el otro
también).

-187 palabras sobre el teatro para nifios
(Fernando de Ita). Que es una reivindicacién
al pensamiento complejo de los nifios y discu-
tidor del teatro para nifios que se hace desde
la percepcién del adulro.

Las razones del ser y del hacer teatro para
nifios (Fernando Lopez Mateos). Reflexién
desde el hacer que propone revalorar el teatro
para nifios, con citas varias de Piager, Vigotski
y Cecily O"Neill,

-Grupo 55: un rtelén abierto y plural.

E s la revista mexicana del arte de los titeres
editada por Badl Teatro A.C. Aborda en sus
diferentes secciones y articulos todo lo relacio-
nado con el mundo de los titeres. Cuenta con
colaboradores de Cuba, Venezuela, Estados
Unidos, Francia, Brasil, Colombia y México.
En su mds reciente nimero publicard una
resefa del V rtaller internacional de titeres
de Martanzas, Cuba, el articulo Concierto
de fin de siglo para los titiriteros de Rubén
Dario Salazar y testimoniales de mujeres titi-
riteras. En la seccion de Prehistoria presenta
una semblanza de ritiriteros de antafio, en

ara pensar en chiq

Entrevista a Larry Silverman en la que remite
a la creacién del festival Telén Abierto, y a
la fundacién del grupo que da nombre a la
primera parte del articulo.

-A través del espejo (Maribel Carrasco).
La visidn y revisién del teatro para nifios
desde la escritura y la interpretacién, en la
que se sugiere devolver el papel educativo a
los padres y escuelas y la biisqueda de nuevos
caminos creativos para la escena infantil.

-Geografia temdtica o los errores del
fururo de la nacién (Luis Martin Solfs). Re-
flexion dedicada a la dramaturgia del teatro
para nifios, en la que resulta muy interesante
el sefialamiento hacia las lineas temdricas
de la escritura dramdtica infantil, ante la
autocensura y la dificultad del tratamiento,
y hay que ver.

—-Aprender de los nifios (Enrique Mijares).
Propuesta consistente en retomar elementos y
desprender la creacidn del producto escénico
infantil de la fuente, ay paradojas, hacia la que
la vertiente desea volver.

Ademds cuenta con Espacio de luz, mues-
tra fotogrdfica a cargo de Manuel Herndndez;
la referencia a los festivales como espacio
alternativo de gran auge para el piblico in-
fantil de Baja California, a cargo de Virginia
Herndndez; la reflexion tdxica y provocativa
de Jaime Chabaud con De infancias y temo-
res, y para regocijo de los lectores de teatro,
la pieza [Ne apaguen la luz!, de Elba Cortéz
Villapudua, en plaqueta adjunta,

eokikixtli

Notibadl noticias recientes en Dramaturgia
propone ejercicios para titeres, mientras que
la seccién Al andar se hace camino ofrece
entrevistas realizadas a titiriteros mexicanos
y de otras latitudes de América. Teokikixtli
tiene un tiraje mensual de 1 000 ejemplares
con una distribucién nacional e internacional
y un costo de $30.00, para suscribirse cuentan
con la siguiente direccién de internet: baul@
prodigy.net.mx

uito?

Espacio Escénico, Niimero 7, junio de
2001. Tijuana B.C. Un documento actual
obligado para los amantes del enorme teatro
que busca dejar, desde su enunciacién, dejar
I:I.E PEDSQ[ €n Chiquitﬂ y atreverse a PEnSar

de verdad.

Edgar Chias.

La revista del CAEN, nimero 7
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CONVOCATORIAS

G obierno Del Estado De Baja California
por medio del Instituto De Cultura De Baja
California convocan al PREMIO OBRA DE
TEATRO.

Los concursantes deberdn enviar una obra
de teatro inédita, escrita en espanol, y que no
haya sido representada. El tema de la obra y el
niimero de actos serdn libres, siempre y cuando
el trabajo alcance un minimo de 50 minuros de
representacion efectiva. Los trabajos deberdn
remitirse a las oficinas centrales del Instituto
de Cultura de Baja California (Av. Alvaro
Obregon num, 1209, C.P. 21100, Mexicali,
Baja California), a mds tardar el 19 de julio de
2002. (Consultar bases generales)

Premio tinico e indivisible: setenta y cinco
mil pesos en efectivo y diploma.

G obierno Del Estado De Coahuila a través
del Instituto Coahuilense De Cultura y El
Patronato Del Teatro Isauro Martinez con-
vocan al PREMIO OBRA DE TEATRO
PARA NINOS.

Los concursantes deberdn enviar una obra
de teatro inédita, escrita en espafiol, y que
no haya sido representada, de acuerdo con la
modalidad o las modalidades que el autor con-
sidere apropiadas: actores, guifiol, mufiecos de
guante, marionetas, etc., Con tema y nimero
de actores libres. La duracién minima de re-
presentacion efectiva deberd ser de 30 minutos.
En el caso de la obras para mufiecos, el autor
deberd presentar un minimo de dos piezas, que
juntas cumplan con el tiempo anteriormente
senalado. Las obras deberdn remitirse a la s
guiente direccion: Premio de Obra de Teatro
para Nifios, Teatro Isauro Martinez (Galeana
nim. 73 Sur, C.P. 27000, Torreén, Coahuila),
a mids tardar el 9 de agosto de 2002.

Las instituciones convocantes estudiardn la
posibilidad de representar la obra ganadora en
la sede convocante o en el Distrito Federal, en
un plazo no mayor de doce meses a partirde [a
fecha del fallo. (Consultar bases generales)

Premio tnico e indivisible: treinta mil
pesos en efectivo y diploma.

THEATRE OF LATIN AMERICA

[F estival y simposio de la Universidad de
Kansas. Del 2 al 5 de abril de 2003. Para
participar en la conferencia envia un ensayo
sobre algiin aspecto relacionado con el teatro
en Latinoamérica. El ensayo debe contener
de 200 a 250 palabras, puedes escribirlo en
espafiol y se recibird hasta el 1 de octubre de
2002. Participardn destacados dramaturgos y
criticos de todo el mundo. El costo para acu-
dir al festival y a las conferencias es de $ 100
para ¢l puiblico en general y $50 (ddlares) para
estudiantes. Incluye admision, acceso a rodas
las sesiones, entrada a especticulos tearrales
y cena de clausura. Seliciten informacién

detallada a: woodyard@ku.edu

CONTADOR DE HISTORIAS

S i cuentas historias vividas, escuchadas, lei-
das o escritas por ti o por otros, acude al XVI
Encuentro Nacional y IX Internacional de
Contadores de Historias y Leyendas en Buga,
Colombia los dfas 20, 21 y 22 de noviembre
de 2002. Los interesados deberdn enviar una
muestra de audio antes del 31 de julio de
2002 a: Encuentro Nacional e Internacional
de Contadores de Historias y Leyendas. Apar
tado Aéreo 5265. Buga, Colombia, América
del Sur. Informes a jaramillog@uniweb.net.
co Tel-fax: 57 2 2283006

RECOMENDACIONES

FAUSTO, UN CUENTO DEL DE~
MONIO

De Ivin Olivares con Emmanuel Mdr~
quez
;Quiere ver cémo el diablo manipula los
hilos de las pasiones de los hombres?

Permftanos tentar su alma. Después del
Festival Internacional de Marionetas en Tolo
sa, Espana, regresamos a México, a presentar
esta version para toda la familia del cldsico
“Fausto” de J. W. von Goethe.

MUSEO NACIONAL DE SAN CAR
LOS. Puente de Alvarado 50. Col. Tabacalera.

eflectores

Carlos Néhpal

México, D. E Metro Hidalgo. Reestreno:
sdbado 6 de julio del 2002. Funciones:
sdbados 17:00 hrs. Domingos 13:00 hrs.
Precio: $35.00 general, $20.00 estudiantes
e INSEN.

No dejen de escuchar la serie EL TEA-
TRO EN MEXICO que se transmite por
Radio Educacién en el 1060 de AM, con-
ducido por Hilda Saray los lunes a las 22:30
h. Programa de entrevistas, mesas redondas,
debates, testimonios y pequefias escenas
dramdticas en las que estardn presentes todos
aquellos que con su trabajo han contribuido
al arte teatral en México.

SERVICIOS

ERIKA MONTEROS
MAQUILLISTA. EFECTOS ESPE-
CIALES. Cine, teatro, television.

57 11 61 51

VICTOR RUBEN LOPEZ GTZ.

CURSO DE ESGRIMA PARA ACTO-
RES Y ACTRICES, Principiantes, inter-
medios y avanzados. E-mail: victoractor@
mixmail.com. Vicroractorr@hotmail.com.
Tel. 01 222 2339006 y 01 222 2324515.
Puebla, pue., México

PASO DE GATO
:Le interesa apoyarnos en la difusion
de esta revista? Andamos en busqueda de

voceadores, promotores de ventas y demads

fauna semejante. Comuniquese a los telé-
fonos: 2614 6615 de lunes a viernes de
10:00 a 15:00 h.




iberteatro

HISTORIA DEL TEATRO

El teatro parisino durante la revolucién
francesa

http://barkov.uchicago.edu/mark/pro-
jects/theatre/

Idioma: inglés

Investigadores franceses y estadounidenses
en la Universidad George Washington crearon
una base de daros de las obras teatrales y espectd-
culos representados en Parfs, durante los afios de
la Revolucién Francesa. Aunque no se muestran
en su totalidad, la pdgina tiene acceso a una
muestra de los listados e indica la direccién para
establecer contacto con los investigadores.

Shakespeare a lo largo de la historia
del teatro

hetp://www.unibas.ch/shine/linksthea-
trehist.htm

Idioma: inglés

Esta pdgina es una lista de direcciones
asociadas con la interpreracion de Shakespeare
a lo largo de la historia del teatro. Desde la
actuacion de sus obras hasta cémo ha sido
abordado en diversos género como el ballet o
la 6pera. Ademds de un andlisis del periodo
isabelino y un directorio de compafifas que
trabajan los textos shakespereanos.

REVISTAS DE TEATRO

Teatro hoy (Theater-heute)

http://theaterheute.de

Idioma: alemdn

Esta es una de las revistas de teatro mds
importantes y difundidas de Alemania. Se
publica mensualmente y una edicién especial
anual. Contiene diversas secciones, entre las
que se encuentran: una resefia de las obras
presentadas en Austria, Alemania y Suiza,
la publicacién de una obra en temporada y
diversos articulos de interés. Aunque se en-
cuentra en alemdn, puede traducirla usando
el traductor de su explorador.

FESTIVALES

Festival de Otofio en Paris

hetp:/[www.festival-automne.com

Idioma: francés

P4gina oficial de este festival. Informacion
sobre la programacion de este afio. Teatro,
mutisica, danza y opera entre otras. Cuenta
con sala de prensa, buscador y una muy amplia

lista de links.
ESCENOGRAFIA E ILUMINACION

Tito Egurza

htep:/fwww.tito-egurza.com

Idioma: espaiiol

Escendgrafo e iluminador argentino. Ha
creado su pdgina para cubrir un vacio en la
formacién de escenografos e iluminadores.
Contiene una cronologia de sus trabajos
con fotografias y secciones interesantes: bi-
bliografia, fotos y una lista de links bastante
apreciable dividida en temas: escenografia,
iluminacién, tearros del mundo; vestuario,
escenotecnia, etc...

UNIVERSIDADES / FORMACION
TEATRAL

Teatro en la Universidad de Haifa,
Israel

http://theatre. haifa.ac.il/

Idiomas: hebreo ¢ inglés

La formacidn teatral en la Universidad de
Haifa prepara a los alumnos en diversas dreas:
investigacion, actuacién, direccion, disefio de
t‘scenugraffa. iluminacién y vestuario, teatro
de mufiecos, teatro en la educacién, teatral
social, dramaturgia y produccién teatral.

Escuela “Actor’s Studio”

heep://www.newschool.edu/academic/
drama/

Idioma: inglés

Pigina oficial de esta conocida escuela por

el mérodo que emplea en la formacién de acto-
res. Cuenta con informacion muy com-pleta
acerca de sus planes de estudio, programacion
de las obras realizadas con estudiantes, becas y
apoyos, y los requisitos de admisién.

NUEVAS TECNOLOGIAS EN EL
TEATRO

Tekno-Komando
hreep://www.rekno-komando.com
Idiomas: francés, inglés y espanol.

Cfa. de teatro francesa que incorpora a
sus espectdculos nuevas tecnologias como el
multimedia. Explican sus objetivos y contie-
ne diversas fotos de su trabajo. “Queremos
inventar un arte nuevo, Un arte en perperua
busqueda y revolucién, un arte del escenario
mas radical, un arte que vaya hacia los hom-
bres, con ellos, no contra ellos”.

El jardin, Foto: Amaranta Leyva

PASOUEGATO 65



66

Fota: Archivo Akhe Group

Dt'sde la década de los 60, en que las ex-
periencias de la vanguardia teatral tomaron
posesién de los escenarios como una alterna-
tiva renovadora de los lenguajes de la escena
tﬁ'iltl'ﬂl Yy se dt‘ﬁnit‘r()n cn Esﬂﬂciil COmo una
rﬁ\-"ueita contra IOS llﬂlﬂadﬂs “1'63.“5”105" ¥ EI
teatro de texto, colocaron el cuerpo del actor
como centro y eje de la creacién teatral. Se
retomaron raices fundacionales —Meyerhold,
Artaud, Craig, Decroux-, que resultaron el
basamento téenico y espiritual de experiencias
de laboratorio de donde surgieron métodos,
modos de aproximacién a la investigacidn de
los recursos expresivo-corporales del actor.
La desconstruccién de los textos escritos,
la dramarturgia simultdnea en los procesos de
busqueda, la creacién a través de estructuras
textuales minimas, o la ausencia definitiva
del texto han permitido a algunos creadores
teatrales encontrar medios para hablar de
manera certera a los espectadores.
Improvisar, experimentar con objetos
visuales o sonoros, con fragmentos de textos,
con la voz y con el cuerpo es el material del
artista del cuerpo que estd obligado a reinven-

Akhe Group
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Jorge Arturo Vargas

far e[ dl'al'ﬂﬂ con estos ‘\-' Otros il'lStrU.lTlt'nr(JS
ante la renuncia voluntaria del libreto teatral
tradicional. El pedestal de este actor corporal
tendrfa que ser, entonces, una gramdtica cor-
poral precisa, una gestual especifica para esa
manera especifica de accionar, una poética
del cuerpo que lo sustente sobre la escena. En
suma, un CUCTPO COHS{TU;[IO.

El Encuentro Internacional de Teatro
del Cuerpo es un festival para el intercambio
artistico y pedagdgico que se lleva a cabo en
Querétaro cada afio desde 1998.

Después de cuatro ediciones, el encuentro
ha recibido a cerca de treinta pedagogos y
creadores de mds de diez paises, ha recibido
a cerca de veinte espectdculos y convocado
a algo asi como treinta mil espectadores en
las sedes donde habitualmente se realiza
este evento —Querétaro y México, D.F. -, y
en sedes alternativas como Aguascalientes,
Ensenada y Monterrey. Dentro de sus aulas,
cedidas generosa y puntualmente por el Cen-
tro Nacional de Danza Contempordnea cada
verano, han acudido un nimero de aproxi-

madamente mil ralleristas a con-frontarse con

eatro del cuerpo en
Querétaro

“El cuerpo es el guante del pensamiento”
Etienne Dercoux

los pedagogos invitados.

El EITC se realiza en colaboracién con la
Coordinacién Nacional de Tearro del INBA,
el Consejo Estartal para la Cultura de Queréra
ro, las embajadas y misiones culturales de los
paises participantes. Es gracias a este apoyo
que ha sido posible crear un territorio de
intercambio teatral nacional e internacional y
consolidar los propdsitos que dan fundamen-
to a este encuentro: su acento pedagdgico y
su intencion des-centralizadora.

Este 2002, en su quinta convocatoria, el
EITC invita a los actores del pais a reunirse
del 26 de agosto al 6 de septiembre en su
sede Querétaro y hasta el 13 de septiembre
en la ciudad de México con las compaiifas
Spymonkey de Inglaterra, Akhe de San
Petersburgo, Au Cul du Loup de Francia,
Joselyne Montpetit de Québec e Ignacio
Miranda de Chile a participar de esta expe-

riencia teatral.




olaboradores

LUIS AYHLLON, dramarurgo y director,
recibié mencién honorffica del Premio Nacional
de Teatro Rodolfo Usigli en 1998. Mencidn
honorifica en Premio Nacional de Teatro Nueva
Dramaturgia en 2000. Actualmente tiene en
cartelera la obra Cash,

LUIS ALCOCER GUERRERQ, estu-
diante de literatura dramdtica y teatro en la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM.
Ha publicado en las revistas Navegaciones Zur

y El Centavo. Actualmente tiene a su cargo el
Archivo Vertical del CITRU.

VALERIA ALMADA, egresada de la
Escuela de Escritores de la Sogem, es ademds
psicologa. Participé en la antologia de cuento
breve Siete de Setenta que se encuentra en pro-
ceso de publicacién.

ENRIQUE ALONSO “CACHIRULO”,
considerado como uno de los mejores actores,
dramarurgos y direcrores de teatro infanil,
pastorelas, revista y zarzuclas del pais. Siempre
preocupado por el rescate de nuestras raices
escénicas. Varias generaciones de nifios disfru-
taron su serie de televisién Teatro Fantdstico.

RAQUEL ARAUJO MADERA, actriz por
vocacion, dramaturga por necesidad y directora
por conviccion, después de muchos afios en
la ciudad de México de trabajo al frente de
Teatro de la Rendija, y en difusién del CITRU,
regresa a Yucatdn para dirigir el Departamento
de Artes Escénicas del Instituto de Cultura de
Yucatdn.

RODOLFO ARRIAGA, actor y director
de escena. Director artistico del Taller Univer-
sitario de Teatro de la Universidad Auténoma
de Sinaloa (TATUAS), fundado junto con
Oscar Llera. Actualmente tiene en comodato
el teatro Oscar Liera del IMSS de la Ciudad
de Culiacdn.

BAUL TEATRO, Elvia Mante y César
Tavera, sus directores, editan la revista mexicana
del arte de los titeres, TEOKIKIXTLI. Dirigen
el Centro de Documentacién de Teatro Infan-
tl y Titeres del Norre de México. Organizan

cada ano el Festibatl Nacional de Titeres y los
encuentros de titiriteros de provincia.

jL"SljS CALZADA, escritor escénico,
Estudio dramaturgia y teoria teatral en la
Universidad de la Sorbona, en Paris. Trabajé
para la Direccién de Teatro del INBA y fue
Subdirector del Centro de Teatro Infantil. Fue
miembro del Consejo Directivo de la Sociedad
General de Escritores de México.

EMILIO CARBALLIDO, dramaturgo
reconocido a nivel mundial. Director de la
revista Tramoya de la Universidad Veracruzana.
Maestro de varias generaciones de dramaturgos.
Algunas de sus obras: Rosalba y los llaveros, Te
Jjure Juana que tengo ganas, Orinoco, Cartas
a Mozart, Fotografia en la playa y Rosa de dos

AVORIAS.

ALFONSO CARCAMO, actor, escritor y
director de escena, aunque de todo esto apenas
llegue a penas de lo mismo. En 1999 dirige su
opera prima, £/ Homébre de Juan Rulfo y, en el
2001, termina de escribir Lz nache que raptaron
a Epifania.

MARIBEL CARRASCO, dramaturga y
actriz. Entre sus obras se encuentran F/ Pozo
de los Mil Demonios, La Verdadera Venganza del
Gato Boris, La Legion de los Enanos, Casperle d
las Fantasmagorias del Doctor Fausto'y El Ladron
de la Miisica. Varias veces ha colaborado como
disefiadora de vestuario y mufiecos.

PILAR CERECEDO, actriz egresada de la
Escuela de Arte Teatral del INBA y traductora.
Coordiné la Primera Semana Internacional de
la Dramaturgia Contempordnea.

CARLOS CONVERSO, titiritero, actor,
dramaturgo y director de teatro, especializado
en teatro de titeres y mdscaras con mds de 25
afos de experiencia. Sus trabajos se caracterizan
por una fusion de diversos lenguajes y recursos
escénicos como actuacion, titeres y mdscaras.
Miembro del Sistemna Nacional de Creadores.

Masrudin, Grupo Espiral de Titeres y Teatro de Sombra,

MIREYA CUETOQ, licenciada en hisroria
moderna y contempordnea por la UNAM, se
ha dedicado a los titeres por mds de sesenta
anos. Ha publicado libros para nifos, algunos
ilustrados por ella misma, y trabajado en Radio
Educacién, Recibid el Premio Nacional de Lite-
ratura Juan de la Cabada, 1978, entre otros.

JAIME CHABAUD, d.mrnamrgu y peda-
gUgU. A_Igl.lnﬂ.s dﬂ SUs l_}bras mads nUE:lbIt'S son
El Ajedrecista, Perder la cabeza y Divino Pastor
Gdngora. Es miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte.

EDGAR CHIAS, actor y dramaturgo pa-
sante de la licenciatura en Literatura Dramdtica
y Teatro de la UNAM. Cuenta con el apoyo
de la beca a Jévenes Creadores del FONCA
2001-2002. Ha estrenado de su autoria ; Ulti-
mo Round?, Circo para bobos y Cuando quiero

lorar, no loro.

FERNANDO DE ITA, critico e in-
vestigador mexicano, escribe en los diarios y
revistas de teatro mds prestigiadas de México y
Esparia. También es autor dramdrico y director
de escena.

GABRIEL FIGUEROQOA, director de tea-
tro. Algunos de sus trabajos son: Galileo Galilei
y Excalibur. Dirige el Colectivo Transdiscipli-
naria Escénica cuyos trabajos multitudinarios
se han presentado en las calles de la ciudad de
Meéxico. Actualmente es director de la casa de
cultura Alfonso Reyes.

FONAMBULES, compaiia de Teatro que
nace en 1993. Se caracteriza por realizar pro-
yectos multidisciplinarios fusionando danza,
miisica, artes pldsticas y teatro. Ha participado
en diversos Festivales Nacionales e Internacio-
nales. Su objetivo es hacer una cultura teatral
constante.

FELIPE GALVAN, dramaturgo de la
llamada Nueva Dramaturgia Mexicana, inves-
tigador y editor. Nacido en DF, pero radicado
en Puebla. Ha escrito mds de 40 textos teatrales.
Miembro honorario del Sistema Nacional de
Creadores de Arte.




FERNANDO GARCIA, actor, titiritero
y director del Triciclo-Teatro de Titeres. Desde
1987 incursiond en talleres de teatro. Ha parti-
cipado en cine con Guillermo del Toro y desde
1991 a la fecha es un mal-viviente de los titeres
y el teatro para nifios desde diversos grupos.

RICARDO GARCIA ARTEAGA, doc-
torante en Letras en la UNAM, profesor de la
carrera de Literatura Dramdtica y Teatro en la
UNAM, investigador teatral, vi-cepresidente
de la Asociacién Mexicana de Investigadores

Teatrales (AMIT).

ELENA GUIOCHINS, dramaturga y
directora escénica, realizadora y guionista de
television. Autora de mds de diez obras teatrales,
entre las que destacan Dos en su pxzpe.{ Mutis,
Juan Volado y Plagio de palabras. Ha ganado ¢l
Premio Oscar Liera por Mejor Dramaturgia
Joven en dos ocasiones, Premio Concepcidn
Sada, Mejor Teatro Infantil y Premio Nacional
de Dramaturgia por su obra jHagan Olas!

BERTA HIRIART, mis de treinta afios
de experiencia en el teatro, el periodismo, la
literatura y la coordinacién de talleres creativos
en estos campos. Entre sus tltmos trabajos tea-
trales para nifos, se encuentran Salir al mundo,
Crecer o la ley de Darwin y El deseo de Tomds.
Miembro del Sistema Nacional de Creadores
Artisticos.

MARICRUZ JIMENEZ, periodista y
critica de teatro y danza del periddico Crdnica.
Actualmente trabaja en la Coordinacién Na-
cional de Danza del INBA.

RODRIGO JOHNSON, egresado de la
carrera de direccién escénica y escenografia
del Centro Universitario de Teatro. Como
periodista ha colaborado en distintos diarios y
publicaciones especializadas

MONICA JUAREZ OCANA, actriz egre-
sada de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM. Actualmente es jefe del departamento
del Programa de Teatro Escolar en D.E

LEONARDO KOSTA, fue actor del
grupo Tridngulo. Trabajé en la Universidad
Auténoma de Sinaloa y en la Universidad
Auténoma de Queréraro, en donde fundé la
revista Repertorio en 1981. Ha producido
espectdculos con titeres y marionetas. Durante
la tltima década dirigié al grupo La Bambalina
en Cancin.

LUDUS TEATRO, agrupacién inde-pen-
diente de Guanajuaro con mds de diez afos y
mis de 20 trabajos que incluyen performance,
espectdculos masivos, titeres y teatro. Su espe-
cialidad son los titeres y el teatro para nifios,
pero también realizan obras para adolescentes

y adultos.

MARIONETAS DE LA ESQUINA, compa-
fifadirigida por Lucio Espindola, Lourdes Pérez Gay
y Amaranta Leyva, con 28 afios de experiencia en el
arte de los titeres. Ha producido diecisiete montajes,
impartido més de 300 cursos y talleres y realizado mis
de diez mil representaciones.

EMMANUELMARQUEZ, titiritero, actor
y direcror. Algunas de sus obras dirigidas son
Cancion remendada para mi bruja rota, Alicia
en el pais de las alcantarillas, De la A a la Z por
un poeta, El traje nuevo del mpem(fm‘, obra de
titeres dirigida en Espafia.

ALEGRIA MARTINEZ, dramarturga, pe-
riodista y critica teatral. Durante muchos afios
tuvo a su cargo la seccién cultural del periddico
Unomdsuno.

XOCHITL MEDINA, docente, in-vesti-
gadora, ejecutante y promotora de actividades
dancfsticas, teatrales y musicales para escolares.
Ha desempenado diversos puestos puiblicos
y destacado en su labor de rescate y preser-
vacion del acervo dancistico de nuestro pais.
Actualmente es titular de la Coordinacién de
Difusién del CITRU y colabora en el CENIDI-
DANZA.

LUIS MARIO MONCADA, dramaturgo,
actor, investigador reatral y director del Centro
Cultural Helénico. Autor de mds de 20 obras
de reatro que han sido llevadas a escena. Es

miembro del Sistema Nacional de Creadores
de Arte.

NOEMORALES MUNOZ, Especie de cri-
tico y dramarurgo mexicano. Sus escritos quin-
cenales en el suplemento La Jornada Semanal
tienen el tinico mérito irrefutable de no propordonar
escripulo alguno a quien, por cosas que suceden,
apremie la suibita falta de papel higiénico.

FERNANDO MUNOZ, dramaturgo e
investigador teatral. Autor de Eszridentismo.
Escenologfa publicé su libro £ teatro regional
yucateco.

CARLOS NOHPAL, pocta, narrador y
dramarturgo que se define a si mismo como un
escribidor al que no le sirven las palabras. Di-
rector de Andnimo Drama Ediciones. Fs becario
del FONCA por jévenes creadores,

FELIPE OLIVA, director artistico del Foro
Stanistablas y fundador de Nosotros Hacemos
“Tearro, la compaiia.

ANGEL IVAN OLIVARES, dramaturgo y
direcror. Escribi6 sus primeras letras dramticas
para De la A a la Z por un poeta, y luego Alicia
en el pais de las alcantarillas y Fausto, un cuento
del demonio. Experimenta en la dramaturgia
para teatro de nbjetns

RUBEN ORTIZ, director de escena, ha
dirigido, entre otras, La lucha con el Angel, de
Jorge Ibargiiengoitia, Ellas Solas, de Lanford
Wilson, Ondina, de Claudia Mader y actual-
mente, Conato de Amor de Gerardo Mancebo.
Ha escrito comentarios sobre teatro en las
revistas Viceversa y Cambio.

FUNDACION PALLETI, creada en
1993 por Esmeralda Peralta y Leticia Negrete.
Se presenta en las temporadas de teatro escolar
organizadas por la SEP y el INBA. Colabora
desde 1996 con el Programa Alas y Raices a los
Nifos del Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes. Beneficiados con una beca del Pro-
grama de Fomento a Proyectos y Coinversiones

Culturales del FONCA.

PAYASAS A LA CARTA, en la biisqueda
de un payaso libre y vivo, han desarrollado las
siguientes obras: De Purite Vacilén, Aprisa Pan
y Risa, Actualmente preparan el es-pectdculo
Zapato...historia sin par. El grupo esta forma-

do por dos actrices: Estela Enriquez y Leticia
Valenzuela.

FLORENCIA RAMOS BLANCAS, socidlo-
ga y pedagoga. Trabaja en el Departamento de
Presentaciones Artisticas del Programa Alas y
Raices a los Nifios del CONACULTA. Autora
del Manual: Taller de Exploracion de las artes
(teatro) para nifios, Unacar 1996.

GIOVANNA RECCHIA, investigadora
del CITRU-INBA, donde tiene a su cargo
proyectos de investigacién sobre los espacios
teatrales y la escenografia en México. Su pro-
duccion mds reciente es el CD-ROM FEscenogra-
fla Mexicana del siglo XX. Miembro del Sistema
Nacional de Investigadores.

HUGO SALCEDQ, Licenciado en Letras,
Doctor en Filologfa Hispdnica por la Universi-
dad Complutense de Madrid, con cuya tesis £/
teatro para ninios en México, obtuvo cum laude
en 1999. Ensayista y dramaturgo, obtuvo en
tres ocasiones el primer lugar en el concurso
Punto de Partida de la UNAM es asi mismo fue
¢l primer mexicano en ganar el Premio Tirso de
Molina por la obra Ef Viaje de los Cantores.

PILAR SANCHEZ NAVARRO, licen-
ciada en comunicacién, investigadora y tra-
ducrora de teatro.

JAVIER SERNA, regiomontano, licen-
ciado en Letras Espanolas, diplomado por el
Drama Center London como instructor profe-
sional de arte dramético, maestro en Antropologia
Fisioldgica por la UANL y estudios de doctorado
en el departamento de estudios de performance de
laNew York University. Ha participado en festivales

interacionales como actor y director escénico.



SERENDIPITY, dirigido por Jorge Ramos
Zepeda y Rosa Marfa Ruiz Oteo. Cumple 25
anos de trayectoria, con mds de 2 mil represen
raciones en México y E.E.U.U. Han ganado 12
premios de la critica teatral y participado en 10
festivales nacionales y extranjeros.

LARRY SILBERMAN, escritor y director
de teatro y television. Educador y Psicologo
Social. Fundador y Co-director de Grupo 55,
de cuyas obras destacan Vigja el iiltimo e Iuitil
presentarse sin cumplir los re-quisitos. Es ademds
fundador del Festival Internacional de Teatro
para Nifios y Jévenes Telén Abierto.

LUIS MARTIN SOLIS, director de es
cena. Algunas de sus obras: El poze de los mil
demonios y La Legidn de los enanos de Maribel
Carrasco, ;Quién ha visto a mi pequeno nifio?
Suzanne van Louhizen. Realizé dos antologfas
de la revista teatral Mdscara.

LATROUPPE, se ha dedicado desde 1980
a la produccién de especticulos para toda la
familia enfatizando y dirigiendo sus montajes
al publico infantil y juvenil. Ha sido galardo
nada y distinguida por la critica especializada
en 6 ocasiones, Ha participado en festivales
nacionales e internacionales. Crearon la pelicula
CALACAN, ganadora de 5 premios del I1I
Concurso de cine Experimental en 1985.

TEREVALENZUELA, profesnr:l de teatro
en el INBA, escribe sobre todo para nifos, tiene
obra publicada en Revista Tramoya, en SEP un
tomo con sus obras, Lina cara de conejo y otro

en IPN, Aguamiel.

JORGE ARTURO VARGAS, director de
escena, actor y p&dag,ogu. Director artistico
del grupo Teatro Linea de Sombra, de los En
cuentros Internacionales de Teatro del Cuerpo
y del Diplomado de Teatro del Cuerpo. Puestas
en escena: Nisio y Bandido, Munich-Atenas
Censor; Galeria de Moribundos. Miembro del
Sistema Nacional de Creadores de Arte.

GABRIEL WEISS, desde hace 30 afios
da cursos en la Facultad de Filosofia y Lerras.
Actualmente imparte clases de Literatura com
parada en el posgrado de Letras. Algunos de
sus libros publicados son: La mdscara de Genet
(UNAM), El juego viviente (SigloXXI), Palacio
chamdnico (Editores UNAM y Gaceta), Dioses
de la peste (Siglo XXI).

DENISSE ZUNIGA, licenciatura en Lite
ratura Dramitica y Teatro en la Facultad de
Filosoffay Letras de la UNAM con especialidad en
dramaturgia. Egresada de la Escuela de Escritores
de la SOGEM.
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REVISTA MEXICANA DE TEATRO
AP POSTAL 18-801

P A Sow G ATO Av. Revolucién 121 int.31 Tacubaya
¥ o México, D.F.

Tel/Fax 26 14 66 75
pasc de gato@hotmail.com

{ALERTA! PASO DE GATO ES UN ANIMAL EN VIAS DE EXTINCIC

Td que estds imeresado en apoyar la cultura teatral, te pedimos impidas ésta atrocidad. La
mejor forma de hacerlo es adquiriendo una SUSCRIPCION SOLIDARIA, a partir de $700.00 y
hasta §700,000.00 (no mdas por faver) te permitira recibir en tu domicilio la revista PASO DE
GATO por un afo y dos ejemplares de la coleccion de drama de Andnimo Drama Ediciones
de cortesia, hackéndote asi un “protector” de PASO DE GATO. Tamb/én tenemos suscripciones
anuales ordinarias por $360.00 que incluyen gastos de envio, igual que las solidarias.

PARA SUSCRIBIRSE envie este cupon hoy mismo por fax al 55 15 31 36 o llame al 26 14 66 75

Anexo copia de depdsito a nombre de Jaime E. Chabaud Magnus en BANAMEX cuenta
01417694001 suc. 0141

NOMBERE

DOAMICHIO COLONIA
CUCAD ESTADO CP.
TELEFONO {5} FAX

E-MASL

FUSCpLion anual $360,00
suscripcion sofidaria  $700.00 0 mas*

SUSCRIBASE [

-------------------------------------------------------------------------------------------------------------

Si deseas anunmm gratuitamente en esta revista, para ofrecer o contratar servicios, vender, comprar
o intercambiar tado lo referente al teatro, envianos esta forma de regreso al apartado postal 18-801.

NOMEBRE

DIRECCON COLONIA
ClIDAD ESTADO C.rP.
TELEFOND (5)

Pl

E-MAJL

ANUNCIO (MAXIMO 15 PALABRAS)
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PLAN DE SUSCRIPCIONES

PAQUETES: PRECIO ¥ REGALOS

S usc ripcidn normal: §36C 00
1 Ebvode la Gokocidn L GentanaTealio,
e la Ednornal Ascdheimo Cvama

Froqeciomss: §70D.00

1 ivode o Colcidn Toutme Ode & Codeccidn Cine v
1 ibeoda la Cokecchkdn Lo Samens Teato,

oda la Editord a| Asdedoo Crama

§1,000.00

1 Bbeoda o Coeccldn Nuesire Teato

1 ibvodde o Colecidn Lo Somana Toal (o,
oda ka Edivord 2| Asdwsivns Cyvara

§2.00000

1 hkvoda (o Colecclidn Toutne Ry ol

1 likeode la Cokccldn Teutre Ode b Seecion Cng
1 vode (o Colevcidn Lo Somans Toal 1o,

1 beo o la Edivoria) An desieno Cva ma

§ 5000300

2 libeos de la Colacc i n Teatro Mundial

t libeozde la Colacc in Nuestso Teat ro

2 likeos de ls Coleoe i n Teatrod o ks Coleccion Ana
1 CD Codoocit Wiea UNAM

2 libeos de la Coleccidn La Coantena Toatro,
2libeos de la Bdnocls! Andaims Drama

§ 10,030 .00

Elfikeo de lujn: Alejond o Luaa, exenografia

2 likeos de la Colect Wn Tearo Mundial

2 ikwosde s Coleoc Min Huestso-Teat o

4 libeos de la Colacs idn Teano & de la Coleccicn dne.
2 ikvosde la Coleccidn B Apuntador

2CD Coleccidn Wiva UNAM

4 hibeos de la Colaosidn La Contena Teatro,

4 libeos de la Bdnocis! Andaime Drams

El M iagro se uns 3l esfuerzode Pasode Gato, para
ofrece rdiversss titul os en regados a nwestros suscriptores,
Usted podra escogerentse b sguentes titulos:

COLECOON TEATED

Antcmio Serrang, Sewa, pudar y Borimas; Thomas Middhon
¥ Wilam Rowley, El comtrapaso; Dawid Olguin, La puerta
delfond oy La represe ntacicn; Béctor Mendoza, Hamlet,
por efemplo; Sdwand Albes, L= histonz del zooligxo, Caja
¥ Glasde| presidente Lao Zedong; Tullio Kezich, a

<onc e nca de Zeno; Victos Hugo Rasedn Banda,
Contrabando; Wicenta Lefern, La noc he de Hernan Contés;
sakina Esrman, Entre Vil ¥ una muperdesnuds; Héctor
M= ndoza, Ju icio sespendida, Del diz gue murid el sefor
Bemal dejdndonos decamparadcs v Hoche decisivaen a
vidda sentimermtad de Eva Iriarte; Peter Nichols

La paeicn; Leonardo Sciaxia, El homossble; Héctor

Miz ndoza, Secetos de familia, (A labeocia!, Resoy Fedra;
Vicente Lefieno, Lo perdedoees, B2 mand WMarie Koltds,
Robe o Tucco ¥ De vueha al desierta: Juan Tovar,

Huax | e v Las adoraciones; Héckor Mendoza, Las cosas
simples Las entretelas del corazd n v §olero; Dario Fa,

M arte accidental de un anamuista, Quien roba un pie es
Jlorts nado en amcres, y ¢ Gosdura s hermosura?;

Hugo Hirert Minotastasio y su familia, CGamille v Cesandra;
Héctor Mendoza, Actuar o no. El burlador de Tirso v
Creator Frincipium,

COLECTION CINE

Cowlos Cusmon, sals con tu pareja,

Gudlermo del Tom. La myencson de Cronea
Consielo Garrido. M querds Tom Mix

Carlos Carsers & igaacio Ot Ls mujerde Benjamin
Dona Rorherg y Omar A Radrga, Angel de fusge.
juan Carosde Lisen En el sire,

Gudlermm Sherddan. Cabers de vaca,

Bept e Movars y Maris Nowars, Osnzan,

junn Caros ruMe. Bl abuels Chena y otms hisonoe
mareels Fusntes Berain, Haza manr,

warater Reblesy Guadshupe Ortega. Rajs amanecer,
grewts Ortz Cruz, s orilis d= s tierm,

Fez Al Garcod iege. Profunds Carmest

Viceste Lenero. £l ealle jon de los milagres

Gabmel Aetes Maris del Poes y Gabniels Retes

B emven i d o-Wie lcome,

Hugo Hwart, Guita Shyfter y Alejandro Lubesky, Sucesos
o mhan fes,

Inse Bwid, La linea paterna,

Usros agfores Antologia de cortomet rajes

COLECCION TEATRD MURNDI
Testro norteamar cano contempo @ nec,

Tesiro podaco contemporanes,
Testro francés contemporaneo

CONECTICIN NUESTRO TEATRD
La moeva dramatunga mexicana,
Testro para la estena,

El mueers teatee,

El nuesmteatso ||

COLECCON EL APUNTADOR

Lleansedo Sctiascia, Afabeto pirendeliano

Varioe autores Lecturas desde afuers,

Dewid Wamet, Dirigircine,

Peter Erook, La puerta absera, Reflexiones sobre la
stuacion y el teatec,

Luis de Tawira, El espectaculo invisible,

Jorge bergiengoitia, El libro de oro de teatro mexicano,
Extiene Decroux, Palabras sobre el mimo.

COLECCION LA CENTENA

Sabina Berman, Feliz nuevo siglo doctor Freud,
luan Tosar, Las adoraciones,

Extelz leferc, Paisaje interior nortefsur

lesis Gonzélez Davila, De la calle,

Berta Hinart, El deseo de Tomas,

ANOMMO DAAMA EDICIONES

Luis Ayh bon, Cash

laime Thabaud, Dvinn Pastor Gongora

Edgar Chias, Cirno pam bobos

fedpe Galvén, Gondara la lur de |z luna,

Luis Maro Mancada, Opcion multiple,

wan O vares, Fauste, un cuento del demonia
o azules, Sergin Zurna.



F olind

musicaexposicionesliteratura

Jalapa104Ccl.Roma
tel. 551459069

www_hexen-cafe.com

PASTELES

...una forma diferente de ver y hacer las cosas...
hexenguioncafe@netscape.net
lunes-viernes4al11.30pm
sabados4.30a11.30pm

CEMTAD CULTURA
HUEVA DRARSTURC A
ES I 0 10

ESTUEOAOS ESCEMICOS

CARRERA

TEATRO

WA UYE TUUAS LA EAS

MOLUILOS INESTHALE"
{CFARICYS A FLECS

DIPLOMA DD

VETODOLOGLA DE LA

JIO0GICH E3LE

FLANDE DEGAS * 5™ LIWTE 0 O
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c arte e ra ...... (luho- agosto, .2002 @%
TIeQirO UNnaGit s

TEATRO SANTA CATARINA

Jardin Sanka Calarina 10; PlRs de Sana Cataring, T

Foro SOR JUANA INES DE LA CrUZ

Certro Cubuma Unwerstenc o [Psurgemes Su- 3000

TEATRD JuaN RuIZ DE ALARCON

C SLL 1: tu I J m \ vr ) = Insurnemtes Sur 2000
i S T

. Miércoles a viernes 20:00,
sabado 19:00 y domingo 18:00 hrs

ciernds Punalad;

De Héctor Mendoza

Miércoles a viernes 20:00,
sébado 19:00 y domlngo 18:00 hrs.

Jueves y viernes 20:00,
sabado 19:00 y domingo 18:00 hrs.

Héctor Ortega

3

i lioue

Lcm Marm IvAn Marii i T K e ‘t‘:i.‘t A Cn

'i Herndn del Rlej,u

Direccion: Héctor Mendoza
- Escenografia: Alejandro Luni

i S

SaLA MiGueL COVARRUBIAS Sm MiGcueL COVARRUBIAS

Cerbro Cutursd Uriverstaro » [nsumgestes Sor 3000 Cerbro Cutural Univers I‘ A '..vll"fu:'l_]r-.'l‘r'. Su- 3000

3 Viernes 20:00, : Sabados de junio 13:00 hrs.
sabado 19:00 y domingo 18:00 hrs. Sabado 6 y domingo 7 de julio 13:00 h

FORO SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Al Universkzrio » Insirgetes Sur 3040

Sabados y domingos 13:00 hrs.

MicuUEL FLORES

(-1

Autor y director:
Francisco Mena

ATHOSGARABATHOS

Dramaturgia y coreografia:
Ma. Laura Zaldivar

Para informacion sobre los eventos de la Direccion de Teatro y Danza

favor de comunicarse al teléfono: 5606-0679
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La artists ¥ el censor cinmnatogréﬁr:o muestran gy
Perspactivy sobre g) artp Yy la Sexualidag

.Lunes 29

el :’.'amuh.rr_.;o Ngléu; Anthony Neilson
Weg Hanal, Dy aturgia Puasts an Esceng Direccinn Jorge A, Vargas
Victoria Gutiorrés
Cen Arturo Rios

Laura Almely
Alicia Laguns

I.

ONSPIRAC

De: Jorge | bargiieng

Centro Culturcl

WHELENICcO
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