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Danza ®* Musica ® Teatro

Encuentro de las Artes Escénicas

En el Encuentro de las Artes Escénicas, del | | al 14 de junio
de 2003, en la Ciudad de México, se llevard a cabo:

El Mercado de las Artes Escénicas

*El Mercado de las Artes Escénicas es una zona de exposicion donde se
instalardn locales que permitiran la relacion directa entre los creadores culturales
y los contratantes potenciales. El Mercado de las Artes Escénicas tiene como meta
construir una plataforma continental que se soporte en las capacidades de organizacion
y de propuesta de diversas instituciones publicas y sociales del continente americano.

*La convocatoria de venta de los locales para el Mercado de las Artes Escénicas
se publicara proximamente.

Para obtener mayor informacion, favor de comunicarse a los teléfonos: 5514 7243
6 5514 9930.

También se puede consultar la pagina de internet: www.puertadelasamericas.org, o
escribir a: mgascon@puertadelasamericas.org o rroquet@puertadelasamericas.org
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LOS CRITICOS A EXAMEN

ara vez los criticos tienen voz para expresarse y menos aun para autoexaminarse.

Ponerlos bajo la lupa parece desmedido porque es iluminar la comoda butaca

que siempre ocupan desde la oscuridad. Ejercitan la reflexion sobre el teatro

en condiciones laborales cada vez mas precarias para obtener casi siempre
mucho rechazo. No nos gustan los criticos. Son el patito feo del teatro sobre todo porque
se asumen asi. Siempre estan por decidicirse, por tomar las armas, por integrarse como
gentes de teatro.

Quisiéramos preguntarnos qué funcion tiene el critico teatral en el México de hoy, al mis-
mo tiempo que pensarlo no como alguien que “permanece fuera del acontecer escénico;
seamos del teatro, estemos dentro de él..., dira Manuel Capetillo en este Pasodegato.

Creimos pertinente tomar el pulso a este tema y para tal tarea solicitamos a Fernando de
Ita, polémico hombre de teatro en tanto critico, investigador y, en anos recientes, creador,
la coordinacion del Dossier: “Critica a la critica: ;oficio, artificio, creacién o vocacion?”.

Saludamos en este nimero 7 de la revista la publicacion de Engendraran dragones
del sonorense Rafael Martinez, en contubernio ludico con la Direccion de Literatura del
INnBA, obra ganadora del Premio Nacional Obra de Teatro 2002 (que convocan el Instituto
Cultural de Baja California y el nga) apenas a unos meses de conocerse |os resultados.
Sueno de cualquier dramaturgo es ver su obra publicada.

También el acontecer escénico de Nuevo Ledn aparece en nuestra seccion Republica
del teatro, abriendo asi un espacio de reflexion permanente a una de las capitales teatrales
mas importantes del pais. Desde numeros anteriores Pasodegato ha mostrado su voluntad
por construir la nacion teatral. El compromiso con los estados permea nuestras paginas.
Resulta absurdo que Xalapa, Veracruz, Monterrey, Guadalajara, Tijuana, Mexicali, Querétaro,
Mériday muchas capitales teatrales no cuenten con un espacio permanente de reflexion.
En la medida de lo posible, Pasodegato seguira este proceso que se ha impuesto para
descentralizar, para dar voz a los creadores de los estados.

Por ultimo, damos la bienvenida en estas paginas a la Academia Mexicana de Arte
Teatral, A. C., que a partir de este numero, y a mas de un afo de su creacion, contara con
un espacio para informarnos acerca de sus actividades.
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EL LECTOR COMO DIRECTOR VIRTUAL

LECTURAY PUESTA

EN ESCENA

José Sanchis Sinisterra

na obra teatral es el registro verbal,
literario, de mil posibles aconteci-
mientos escénicos, entendiendo
por acontecimiento escénico el
encuentro de unos actores y unos
espectadores en un tiempo y en un

€spacio concretos,
Leer un texto teatral consiste en asistir
4 una representacion imaginaria. Todos los
niveles del discurso dramdtico remiten a un

Sanchis Sinisterra en San Cayetano. Foto: Jaime Chabaud

referente teatral, escénico, a un especticulo que
todavia no (o ya no) tiene lugar. Por lo tanto,
leer teatro es poner en escena: el lector es un
director virtual.

Hay buenos y malos lectores de teatro, del
mismo modo que hay buenos y malos directores
de escena. El mal lector, como el mal director,
es aquel que sélo es capaz de imaginar, de poner
en escena, la superficie y la linealidad del texto.
Su representacién imaginaria es plana, literal:
en el mejor de los casos, literaria: organiza
imdgenes (visuales o actsticas) y significados
(simples o complejos) en un teatro fantasmal,
inconcreto, difuso, discontinuo, plastico, como
el que erige mentalmente el lector de novela,

O PASOD=GATO

de poesia o de ensayo. Puede captar y gozar las
sutilezas del texto con la mayor pe netracién,
pero las proyecta en un escenario mediocre, mal
dotado técnica y estéticamente, con unos acto-
res que se le parecen mucho y que interpretan
de un modo monétono y convencional. Puede
poseer una gran cultura y una fina sensibilidad,
pero escaso o ningtn sentido escénico. Puede
entender todas las implicaciones sociolégicas,

Hay buenos y malos
lectores de teatro, del
mismo modo que hay
buenos y malos directo-
res de escena.

El mal lector, como

el mal director, es aquel
que sélo es capaz de
imaginar, de poner en
escena, la superficie y

la linealidad del texto.

psicoldgicas, filosoficas, éticas y estéticas de la
obra, pero se le escapa su teatralidad.

El buen lector de teatro, en cambio, es aquel
que configura su representacién imaginaria en
un espacio escénico preciso, delimitado, sélido
y altamente sensorial, aunque no responda a las
convenciones y los limites vigentes. Y es capaz de
tener presentes, en el curso de su lectura, todos
los elementos, humanos o no, que ocupan este
espacio: de percibir la simultaneidad y la interac-
cién de todos los sistemas de signos que estin
ahi, funcionando, aunque el discurso textual no
los focalice o ni siquiera los mencione. Las pala-
bras y las acciones de los personajes le sorpren-
den, le extrafian, le resultan sospechosas, le

desconciertan: cree adivinar aqui y alld segundas
y aun terceras intenciones, mentiras de libera -
das, autoengaiios inconscientes, refe  rencias veladas
a otras palabras y otras acciones, propias o ajenas...
Pero en todo aquello no ve so lamente el genio
de un autor o la complejidad  de unos seres que
parecen humanos. Perci be ade mds otras voces:
voces del autor en los perso najes, voces de otros
autores en el autor. Imd  genes insolitas inva den la
escena, imdgenes que proceden de viejos esce-
narios, de otros dominios artisticos, del borroso
filme mudo de la his toria y del mito... y también
de su propio tiempo biogrifico: jirones de la
infancia, descos y temo res presentes, noticias,
suefios, libros, experien cias. Y todo tiene forma,
color, sonido, ritmo, Y todo resuena y espejea.

También hay algo suyo en los personajes,
quizis mucho, pero son como fragmentos de su
ser diseminados, distorsionados, contrapuestos
incluso: su yo ilusorio y compacto se le revela
muiltiple, plural, inconciliable. Casi irreconoci-
ble. La lectura le expande y le disgrega. Y cada
nueva lectura mis; pero, al mismo tiempo, en
cada nueva lectura se esboza un movimiento
de signo contrario: algo se reconstruye, se arti-
cula, se ordena. Emerge del caos la sombra de
una forma, un disefio impreciso pero mds y
mds consistente, como el plano cifrado de un
nuevo microcosmos que reclama su espacio y
su tiempo, su materia, sus leyes.

De esa necesidad, de ese reclamo agudo del
ser disgregado, efervescente, felizmente perdido
en la escena imaginaria, de ese afin por alcan-
zar la contingencia que simula lo real, nace la
vocacién —llamada, si— de poner en escena.
Y culmina cuando, ademas, ese microcosmos
quiere ser compartido, confrontado, puesto
a prucha como dispositivo de encuentro ¢
interac cién con ese Otro concreto y abstracto
que es el pablico. Desco de lector totalitario,
pasién de demiurgo vulnerable: “director tea-
tral”, por mal nombre.

JOSE SANCHIS SINISTERRA . Dramaturgo, tedrico y director
teatral espafiol. Su tltima obra escenificada en México fue
El lector por horas.
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ESPACIOS AFINES

ARQUITECTURA ESCENICA

DE JORGE BALLINA

Fernando de Ita

a ﬁSCEﬂDg[ﬂfia es un arte

joven en Mé xico y el mun-

do, aunque la disposicion

ritual y artistica del espa-

cio teatral comience con el
teatro mismo. Hasta la mitad del si -
glo xx no se hablaba de escenografia
sino de decorados para el teatro. En
nuestro pais, Julio Prieto inicia en
los afios 40 la que podemos llamar
escuela mexicana de escenografia
porque le da al traba jo artesanal de
sus antecesores el rango de una pro-
fesion y una disciplina. Los artistas
plasticos participaron, desde los afos
20, en la modernizacion de la escena
nacional. Todos nuestros grandes
pintores hicieron los decorados o el
vestuario de por lo menos una obra
de teatro o dan za. Con todo, es un
arquitecto quien le da a la esceno-
grafia en México su dimensién con-
tempordnea: Alejandro Luna. Con
¢l se inicia la arquitectura escénica,
es decir, la invencién de un espacio
ficticio que no quiere copiar la rea-
lidad sino darle un valor metaférico,
que no ilustra la idea del espacio,
fijindola en el tiempo, porque ha
comprendido que la escenografia es
el arte del movimiento.

El arquitecto Jorge Ballina parte
de esta nocién de la teatralidad para
ir hallando su propia manera de dise-
fiar soluciones reales para el espacio ficticio, y
viceversa. Lo sorprendente es que, a su corta
edad, ya nos ha dejado con la boca abierta en los
mismos campos que su maestro Luna: la danza,
el teatro, la 6pera. Esto me lleva a pensar que
Jorge es un arquitecto especialmente dotado
para el disefio escenogrifico, capaz de asimilar
la ensefianza recibida sin repetirla mecani-
camente, aunque muchas de sus invenciones
tengan el sello de la casa. Es a partir de ahi,
del conocimiento adquirido, que un verda-
dero artista toma sus propios riesgos, y Ballina

MARZO /ABRIL 2003

Jorge es un arquitecto es-

pecialmente dotado para el
diseno escenogrifico, capaz de
asimilar la ensefianza recibida sin
repetirla mecdnicamente, aunque
muchas de sus invenciones

tengan el sello de la casa.

los ha resuelto ejemplarmente en
distintos escenarios, con diferentes
maquinarias esceno graficas, con
muy diversos presupuestos, con muy
distintas propuestas dramiticas.

Tengo en la cabeza la casa hun -
dida que este escendgrafo imaginé
para darle a un melodrama  decimo-
nonico llamado La enfermedad del
amor, su dimensién onirica. Me
queda en las pupilas el impacto
visual del homenaje a Mathias Goe-
ritz, en el que la escenografia era el
personaje central de la puesta en
escena. Su disposicién del espacio en
Erdtica de fin de circo , nos hizo pen-
sar que Israel Cortés era un genio.
Recuerdo con admiracion el unr
verso visual que disefio para La flauta
magica, tomando en cuenta que lo
hizo con la maquinaria manual del
Palacio de Bellas Artes. Lienando
el vacip fue un reto singular porque
en la danza todo lo que estd en el
escenario, fuera de los bailarines,
estd de sobra. Fedra y otras gricgas es
la confirmacién de que Ballina no es
tunicamente el alumno mis brillante
de Alejandro Luna sino uno de los
artistas mds talentosos, dedicados y
con buen gusto de nuestro teatro.
Como su maestro, Jorge escoge muy
bien el es tilo, ¢l color y el efecto
de su indumentaria. Esta aparente
vanalidad tiene sentido, porque el buen gusto
en la vida se refleja en el escenario, no como el
gusto naco burgués de la clase dominante, sino a
la manera de un hombre, una mujer, que tienen
sentido de la armonia. En el fondo, como su-
picron los griegos, la proporcién es el secreto
de la be lleza.

FERNANDO DE ITA. Critico e investigador teatral, dramaturgo,
director de escena. Este afio cumple 25 afos de escribir
critica. Publica en Reforma.

PASOUCGATO /



LA ESCENOGRAFIA, CONSTANTE TRANSFORMACION

TRAZO DE LUZ

Maricruz Jiménez

aro que Jorge Ballina se equivoque,

tiene una intuicién especial: puede

asegurar cudl de los proyectos en los

que participa resultari un éxito o un

rotundo fracaso. Esto no es extrano,
pues Ballina mira las artes escénicas desde la
perspectiva del espectador. Se pone del lado del
publico, esa es una de sus virtudes, toma distancia
y trata de ser objetivo con su trabajo. Mas alld
de sus propositos, es posible afirmar que Jorge
Ballina es uno de los escendgrafos mis notables
que ha dado la escena mexicana en
la tltima década.

Para él cada escenografia es di-
ferente, pero algo tienen en comun:
el proyecto y el equipo de trabajo.
Piensa que lo mds importante es
crear en equipo. Asi inicia todos sus
proyectos: “Es un trabajo de discu-
si6n y andlisis antes de empezar a
disefiar. Pongo gran énfasis en el
espacio. No veo a la escenografia
como algo estdtico, sino como una
serie de espacios e imdgenes en
constante transformacion. Es algo
dindmico que continuamente se
esta transformando, en relacion con
todo lo demids de la obra que estd
cambiando: el texto, las acciones, la
musica, la luz.”

—:Dé qué manera te vinculas
con la obra?

—Yo creo que los directores, los escendgrafos
v los disefiadores vemos las cosas desde el punto
de vista del espectador. Somos quienes tenemos
quc pUl’lﬁfl—lOS €Il €54 PUSiCil’jn ¥ Urgﬂﬂizﬂ.f tUdO.
Lo hago imaginindome el cuerpo, los movi-
mientos y las acciones del personaje, no del actor.
Muchas veces parto de lo que pasa en escena: las
acciones definen los espacios. Sea danza, 6pera o
teatro —bdsicamente las tres cosas que hago—,
la relacion del cuerpo del actor o del bailarin con
el espacio es muy importante.

—;Qué le pasa a Jorge Ballina cuando vive
estos procesos?

—Cada proyecto es muy distinto, en algunos
me involucro mds personalmente y en otros tra-
bajo en equipo. Por lo general el escendgrafo hace
las obras que le proponen. Normalmente trato
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de encontrar algo de mi en la obra, ¢ intento que
esa parte de mi se integre a todo lo demais. Lo
bisico de hacer teatro es ir mds alld del ego y del
yo personal y volverte parte de una unidad mas
grande que ti y crear una cosa donde los resulta-
dos estin perfectamente integrados, y uno es una
parte, pero donde ya no logras separar lo que ti
hiciste de todo lo demas. Cuando esto ocurre es
verdaderamente significativo para mi.

—éHe.:{y un esttlo, una voz pr‘opia, de fm;gf’ Ba-
lina en la escenografia?

—A veces hago cosas geométricas, algunas
realistas, otras oniricas. Soy arquitecto y creo que
un rasgﬂ comun en miﬁ esccnograffas €5 I‘:l im-
portancia que doy al espacio, no pongo nada que
espacialmente no tenga un significado. Tiendo
a que las escenografias estén cambiando todo el
tiempo; hasta cuando son estiticas, la accidn o la
iluminacion las transforman. Aunque el estilo vi-
sual de las cosas sea muy diferente, tiendo a cierto
minimalismo; trato de que en cada escena haya el
menor nimero de elementos posibles.

—quv un [eguajs de los objetos, ::;'Zgzma stmbo-
logia que determine su cantidad sobre el escenario?

—Yo creo que mis que buscar un significado
o un simbolo en los objetos o elementos esceno-
grificos, intento encontrar una especie de dra-
maturgia de significados; es raro que yo use algo

que tenga un significado universal y todo el
mundo capte, pues le voy dando significados en
relacién con el texto y la direccién o la accion,
y esos significados cambian y se desarrollan.
No me gustan las escenografias donde se abre
el telén y se ve una imagen metaforica que dice
el significado de la obra, porque entonces spara
qué ves la obra? Creo que el significado
elementos visuales y espaciales en la escenogra
tiene que descifrarse y transformarse confor
pasa la obra. Se plantea al principio un codi
una convencién y después suceden
cosas, igual que con el texto o la
direccién; los objetos adquieren
significados diferentes: un ele
se va transformando y adquiriendo
su propia dramaturgia.

—;Cdmo te decidiste por la esce
nografiaé

—No sé por qué extrafia razén
desde nifio quise ser escendgrafo.
Iba al teatro o a la 6pera con mi pa
pé, cuando regresaba a mi casa hacia
los discfios de lo que habia visto, en
maquetas, en un featro de juguere
que tenia. Estudié arquitectura sa
biendo que queria ser escendgrafo,
utilizindola como herramienta; la
arquitectura es una carrera muy
completa, integral. Luego me fui
a Londres, después me converti en
asistente de Alejandro Luna.

—;Tu padre estd vinculado con el teatro?

—No, €l es arquitecto, le gusta la musica,
cantaba en un coro e ibamos al teatro con la
familia, en una época donde la 6pera era otra
cosa, las escenografias eran completamente
convencionales, al viejo estilo. No me gustaban
y eso me provocaba. Veia la escenografia y queria
hacer la mia diferente.

—;Coma concibes crear para el teatro?

—Hacer teatro es jugar y crear. Es jugar a
ser creador, es casi jugar a ser dios. Por eso me
gustan las maquetas; aunque hago modelos en
tercera dimension en la computadora, prefiero
las maquetas, porque puedes visualizar mejor,
mover los objetos y ver cémo se va transforman-
do todo. Hacer teatro es un juego, donde hay
muchos compafieros de equipo, para crear algo

MARZO /ABRIL 2




entre todos.

— 1 pasa algo orgdnicamente cuands empiezas
el proceso de crear una escenografia?

—Emocionalmente si. Cuando estoy hacien-
do una escenografia pienso en ella todo el tiempo.
Sobre todo en el proceso de disefio, no en el de
montaje, cualquier cosa que veo la conecto y la
uso. Estoy pensando constantemente en eso, re-
solviendo cosas, incluso dormido. Me ha pasado
que cuando despierto, entre el suefio y la vigilia,
es cuando disefio, cuando se me ocurren las ideas
y resuelvo los problemas.

—;Qué pasa contigo al terminar un
especticulo?

—Tiendo a olvidar. Es terrible, la esceno gra-
fia pensada como imdgenes que se van transfor -
mando en la obra es lo mds efimero que puede
existir. La escenografia no son los muebles, los
objetos, las paredes ni las puertas, son los espacios
en transformacion, un mismo espacio existe en
una escena y en la siguiente ya no. En tonces, cap-
turar y quedarme con eso es muy dificil; aun que

sicmprc tomo fbtos, va me acostumbre a su perar

que mi creacién se me va. No tengo apego por las
cosas de la escenografia. Sise acaba una puesta y ti-
ran la escenografia, la verdad es que no me im por-
ta, porque lo que importaba se acabd, los es pacios
y las imdgenes que se crearon ya no existen.

—Prefieres  trabajar sobre maqueta, ;ti
mismo bocetas, prefieres usar algin material en
particular?

—Dibujo pésimo, lo cual es bueno, porque
luego pasa que haces un dibujo y queda mejor que
la escenografia. Incluso, para hacer maquetas no
soy muy bueno. Uso la maqueta y la computadora
como herramientas de trabajo, de visualizacién.
Normalmente hago muchos sfory boards, muchos
dibujos pequenos con lapicero, para ver la secuen -
cia de las imdgenes y luego trabajo en la maqueta,
ahi si con colores y probando luz. Trabajo con
cartén, en escala de 1 a 25, para visualizar. A

Copenhague. Foto: Archivo de Jorge Ballina

veces muchos artistas o escenografos tienen el
problema de que el dibujo o la computadora se
vuelven un fin y no un medio. Lo importante es
que la maqueta sirva para construir la verdadera
escenografia. En la computadora puedes hacer
cosas que en la realidad no; es muy tramposa,
una animacion que en la c‘.ompumdom queda
muy bien, en la reali dad puede no quedar. Eso
siempre es un pcligro.

—Dime qué asocias con lo que fe diré a con ti-
nuacicn: Amor.

—Amor a la creacion. Lo que mds amo es
crear mi trabajo.

—F mejor espectdculo gue has visto.

—Me gustan las cosas de Philippe Genty.
De alguna manera es algo a lo que yo aspiro ha -
cer algin dia.

—;Tlenes algin tic?

—Me trueno los huesos de la espalda... yo

solito.
—:Qué es lo que te gustaria hacer en este mo
mente?

—¢En este instante? Resolver mi obra... Bue-

no, no especificamente en este momento, pero
necesito un tiempo para descansar. Estoy en la
etapa de ver qué quiero hacer, fijarme muy bien
en los proyectos que escojo y levantar alguno
personal. Me ofrecen muchisimos trabajos, y
pienso en qué aceptar y qué no. Me ha pasado
que acepto, lo hago y me gusta, pero de pronto
me agobio, son demasiadas cosas en donde, fi -
nalmente, no sé qué tanto estoy personalmente

involucrado.

MARICRUZ
artes escenicas.

COMPANEROS DE RUTA
TESTIMONIOS

Pasodegato

orge Ballina (México, D.E,, 1968) es uno de

los escendgrafos mds jovenes de la escena

mexicana. Egresado de la carrera de arqui-

tectura de la Universidad Iberoamericana, ha
demostrado tener un lugar incuestionable dentro
de las artes escénicas. Algunos de sus compafneros
de ruta expresan su opinidn sobre el trabajo de este
creador incansable.

La actriz Julieta Egurrola conocié a Jorge
Ballina desde que ambos trabajaron en Roberts
Zuceo, “Ballina era —del equipo que Alejandro
Luna conformé para esa puesta en escena— el mis
observador y el mis callado de todos. Lo recuerdo

discreto, analitico, propositivo, riguroso. De ese
tiempo a Ia fecha han pasado otras puestas en escena
y €l ha ido afirmando su quehacer como creador.
Ballina ha rocado lo mismo el teatro, la danza y
la 6pera. No puedo afirmar si es 0 no el mejor
escendgrafo de su generacion o de este momento,
lo que si puedo decir es que si hasta ahora ha sido
capaz de dar lo que ha dado, por su juventud, atin
faltan sus mejores anos. Habrd que esperar de ¢l
una aportacién ain mayor.”

Segin Aracelia Guerrero, con quien Ballina
ha trabajado en dos puestas en escena, “¢l tiene
obsesién por el detalle (habfa que checar su lista
de pendientes), es perfeccionista, posee una ex-
traordinaria imaginacién y un sentido critico que
lo hace ser claro y directo en sus observaciones.
Es un compaiiero que se compromete, se vuelve
parte fundamental de los proyectos en los que
participa.”

Mauricio Garcia Lozano (director de escena)
resalta la importancia de haber trabajado con
Jorge Ballina: “Aunque éramos amigos, hasta
la puesta Cosmo te guste trabajamos juntos. En sus
propuestas encontré un didlogo certero, mucha cla-
ridad. Porque para él y para milo importante es la
unidad en el resultado de la puesta en escena, don-
de todos los clementos que la integran  construyen
una totalidad donde rodo esti en equilibrio.”

Dos de los coredgrafos de danza contempo-
rinea con los que Ballina ha colaborado confirman
las opiniones anteriores. “Con Jorge Ballina he
EI':inj'dL'lf_} proyectos muy im])t)rl‘:m tes —comenta
Rail Parrao—. Su reto es el espacio y la unidad
de todos los elementos en é1”. Por su parte,
Alicia Sinchez afirma que “Jorge Ballina es un
escenografo riguroso, profundamente creativo,
que seguird dando al teatro y a la danza muchos
trabajos memorables.”
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CRONOLOGIA ESCENOGRAFICA DE JORGE BALLINA

ESPACIO EN MOVIMIENTO

1994

1995

1997

1998

1992

1993

196

997

1998

ASISTENTE DE ALEJANDRO LUNA

Cosi fan tutte. De: Wolfgang Amadeus
Mozart. Direccién: Benjamin Cann.
Teatro: Palacio de Bellas Artes. o

Roberto Zucco. De: Bernard-Marie Koltés.
Direccién: Catherine Marnas. Teatro:
Teatro de las Artes. m

Don Giovanni. De: Wolfgang Amadeus
Mozart. Direccién: Benjamin Cann. Tea-
tro: Palacio de Bellas Artes. a

Idomeneo. De: Wolfgang Amadeus
Mozart. Direccién: Sergio Vela. Teatro:
Palacio de Bellas Artes. a

ESCENOGRAFO

La ginecomaquia. De: Hugo Hiriart,
Direccion: Lorena Pérez de Alba. Teatro:
Aula Santa Teresa de 1a via. m

Rosencrantz y Guildenstern han muerto.
De: Tom Stoppard. Direccién: José Al-
cintara. Teatro: Aula Santa Teresa de la
UIA. @

Farsa sacramental de la locura. De: José
de Valdivielso. Direccion: Javier Villegas.
Iluminacién: Jorge Ballina. Teatro: Aula
Santa Teresa de la uta. m

X para idiotas. Autor y director: Raul Pa-
rrao. Teatro: Miguel Covarrubias. @

La caja. Autor y director: Hugo Hiriart.
Escenografia: Alejandro Luna y Jorge
Ballina. Teatro: Casa de la Paz. m

TR38. De: Alicia Sanchez y Jorge Ballina.
Direccién: Alicia Sanchez. Teatro: Teatro
de las Artes. ®

La enfermedad del amor. Autory director:
Fernando de Ita. Teatros: Ocampo de
Cuernavaca y Santa Catarina. m

Tarde en Mogador. De: Oscar Rubalcaba.
Direccién: Tatiana Zugazagoitia. Teatro:
Foro Sor Juana Inés de la Cruz. @

Meas alld. Homenaje escénico a Mathias
Goeritz. De: Walter Hasenclever. Direc-
cién: Natalia Carriazo. Teatro: Teatro de
las Artes.m
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1999

2000

2001

Picnic. Autor y director: Raul Parrao. Tea-
tro: Miguel Covarrubias, ®

Retablo embrujado. De: Ramon del Valle-
Inclan. Adaptacion; Luis Mario Moncada,
Direccién: Tona Weissberg. Teatro: Julio
Jiménez Rueda. m

Erdticade fin decirco. Autor y director: Isracl
Cortés. Teatro: Teatro de las Artes. m
DelaAala Z por un poeta. De: Fernando
del Paso. Direccién: Aracelia Guerrero,
Ruby Tagle, Emmanuel Mirquez e Ivin
Olivares. Iluminacién: Jorge Ballina, Tea-

tro: Salvador Novo. m

La flauta mdgica. De: Wolfgang Amadeus
Mozart. Direccién: Sergio Vela. Teatro:
Palacio de Bellas Artes. a

Llenando el wacio. Autores y directores:
Alicia Sinchez y Jorge Ballina. Ilumina-
cion: Jorge Ballina. Teatro: Foro Experi-
mental de Danza del cENART. & @
Buscando el camine me encontré. Autor ¥
director: Tatiana Zugazagoitia. Esceno-
grafia: Jorge Ballina y Juliana Vanscoit.
Teatro: Teatro de la Danza. @

Venecia. De: Jorge Accame, Direccién:
Francisco Franco. Teatro: Lidice. m
Copenhague. De: Michael Frayn. Direc-
cién: Mario Espinosa. Teatro: Foro Sha-
kespearc. m

El'médico de su bonra. De: Pedro Calderon
de la Barca. Direccion: Aracelia Guerrero.
Teatro: Julio Castillo. m

Macbeth. De: Giuseppe Verdi. Direccion:
Sergio Vela. Teatro: Palacio de Bellas
Artes. a

2002

2003

Picnic. Fotos: José Nunez. Pagina izquierda, fotos:

Como te guste. De: William Shakespeare.
Version: José Ramén Enriquez. Direccion:
Mauricio Garcfa Lozano. Teatro: El Gra-
nero. |

La italiana en Argel. De: Gioacchino
Rossini. Direccién: Hernin del Riego.
Tluminacion: Jorge Ballina, Teatro: Palacio
de Bellas Artes. a

La mirada del sordo. Autor y director: Ali-
cia Sanchez. Teatro: Miguel Covarrubias.
®

Fedra y otras griegas. De: Ximena Esca-
lante. Direccion: José Caballero. Teatro:
El Granero. m

Catorce Dieciséis. Autor y director: Tania
Pérez Salas. Teatro: Palacio de Bellas
Artes. @

Hombre partido. Autor y director: Manuel
J. Lépez Velarde. Teatro: La Gruta. m

El oro del Rin. De: Richard Wagner. Di-
reccion: Sergio Vela, Teatro: Palacio de

Bellas Artes. a

OBRAS EN PROCESO

En algiin lugar. Autor y director: Victor
Ruiz. Teatro: Angela Peralta de Mazatlin.
Estreno: mayo. @

La historia de la oca. De Michel Marc
Bouchard. Direccion: Boris Schoemann.
Teatro: Orientacién. Estreno: junio. m
El pdjare aziil. De: Maurice Maeterlinck.
Direccién: Aracelia Guerrero. Estreno:
agosto. m

B Teatro @ Danza A Opera

Archivos de ). Ballinay G. Recchia




PRIMAVERA TEATRAL

Pilar Cerecedo y Pasodegato

SANTOS Y SANTOS

Es una obra que habla de te-
mas muy de actualidad que nos
atanen a todos: narcotrafico,
conformacion de identidad na-
cional, traicion, de los dolores
que nos causa la cultura nacional
y la constante norteamerican-
izacion o agringamiento que to-
dos tenemos en la vida cotidiana
debidoa un mundo cada vez mas
globalizado en un contexto de
fronteras y de legalidad.

MOISES ARIZMENDI
actor

DE: OCTAVIO SOLIS DIRECCION: MAFER SUAREZ
TEATRO: HELENICO JUEVES Y VIERNES 20:00 HRS,,
SABADO 19:00 HRS. Y DOMINGO 18:00 HRS.

COMBATE DE
NEGRO Y DE PERROS

Considero que esta obra es im-
portante en la realidad mexicana
ya que Koltés nos plantea en ella
un problema de racismo y de cla-

Santos y Santos.
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se. México, por excelencia, es ra-
cista y Koltées en su obra muestra,
por un lado, los niveles de poder,
es decir, las manipulaciones que
el poder puede generar, y, por
otro lado, la impotencia del que
es sometido, quien exige a través

Fote: Blanca Forzan

de sus propios valores reivindicar
su identidad. En |a obra se refleja
larealidad africana, perosila tras-
polamos a la realidad mexicana,
hablamos sobre la identidad del
indigenismo que tanto problema
actualmente esta provocando.
El personaje que interpreto es
Cal, un tipo racista, que odia y
detesta laraza negra, y que seria
el equivalente del gobierno que
desecha los valores indigenas y
sobre todo la cultura que nos da
una identidad propia. Existe un
personaje femenino que en el
mundo de los hombres desata
las bajas pasiones, pero también
los instintos amorosos, de ter-
nura, de fraternidad, valores que
muchas veces estan ausentes y
que los personajes en sus propias
carencias estan requiriendo; el-
los ven la necesidad imperante
de encontrar el amor a través
de la realidad en la que estan
confrontados.

MOISES MANZANO
actor

DE: MARIE-BERNARD KOLTES DIRECCION: DAVID
PSALMON TEATRO: SANTA CATARINA DE MIER
COLES A DOMINGO.

CRISTAL DE LLUVIAS

Lo obra es un texto original que
Leonardo Herrera, maestro del
Colegio de Literatura Dramatica
y Teatro de la Facultad de Filoso-
fia y Letras de la unam, escribio a
peticion de dos alumnos suyos
que son Karina Castro y Luis
Zamora, quienes fungen como
productores. El elencoy el equipo
creativo estd conformado en
su totalidad por alumnos de la
Facultad. La obra trata de en-
cuentros y desencuentros. Hay
dos temporalidades: unaen 1948
y la otra en la época actual. La
situacion ocurre en una tienda
de ropa del centro de la ciudad.

En |a historia de 1948 conocemos
a un personaje llamado Carlos
que estd en un momento de
plenitud en su vida: esta proximo
a casarse, con un ofrecimiento de
un trabajo nuevo, le va muy bien
economicamente, pero tiene una
caiday en el 2003 viene la expia-
cién de la situacion ocurrida en el
48 que termina tragicamente. Se
maneja un poco la nostalgia y la
permanencia de las energias en
los espacios: hay energias que
quedan atrapadas en un mismo
sitio y aunque la situacion cam-
bie, las energias siguen siendo

parte viva de los espacios y no
son liberadas hasta que alguien
sirve como sujeto expiatorio de
ellas.

ROBERTO RIVERO

codirector

AUTOR ¥ DIRECTOR: LEONARDO HERRE-

RA TEATRO: SERGIO MAGARA ESTRENG: MAR-
Z0.
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LOS CIEGOS

Un grupo de ciegos perdidos
en una isla es abandonado por
su guia y durante toda la obra
tratan de desentrafar por qué
los dejo. La obra es una me-
tafora de la sociedad cuando
muere Dios: los ciegos, que no
lo estan literalmente, carentes
de fe, cegados por sus proble-
mas, son incapaces de ver una
solucion. Esta presente el juego
entre Eros y Thanatos y como se
unen, hecho que marca a nuestra
generacion: a Nosotros ya no nos
toco vivir una relacion sexual sin
el peligro del sida, la sexualidad
estd impregnada de muerte, es
como practicar un deporte ex-
tremo. Cada texto esta permeado
de imagenes que pretenden
develar los significados que se
aproximan a cosas cotidianas. No
somos bailarines, somos actores
i que buscan moverse a través de
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la imagen y del cuerpo vy, sobre
todo, hacer presente y actual lo
que esta sucediendo.

LISA CARRION
actriz

DE: MAURICE MAETERLINCK DIRECCION: LUIS
MARTIN SOLIS TEATRO: FORO DE LAS ARTES
DEL CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES JUEVES
¥ VIERNES 20:30 HRS., SABADO 19:00 HRS. Y
DOMINGO 18:00 HRS.

AHORAY EN LA HORA

Estaobra, una de las que se estan
preparando para hacerle un ho-
menaje a Victor Hugo Rascon
Banda, es una de las mas autobio-
graficas de él porque narra el
encuentro del hombre frente a
la muerte, cuando se inicia una
serie de cuestionamientos: ;por
qué yo?, ;por qué me toco a mi?,
;qué sentido tiene?, todas estas
preguntas casi ontologicas que
nos hacemos cuando nos resisti-
mos a morir. El sitio es un hospital

en donde vemos varios conflictos
porque se plantean siete historias
diferentes simultaneamente. Nos
enfrentamos a un reto ya que en
un sentido vertiginoso vemos
a siete personas en situaciones
de muerte, y no sélo vemos a
los enfermos sino también a las
familias.

Hay una frase de Andrei Tarkovski
que el maestro Tavira cita mu-
cho que dice: “La mision del ac-
tor es recordarle al espectador la
hora de su muerte’, y esto es lo
que guia a la obra con la que el
espectador se sentird de alguna
manera mas vivo.

_ ROCIO BELMONT
asistente de direccion

DE:VICTOR HUGO RASCON BAND#A DIRECCION;
LUIS DE TAVIRA TEATRO: FORO SOR JUANA INES
DE LA CRUZ ESTRENO: MARZO.

EL SALUDADOR

Es una obra que el maestro Ger-
man Castillo junto con Juan
Carlos Barreto decidieron llevar
a escena. Mi personaje es una
mujer que tiene un marido hu-
manista que ayuda a las causas
y regresa a su casa. El trabajo es
muy interesante porque habla un
poco de como esta la situacion
del mundo actual donde ya no
hay lideres, cada vez los jovenes
tienen menos esperanzas. La
obra habla un poco de todo: lo
que pasa en el mundo, lo que
pasa con la pareja, de las mujeres
y de la familia. La obra aunque
esta en farsa es muy digerible y
no tiene ninguna complicacion.
Es para un publico amplio.

BARBARA EIBENSCHUTZ
actriz y productora

DE: ROBERTO COS5A DIRECCION: GERMAN
CASTILLO TEATRO: HELENICO ESTRENO: 21
DE ABRIL.

ANSIA

Todo enla obra gira alrededor de
la lucha de cada personaje por
construir su propio mundo, por
encontrar su centro, ése que les
dara el equilibrio. En la busqueda
del anhelo amoroso, el sacrificio
resulta la Unica opcion.

Cuando durante el proceso de
analisis de la obra descubres este
tipo de ideas dentro de un texto
tan poco tradicional, puedes
darte cuenta de la grandeza de

Sarah Kane como dramaturga y
la razén por la que en vida fue
incomprendida.

XICOTENCATL REYES
asistente de direccion

DE: SARAH KANE DIRECCION: IGNACIO
ORTIZ TEATRO: EL GRANERO VIERNES
20:30 HRS,, SABADO 13;00 HRS. ¥ DOMINGO
18:00 HRs.

EL VERDADERO OESTE

Con esta obra Shepard muestra
lo que el hombre ha perdido con
la civilizacion, es decir, éste ha
ido perdiendo libertad, gener-
osidad. Vivimos en una sociedad
enferma, frustrada, en donde hay
una falta terrible de solidaridad,
un hastio, una insatisfaccién. El
autor refleja muchas cosas de

El saludador. Barreto

Foto: Juan Carlos

la sociedad estadounidense. Sin
embargo, no es una obra pesada,
tiene un humor catstico y puede
ser hasta divertida, a pesar de la
agresividad tremenda que hay
en ella.

ANA OFELIA MURGUIA

actriz

DE: SAM SHEPARD DIRECCION: JOSE CABALLEROD
TEATRO: POLYFORUM SIQUEIROS JUEVES Y
VIERNES 20:30 HRS., SABADO 18:30'Y 20:30 HRS.

PILAR CERECEDO Actriz egresada de la
Escuelade Arte Teatral del iNBa v traduc-
tora.

PASOUCGATO

NSRRI NN R R R R







DOSSIER

CRITICA A LA CRITICA
(OFICIO,
ARTIFICIO,
CREACION O
VOCACION?

® La critica, esta aguafiestas,
O PR CREAIRE 50 TR SRR R A I recibida siempre, como
el cobrador de alquileres,
recelosamente y con las puertas
a medio abrir! La pobre musa,
cuando tropieza con esta hermana
bastarda, tuerce los dedos, toca
madera, corre en cuanto puede a
desinfectarse.
;De donde salio esta criatura
paraddjica, a contrapelo en el
ingenuo deleite de la vida? ;Este
impuesto usurario que las artes
w  Pagan por el capital de que
~disfrutan? ;De suerte que también
aqui, como en la Economia
Politica, rige el principio de la
escasez y se pone un precioala
riqueza?.

Detalle de Cuarto de la firma, de Raffaello

Alfonso Reyes (1889 -1959)
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LA CRITICA TEATRAL DEL SIGLO XX EN MEXICO

EL CUARTO ELEMENTO

Fernando de Ita

ara entender el espiritu de la critica

a la produccion teatral del siglo xx

en México, es indispensable recordar

que hasta 1950 el teatro fue una

empresa privada, dependiente de la
taquilla, atento a los caprichos de la moda y las
veleidades del publico. Los probables lectores
de estas lineas nacieron, en su mayoria, cuando
el Estado mexicano ya se habia hecho cargo de
la produccién artistica del pais por dos vias: la
Universidad Nacional Auténoma de México y
el Instituto Nacional de Bellas Artes, de manera
que sus referentes son los del teatro subsidiado
por las instituciones publicas.

Fernando de Ha

1 & PASOUEGATO

Algo muy distinto ocurria en los teatros de
la ciudad de México en los albores del siglo.
Los duefios y empresarios de los foros donde
se daban las tandas, la zarzuela, las comedias,
el teatro lirico, veian el teatro como un negocio
porque era su dinero el que estaba en juego, de
manera que an las divas que abrieron teatros
como el Esperanza Iris y el Virginia Fibregas
seguian las leyes del mercado, que eran muy
simples: invertir lo menos posible y sacarle a
esa inversion el mayor provecho.

El llamado “teatro profesional” era en reali-
dad un oficio que se aprendia en las tablas y que
estaba compuesto por tres elementos: una obra,
un grupo de actores y tramoyistas, y el publico.
El cuarto elemento era la prensa que difundia
la noticia de los estrenos mds como una nota de
sociales que como un acontecimiento artistico,
aunque todos los diarios importantes contaban
con un “periodista de teatros” que hacia la
cronica del especticulo.

Armando de Maria y Campos' sefiala que el
primer cronista profesional de teatro en México
fue el cubano José Maria Heredia, quien escri-
bi6 en diversas revistas y periddicos entre 1808
y 1812. A finales del siglo x1x y principios del
xx Guillermo Prieto, Ignacio Manuel Altami-
rano, Luis G. Urbina, Manuel Gutiérrez Nijera,
Amado Nervo, Ramén Lépez Velarde, Luis G.
Ortiz y muchos otros literatos escribieron en
diarios y revistas sus impresiones sobre el tea-
tro, siguiendo el canon interpretativo del critico
cartaginés Isidoro Midiquez, quien introdujo en
Espafia el modelo francés de la critica cartesiana,
a la manera de Voltaire y Diderot.

Los cronistas profesionales cumplian gene-
ralmente dos funciones: la de resefiistas de
misica y de teatro, en parte porque el teatro
lirico era mds popular en esos afios que el teatro
dramatico, en parte porque cra mds comuin tener
una educacién musical que una cultura escénica,
y fundamentalmente porque los periddicos
preferian pagar un sueldo y no dos. Estas condi-
ciones no fueron propicias para la critica sino
para la publicidad, de manera que el medio se
llené de gacetilleros que, como apunta Edgar
Ceballos en su monumental crénica sobre la
opera’, de muy reciente aparicion, cobraban

por sus elogios a la empresa, que a su vez exigia
a la redaccion de los diarios ser tratados como
clientes por los anuncios que pagaban en sus
piginas.

Esto explica, en parte, la ceguera de la critica
ante obras y movimientos innovadores como
el Teatro del Murciélago, en 1924, v el Teatro
de Ulises, en 1928. No era la primera vez que
se presentaban en México obras de autores
extranjeros, de hecho, cuenta De Maria y Cam-
pos, Virginia Fibregas, Mercedes Navarro y
Fernando Soler “vivian pendientes de la llegada
del correo de Europa con los dltimos nime-
ros de La Petite Ilustration, y si veian una obra
que se adaptara a sus facultades o a las posibi-
lidades de sus respectivas companias, la man-
daban traducir y la estrenaban a los diez o doce
dias de haber llegado a México el ejemplar
. n
LTTlpl'CSU 2

Lo que no perdonaban los “periodistas de
teatros” era el descaro de ese “teatro de aficiona-
dos” que ensayaban las obras mds de cuatro
semanas, no utilizaban apuntador, disefiaban
la escenografia y el vestuario para cada obra, se
salian del estilo grandilocuente de actuacién y
hacian del texto, y no de las divas y los histriones,
el centro de la accién dramdtica. Ahora sabemos
que el triunfo que logro el Teatro de Ulises en la
calle de Mesones, ante un reducido piblico de
artistas e intelectuales, se convirtié en fracaso
cuando llevaron su experimento frente al gran
publico, que al igual que los cronistas de fama,
como Alberto Michel de Excélsior, Manuel
Sorondo de E/ Universal y Manuel Bauche de
El Demédcrata, no estaba listo para el teatro del
siglo XX.

Hacia 1938 Francisco Monterde, Xavier
Villaurrutia, Manuel Horta, Alfonso de Icaza
y Armando de Maria y Campos, entre otros
personajes, fundan la Asociacién de Cronistas
de Especticulos Teatrales y Musicales para des-
lindar a los estudiosos del teatro de los cronistas
ocasionales. Francisco Monterde (Ciudad de
Meéxico, 1894-1985), egresado de la unam, se
inicia como critico en 1916 y para 1934 publica
su Bibliografia del Teatro en México, la primera
obra de consulta de nuestro teatro moderno.
Autor de 22 obras de teatro, traductor de otras
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CRITICA A LA CRITICA
¢OFICIO, ARTIFICIO,
CREACION O

VOCACION?

tantas, académico de la lengua, Panchito es el
paradigma del critico culto y bien intencionado
que sustenta su vision del teatro en la literatu ra
dramidtica. Sus contempordneos lo describen
como un critico talentoso, prudente y franco,
de prosa limpia y juicio recto que le ganaron el
respeto y la simpatia de sus pares.

Xavier Villaurrutia (Ciudad de México,
1903-1950) es la inteligencia mis licida, aguda,
precisa e ironica de la critica teatral de su tiempo.
Autor, actor, director, traductor, poeta del teatro,
participa en la fundacién del Teatro de Ulises
y el Orientacidn, colabora en las revistas liter-
arias mds importantes de los afios 20, 30 v 40,
como Contempordneos, Letras de México, El bijo
prodigo, Tallery Tierra nueva, donde escribe que
no cree en la imparcialidad de la critica pero si
en su moralidad: “...La cultura, el gusto, y hasta
el estado de animo del critico determinan su
juicio, pero me parece insano alabar una obra
S(}lﬂmt‘ﬂt{_’ p(Jqult nos C()ﬂlplact‘ Ptrﬁi()ﬂﬂl"ﬂﬁﬂt(‘:,
como me parece inmoral criticarla inicamente
porque no es de nuestro gusto...”

Monterde, el intelectual sensible, equili-
brado, estudioso del fenémeno dramitico, y
Villaurrutia, el artista inteligente, culto, sagaz,
apasionado por el complot humano del teatro,
son dos rarezas en el Olimpo de la critica, mds
bien gobernado por periodistas prudentes, aplica-
dos y tenaces como Armando de Maria y Cam-
pos (Ciudad de México, 1987-1967), empresario,
autor, traductor, funcionario y critico de teatro
desde 1918 hasta el afio de su muerte, quien fue
el gozne entre la vieja y la nueva critica, porque
le tocé el fin de una época y el comienzo de
otra, tanto en el teatro como en la vida publica
de México. Don Armando fue jefe de prensa
del candidato presidencial Miguel Alemin, y
desde entonces ocupd diversos puestos en el
gobierno federal y el de la ciudad de México,
poniendo un ejemplo que seguirian buena parte
de los mejores y mds controvertidos criticos de
los afos 50, 60 y 70, como Antonio Magafia
Esquivel y Rafael Solana.

A la mitad del siglo xx el teatro como
espectaculo de empresarios privados estaba en
aprietos porque el publico de las carpas y los
coliseos del centro de la ciudad habia envejecido,
estaba en el cine o buscaba entretenimien-
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Jorge Ibargliengoitia (1928-1983)

tos mds acordes con
los tiempos modernos.
Como la mayoria de
las caidas, la del teatro
empresarial en México
COMENZO CON UM ascen-
s0, con un triunfo de
la iniciativa privada: la
construccion del Teatro
de los Insurgentes, que
expresaba las aspira-
ciones espectaculares de la nueva clase politica
y empresarial que surgié con Miguel Alemin,
el presidente que fundé el Instituto Nacional de
Bellas Artes, la matriz del teatro nacional en su
version dramdtica, como la unam fue el ttero
del teatro mexicano en su version escénica.

Vale recordar que en los anos 30 y 40 llegaron
a México los cuatro magnificos de nuestro te-
atro: Seki Sano, Charles Rooner, André Moreau
y Fernando Wagner para ofrecer su versién de
las técnicas y los métodos del teatro europeo,
comenzando asi la profesionalizacién del “teatro
experimental”, como le llamaban los criticos al
teatro que estaba fuera del circulo comercial,
Por desgracia no llegaron con ellos los criticos y
tedricos que acompanaron las vanguardias rusa,
alemana y francesa, de manera que nuestros
criticos fueron tomados por sorpresa, aunque fue
el propio De Maria y Campos, para entonces
funcionario de la Secretaria de Educacion, quien
le brindd a Seki Sano su primer salén de trabajo
en el Palacio de Bellas Artes.

A finales de los afios 40 se dio el movimiento
de “teatros independientes”, iniciado por Seki
Sano, y el de “teatros de bolsillo”, puesto en

La critica es este enfrentarse

0 con {:]'(')I] tarse, este

bl

cuentas, este conversar con L'..]
otro, con el que va conmigo.

ALFONSO REYES

marcha por José de Jests
Aceves; en los afios 50
ocurriecron Poesia en
Voz Alta, el Teatro de
Coapa y se diecron a
conocer Emilio Carba-
llido, Sergio Magaia,
Luisa Josefina Herndn-
dez v Hugo Argiielles,
para mencionar sélo los
nombres emblemiticos.
Fueron dos décadas de intensa vida teatral
pobremente reflejada en la prensa diaria, las
revistas y los suplementos culturales porque los
periodistas y criticos de teatro seguian atenidos
al viejo modelo del teatro empresarial, que les
dejaba algunos centavos y entradas gratis para
dos personas.

En 1951 se funda la Agrupacién de Criticos
de Teatro (acT) para darle su lugar a los princi-
pes de la critica, como Monterde y De Maria
y Campos, y permitir la entrada de los nuevos
caballeros de la crénica, como Antonio Magafia
Esquivel y Fernando Mota. En manos de Ra-
fael Solana, la AcT alcanzo su esplendor y su
decadencia, reuniendo a los mejores criticos de

pedirse

los anos 6o y 70, por un lado, ¢ instaurando las
nefastas premiaciones anuales que comenzaron
siendo un estimulo para los artistas del teatro y
terminaron como una mascarada que llevaron
al extremo de la farsa las asociaciones de “peri-
odistas” que proliferaron en los afios 8o y go, a la
manera de los gacetilleros de principios de siglo
que en su analfabetismo cultural confundieron
el trabajo publicitario con el oficio periodistico.
Lo patético del caso es que las estrellas del
teatro empresarial y los apéstoles del teatro
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subvencionado le siguen haciendo el juego a
una premiacion que desprecian en privado y
avalan en publico.

Con todo, en los afios 60 y 7o Magafa
Esquivel, Miguel Guardia, Malkah Rabell,
Juan Miguel de Mora, el primer Luis Sinchez
Cevada, el mejor Solana, entre otros, le dieron
a la critica periodistica un nivel intelectual de
primer orden, valorando las aportaciones de los
cuatro magnificos, abriendo la mirada al teatro
extranjero, leyendo con agudeza las obras de
autores nacionales, apreciando las innovaciones
de la vanguardia, estudiando ¢l fenémeno
teatral en su conjunto. En este sentido, destaca
el trabajo periodistico y de investigacién de
Magafia Esquivel, ¢l critico mis completo de
es0s afos porque su tema es la critica, que ejerce
con rigor y con soltura, con conocimiento de
causa v sin ortodoxias. Magana es el tinico en
proponer un canon para la critica, siguiendo
las lecciones de Alfonso Reyes, v no se limita a
la crénica periodistica sino que pasa al ensayo,
la historiograffa y la sociologia del especticulo.
Afortunadamente la editorial Escenologia ha
publicado un compendio de sus estudios que
son de consulta obligada para los jévenes criticos
de teatro.®

Aunque la critica de teatro no fue su oficio
permanente, la impresionante investigacién
histérica que ha realizado Luis Reyes de la Maza
(San Luis Potosi, 1932) desde 1955 lo convierte en
una fuente invaluable para los criticos interesa-
dos en el pasado de nuestro teatro. Sus més de 20
volimenes sobre el teatro en México en el siglo
x1x son una muestra de lo que nos falta por hacer
con la historia del teatro en el siglo xx.

Una figura singular en la critica de teatro de
la segunda mitad del siglo xx es Jorge Ibargiien-
goitia (Guanajuato, 1928-Madrid, Espafa,
1983), quien desde la Revista de la Universidad
se pitorred de Dios y el mundo. Sus crénicas
teatrales son piezas de humor negro que no
tienen desperdicio, aunque no sirvan de mode-
lo para una critica formal. Como buen escritor
satirico Ibargiiengoitia le aventé un dardo a la
vaca mas sagrada del olimpo cultural de aquellos
afios, don Alfonso Reyes, saliendo a su defensa
nada menos que el joven Carlos Monsiviis,
en una polémica que Ibargiiengoitia terming
de tajo, renunciando para siempre a la critica
de teatro, que estd intimamente ligada, por otra
parte, a los medios en que se ejerce.

Como hemos visto, desde principio del
siglo xx los periédicos han tenido un espacio
para la crénica del especticulo teatral, y desde
siempre ese espacio estuvo condicionado a las
exigencias de la publicidad, el capricho de los
editores y el desdén de la mesa de redaccién
por la cuestién cultural. El mismo De Maria y
Campos se queja en sus memorias del retraso
que sufria la publicacion de sus crénicas por los
motivos mencionados. De ahi que Rafael Solana
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Alvarez Bravo

Xavier Villaurrutia (1903-1950) Foto:

La critica se construye
—suppose this supposition—
diciendo si una obra de arte
ha sido hecha con la conciencia
de las grandes reglas o si las
ignora; si su condicion artistica
no estd falseada por su
condicion humana, y si ésta no

ha violado los limites del arte.

se ufanara por no haber dejado de publicar su
cronica semanal en la revista Stempre! desde su
fundacion hasta su muerte (la del cronista).
En México en la Cultura, suplemento de esta
revista, Félix Cortés Camarillo destripé a sus
contemporineos en los afios 70 con una critica
exigente y despiadada que abandoné por la
television comercial cuando ese medio merecia
aun el apelativo de “la caja idiota”.

Como ha reiterado Vicente Lefero, los su-
plementos culturales de los diarios, tan valiosos
para la difusion de la cultura, el ejercicio de la
inteligencia y la critica de la ideas, rara vez le han
dado al teatro el lugar que merece. La Cultura
en México, el suplemento paradigmaitico de don
Fernando Benitez, fue la gran vitrina de la litera-
tura, la pldstica, la historia y las ciencias sociales,
aunque le dio al teatro un espacio secundario,
tal vez, dicen las malas lenguas, porque don
Fernando fracasé rotundamente con su primer
y tinica obra, Cristdbal Colon, estrenada en 1951
en el Palacio de Bellas Artes. Sin embargo, en

Sébads, el suplemento cultural del primer Uno
mds uno, Benitez le dio a Guillermo Sheridan
un espacio estelar que el escritor utilizé para di-
vertirse, un poco a la manera de Ibargiiengoitia,
porque la suya era mds una critica de costumbres
que una critica de teatro, eso si, impecablemente
escrita. En este apartado, Diorama de la Cultura,
el suplemento del Excélsior de Julio Scherer, fue
la excepcién porque abrié sus paginas a la critica
de teatro, donde escribieron Malkah Rabell,
Miguel Guardia y Olga Harmony, entre otros
criticos y periodistas que sacaron al teatro de
la pigina de especticulos para analizarlo como
arte dramdtico ¢ interpretativo, que, como an-
helaba Rodolfo Usigli, reflejaba el imaginario
colectivo.

Como en el siglo x1x, en el siglo xx algunos
de nuestros mis destacados autores ejercieron
esporddicamente la critica de teatro. Rodolfo
Usigli, Salvador Novo, Luis G. Basurto, Sergio
Magaiia, Victor Hugo Rascon Banda, para
mencionar apenas a los escritores que se pueden
contar con los dedos de una mano, nos dieron
suvisién del hecho escénico desde la dptica del
dramaturgo, para quien el texto es la parte me-
dular del teatro. Esta visién dominé en la mejor
critica de los primeros tres cuartos del siglo xx
porque las ensefanzas de Aristételes seguian
siendo leyes para todos aquellos que veian el
teatro como un hecho literario y no como una
ficcién que ocurre en ¢l tiempo y ¢l espacio.
Prueba de ello es la poca atencién que la critica
le puso a la escenografia, considerada como
simple decorado. En donde vemos un avance
para la comprension del hecho escénico es en las
pocas revistas de teatro que surgieron a partir de
los afos 6o: Tramoya, La Cabra, Escénica, Reper-
torio, donde la crénica pasé al ensayo que es el
género ideal para pensar el teatro, para proponer
una interpretacion del drama, para valorar el
lenguaje escénico, la composicion del espacio,
la aportacion de los actores y demds elementos
de la representacion dramitica.

A finales de los afios 70 aparecieron Uno
mds uno y Proceso, el diario y la revista, respec-
tivamente, que cambiaron el continente y el
contenido del periodismo en Meéxico, dindole,
entre otras cosas, espacio al quehacer artistico y
el debate cultural. Como yo soy parte de esa his-
toria, termino aqui estos apuntes, citando, con
De Maria y Campos, a Leén Blum: “Nosotros,
pobres criticos del mafiana, ;sabra alguien algiin
dia la dura y amarga que es nuestra tarea?”

* De Maria y Campos, Armando, Teatro del nuevo
Meéxico. Recuerdos y olvides, Escenologia, México,
2002, 668 pp.

Ceballos, Edgar, La dpera, 19o1-1925, Escenologia,
Meéxico, 2000, 632 pp.

Magafia Esquivel, Antonio, Ima/fm y realidad del
teatro en México, Escenologia, México, 2000, 632

Pp-
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PANORAMA ACTUAL DEL OFICIO

{QUE SIGNIFICA SER
CRITICO TEATRAL?

Luz Emilia Aguilar Zinser

a critica teatral en México encara
nebulosas perspectivas: no existen
condiciones que garanticen la pric
tica del teatro como un arte, mucho
menos su seguimiento, su estudio.

El hecho escénico merece una observacion
detallada, a partir de un amplio bagaje de infor-
macion, el que no se obtiene sin un recorrido
continuo dentro y fuera de los escenarios.
Hacer critica supone el andlisis desde distintos
dngulos, para ir en busca del mds significativo
en cada obra, para desentrafiar la trascendencia
de su contenido y su alcance estético dentro del
contexto de la historia del teatro universal y lo-
cal, y la relacién con el puiblico: un laboratorio
en el que se experimenta con la propia percep-
cidn es este oficio, incesante batalla contra los
prejuicios personales y colectivos.

Como la actuacion y la direccién escénica,
la critica practicada a cabalidad deberia ser
una forma de vida. Si bien los dramaturgos,
directores, actores, escendgrafos y demids de -
penden para experimentar, sin las devastadoras
presiones del mercado, de alguna forma de
subsidio —el que brinda el gobierno a través de
sus programas de becas—, ademis de un lugar
para exponer su trabajo, el critico, para el que
no existe plan alguno de estimulo, precisa de un
espacio en los medios de comunicacién.

El vinculo de la critica en México con la
historia del periodismo y el devenir de los
valores culturales, ha confinado al critico a la
margi nalidad. La tristes condiciones de los
medios en el pais en estos tiempos encogen sus
perspectivas: es la ley de la oferta y Ia demanda
un censor implacable.

Nuestras sociedad y conciencia giran en
un subyugante juego de mdscaras: se dice que
hemos conquistado la democracia, cuando
parecemos enfilados al totalitarismo del rating.
Los empresarios de la comunicacién encarnan
en este suefio de justicia electoral factores reales
de poder capaces de competir con la autoridad
del Presidente de la Republica, quien tiene un
periodo de gobierno de seis aiios, cuando los
concesionarios de las televisoras y los duefios de
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los diarios gozan de una hegemonia hereditaria
y son a fin de cuentas los hacedores de los pro -
pios presidentes ;Quién podria ganar eleccion

alguna con los medios en contra? Es ahora  que

los magnates de la comunicacién disfrutan de
esta fuerza, que el periodismo en México se ha
despojado, con singulares excepciones, de toda
responsabilidad social, para asumir de lleno su
existencia como un negocio. Vestigios quedan
de la preocupacién por construir una mejor so-
ciedad, que caracteriz6 a una notable franja del
periodismo de la vieja guardia. El imperativo
generalizado es el éxito en la lgica del mer-
cado, que day quita el derecho de existir, fabrica
resultados electorales, impone prioridades.

Es natural que en este universo la critica
compita por espacios o de plano se confunda
con el chisme en torno a la vida privada, los
caprichos y las extravagancias de celebridades.
Para ponerlo en cifras, si un critico puede
aspirar a obtener por una nota el equivalente
del salario minimo por mes en promedio, el
comentarista de especticulos y el de deportes
reciben
Al momento de un recorte de personal, mucho
antes se calla al critico de arte que al cronista
de telenovelas.

Como colaborador de un diario, el critico
carece del derecho a un contrato de trabajo, por
lo tanto no goza de proteccién alguna ante el
stibito despido y no cuenta con prestaciones ni
seguridad social. A esto se suma la inevitable
censura que cae sobre los textos por parte de
editores listos para cambiar una idea, sumar y
restar parrafos sin consultar al autor, movidos
por insospechadas motivaciones. Y esto en el
extraordinario caso de que el critico cuente con
lugar en una publicacién, pues cada vez son me -
nos los periédicos, los suplementos y las revistas
—=so6lo en los tiltimos meses del afio pasado se

o veces mis por sus colaboraciones,

Luz Emilia Aguilar Zinser

Por el mo mento no se ve la garantia de nuevas
generaciones. La critica de teatro tiene via-
bilidad como un trabajo complementario de la
docencia, la investigacién académica, la prictica
de otras especialidades, que tampoco atraviesan
en estos tiempos por vientos favorables,

Alo anterior, poco ayuda el que la busqueda
tﬁatl'ﬂ]. se torna con fl‘t:C’LU:l’lCia ﬁnﬁistﬂcﬂdﬂl‘a.
Enla abundante, disimbola, centralizada oferta
escénica en México, son contadas las propuestas
estimulantes. ;Serin los esporidicos brillos
de nuestro teatro suficientes para gozar en el
futuro de una presencia critica profesional y

verificé el cierre del diario  Novedades yla com -
prade Excélsior y Uno mds uno . Entre los medios
que sub sisten constituyen auténticas ra rezas los
que reconocen la existencia del arte.

La realidad hoy es que sélo una pluma
critica, la de Olga Harmony, ha permanecido
constante a lo largo de los ltimos 30 afios.

responsable, en un contexto tan desfavorable?

LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER . Periodista, investigadoray critica
de teatro. Publica en el periddico Reforma.
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ANTE EL ESPEJO

CONFESIONES DE ,
UN CREADOR QUE FUE CRITICO

JoséRamén Enriquez

ejé de ejercer la critica semanal de

teatro cuando, en cierta ocasion,

me relei. Una querida actriz que

trabajaba conmigo me hizo saber,

en aquella ocasion, que mi tltima

nota habia provocado mucho
dolor al director de la obra criticada. Aunque
ésos fueran gajes del oficio y supiera yo de
sobra que las plumas estan afiladas, y que
deben estarlo para tener sentido, al releerme
en aquella ocasion no sélo comprobé que
se me habia pasado la mano, lo cual suele
pasarme siempre, sino también que debia
dejar de ejercer la critica. Me di cuenta que
habia perdido eso que los cientificos sociales
llaman “objetividad” y que yo simplemente
entendia (y sigo entendiendo) como la ca-
pacidad de admiracion.

No me habia interesado lo que existiera
fuera de mi (como entienden los filosofos la
“objeti vidad”) en aquella puesta en escena,
sino que ha bia ido a demolerla, porque solo
me importa ba la manera en que yo conocia
la obra... Dicho sea en mi lenguaje, que no es
el filoséfico: yo no habia entrado al teatro a
sorprenderme, como los nifios frentes a los
magos, sino a censurar cualguier lectura de
la obra que no fuera la mia.

Claro que eso puede ocurrirle a veces
a algln critico y, aunque no es lo ideal,
no exige que abandone su oficio: bastaria
simplemente con dejarse de dogmatismos
y abrirse a lo diverso. Pero, en mi caso, el
verdadero problema consistia en que yo
deseaba montar esa obra, y aquel director me
la habia ganado. Me enfureci por que habia
“manoseado” el objeto de mi deseo. Pura y
simplemente me encelé.

Pocaimportancia tenia que mianalisisfuera
el correcto, y que las luces de los espiritus san-
tos de todas las religiones, de todas las cien -
cias y de cual quier sophia perenne hubieran
caido sobre mi y sélo sobre mi, el hecho era
que yo no estaba ejerciendo la critica sino
la amarga venganza del celoso. En aquella
ocasion, la bilis amarilla ocupaba el lugar de
mi bilis negra cotidiana. Y el amarillo sobre el
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...del mismo modo que de
la novela se ha dicho que es
un género autobiografico...

la critica es siempre una
forma de autocritica.
xavier villaurrutia

José Ramon Enriguez

negro, me mareo.

No tendria por qué asestar anécdotas
personales a los lectores, si no fuera porque
se me ha pedido escribir sobre el creador
que se mete de critico, y ante mi incapacidad
para responder puntualmente, me salgo por
la tangente de mi propia e intransferible
experiencia.

Hubiera querido comenzar mis notas con
Bram Stoker, que nos ofrece un caso extrava -
gante y muy analizado desde varios puntos
de vista, pero he aqui que comencé por mi. A
lainversa del personaje, en varios sentidos in-
mortal, de Bram Stoker que no podia mirarse
en los espejos, yo comencé por asomarme a
mi espejo -espejito para preguntarle por qué
dejé yo, que me considero un creador (malo,
peor o pésimo, segln se quiera, pero un cre-
ador), de ejercer y de publicar la critica en un
semanario de circu lacion nacional.

Hay quien sostiene que Bram Stoker hacia
critica de teatro para alimentarse de sangre de
artista, como lo hacia su Conde Dracula con
la sangre de jovenes bellezas. Yo no lo creo.
Yo estaria con quienes consideran que hacia
critica de teatro para seguir de cerca a Henry
Irving, actor a quien amaba. Pero, ademas de
eso, hacia critica porque la fascinacion del
teatro ha llega do siempre a los artistas de
cualquier expresion, incluida desde luego la
novela negra. Es natural que los creadores se
acerquen a la critica para descubrir el hecho
escénico, sorprenderse con €l e intentar de -
sentranar sus resortes milenarios. Cualquiera
que conozca el teatro quiere participar de la
respiracion del escenario, y la critica es una
forma mas de continuarla.

Yo habia hecho critica teatral por distin-
tos motivos, segun los distintos momentos.
Desde obtener un dinerillo a la semana hasta
una mane ra de no desconectarme cuando
no tenia tra bajo escénico. Pero siempre con
entusiasmo, siempre con la fascinacion ante
un ritual de vida y muerte. Desde luego con
el deseo de aprender de los maestros y aun
de mostrarles lo aprendido, asi como de
promover las propuestas de mis com paneros.
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Claro que el espacio de |a critica completaba
y resumia las conversaciones de café después
de una funcion, o simplemente las suplia.
Habia entusiasmo incluso cuando discutia
acremente. Existia el placer de un encuentro
transformador aun por via negativa.

Pero en aquella cierta ocasion a que me
referia al principio, lo que encontré fue la
amargura no de un descubridor de mun-
dos sino de quien ejerce una venganza. De
explorador a verdugo, sin darme cuenta. Se
me habia acabado el placer ante el arte. No
queria compartir sino imponer. Habia entrado
al patio de butacas, con mis mejores armas di -
alécticas, para establecer un canon. Y, cuando
uno es creador, da panico ver en el propio
rostro los rasgos de un canonista, porque el
canon es la antitesis de la creacion.

Por eso me alejé. Aquel sabor amargo me
parecio tan grave como vender la pluma al
mejor postor. Mas grave auin, porque la pluma
puede venderse por hambre, y el critico
canonis ta lo que busca es ejercer un poder
agazapado.

En estos tiempos, cuando el mercado
no libre sino enloquecide amenaza todo,
y al teatro mucho mas por ser tan fragil,
mucho mas que canones necesitamos
diversidades. Y es urgente la unidad de
quienes hacemos teatro, pero fincada no
en doctrinas Unicas sino en la pluralidad
mas amplia. Cualquier unidad sin plurali-
dad es totalitarismo.Miyo esunopor que es
multiple y, como yo, cualquier organismo
vivo. Vaya pues, jhasta el Dios uno y trino de
los cristianos!

Desde luego, es maravilloso que
establezcamos nuestros personales arboles
genealogicos, los defendamos con pasion, los
enriquezcamos y los propongamos, pero no
es valido que descalifiquemaos por principio
la existencia de otras genealogias. Ni siquiera
la religion griega, de donde surge nuestra
escena, lo hacia con su pan theon.

Permitaseme una metafora tomada del
mas vulgar urbanismo. El teatro mexicano es
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tan po bre como el metro de nuestra ciudad.
Carece de la red magnifica del metro de Paris,
el de Londres, Madrid o Nueva York. Es mag-
nifico que yo venga de una linea que arranca
de Indios Verdes y acaba en Universidad o, al
revés, que arranca de Universidad y acabaen
Indios Verdes, pero también existen lineas
del metro, quizas menos glamurosas, que
arrancan de Observatorio, se hacen nudos
ciegos en Pino Sua rez y llegan a Pantitlan, o
salen del Rosario hacia la Martin Carrera, ya
para luego conectar a Santa Anita. Y todo eso
recorre las tripas de nuestra ciudad teatral.
Cuanto mas amplias y complica das sean las

Cualquiera que conozca el
teatro quiere participar de la
respiracion del escenario, y la

critica es una forma mas de

lineas de nuestro metro, mas sana sera nues -
tra ciudad. (No6tese con la metéfora que, de
pasadita, quiero pegarle a los segundos pisos
de Lopez Obrador.)

Por el contrario, cuanto mas demostremos
COMO puros nuestros genes, mas racistas ser-
emos y también mas pobres. La riqueza de un
organismo, sea de la indole que sea, esta en
sumestizaje. Y el teatro mexicano, hoy como
nunca, necesita un mestizaje orgulloso de
serlo. El reto esta en salir a descubrir lo que
sea en donde sea, y no a saliraimpedirlo que
no sea como quisiéramos mi familiay yo. Me-
nos que nunca se vale, en estos momentos,
ejercer esa forma de censura que se da con
el dogmatismo de la plu ma, y que muchas
veces hace mas dafno que las estupideces
de Pro-Vida.

Me asusté muchisimo cuando, como
creador, me vi golpeando como critico a
quien no hizo exactamente lo que yo hubiera
querido. Y, en el fondo, lo que yo de verdad
hubiera querido era que aquel director no
hubieratocadoaquella obra.Que no existiera.

CRITICA A LA CRITICA
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CREACION O]-7=—= == s
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Y, de ahi, a encelarme por la simple existen-
cia de los otros, hicieran lo que hicieran, no
habia mas que un paso. Ese paso se llamaba
fascismo y acababa siempre por ser suicida,
porque aun la imagen propia en el espejo
termina por volverse enemiga. Tal vez por eso
Dracula no podia verse en los espejos.

Narro mi experiencia no para recibir
ninguna absolucion, sino porque creo firme-
mente que debemos dejar atras la definicion
constante de las esencias del teatro y sus
comediantes, para empezar a simplemente
dejar correr el fenome no teatral. Sabemos
que dicen que dijo Heracli to aquello de que
el movimiento se demuestra andando.

Cada vez sera mas importante el trabajo
del critico como descubridor de lo nuevo,
y menos el trabajo de comparaciones con-
tra un cartabon. Si el critico parte de que
el teatro es una sola co sa y se hace de una
sola forma, con un solo posible resultado,
entonces cuanto se aparte de su esquema
serd reo de algun fuego purificador. Si, por
el contrario, el critico va descubriendo cada
dia algo nuevo de lo que es el teatro, de cé
-mo puede hacerse y qué resultados puede
tener, entonces el critico participara en
la cadena de contagio de esa peste que
planteaba Antonin Artaud. Si el critico es
capaz de admirar la peste en el teatro, al igual
que el aroma mas dulce, y plantear ambas
posibilidades, entonces estara al servicio
de su publico. Si no, sera tan solo un censor
mas, aunque formalmente esté en contra de
la censura.

Si no aceptamos la pluralidad y no
tendemos hacia la unidad de los distintos,
estaremos perdiendo de antemano la batalla
enlostiempos del mercadosalvaje. O, tal vez
notanto..., qui zas dramatizo demasiado... Es
probable que los nuevos simplemente dejen
de leernos, mientras el espiritu del teatro

JOSE BAMONENRIQUEZ Poeta, dramaturgo, director de es -
cena y del Centro Universitario de Teatro de launam, en
cuyo foro escenifica su obra Epifanio, el pasadazo.
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DE LA CRITICA TEATRAL

EN BUSCA DE UNA POETICA
DE LA APRECIACION ESCENICA

Manuel Capetillo

aciencia se ha adelantado a si misma,
al reencontar sus origenes, al ad-
entrarse en la poética propia de lo
sagrado. Las reflexiones de Martin
Heidegger, o de Carl Gustav Jung, y
de cientificos poetas y viceversa mds
recientes, incluidos no pocos astrofisicos —al
indagarse la esencia de la esencia, el suefio de lo
original primitivo, al constatarse lo inexacto de
las ciencias exactas, presintiéndose, por ejemplo,
contra lo supuesto apenas, que el Universo no
tiene fin y que el vacio es plenitud de energia
provocada y que provoca seres—, resultan ser
actitudes vivas rectoras que proporcionan in-

Manuel Capetillo
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dicios siempre antiguos, renovados, para tener
una infuicion poetica, la que parta de este mismo
enunciado y se conduzca al término de la imagen
en ¢l espejo, nueva intuicién perseguida, cuya
vocacién no es otra que la de transfigurar el
mundo, y precisamente a los seres humanos.

El Universo, nuestra morada, no existe sélo
para ser visto. El arte es una suma de sumas
de Universo. De modo particular, el teatro: ese
espejo vivo puesto frente a nuestra intuicion
dormida o muerta. Muerta por gracia de la
pereza absoluta provocada por el Mercads de
la comunicacion, y cudntas veces muerta por la
avispada razon del estudioso erudito, lleno de
conocimientos, como ¢l vaso de la muerte sin

Jfin de la pivamide altiva, cual torre inacabada de

lenguas sin decir, carente de ese conocimiento
que es la sabiduria de la sensibilidad intuitiva
propia del recipiente irrompible y creciente. La
globalizacién se ha cumplido incluso por los
afanes globalizadores de los globalofGbicos o
como se diga en nuestros lenguajes tan muertos
como la semistica del mal.

:Qué teatro necesitan nuestros dias?, expresa
en conjunto el libro de Botho Strauss Critica
teatral: las nuevas fronteras. ;Qué critica necesita
el teatro de cada uno de nuestros instantes?, es
pregunta implicita en el pensamiento de Strauss,
y en nuestra urgencia. No es descabellado pensar
que el Universo es critica de si mismo. De ahi
sus catdstrofes, su destruccidn y reconstruccion
constantes, su reordenamiento, siempre en per-
secucién de ser, como en el arte —esa tmitacicn
de la esencia de lo real—, €l imposible absoluto
de la original perfeccién afiorada.

La ciencia se sabe poco cientifica, porque el
Universo se sabe inconcluso: de si mismo co-
noce que es poce Universo, en realidad. Mientras,
el arte persiste conforme a manias caducas de
cientificismo decimonénico; supuesta, académi-
camente dedicados los estudiosos al anlisis
exacto de esos suefios personales, inatrapables,
surgidos para la varia interpretacién mov-
ible, individual desde y para la colectividad,
interpretacion estrictamente subjetiva, creados
los objetos de artificio se diria que por el alma

secretamente misteriosa de lo desconocido que
nos aguarda.

El teatro, como otro cualquier arte superior,
modelo de las demas expresiones artisticas, en
general se ha desafanado de su vocacién de
acontecimiento vive que miente desde su fingi-
miento para encontrar la verdad. El gran teatro
especticulo que hubo y pricticamente se ha di-
suelto sin dejar herencia, aun cuando de lustro
en lustro haya excepciones como La guin de
turistas, Cuarteto, Los justos..., quedo substituido
por lo desconstructivo en su peor sentido: por
el desmantelamiento de instituciones perfec-
tibles, nombradas a modo de mera etiqueta
—Compafia, Academia, etcétera—, y por el
parateatro con pretensiones de ser cultura testi-
monial de entretenimiento acusatorio. En tanto, la
critica erudita y conocedora por la experiencia
0 semignorante, atenta en el pasado, sin haber
ocultado su entusiasmo por aquel gran teatro,
fruto de su momento y provocador de su mo-
mento, continta siendo critica al mantener igual
entusiasmo atento, sin jamds percatarse de que
el ¢jercicio critico, cientifico, es: expresion respecto
a otva expresion. mirada del arte que observa el arte
que nos mira.

El arte ni es ciencia ni implica algin método
ni s sittia dentro de un determinado parimetro
clasificable. Las clasificaciones académicas obe-
decen, en todo caso, a perezas mentales de varia
indole: a insuficiencia de esa parte superior a
la inteligencia que es la virtud de lo sensible es-
piritual y pleno, eso indispensable que a alguien,
a varios, a muchos todos pudiese arrebatar,

El arte es critico en si. En Cervantes, y desde
Altamira. El teatro, el arte en general, y la cul-
tura toda como sustento en el que respiramos, v
como techo protector que nos alberga, pareciera,
bajo el desprotector toldo del posmodernismo,
son elementos anecdéticos de viejos y superados
incidentes, el mundo feliz entregado al automa-
tismo del entretenimiento y de la pérdida de
conciencia.

A la critica, precisamente a la critica teatral,
sobreviene la costumbre de creer que cumple
con ¢l pilido deber periodistico de decir desde
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la posicion de poder, al que reviste con la dig-
nidad de la Autoridad que conoce. La erudicién
es su apuesta fundamentalista; el conformismo
y la visién escasa son sus mayores logros. In-
capaz de ver el cambio del Mundo, la critica
teatral tampoco ha sido capaz de observar la
incapacidad del teatro para modificarse y dar
voz a los tiempos del presente exacto y fatal
quc VIVIITIOS,

Las excepciones gloriosas —Los justos— son
consideradas penosamente, ignoradas o tomadas
en cuenta en el mismo grado poco intenso que
el abundoso teatro de la mediocridad. De algo
nada, se leen y escuchan elogios como si de algo
sublime se tratara. No es cuestion de gustos,
sino de substitucion de intereses, de pasar por
alto que el tiempo sucede y se altera en el rio de
la tradicion. El teatro de nuestros dias en este
sitio corresponde a una estructura anecdética
encajada en el realismo muerto, por mucho
que los incidentes de denuncia sean actuales;
o en un fingimiento intelectual de cambio de
siglo entre el x1x y el xx, sin que la sensibilidad
aprenda de las nuevas circunstancias, sin que el
teatro aprenda el ejercicio critico respecto a la
realidad que el arte practica y nos ensena desde
su primer origen.

La Razon y la Voluntad produjeron guerras
v hambres globalizantes en el siglo xx, asi como
dan pie a la insulsez de una sociedad que sc
desgasta en consumirse. Hay obediencia a los
postulados del llamado posmodernismo, cuyas
razones no son otras que la conducta social, de
grupo ¢ individual, los seres humanos todos (la
clase fina y la que mal se mantiene con deseos
de serlo) bajo el sello de la masificacién. Nuestro
teatro aqui se sitia hundido en el contexto de
la libertad aprisionante, la de esa libertad y esa
razon dictadas por el Gran Hermano dictador
de situaciones tinicas, inamovibles, de muerte
sin fin en las circunstancias cada vez mds empo-
brecidas de un mundo inhumano, el cual se con-
forma incluso con su propio grito de protesta.

Defenddmonos de la Voluntad siniestra,
combatamos la sinrazén humana en nosotros
mismos. A modo de ejemplo, o de modelo,
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reduzcamonos al teatro, a
lo que el teatro nos dice,
a la critica anidada en lo
scereto del gran teatro que
ya no sabemos desear. Se-
pamos entender, al saber
abandonarnos al entendi-
miento que el Mundo y
el teatro nos ofrecen, en
lugar de escoger los pocos
instrumentos del almacén
erudito que nos ciega. Vea-
mos en Los justos —guia
primera y tinica propuesta
por gracia critica en este
comienzo de siglo—, y
€n l:l memoria quE nos
deje, la mirada que nos
mira y arrebata, la mirada no nuestra sino
aquella que por el teatro nos es prestada, a fin
de que el teatro diga en nosotros quiénes somos
y cémo es la catdstrofe de nuestros dias, de la
que somos protagonistas.

Almacenemos conocimiento y acudamos
cuando se requiera a los almacenes de la erudi-
cién y hagamos a un lado su lastre, a fin de
encontrar en el teatro experiencia de vida,
la poética viva que nos conmocione y nos dé la
vida que en nosotros es carencia; aprendamos
la critica teatral en el teatro que nos mira y que
provoca la crisis que el Edipo quien somos se
niega a descubrir en si mismo; olvidémonos de
dar juicios de autoridad, los del erudito informa-
dor que permanece fuera del acontecer escénico;
seamos del teatro, estemos dentro de él, dentro
de cada personaje, de cada circunstancia; vea-
mos en nosotros la luz y la sombra, la tension
nerviosa, la brutalidad y la calma musculares
y del alma; secamos teatro antes y después del
teatro, exigiendo que haya teatro que de nuevo
desde nuestros dias y para nosotros nos hable
y sacuda, en vias de la transfiguracién personal
y social, y de la presente humanidad. Inventemos
esta poética de vida.

La cultura no estd ahi para informarnos, cl
arte no estd ahi para dar motivo de conversacién

Los justos. Foto: Fernando  Mogue

...l critico no debe proponerse
a guiar o a conducir al espectador,
ni mucho menos al director...
el critico principalmente resuelve
acertijos construidos a partir de
la subjetividad del artista. Pero
el primer acertijo por resolver
es su propia vivencia frente al

t‘.spectﬁculo; su experiencia vital.

discutidora, el teatro no sucede frente a nuestra
superior pequena inteligencia: el teatro tiene
lugar frente a nuestro espiritu arrebatado, el que
C()rrﬂSP()ﬂdL’ a4 una C()ncit‘ncia L]U.C nos convoca
y nos urge. Siempre. Siempre, antes de que sea
demasiado tarde.

MANUEL CAPETILLO Ensayista, narrador y critico de teatro.
Proximamente la Universidad Veracruzana publicara su
libro Principio y fin de la puesta en escena —vision del
espectador.
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DIAGNOSTICO Y TRATAMIENTO

EL PRESENTE

DE LA CRITICA

BrunoBert

ablemos de México, aunque

ciertas lineas de pensamiento y

comporta miento son perfecta-

mente analogas a lo que sucede

en otras partes del mundo, sobre

todo en América Latina. En el
aqui y ahora, la critica teatral practicamente
parece no interesar a nadie. Y en ese "nadie”
por supuesto incluyo a los tres destinatarios
basicas del hacer escénico: los productores,
los hacedores y el plblico. Aungue con este
ultimo todavia hay esperanzas.

En cuanto a los productores, como es
natural, tienden a confundir la funcion de la
critica arreandola al campo de la publicidad.
En ellos el peso de una pagina, impresa o
virtual, de una palabra o una imagen viva
retaceando elogios a un producto pro-
pio lanzado al mercado, se traduce de
inmediato en el temor de una baja en las

Brura Bert
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ventas de las localidades, en salas vacias,
en pérdida de dinero. En el caso de los
funciona rios —no olvidemos que México es
un pais basicamente de teatro institucional—,
el equivalente es el temor a la desautor-
izacion sobre las elecciones realizadas para
la inversion y el apoyo con dineros publicos.
En ambos casos no importa lo que el critico
diga sino solamente si esto es de signo posi-
tivo o negativo. Si elogias, esta bien, aunque
la nota sea escandalosamente primaria y
pueril, incluso si técnicamente ni siquiera es
una critica. Si descalificas, eres un imbeécil,
carente de informacion y sensibilidad, que no
adviertes lo bueno que el producto contiene
ni la necesidad de "estimular”inversiones ries-
gosas en tiempos tan dificiles como los actua-
les. “El critico debe saber ver lo bueno para -
ayudar a crecer y olvidar lo malo que a nadie
ayuda”. Esto significa presiones, directas algu-
nas, indirectas pero efectivas las mas, sobre
los espa cios habituales de la critica para que
ésta se vo latilice. Nunca hubo menos espacios
disponibles ni mas confusion en los medios
en relacion con lo que significa realmente
una critica teatral en el contexto histérico y
cultural de nuestra sociedad.

Respecto alos hacedores, en casi todos sus
rubros se ha generado como una especie de
urticaria frente al hecho critico en sus distintas
variables y calidades. Mencionar la critica es
como provocar el lugar comun del rechazo, el
menosprecio y la burla. Es un topico, no una
verdadera posicion. Claro que con la secuela
de mala conciencia que implica la aceptacion
de los profusos premios que otorgan las
distintas asociaciones que generalmente nu-
clean alos criticos del medio. Aquila posicion
es mas am bigua aunque perfectamente
insuficiente. En el plano de la conversacion
seria suele admitirse que la critica “podria”
significar un motivo de reflexion para el
creador, pero se habla de ella como un algo
externoy perfectamente prescindible al hacer
teatral. En realidad, creo que en tiempos de
globalizacion e imperios de opinion Unica, la

DOSSIER
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critica—cualquiera que sea su sello—es mal
vista por principio. No se desea la critica sino
la adhesion y se descalifican los procesos de
pensamiento destinados a la deconstruccion
y el analisis de cualquier hecho tanto politico
como artistico, con lo que de politico esto
contiene, si no nos resulta banalmente favor-
able. Y ésta es el area mas lamentable.

Los criticos suelen tener tres distintas
procedencias: escritores (incluyendo a dra-
maturgos, pero no sélo ellos) que se meten
a criticos; periodistas culturales que se espe -
cializan en el tema pero su formacion se da
en las mesas de redaccion y en el contacto
con los hacedores, mas lecturas informales,
y los de raigambre aca démica. Los primeros
aclaran todo el tiempo que no son criticos
y que solo la casualidad o la necesidad los
ha llevado a ese espacio que pronto aban -
donaran para regresar a la querida ortodoxia
de sus quehaceres literarios. Es unaforma de
resultar simpatico en una tarea antipatica, de
escurrir el bulto frente a cualquier intencion
de cuestionamiento (“Siempre he aclarado
que no soy un critico..”) y de dar imperio a la
subjetividad del creador sobre la seriedad del
analisis avalados por el prestigio de su nom-
bre. Los segundos son los que mas abundan
y en suma yoria no asumen la especializacion
de la critica, sino que se declaran periodistas
culturales en fun cién momentanea como
criticos por pedido del medio en que traba-
jan. Los ultimos, aquellos egresados de uni-
versidades y con una formacion académica
confirmada por una practica cercana a los
artistas, son tan pocos que sus nombres no
exceden los dedos de una mano.

Y sin embargo es “mal visto” que un hace-
dor de teatro asuma la labor critica, bajo la
ingenua acusacion de que es juez y parte.
Como si juzgara sus propios productos y no
los de otros, los de su medio. Si la critica es
parte constituti va del teatro (y no un gentil
apéndice), el critico termina por ser un hace-
dordeteatro...dealgun modo. Porlotanto, no
estaria nada mal que los nuevos criticos sean
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hacedores con rango de especializacion en

el area: un cocinero que habla de cocina, un

médico que diserta sobre medicina... un teat -
rista que hace critica. En el sigloXXabundan

los tedricos del teatro que a su vez son hace-
dores del mismo.La investigacion, la peda -
gogia... son herramientas que complementan
los conocimientos tedricos de quien hace

teatro y que también puede hacer critica. Si

se disolviera la distancia entre teatrista y

critico, seria mucho mas facil presionar para

lograr la conciencia y los espacios necesarios

en los medios correspondientes.

En relacion con el publico, ese pequeno
publico que es el frecuentador de teatro,
generalmente tiene a un critico como inter-
locutor, no para hacer lo que éste planteeen su
nota, sino para servirse de ella como referente
al momento de elegir una oferta de la cartel-
era. El publico mexicano no es abundante

La critica hace la funcion
de la linterna de Diégenes:
busca al hombre a través del
teatro.

Lo acompana, lo sigue, lo
orienta y lo corrige. Existe
porque existe el teatro, por lo
que es vana
su pretension pedante de
autonomia, pero por el tamano
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pero suele ser inteligente, lo suficiente como

para tomar la palabra final en relacién conun
juicio sobre una determinada obra. Aquinose
cierra una tempo rada por la vision negativa
de un periodico o profesional, ni se llena una
sala por el caso contrario. Hay una relacion
entre cantidad y apoyo, pero nunca es deci-
siva. El publico es capaz de ser un interlocutor
cuandose ledalaoportu nidad, inclusoconel
mismo critico, a través del medio del Internet
o de las tradicionales cartas a la redaccion,
aunque en menor medida. Sin embargo, es
un error pensarlo como una unidad: asi como
no hay un teatro, sino muchos que coexisten,
tampoco hay un publico homogéneo, sino
una suma de grupos de interés para cada
tipo de teatro.

Posiblemente resulte mayoritario el publi -
co que toma al teatro como un consumo de
distrac cidn y naturalmente su nivel de cono -
cimiento y exigencia solo esta a laaltura de lo
que espera: divertirse sin pensar demasiado
ni ser exigido en cuanto a lenguajes, origi -
nalidad o profun didad en las tematicas. Pero
éseeselespectador de retaguardia, mas facil
lector de sociales que de critica, mas acercado
al teatro por las figuras y los nombres que por
la posible calidad del espectaculo. Sin em -
bargo, resulta importante a la hora de hacer
crecer esa area del teatro, porque su ausencia
produce la quiebra directa, mien tras que no
lo logra con un teatro subvencionado. El otro
publico, el informado, el gustador de un arte
llamado teatro, es el merecedor de una critica
madura que le ayude a tomar sus propias
decisiones a partir del conocimiento técnico
que puede ir compartiendo de soslayo con el
critico "de cabecera”.

La critica hace la funcion de la linterna de

Nadie es objetivo,

estamos invadidos por nuestras
vivencias, por nuestra ideologia,

esto no se puede remediar.
Asi como el director parte de
su punto de vista frente a una

obra ajena, el critico parte de su

punto de vista para analizar.
olga harmony

Didgenes: busca al hombre a través del teatro.
Loacompana, lo sigue, lo orientay lo corrige.
Existe porque existe el teatro, por lo que es
vana su pretension pedante de autonomia,
pero por el tamafio de la sombra se mide la

altura de los cuerpos. Una sociedad con un
teatro que tiene una critica miserable, no
pude tener nunca un buen teatro, porque

carece del area reflexiva, del drea de devolu-
cion, que permite completar el circulo de la

creacion. Carecer del interlocutordonde uno

se reconoce, creer que el autismo es un buen
camino, es navegar en la ceguera. Los tiempos
que vivimos ya nada tienen que ver con la

utopia; sin embargo sigo pensando que vale
la pena reivindicar la solidaridad de un cuerpo
para que crezca en integridad. El cuerpo
social tiene en el teatro el ultimo espacio del
encuentro vital (deberia cuidarlo, casi como

BRUNO BERT Director de escena. Maestro de la Escuela
Nacional de Arte Teatral del iNBAY critico teatral en la
revista Tiempo libre.
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ENSAYAR: ARTE DE LA INTERPRETACION

NECESIDAD EN
NUESTRO TEATRO

Rodolfo Obregén

Para Carmen

arece absurdo que en el dmbito

teatral mexicano sean tan pocas per-

sonas las que ensayen. Y —dejando

aun lado la malicia de la frase— me

refiero, desde luego, a la prictica del
ensayo literario, ese “centauro de los géneros”,
tan similar y de idéntico nombre a la actividad
primordial de nuestro oficio.

Si en el empleo de los vocablos que definen
la accién del oficiante supremo del tablado,
nuestro espaiol “actuar” (siempre mejor que el
italiano recizare) sale perdiendo en comparacion
con el inglés 7o play o el francés jouer; nuestro
“ensayo” se paga con creces frente al inglés re-
hearsal o el francés repetition, vocablos que defi-
nen la prictica esencial que posibilita el hecho
escénico. Solo el italiano prode —ijoh, justicia
compensatorial— comparte las implicaciones
cientificas del término en castellano, sus conno-
taciones de riesgo e, idealmente, descubrimiento
o rectificacion.

Ya se trate de un texto previamente estableci-
do o de un universo por explorar, el hacedor de
teatro procede exactamente del mismo modo
que el ensayista literario: parte de una intuicion
(de una materia que le resulta atractiva, inevita-
ble) y en el camino suma conocimientos propios
a materiales contextuales. Afirmando la supre-
macia del arte que siempre supo lo que la ciencia
reconoce ahora: que el sentimiento es la base de
la razén, el ensayista formula sus hipétesis y, en
la pigina en blanco o el escenario desnudo, las
pone a prueba, las verifica: las ensaya.

Habria pues que desconfiar de aquellos acto-
res ¥, sobre todo, directores que saben todo de los
personajes, de la obra, antes de que ésta suceda
—asi sea efimeramente durante las horas de
prueba— en el cuerpo de los participantes. Co-
mo explica Gabriel Zaid en su brevisimo ensayo
sobre el ensayo de Alfonso Reyes: “su ciencia es
la del artista que sabe experimentar, combinar,
buscar, imaginar, construir, criticar, lo que qui-
ere decir, antes de saberlo. El saber importante
en un ensayo es ¢l logrado al escribirlo: el que
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Rodolfo Obregén

Sin pretender dar cuenta
cabal de una obra, una materia,
un universo, el ensayo ilumina

zonas otrora ocultas, subraya sus
momentos definitivos, multiplica
sus paradojas, intensifica el
goce de sus descubrimientos,
lo relaciona con otras obras,

otras materias, Otros universos.

no existia antes, aunque el autor tuviera antes
muchos otros saberes, propios o ajenos, que le
sirvieron para ensayar’.’

Es ésta una de las caracteristicas esenciales
del género, implicita en su etimologia:* cuestio-
nar, poner a prueba, dudar, sopesar, mirar desde
nuevos angulos, una materia que se pensaba ya
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conocida. De aqui su parentezco con el arte y
la actitud de quien lo realiza, pues el ensayo,
como afiade Zaid diferenciindolo del trabajo
académico, “subordina los datos (especializados
o no) al laboratorio de la prosa, al laboratorio
del saber que se cuestiona, se critica y se recrea
en un texto”.

Sin pretender dar cuenta cabal de una obra,
una materia, un universo, €l ensayo ilumina
zonas otrora ocultas, subraya sus momentos
definitivos, multiplica sus paradojas, intensifica
el goce de sus descubrimientos, lo relaciona con
otras obras, otras materias, otros universos. Y al
hacerlo, crea una palabra nueva, una estructura
de ideas que cobra vida propia y eleva su di-
mension critica por encima del simple estadio
parasitario, pues (concluye brillantemente Zaid)
“su ciencia principal no estd en el contenido
acarreado, sino en la carretilla”.

Estas palabras, que explican la dimension
creadora del ensayo, servirian también para
afirmar la dimensién creadora del trabajo
interpretativo, pues las similitudes entre el gé-
nero literario y el teatro no se limitan al proceso
de preparacién de un especticulo.

Como sugeria Giorgio Strehler,” en la tra-
dicién interpretativa del director de escena
(para distinguirlo del director “creador absoluto”,
a la manera de un Tadeusz Kantor o un Bob
Wilson), la puesta en escena de un texto equivale
a la escritura de un libro, de una exégesis critica
que se manifiesta por medio de imigenes, luces,
emociones, inflexiones de voz, movimientos y
demis sistemas de significacién propios de la
escena.

Al igual que en el caso del “centauro de los
géneros”, tanto en la puesta en escena como en el
trabajo del escendgrafo, el musico y, sobre todo,
elactor, la ciencia principal “estd en la carretilla”,
en la muy peculiar articulacion del lenguaje (ac-
toral, espacial, escénico) que obtiene un nuevo
saber y permite, por ende, trascender el mero
ejercicio interpretativo hacia los terrenos de la
creacién; sin que ello implique necesariamente
modificar el texto original, “la mecha, dispuesta
por otro, que enciende el relimpago” (tal y como
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gustaba decir el director italiano). De aqui el
fracaso de todos los métodos que pretenden
definir la inasible geometria de una obra de arte
(del andlisis genérico al andlisis tonal, pasando
por los inventarios de la semidtica), férmulas
cercanas a los procedimientos académicos,
de indudable utilidad para el ensayista de las
tablas, pero estériles a la hora de reconvertir ese
conocimiento acumulado en una nueva materia
sensible. Por eso la insistencia de Strehler en
que el inico método posible es un método de
arfistas.

Y de aqui también la necesidad de ensayar
mis en el dmbito de nuestro teatro. Ensayar mds
en el estricto sentido literario, articular el saber
del oficio a través de un ejercicio del conoci-
miento y la imaginacién de jerarquia, superior
ala critica ordinaria, aquella que se limita a afa-
dir alguna informacion contextual del autor, la
obra, los participantes, o a juzgar (por adhesién
o rechazo) “el contenido acarreado”; superior

En el mejor sentido del
término, la critica tendria que
ser un ejercicio literario,

evidentemente narrativo.

también a un trabajo académico (imprescindible
quizds como plataforma de lanzamiento) cuyos
afanes son, por el contrario, la acumulacion de
datos, la certificacién de lo ya conocido, la de-
finicién dltima de los fenémenos, y que, por
un absurdo complejo de inferioridad frente
a la ciencia, inventa a menudo métodos (del
estructuralismo a las visiones desconstructivas,
pasando por los préstamos de otras ciencias) que
terminan siempre por limitar las posibilidades
de lectura.

Cuando los fisicos (los representantes de
la ciencia “dura” por antonomasia) hablan de
“conciertos de violines” para explicar el com-
portamiento subatémico,* es tiempo de revalo-
rar el auténtico arte de la interpretacion, la
ciencia del artista: es hora de ensayar.

Zaid, Gabriel, “La carretilla alfonsina”, en Leer poesia,
Océano, México, 1999.

Al respecto véase Souto, Arturo, F/ ensayo, ANUIES,
Meéxico, 1973.

i Strehler, Giorgio, Un'art pour la viz, Sayard, Paris,
1950,

Al respecto véase Gonzalez de Alba, Luis, E/ burro
de Sancho y el gato de Schridinger, Piados Amateurs,
México, 2000.

RODOLFODBREGONDIrector, pedagogo vy critico teatral.
Docente de El Foro Teatro Contempordneo. Publicaen el
semanario Proceso.
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_RECUENTO OBLIGADO
DECALOGO DE LOS LUGARES

COMUNES SOBRE LA CRITICA
Rodolfo Obregon

Para todos los que voluntaria o invehintariamente colabo-
raron en fa elaboracion de este deciloge

FL CRITICO ES UN CREADOR FRUSTRADO

adon Antonio Magana Esquivel s¢ encargo

de desfacer este entuerto al voltearle la tor-

tilla al mds grande lugar comin y asegurar
que nuestra estirpe prolifera porque el autor (el
director, escenografo, actor, y demds miembros
del hecho escénico, podemos afiadir) es un eritico
frustrado. Puesto que ha perdido la capacidad
autocritica, alguien tiene que ayudarle a verse
y entenderse.

EN MEXICO NO EXISTEN CRITICOS

Si el mismo don Antonio no basta como botén,
afddanse a su nombre los de distinguidos estu-
diosos y cronistas de la talla de Manuel Gutiérrez
Nijera, Xavier Villaurrutia, Celestino Gorostiza,
Ermilo Abreu Gomez, Marcial Rojas, Rodolfo
Usigli, Armando de Maria y Campos, el impla-
cable Jorge Ibargiiengoitia, Carlos Soldrzano, el
no menos virulento Guillermo Sheridan y... no
me meto con aquellos en activo para no herir

susceptibilidades.

EL CRITICO SOLO HABLA
BIEN DE SUS AMIGOS

En materia de oficios, uno se hace amigo de
aquellas personas cuyo trabajo respeta; luego
habla de ellos, y, a menudo, pone en riesgo la
amistad. (Desconozco si alguna vez Ibargiiengoi-
tia intimo con Jodorowsky, pero resulta admirable
que el critico vilipendiado por un joven Carlos
Monsiviis s6lo hablara bien de los experimentos
escénicos de Alexandro, tan a contrapelo de su
propia creacion teatral.)

EL CRITICO TIENE QUE SER OBJETIVO

Refuta Albert Einstein, quien se paso este lugar
comiin por el arco de la relatividad.

SI LA CRITICA CELEBRA LA OBRA,
ES BUENA Y ESTA BIEN ESCRITA. S1NO,
ES QUE EL CRITICO NO ENTENDIO NADA

iQué pobreza de critica a la critica! Y luego
quieren que uno sea objetivo... (En todo caso,
muchos deberian tomar en cuenta el sabio con-
sejo de Ana Francis: “Yo soy de las que cree que
la critica sirve para algo... sobre todo cuando
la lees seis meses después”.)

EL CRITICO LADRA PORQUE QUIERE UN HUESO

Lugar comin autéctono y exclusivo de estas
tierras, donde el canino cree que todos son de
su ralea. Por fortuna, o porque los huesos ya
estin mas que roidos, es especie que tiende a
desaparecer.

LA CRITICA AFECTA (PARA
BIEN O PARA MAL) A LA TAQUILLA

Parece que nadie ve las salas vacias donde se
representan especticulos atractivos para los
especialistas o las pésimas obras que convocan
multitudes. Ademis, aquellos que opinan que la
critica debe promover al teatro deberian pagarnos
como publicistas.

EL CRITICO TIENE LA ULTIMA PALABRA

Refuta el lector, quien se apoya en la eritica para
juzgar mejor la obra, y de paso juzga al critico.
(Por otra parte, la critica no va siempre detréds de
la creacion. Como senalaba Xavier Villaurrutia,
casi siempre los aciertos poéticos comienzan por
ser aciertos de critico.)

EL CRITICO VE LOS TOROS DESDE

LA COMODIDAD DE $U BARRERA
Tampoco es comoda la posicién del critico, a
medio camino entre la escena y la sala; menos-
preciado por unos y, a menudo, contradiciendo la
opinién de los otros. “Y ya se sabe lo dificil que
resulta para un espectador aislado aceptar o rec-
hazar un especticulo en contra de sus vecinos...
no es agradable estar solo en el teatro” (Ubersfeld
dixif). La batalla del critico, ademas, suele darse
también en sus medios, donde debe defender los
valores de su arte frente a las exigencias de venta
y los codigos de moda.

EL CRITICO AYUDA A
CONOCER MEJOR LA OBRA
Como la excepcion que confirma la regla, algo hay

de cierto en esta frase; tanto como lo hay al decir
que la obra ayuda a conocer mejor al eritico.

Publicado en Proceso, No. 1364, 22 de diciembre de 2002,
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ASOCIACIONES DE CRITICOS

ENTRE LA

AUTOCRITICAY
EL AUTOELOGIO

Jaime Chabaud

a critica teatral puesta bajo la lupa no

suele sentirse comoda. Su trinchera se

piensa inexpugnable. No obstante la

critica a la critica es tema frecuente en

lobies, pasillos de oficina y reuniones
gremiales, no se le encara por sabe dios qué te-
mores. Nos acercamos a cuatro® presidentes de
asociaciones de criticos para poner a discusién
algunos de los puntos que flotan en el aire pero
no se confrontan de manera directa. Gerald
Huillier de la Unién de Criticos y Cronistas
de Teatro (ucet), Tomids Urtusistegui de Ia
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro
(amcr), Gustavo Sudrez Ojeda de la Asociacion
de Criticos y Periodistas de Teatro (aceT) y
Reyna Barrera de la Asociacion Internacional
de Criticos de Teatro (a1cT) de la 111 UNESCO
entran en didlogo arbitrario en este reportaje.
Sus voces se preguntan y se contestan.

LA CORRUPCI(jN, MITO O REALIDAD

URTUSASTEGUL: En todos lados debe existir
algo. Yo no digo ni puedo lavarme las manos
por todos. Sé que hay gente que por ningilin
motivo acepta ni siquiera un regalo de nin-
gin tipo. Pero si se habla tanto algo habri.
Considero que por lo menos en mi agrupacion
nadie lo hace..., pero no lo sé. Por atris impo-
sible enterarse.

sUAREZ OJEDA: No entiendo en qué estriba
eso de la corrupcién porque nosotros no cobra-
mos la entrada a nuestros eventos. De la venta
de premios no ha vivido ningiin compaiero.
Lo que pasa es que tenemos algunas ayudas
de algin productor para apoyar su obra... La
apoyamos pero dar premios porque nos pueden
dar cierta cantidad, no. No vendemos premios.
Son apoyos. Nosotros no cobramos nada por
hacer una fiesta para la gente de teatro, que nos
va a costar 60 000 pesos; y muchas veces sale de
la bolsa de uno. No creo que nadie logre vivir
dignamente de dar premios.

PASOC=GATO

BARRERA: Hay una corrupcién general.

HuiLLiEr: Puedo decirte que hace unos 10
o 12 afios habia quien recibia en la premiacion
140 000 pesos. A mi me consta. Hay gente que
ha vivido de eso. Lo mis importante para los
seudocriticos son sus fiestas de premiacién a la
que todos van de gala. Cuando reaparecié Elsa
Aguirre dirigida por mi, me cité un presidente
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de otra asociacién para darme a entender —cosa
que no quise entender— que para que premiaran
a mi actriz habia que poner un precio. Terminé
la entrevista diciéndole a este presidente: “;Lo
quC quiercs decir cs EIU.C tengn qllE comprar Cl
premio?” El hombre me habia platicado que
cuando ¢l comenz6 a escribir Elsa Aguirre, que ya
era una estrella consagrada, le eché la mano.
Y estibamos sentados en una mesa de café
con el sefior intentando convencerme de pagar
un premio para quien lo ayudé a convertirse en
critico teatral. Otro ejemplo que podria citarte,
todavia viva Ana Ofelia Bello, fundadora de 1a
vcer, fue el telegrama recibido sobre la conve-
niencia de premiar a la Chica Chiquitibim por
cuestiones de mercadotecnia. No se vale.

EL DOBLE JUEGO, LAS PREMIACIONES

BARRERA: Las asociaciones tienen una tradicién
que se remonta a los afios 40 o 5o del siglo xx.
Quisiera hablar de los 60 pues hubo momentos
en que lograron buenos resultados. Eran recono-
cidos o afamados por los premios y por quienes
las constituyeron. Incluso determinaban largas
temporadas en cartelera. Sus premios aparecian
muy anunciados en cualquier cartelera, promo-
cién, programa de mano o revista de teatro. En
donde se hablara de un elenco, un actor o una
actriz galardonado por ellos parecia legitimarse
una calidad. Las asociaciones nacieron y se
multiplicaron durante los 70 y los 8o0. Empieza
entonces el desprestigio porque quisieron que-
dar bien con ciertos grupos ignorando, ademds,
al teatro no comercial o dindole un lugar se-
cundario en los estandares de calidad; ahi surge
el error. Me parece que también se dejan de
esperar los premios de las asociaciones en cuanto
aparecen las becas otorgadas por conacurTa. El
aval de los criticos pasa a ser secundario ante un
estimulo econémico del Estado. ;Qué resulta
mads alentador para los creadores de arte: una
beca o un premio de la critica? En la a1cT, por
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ejemplo, no planteamos premios. Hay recono-
cimientos del 1T1, como institucion, a la vida de
un personaje en el teatro, pero nada mis... No es
por una obra reciente, ni por actuacién, sino por
una trayectoria o por la aportacién de una fa-
milia al teatro. La a1cT corresponde a la version
mexicana de una instancia internacional que
depende de la unesco. Sin duda le falta crear
confianza y generar un intercambio real con
criticos de otros paises. Incluso deberia aglutinar
a todos aquellos que se dedican a la, llamémosle,
“critica” sin distincién de tendencias.

SUAREZ 0JEDA: Nosotros hemos tratado de
hacer un trabajo muy honesto y digno. Si existe
algiin actor que diga que no lo somos, pues se
ve mal porque nunca fallan a las premiaciones.
Cuando entregamos premios no es para lucrar
sino por simple amor al teatro. Mi agrupacién
en particular ha tenido mucho éxito porque
son premiaciones muy claras y transparentes,
No cobramos entradas ni mesas con cena para
que la gente asista.

URTUSASTEGUI: Sé que durante afios se
ha criticado a la critica: no hay, no sirve, se
vende, inclusive. Es atacada por todos lados.
Que quién es critico, que muchos no tienen
medios dén-de escribir, que cémo es posible x
o y, ete. Pero todo el mundo, por otro lado, estd
pendiente de los premios, de lo que digamos,
de nuestras actividades. Y si se da un premio a
uno de ellos, van acompanados de sus grupos a
pesar de que hablen pestes, y abrazan y besan a
quienes los premian. Es una realidad, siento que
esas premiaciones si tienen un objetivo. Sirven,
funcionan en muchos aspectos: el principal,
estimular a quien hace un teatro con una calidad
suficientemente buena.

HUILLIER: La critica responde a una serie
de intereses secundarios poco cercanos con la
bondad o los valores intrinsecos del producto
artistico. En la uccrt, a partir de mi ingreso como
Presidente, abolimos el término “lo mejor del
ano” cambidndolo por “destacados trabajos a lo
largo del ano”. Porque quién es quién para juzgar
lo mejor de un afio en el quehacer teatral.

¢LOS CRITICOS TENDRIAN QUE
ESCRIBIR?

BARRERA: E] problema es que muchos se pueden
ir con la finta y creer que un reportaje es critica.
También las instituciones o los productores
privados tienen la culpa porque han tratado a
todos por igual. Ni la resefia critica ni la nota
informativa ni la entrevista ni el reportaje ni la
entrevista ni el boletin de prensa son una critica.
La critica es un género que no depende de
ninguno de éstos. Puede ejercitarse la escritura
conteniendo alguno de sus rasgos pero eso no la
convierte en una critica. La critica es resultado
de la decodificacién de los elementos de una
obra de arte, de ninguna manera del juicio de
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gusto o preferencia de alguien. Es un musculo
que si no se ejercita no crece. Quien deja de
hacerlo muere ante la pigina en blanco, cuando
menos en su calidad de critico. No hay reglas
ni normas ni parimetros establecidos, pero el
critico debe analizar la obra a partir de lo que
ve y de su escritura diaria,

HUILLIER: Cuando reorganicé mi agrupacién
incorporé a varias gentes con pluma estable en
medios, justo para conjurar esta situacion. Pero
no sélo eso, sino que también los agremiados
debian cumplir con una asistencia regular
de por lo menos al 80% de los especticulos
en cartelera. Esa es otra tara. Los criticos de
las agrupaciones dudosamente van al 50% de
las obras. ;Qué premian?

URTUSASTEGUI: Es cierto que algunos criti-
cos no escriben. En el caso de la amct se debe
a que muchos de los viejos criticos perdieron
sus espacios o se ven incapacitados, por la edad,
a seguir en activo. Me pareceria muy injusto
relegarlos porque dedicaron toda su vida al
teatro. Saben de lo que hablan y asisten a las
salas. Existe la critica respecto a la ausencia de
los miembros de las asociaciones en medios de
expresion. Por ello creamos una pigina web
de nuestra asociacion para dar sitio y voz a los
agremiados. Lo que me sigue sorprendiendo
es que todavia existan criticos. No deberian
existir. Nadie puede vivir de eso. El go y tantos
por ciento no cobra un quinto por lo que hace.
Ademis de no ganar gastan en taxis, cafés..., en
fin. Otras actividades son mejor remuneradas
y sin embargo estd la persistencia. Lo ¢jercen
porque aman y tienen necesidad de expresar v
decir lo que piensan del teatro. Es un trabajo
muy ingrato.

sUAREZ 0JEDA: Nadic nos pregunta cso a la
hora de recibir un premio.

LA FORMACION DE LOS CRITICOS

URTUSASTEGUI: ;Dénde se estudia para ser
critico? ;A qué escuela se acude? Para mi es
milagroso que alguien siga escribiendo de te-
atro, bien o mal, aunque sea muy mal. Pero ha
habido gentes de teatro, profesionales, que se
dedicaron a la critica aunque fuese de manera
temporal, Rascon Banda, Olguin, Moncada,
Liera, Solana, Germin Castillo, ti mismo, yo.
Es vilido porque de tanto estudiar el teatro y
saberlo estamos quizd mds cerca que el critico.
Muchos criticos o periodistas se acercan al te-
atro sin haber tenido previamente la experiencia
en alguno de sus rubros. Ellos se van preparando
en la medida en que pueden. Y peor es en la
Repiblica. En la capital siquiera pueden ver
mucho teatro, asistir a conferencias, conseguir
libros, tomar cursos... Hay distintos tipos de
eriticos. Creo que depende mucho del interés
personal el superarse.

sUAREZ 0JEDA: Cada quien, dentro de la
ACPT, tenemos criterios muy propios. A mi me

El ejercicio de la critica es
solamente una mds de las tareas
del quehacer teatral. Es tratar
de ejercer uno de los varios

aspectos de la tarea escénica.

pudo haber gustado mucho una obra pero otro
dice que no. Lo importante es llegar a ponernos
de acuerdo en qué se debe premiar. De ninguna
manera me considero un gran critico y de hecho
mis companeros me critican por ser dulce. No
me creo autoridad para destrozar una obra que
costd tanto trabajo y dinero.

BARRERA: No hay autocritica en la critica.
Cuando llegamos a reunirnos algunos compa-
fieros nos tratamos con pincitas. En ninguna
escuela de teatro estd considerada la especiali-
zacion de critico. No contamos con una critica
seria y respetable. La critica, cuando el gremio
la considera tal, recorta, masacra, tritura, escupe,
derrite, desbarata, vacia... Es una critica con mu-
cho éxito porque contiene sangre... Yo apelaria
por una critica que se despoje del adjetivo, de
la calificacién imbécil y comience a preguntarse
por ¢l teatro como especticulo y no desde una
perspectiva literaria.

HutLLiER: Para hacer la critica, antes que
nada, se debe ser gente de teatro; conocer el
teatro e incluso practicarlo. Pero mientras los
medios desamparen y desacrediten cada vez mds
esta profesion, dando preferencia al comentario
desechable sobre la vida privada de los actores,
nadic va a exigir conocimientos en quien critica.
sCémo pedir formacién en el critico cuando los
actores ¢ incluso directores carecen de ella? Ca-
be preguntarse: ;dénde estd la critica?, ;cudntos
son nuestros verdaderos criticos?, jcudndo se ha
preocupado en darle seguimiento a un proceso
creativo?, ;quiénes verdaderamente desentrafian
el especticulo aunque sea para un solo lector?

Varias cuestiones quedan inéditas en este ar-
bitrario tintero “pasogatuno” que si se tocaron
con los entrevistados. El espacio, siempre en-
emigo, permitié incluir s6lo estos comentarios
que servirdn al gremio teatral (donde se cuentan
nuestros colegas criticos) para iniciar una discu-
s16n mds a fondo.

* Lamentamos no haber contactado a Emmanuel
Haro Villa de la Asociacion de Periodistas Teatra-
les {apT) para recibir sus respuestas, y de quien
re-cientemente nos enteramos de su fallecimiento.

JAIME CHABAUD Dramaturgo v pedagogo.Miembro del
Sistema Nacional de Creadores de Arte.
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(EXISTE UN RELEVO GENERACIONAL?

PERSPECTIVAS DE
LA JOVEN CRITICA

Carlos Nohpal

n el libro La Critica, publicado por

el Centro Cultural Helénico en su

coleccion Cuadernos de Teatro (Mé-

xico, 2000), Rodolfo Obregén senala

que: “El critico de teatro es alguien

que ha ejercido la actividad teatral
y en un momento determinado se hace a un
lado para observar lo que otros hacen. Decia
Baudelaire que todo creador es un critico. En
el momento en que nos preguntamos acerca de
nuestra actividad, nos convertimos en criticos”.
Cabe recordar también a Goethe, el brillante
intelectual del siglo xviii, que al hacerse este
mismo cuestionamiento planted las que pudi-
eran ser las tres preguntas bdsicas del critico:
¢qué es lo que el artista trata de hacer?, ;lo hace
bien?, ;merece hacerse?

Ante la premisa de un posible relevo gene-
racional, Pasodegato se dio a la tarea de plan-
tearle estas y otras preguntas a un grupo de
jévenes criticos de teatro, tal vez no de edad
pero si de actividad critica, y ellos nos hablan
de los avatares de su profesién, pasando por su
tformacion y las perspectivas de su oficio, tan
vituperado y a la vez tan necesario.

LOS NUEVOS RESENISTAS

RUBEN ORTIZ. Director y articulista de teatro en
Cambio. Miembro de Gomer: caracol exploratorio.
La ausencia del publico en las salas teatrales
mexicanas, esc gran argumento inmediatista
y mercantil, no tiene sélo motivos estéticos.
El aumento del costo de la vida, la violencia
ciudadana, la medianizacion del discurso de
izquierdas y la pobreza educacional dieron lugar
aotro efecto que yo llamo featro de la miseria. E1
resultado: teatros semivacios en butaca y discur-
sos semiautistas sobre el escenario. La respuesta:
atracr al publico a como dé lugar.

Del teatro de la miseria broté el teatro de
la prudencia (o de la amabilidad, como dice
Rodolfo Obregén). Una prudencia que, a mi
ver, se va consolidando en las nuevas camadas
de hacedores de teatro, al grado de que, efec-
tivamente, se siente la aparicion de una linea
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gruesa entre aquellos ahora llamados maestros
v los nifios con charm.

sPara qué, entonces, el teatro? ;Para qué un
relevo en los creadores o criticos? ;Para reprodu-
cir formulas de un modelo aséptico? ;Para
consolidar instituciones al servicio del mercado
amable? Lo que quiero decir es que si, un nuevo
espiritu critico sopla sobre las aguas del teatro,
Pero me parece que su aire es viejo, aunque los
pulmones parezcan nuevos. Los comentarios y
articulos teatrales que me toca leer distan de ser

...un critico debe estar muy
bien informado de las distintas
teorias, de la muy amplia
literatura que es la filosofia
del teatro, para poder emitir

juicio critico confiable.

ensayos criticos. En primer lugar porque carecen
del espacio y en segundo porque carecen del
panorama, o viceversa. ;Como contextualizar la
puesta, al autor, a los actores, a los creativos en
el breve espacio en que no caben? :Como seguir
una pista de obra en obra, situar una labor en un
momento histérico o personal, buscar analogias
reveladoras, ser coparticipe y copadeciente de los
que hacen la talacha, en media pigina impresar
Y :cémo tener un panorama si la dindmica y
la retérica de la escritura son, como nuestros
actuales didlogos, inmediatistas? Escribir por
unos pesos, darse a conocer, “emitir una opin-
160", sin el gjercicio en la reflexion a largo plazo,
de la bisqueda estilistica que permita abrir a la
discusion los postulados y ventilar referencias.
Los nuevos resefiistas siguen dirigiendo su mi-
rada hacia el drama escrito, como autoridad es-
cénica. Un siglo de vanguardias, de pensamiento

DOSSIER

CRITICA A LA CRITICA |F=
£QFICIO, ARTIFICIO, [
CREACION O |-
VOCACION?

auténomo de la escena sobre si, nunca existio.

CIERTOS AVATARES
DE LA CRITICA TEATRAL

MICHELLE SOLANO. Critica teatral. Publica en
La Jornada Semanal. Quizi seria bueno pun-
tualizar que, al menos para la cronista, hay una
diferencia muy clara entre la critica que se hacia
antafio —incluso entre los fines, los recursos, las
formas, la metodologia y la ética— y la que se
ejerce ahora, pues aunque siempre es un peca-
do generalizar, sf puede decirse que los criticos
que arribaron recientemente al oficio trabajan
también de dramaturgos, directores o actores.

La realidad es que algunas veces resulta mds
ficil y permisivo hablar de lo que se conoce
en sustancia, en origen, que de aquello que se
desconoce. Para el critico, el teatro debiera ser
mds que una puesta en escena que uno sc da el
lujo de calificar como buena o mala, el critico
debiera ir mas alld de ese momento, conocer
mis a fondo la fenomenologia teatral de la
que habla. No existe mérito alguno en lanzar
juicios que aprueben o desaprueben una obra,
a un director o a los actores, desde un pedestal
de huacales.

El eritico deberfa tomar su trabajo como
una aproximacién para el mejor discernimiento
del teatro, observar su trabajo como parte del
aprendizaje del arte, como una forma de echar
a andar sus recursos y tamizar a través de ellos
el evento que ha presenciado.

Si no se sabe lo que significa escribir una
obra, montarla, producirla, conjuntar un elenco,
conseguir teatro, presupuesto, apoyos, es ficil
caer en la primera trampa: la superficialidad, y
aqui me permito un énfasis: la superficialidad
no tiene que ver con ligereza, con sentido del
humor, y éstos no estin refiidos con la capacidad
de verter una opinién interesante, profunda.

Es evidente que existen voces respetables en
la eritica teatral, pero los que venimos detris de
ellos no estamos presionando por su pronto re-
tiro, sino por la diversidad de opiniones. De ellos
aprendimos el oficio, pero también estamos a la
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busqueda de nuevas formas para reinventarlo
Y
lograr que no desaparezca.
El critico es el cronista de lo que acontece
¥
pero también debiera ser alguien preocupado
por lo que gira alrededor de la escena: los nuevos
dramaturgos, directores, actores, escenografos,
ar » ]
las politicas culturales, la difusion, la investi-
P ) ’
gacion, el piblico.

¢A QUIEN SIRVE LA CRITICA?

ALFREDO VARGAS ORTEGA. Critico, actor y pro-
ductor. La critica se debe al teatro mismo. Sin
embargo, los espacios de difusién de esta acti-
vidad son, con mucho, aquellos que la prensa
diaria destina en periédicos y revistas. Luego
entonces, el critico es, mas alld de un analista, un
observador, un comentarista, un relator. La criti-
ca no construye ni destruye proyectos artisticos,
sélo comenta y reflexiona aquellos elementos
propositivos que una obra puede contener.

La critica, en suma, es una expresion necesa-
ria, es el recuento y la memoria de los aconteci-
mientos cotidianos alrededor del teatro. Es por
ello, que en muchos casos esta actividad plantea
una encrucijada que va mds alli de la buena
intencién por elaborar una resena critica: ;me
dirijo al lector o al creador? Desde mi punto
de vista, la mayoria de la gente que ha escrito y
que escribe sobre teatro en los distintos medios
impresos (v me incluyo) elabora un lenguaje
tan distante del lector que reduce la resenia
a un debate, en el mejor de los casos, con el
creador.

Convivimos dentro de un medio que tiene
muy poca capacidad de autocritica y que, por
el contrario, despliega un enorme egocen-
trismo. “No importa que hablen mal de uno,
lo importante es que hablen”, reza un dicho.
El teatro sufre de una falta de consistencia y de
rigor que lo hace sumamente impredecible. Es
dectr, el eritico ante una puesta en escena puede
encontrarse con una idea espléndida o, en la
mayorfa de los casos, desastrosa. Si un critico
es un espectador especializado, debe dirigir sus
comentarios a los otros espectadores. Y si esta-
mos conscientes de que el espectador no tiene
la obligacién de ser un “conocedor”, la labor del
critico debiera facilitarle las cosas. Por lo tanto,
el critico debe ser un punto de referencia para

el publico.

OFICIO DE MARINOS

JAVIER ACOSTA ROMERO. Dramaturgo y critico
teatral. Publica en El Financiero. La profesion
del eritico periodistico es ante todo un ejercicio
literario. Y por la naturaleza del material teatral,
una critica teatral, con subjetividad literaria, se
presta muy bien para expresar la complejidad
del fenémeno escénico. Para mi es importante
la forma en que se presentan los textos criticos.
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Para otros serd importante lo que se presenta,
sin importar que se vuelva dificil al lector, pues
las ideas claras pueden ser sélidas, pero la solidez
también se paga con pesadez lectora.

La mayoria de los criticos no escriben con
calidad, Esos textos es ficil reconocerlos porque
en ellos dominan datos histéricos, nombres,
fechas, saludos, alabanzas y mucha retérica
improvisada. Si bien el fenémeno teatral re-
quiere del espectador, también se hace teatro,

Carlos Nohpal

y mucho, pero con fines terapéuticos a favor
de la agrupacién que lo presenta, nunca a favor
del espectador que lo atestigua. Un critico no
puede sino angustiarse y advertir. Por tiltimo, el
teatro que los hacedores producen tan seguros
de si mismos (como en la unam, enel iNBA 0 en
ocCEsA) no requiere de la critica ni de la autocri-
tica porque su vanidad les impide leerla y porque
no sabrian cuil “virtud divina” reformar o por lo
menos reflexionar sobre si mismos.

BREVE CRONICA DEL AVINAGRAMIENTO

NOE MORALES. Especie de critico y dramaturgo
mexicano. Escribe en La Jornada Semanal. El
gjercicio critico es en esencia independiente de
la edad en tanto la capacidad de analisis es una
caracteristica que, si bien se afila con la expe-
riencia, es inherente a la perspicacia de cada
individuo. En esta época de cierre de diarios,
de soslayo hacia las secciones culturales en
los medios impresos —salvo excepciones—,
la bisqueda de parimetros sélidos entre los
criticos profesionales se vuelve titdnica,

Ahora que ¢l maestro Fernando de Tta ha
cambiado las charlas de lobby por la placidez
de los llanos de Apan, que Luz Emilia Aguilar
Zinser ha dejado de publicar en Reforma y
que ya no es posible ver como Gonzalo Valdés
Medellin cosecha enemigos en Une mds uno, sc
antoja atin mds imprudente hablar de un “relevo
generacional en la eritica de teatro en México™.
Por supuesto que la maestra Olga Harmony
sigue dando ejemplo de lo que es pasién por ir
a sentarse cada ocho dias en el patio de butacas;
Rodolfo Obregon continta con su insustitui-
ble labor como contrapeso inteligente a tanta
banalidad circundante desde Proceso; Ximena
Escalante es el unico motivo para leer un suple-
mento por lo demis perfectamente prescindible.
También estin Rubén Ortiz, Reyna Barrera,
Bruno Bert, entre algunos otros casos que
pudieran il‘lterpretarsc COmMO razoncs para ﬁl
optimismo. Empero, me permito sefialar, so
riesgo de obviedad, que salvo Ortiz y Escalante,
los de mis vienen ejerciendo su labor desde
mucho tiempo antes. Asi que hablar de relevo
generacional es para mi asunto bizantino.

Me inicié en la critica teatral casi sin darme
cuenta, las certezas con respecto a esta labor
se me han ido presentando arbitrariamente,
de golpe y sin previo aviso. Algunas de ellas
reconfortantes, como el derrumbe de la imagen
del critico como el sabio inexpugnable, incapaz
del mds minimo tropiezo.

La dltima de estas certezas tiene que ver con
la caducidad: no creo durar demasiado tiempo
mis ¢jerciendo la critica de teatro. Y, contrario
a lo que pudiera pensarse, no lo digo por una
cuestion de desencanto sino de minima hones-
tidad. Siempre he querido ser un escritor de
ficcién; estudie direccion de teatro y guionismo
de cine y por momentos me resulta dificil rega-
tearle tiempo a mis proyectos personales para
entregirselo a la critica, sin que esto implique
falta de rigor o de respeto. Mis falta de respeto
seria suscribir el apotegma de Mauriac: “Un mal
artista puede llegar a ser un excelente critico por
la misma razén que un pésimo vino puede llegar
a ser un buen vinagre”.

CARLOS NOHPAL . Poeta, narrador y dramaturgo que se de-
fine a si mismo como un escribidor al que no le sirven las
palabras. Director de Anonimo Drama Ediciones.
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TAN LEJOS DEL CENTRO

LA CRITICA EN LA PERIFERIA

Rafael Rodriguez

treverse al ejercicio de la critica

en lugares tan “distantes y remo-

tos” como puede ser la provincia

mexicana, se antoja para muchos

como una suerte de divertimento
al que solo se atreven aquellos que, ya sea por
afin protagénico o un ocio mal orientado, han
optado por hacerse un lugar en la comuna como
los mds indeseables de la fauna del teatro. Y es
que hay que ser “contreras” para dedicarse a
esto de la critica en ciudades donde la actividad
teatral es casl inexistente o cuando menos no
goza de tantos adeptos como si los tiene el cine,
la televisién y otros productos de la industria
del especticulo.

:A quién le interesa leer la resefia critica del
trabajo de unos desconocidos de cuyos nombres
jamds hemos tenido noticia a través del canal
de las estrellas? ;Quién tiene interés en seguirle
la pista a una actividad artistica como ésta en
lugares donde los estrenos por afio se cuentan
con los dedos de una mano y donde el contacto
con obras producidas fuera de la escena local es
igual de escaso y a veces nulo? ;Se puede hacer

un sano ejercicio de critica en estas condiciones?
+A quién sirve un trabajo asi? Vamos, ;para qué
tomarse la molestia?

Escribimos, si. Y aunque el tiraje de los
medios que se atreven a publicarnos es sicmpre
muy superior a nuestros lectores potenciales,
lo hacemos con la conciencia de ser leidos por
unos pocos, la mayor parte de las veces, sélo por
los directamente interesados en el comentario
a su trabajo, y guiados por la motivacion de
saber si el texto pasard o no a formar parte de
la carpeta de recortes, siempre dispuesta para
el concurso por una beca o por los apoyos para
el préximo montaje. El didlogo entre el critico y
el creador brilla por su ausencia, y la critica co-
mo interlocutor entre los dos polos del fenéme-
no teatral —el publico y los actores— se pierde
en el soliloquio de sus palabras.

El'l un escenario asi P(')CO s€ Pucdﬁ ﬁSPCrﬂI
de quien se atreve a dar la cara para represen -
tar el papel del villano; poco publico espera por
él y siempre estd dispuesto a condenarlo por los
parlamentos que le roca interpretar; y ni para
qué lamentarse: para eso se ha preparado, y ade-
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Quienes en provincia nos
atrevemos a la critica teatral
improvisamos sobre la marcha
nuestro discurso. Ciertamente,
nos esforzamos por mantenernos
al dia en cuanto a lecturas y
capacitacion, pero la brecha
abismal de oportunidades que
tenemos frente a las metrépolis
nos hace vivir en un rezago
del que no siempre salimos

bien librados.

mis alguien tiene que hacer el papel del malo
en esta historia.

Pero entonces, ;por qué insistir? :Para qué
la critica? ;:Quiénes y por qué escriben critica
en la provincia mexicana?

Empecemos por decir que, contrario a lo
que se piensa, el critico no es alguien ajeno al
fenémeno escénico, por cualquier lado que se
le mire. El critico forma parte integral de la
comunidad de teatreros, es uno mds de la tribu,
aunque no falta quien le niegue esa condicién.
De manera inevitable, su trabajo alimenta las
puestas en escena, a Veces Como Censor, otras
como vindicador del trabajo realizado por los
creativos, ocupando el vacio dejado por éstos
cuando se trata de analizar criticamente el
trabajo propio. Por otro lado, el critico forma,
también, parte del piblico, es de hecho la voz
y conciencia que lo expresa y lo hace participar
en elintercambio de ideas que, inevitablemente,
sobreviene después de cada representacién. En
él no se agotan todos los puntos de vista, pero
si es una voz experimentada en el ejercicio de
apreciar, a prudente distancia, todo aquello que
ocurre sobre las tablas.

Para cumplir bien con esta encomienda,
hipotéticamente y desde una perspectiva pro-
fesional, el critico debe satisfacer por lo menos
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tres condiciones:

1. Tener una cultura vasta, de manera que sus
comentarios acerca de la obra analizada pue-
dan dimensionarla en el concierto de las artes
y la cultura general de nuestro tiempo.

2. Contar con una sélida formacién tedrica en
el terreno del teatro, que le permita ubicar a
cada obra objeto de su andlisis en el contexto
del quehacer contemporineo de esta disci-
plina.

3. Estar en contacto regular con la produccion
escénica que se realiza, por lo menos, en su
pais y conocer un poco acerca de los movi-
mientos teatrales de vanguardia.

Para que todo esto ocurra, el critico tendria que
ser por definicién un profesional que vive de esta
actividad y que cuenta con los recursos econémi-
cos necesarios para cumplir con las condiciones
anotadas. Nada de esto ocurre en provincia, pero
a pesar de ello, tercamente, sobrevivimos.

Quienes en provincia nos atrevemos a la
critica teatral improvisamos sobre la marcha
nuestro discurso. Ciertamente, nos esforza-
mos por mantenernos al dia en cuanto a
lecturas y capacitacién, pero la brecha abismal
de oportunidades que tenemos frente a las
metrépolis nos hace vivir en un rezago del que
no siempre salimos bien librados. En general, no
contamos con una preparacién formal que nos
capacite para el ejercicio de la critica, o por lo
menos no estamos al dfa en el debate académico
que deberia nutrir nuestros puntos de vista, Y
lo mis grave es que, salvo casos de excepcion,
nuestro contacto con la produccién escénica
contemporinea es pobre en més de un sentido.
Por ello, hablar de critica teatral desde una
perspectiva profesional, en nuestro caso, obliga
a repensar el término antes de emplearlo.

En provincia, teatreros y criticos se definen
como profesionales porque han hecho de su
pasion por el teatro una profesién de fe; antes
que nada se definen a si mismos como gente de
teatro, aunque para vivir tengan que hacer de
todo un poco, ya que del teatro no siempre se
vive o se vive mal.

Entonces, jcémo se hace la critica en
provincia? ;De dénde alimenta el critico sus
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El critico es un interlocutor
profesional que enriquece
la percepcion del espectador
y, con un poco de suerte,

la de los creadores.
IGNACIO FLORES DE LA LAMA

expectativas en torno a la escena? “A falta de
pan, buenas son las tortillas”, reza el refrin. Y
algo asi ocurre con la critica en nuestro entorno.
A falta de teatro, nos valemos de todo cuanto
esté a nuestro alcance para mantener alerta
nuestra capacidad critica. Elvideo, la television
y el cine son nuestros mejores aliados para esos
fines. Estamos conscientes de que la experiencia
tnica de la representacion escénica nunca es
equiparable ni en lenguaje ni en emotividad a
los productos ofrecidos por dichos medios, pero
éstos representan nuestra mejor alternativa ante
la ausencia de ofertas, generosas en cantidad v
calidad, en relacién con el movimiento teatral
de nuestro tiempo.

sQué nos queda por hacer para mejorar esta
condicién? Me temo que todo. Creadores y
criticos tendriamos que insertarnos de manera
mis integral al movimiento teatral que corre
disperso y aislado a lo largo y ancho de toda la
Republica mexicana. Inevitablemente, y como
parte de ello, los vinculos con el centro del pais
tendrian que ser mds estrechos y, por supuesto,
mis equilibrados en todos los sentidos. Una
mayor capacitacién y contacto entre quicnes
ejercen la funcién de la critica se impone
como condicién obligada para el avance en la
profesionalizacion de esta actividad en provincia.
Pero, sin duda, el paso mids importante tiene
que ver con un renovado impulso a la actividad
teatral mds alld del centro, en la periferia, donde
todavia sigue viviendo la mayor parte de los
mexicanos.

RAFAEL RODRIGUEZ . Escritor, critico y periodista cultural.

Coordinador editorial del Centro de Artes Escénicas
del Noroeste, Director de la editorial independiente
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RECORDANDO A
AUGUSTO “TITO" MONTERROSO
(1921-2003)

ste escritor guatemalteco, aunque
E nacido en Tegucigalpa, Honduras, el

21 de diciembre de 1921 y radicado en
Meéxico desde 1944, a donde llegé como
exiliado a consecuencia del golpe de Estado
en Guatemala, fallecio el 7 de febrero de
2003, a los 81 aios de edad. Para recordarlo
reproducimos la siguiente fibula tomada de
La oveja negra .

EL FABULISTA Y SUS CRITICOS

En la Selva vivia hace mucho tienpo un
Fabulista cuyos criticados se reunieron
un dia y lo visitaron para quejarse de él
(fingiendo ale gremente que no hablaban
poréllos sino por otros), sobre la base de que
sus criticas no na cian de la buena intencion
sino del odio.

Como él estuvo de acuerdo, ellos se
retiraron corridos, como la vez que la
Cigarra se de cidio y dijo a la Hormiga

todo lo que tenta que decirle.
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“COSAS VEREDES SANCHO..

NEGRO EN EL ARROZ

Luis Armando Lamadrid

legar a ser un buen critico teatral re-
quiere de cultura, imparcialidad, ob-
jetividad, valor y sobre todo un pro-
fundo conocimiento del teatro; dicho
en otras palabras: ser un “todélogo
teatral”. Esto es la vision idealizada, pero al
menos en México la realidad es otra. Son pocos
los que retnen estos requisitos. En gran par-
te los criticos son gente improvisada que se li -
mita a comentar si la obra “le gusté o no”, sin
exponer un sustento tedrico a su valoracién.
Existe otro tipo de criticos, aquellos quienes
en sus escritos llevan segundas intenciones:
alabar en exceso a alguien que detenta un
puesto im portante en la politica cultural o es
un drama turgo reconocido, que ademds estd
conectado con las dependencias culturales
que se dedican a otorgar becas, entre otros
estimulos; o bien, los que usan el espacio para
ventilar rencillas personales destrozando el
trabajo teatral sin importar si fue bueno o no; o
los que realmente son verdaderos criticos pero
que en un mo mento dado Errare bumanun est)
se les pasa un peque fo detalle que convierte
su nota en una verdadera “perla japonesa”. A
continuacion presen to una pequena seleccion
(que como todas resulta arbitraria, pues estd
basada en un criterio  personal) que pretende
demostrar que “A la mejor cocinera se le cuela
un prietito en el arroz”.
El gesticulador . “...A Rodolfo Usigli le es-
taba reservada esta gloria. Que pisa terreno
seguro lo abonan dos cosas: su éxito y la
entrafia popular de su género. Si ha de haber
un teatro nacional, donde sea, éste hace
frente al pablico desde sus primeros pasos.
Ahora bien: el autor sin querer, se excede en
la stira. Ya hemos visto que el meollo de
la obra reside en el duelo entre la verdad y
la mentira. Lo sucedido es que Usigli tuvo
mis acierto en dibujar lo falso que lo verda-
dero...” Max Aub, “E/ gesticulador de Rodol fo
Usigli en el Teatro de Bellas Artes”, en E/
Nacional,20 de mayo de 1947.
Alo largo de su larga resefia, Max Aub en un
parrafo alaba la obra, para en el siguiente dar le
un descolén. Esta aparentemente esquizoide y
criptica critica por parte de un intelectual tan
brillante, se debe a un mecanismo de defensa: en
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En primer lugar, el critico tiene
que decidir si va a hablar bien de
la obra, si va a hablar mal de ella,

o si va a andarse por las ramas.

Luis Armando Lamadrid

su calidad de refugiado espafiol, no podia tomar
una actitud de total apoyo a una de las obras
mas importantes del siglo pasado sin correr el
peligro de que algiin recalcitrante nacionalista
del partido oficial exigiera que se le aplicara el
“33". No hay que olvidar que £/ Na cional nacio
como un periédico delprr. Es lo que podriamos
llamar un “critico sobreviviente”.

La Culta Dama . “Sefior Director: He cunr

plido con mi deber de cronista de teatro,

asistiendo a la representacion de la obra lla -
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mada La Culta Dama ; pero quiero hacer sa-
ber la imposibilidad en que me encuentro del
cumpli miento de mi deber (...) Una crénica
de la misma tendria que iniciarse opinando
en torno al problema de la actitud de un
burderata que apro vecha los recursos que han
sido puestos en sus manos para el desem-
pefio de una mision, para darse bombo o
gastarse el lujo —en nuestro medio lo es
y gran de— de estrenar una obra suya.” El
Cronista, “Sobre La Culta Damd’, en Excel-
sior, 28 de agosto de 1951.
Alo largo de la critica se dedica mds a cuestio -
nar las actividades del “buréerata” (que para el
lector de la época era conocido que se trata ba
de Salvador Novo, quien fungia como Director
del Departamento de Teatro de Bellas Artes)
que la valia del dramaturgo. Este “critico”, que
firma con pseudénimo, entraria en la categoria
de los “cobardes mala leche”, ademds de un
poco esbirro ya que era de todos conocidos la
animadversién que el periédico Excélsior tenia
hacia Salvador Novo.
La Celestina . “En el caso de la prohibicién,
por las autoridades del Departamento
Central, de una nueva reposicién deLa
Celestina , caso muy dificilmente defendible,
creemos que el Licenciado Peredo, jefe de
la Oficina de Espec téculos, ha argumentado
ingeniosa y sélidamente; dice que no se
trata de la venerable obra completa, sino
de una adaptacién que ha hecho [Alvaro]
Custodio, mutilando mucho,y no con un
sentido literario, sino con uno pornogrifico.”
Rafael Solana, “Especticulos, en Stempre!,
3 de febrero de 1960.
He aqui un critico completamente vendido al
sistema y tratando de justificar sus arbitrarie -
dades, en este caso, ddndole una salida al
ignorante de Octavio Peredo quien le ordend,
en prin cipio, mandar un citatorio al autor
Fernando de Rojas para que respondiera ante
él por la obscenidad que habia escrito. Lis -
tima que Solana, persona inteligente y culta,
optara por defender lo indefendible, por lo
que podria entrar en la categoria de “critico
lambiscén”. Si la palabra les parece fuerte, la
pueden sustituir por “traidor al gremio” (en
todos los sentidos).
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Manga de Clave. “...A los personajes de la
comedia les falta delinear los intereses yuna
linea de accién que conduzea al desarrollo
y al desenlace. La farsa saturada de escenas
incongruentes es realizada en forma lineal:
falta un juego, nos deja estiticos ante un mo-
vimiento que nada tiene que ver con lo que
¢l autor pretende. La mayoria de las veces,
los personajes se encuentran en el proscenio
en linea frontal. Solamente en dos escenas
se acuerda el director que existe un foro,
un lateral derecho y un zquierdo...” Aldo
Alonso, “ Manga de Clavo, tropi (sin) farsa”,
en Uno mds uno , 16 de febrero de 1986.
Es evidente que aqui ¢l critico arremete contra
el director —José Caballero— olvidandose
casi por completo de la obra. Son muy pocos
los datos que da sobre ella: no menciona si la
anécdota estd bien desarrollada o los persona-
jes bien delineados. Este “critico” entraria en la
categoria de los “criticos destruye-carreras”, o al
menos esa era notoriamente su intencién.
La Malinche. “... Kresnik, quien se asume
como director y coreégrafo no logra epater ni
burgueses ni funcionarios ni mucho menos
al enterado publico mexicano que ha podido
ver en escena desde las vanguardias de los
sesentas, los pininos y logros de Jorodowsky
(¢lo conoce ra el austriaco?), los primeros y
ultimos pasos de los hoy envejecidos di-
rectores egresados de la Universidad o de
la escuela de Sano, Sarrds y otros nombres
ilustres, La actitud de Kresnik es pura y
netamente la excrecencia de la mente co-
lonialista de un Maximiliano de petate que
hizo erogar quién sabe cuinto dinero a los
in-cautos productores, malgastar mds de
dos afios de trabajo y, sobre todo, lanzar una
imperdona ble afrenta no ala moral sinoa la
inteligencia del puiblico mexicano.” Enrique
R. Mirabal, “Linchen a la Malinche”, en E/
Heraldo de Meéxico,8 de noviembre de 1998 .
Si bien es cierto que la obra causé controversia,
que era uno de los objetivos de los creadores,
el autor de la nota se pasa de chauvinista y xe-
nofobo, ademds de dar por descontado que la
mayoria de los espectadores de la obra pasaban
ya del medio siglo al dar referencias tan lejanas
acerca de los creadores mexicanos y al dar por
sentado que uno vio sus obras. Este personaje
es el critico “nacionalista recalcitrante”, que se
deja llevar porla ira y escribe al calor de su furia,
lo cual se nota en su extrana sintaxis.
La moneda de ore .“...La estructura es
interesante, porque SUpone a un personaje
femenino, paciente primero de Freud y luego
de Jung ( rara avis sélo posible en el teatro),
que narra su relacién con ambos sicoanalis-
tas, y sobre todo la vinculacion conflictiva
que tenian entre ellos...” Bruno Bert, “Dos
sicoanalistas en una novela gética”, en 7i-
empo libre, 21 al 27 de marzo de 2002.
Lo siento, don Bruno, para mi es usted uno de
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los pocos criticos serios con los que contamos,
pero en este caso si se le fue el “negrito en el
arroz”. La paciente que estuvo bajo tratamiento
con Freud y después con Jung si existio y su his-
toria se publicé en Historia secreta del sicoandlisis
de John Kerr, quien, basandose en la correspon -
dencia de ella, reconstruye ese momento de su
relacién con ambos personajes.

Podriamos concluir mencionando a esos
otros “criticos” que han hecho su carrera pegén-
dose como rémoras a conocidos criticos intelec-

tuales, robdndoles su estilo y después tratando
de seguir por si mismos con lamentables re-
sultados, o aquellos que se dedican a la critica
debido a que “no hay de otra” y esperan se
desocupe un puesto en el que realmente luzca
su talento.

LUIS ARMANDO LAMADRID. Actor, director de teatro e inves-

tigador delciTRU en el drea de Estudios de Teatro Novo -
hispano y siglo %1%

CRITICATEATRAL
BIBLIOHEMEROGRAFIA

Leslie Zelaya e Imelda Lobato

0s criticos a examen: elemento intrinseco
L del proceso de difusion teatral; agente

prioritario de relacién entre los creadores
del especticulo y sus receptores potenciales;
intérprete a veces de las intenciones de los ar-
tistas y del sentido literal de las obras; analista
de los estilos y de las técnicas para subrayar la
originalidad de los maestros... Seria mejor hablar
de criticos que de “la critica” en su diversidad,
ejercen su oficio bordeando las sutiles fronteras
que van de la descripcion ala valoracion, y de ahi
a la exégesis o a la reprobacion, incluso a la pre-
ceptiva. Ofrecemos una seleccion de fuentes que
analizan sus funciones y responsabilidades desde
variados enfoques y que pueden consultarse en el
c1TRU, en el Centro Nacional de las Artes.

Cardona, Patricia, Anatomia del critico, Portico de
la Ciudad de Meéxico, México, 1991, 188 pp.

Se entiende la critica como escritura de una
percepeion creativa, en la que confluyen la intui-
cion y el conocimiento. Al descifrar “el misterio
de la propia percepeion” y al traducir su vivencia
v lealtad hacia el especticulo, el critico funciona
como un transmisor clave de la memoria del
teatro y de la danza.

“Critica teatral”, en Gestus: revista de la Escuela
Nacional de Arte Dramitico, Instituto Colom-
biano de Cultura, Santafé, Bogotd, nimero
especial, 1995.

Se analizan aspectos estéticos, técnicos y
parateatrales que inciden en la critica como espe-
cialidad profesional del campo teatral. Contiene
las ponencias “La critica: profesion dudosa”,
por Jos¢ Monledn; “Critica de la critica teatral”,
por Georges Banu; “Critica teatral: entre arte
y ciencias”, por Vidas Siliunas; “La critica:
autobiografia y hermenéutica”, por Ugo Volli,
v “Critica: la busqueda de lo invisible”, por

Osvaldo Quiroga.

*La critica: jerisis de criterios?”, en Reperto-
rio: revista de teatro, Universidad Auténoma de

Querétaro, Querétaro, nueva época, nims. 4-5,
febrero-mayo, 1988.

Seleccion de propuestas que han influido
en los dltimos 200 afios en la teorizacion de la
critica teatral: de Lessing, Brahm, Stanislavski,
Clurman, Strehler, Gouhier v Lerminier. Desde
la perspectiva mexicana, se transcriben los testi-
monios de Rafael Solana, Patricia Cardona,
Carlos Solérzano, Bruno Bert, Vicente Lenero,
Rodolfo Obregén, Rail Zermenio, Olga Har-
mony, Fernando de Ita, José Antonio Alcarazy
Braulio Peralta.

De Toro, Alfonso y Fernando de Toro, Hacia
una nueva critica y un nuevs teatro latinoameri-
cans, Vervuert Verlag, Frankfort, 1993, 174 pp.

Antologfa de estudios que documentan aspec-
tos relevantes de la renovacién y el cambio de para-
digma, en proceso en el teatro latinoamericano
contempordneo, asi como el papel que en este
esfuerzo renovador juegan actualmente autores,
direcrores, académicos y criticos de teatro.

“Sobre la critica teatral”, en ADE : revista
teatral de la Asociacion de Divectores de Escena de
Espana, nim. 2g, abril, 1993.

Ensayos, ponencias, entrevistas, que confi-
guran un bloque monogréfico en torno al tema:
“Notas tedricas sobre el meta-discurso de la criti-
ca teatral”, por Anne Ubersfeld; “Conversacion
entre Bernard Dort y Bertrand Poirot-Delpech™;
“Epistola moral a los criticos de teatro”, por
Giorgio Strehler; “La propiciacion y hostilidad
al teatro como parametro de la critica teatral”,
por Luis de Tavira, entre otros articulos.

Wright, Edward A., “El publico v la critica
teatral”, en Para comprender el teatro actual,
Fondo de Cultura Econémica, México, 1982,

pp- 11-80.

Estudio introductorio que propone al espec-
tador categorias de reflexion critica sobre el
espectdculo teatral. Se analizan las especialida-
des profesionales que confluyen en la puesta en
escena: dramaturgia, actuacion, escenografia,
direccion y critica.

LESLIE ZELAYA E IMELDA LOBATO. Investigadoras del CITRU.

Responsables del proyecto Teatro: biblioteca de obras
de consulta.
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EL TEATRO COMO CREACION COLECTIVA

BREVE MATERIAL ACLARATORIO DE
CUESTIONES DEL METODO DEL TEC

Enrique Buenaventura

Desde 1955, el dramaturgo,
teérico y director teatral Enrique
Buenaventura (Cali, Colombia, 1925)
ha estado al frente del Teatro Expe-
rimental de Cali (TEC), una
de las compaiias teatrales mas
importantes de América Latina.
A partir de las experiencias con
esta agrupacion y con el fin de
modificar las relaciones cldsicas
entre dramaturgo, director y actores,
Buenaventura compone un método
de creacion colectiva que, aun cuando
estd relacionado con la practica
especifica del TEc, ha sido y es ttil
a otros grupos teatrales en nuestro
continente. Ante el riesgo de que
su método se malinterprete o lo
conviertan en férmula, para este
creador es fundamental revisarlo y
aclarar aspectos del mismo. Sirvan los
siguientes apuntes a este proposito.

Este material estd dedicado al
elenco del TEC y pretende esclarecer
especialmente para los nuevos—
cuestiones fundamentales del método.

LA IMPROVISACION

a improvisacién es la base del tra-
bajo del Teatro Experimental de Cali
(Tec). No se improvisy, sin embargo,
de cualquier manera. Ya hemos dicho
muchas veces que la falta de limites
v leyes es fatal en el trabajo artistico, especial-
mente en el teatro, pues éste es un trabajo o, si
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se quiere, un juego colectivo. De alli que en el
TEC la improvisacién esté reglamentada.

No se improvisa nunca con el texto, ni con el
verbal ni con el no verbal, ni tomando en cuenta
las acotaciones del autor.

ImprOVISACION POR ANALOGIA. Los actores
y actrices que van a improvisar se reunen y
buscan una accién anal6gica. (Como dice el
Diccionario de singnimos y antonimos, analogia
es similitud, semejanza o equivalencia.) Este
procedimiento tiene varias finalidades: exige a
los actores imaginar, crear y ponerse de acuerdo
con la mejor propuesta; establece una distan-
cia con los textos verbal y no verbal, pero una
distancia prudente, y hace aportes —a veces
muy importantes— al proceso de montaje. La
puesta en escend €s un texto tan ()rgzini(:f}, tan
auténomo como los textos del autor; es el texto
de la direccién y de los actores, el que ellos escri-
ben en el escenario, y si bien su autonomia es
relativa (puesto que el teatro es una imbricacion
de textos entre Jos cuales no existe jerarquia),
el texto de la puesta en escena es el verdadero
teatro, ya que es el que crea la relacion con el
puiblico, es el texto de la representacion.

EL ACERCAMIENTO AL TEXTO VERBAL. El
autor (que casi siempre tiene una relacién con
el mundo del teatro cuando no es actor o direc-
tor) imagina la puesta en escena y he conocido
autores que defienden esa imagen o representa-
cién mental con un celo digno de mejor causa.
Un solo ejemplo nos puede aclarar esto: durante
mucho tiempo se dijo que las obras de Don
Ramén del Valle-Inclin no se podian llevar a
escena, debido a las “locas” acotaciones que solia
poner en sus piezas. Directores audaces empe-
zaron a montar sus obras en Francia, mientras
en Espafia seguian montando a Don Jacinto
Benavente, que era un académico, algo seguro.
Las acotaciones de Valle-Inclin querian crear
una atmésfera poética. El sabia que el teatro es
poesia, que los autores, en el llamado Siglo de
Oro, eran llamados poetas y trataba de influir

Enrique Buenaventura. Foto: Jaime Chabaud

en actores y directores para romper el prosaismo
ramplén que invadia los escenarios. Pio Baroja
no lo queria v, sin embargo, escribié sobre ¢l
asi, mds 0 menos: si sus innovaciones no las
hubiesen estimado mis de 10 0 12 personas, se
hubiera mantenido en ellas a riesgo de quedar
en la miseria.

Pero regresemos a la improvisacién. Como
se toma distancia del texto del autor, cualquier
uso del mismo seria un retroceso, de modo
que la improvisacién usa un lenguaje verbal
analggico que llamamos “lenguaje addmico”. En
otros términos, usa el sonide de las palabras de
manera que la improvisacion no se convierte en
una pantomima. Un buen autor sabe que lo que
escribe es para ser dicho y cuida la muisica de
las palabras como, por ejemplo, Valle-Inclin v,
por supuesto, William Shakespeare.

Como se sabe, el teatro del siglo xvi1 en Es-
pafa era en verso, se buscaba una musicalidad
y si se logré en Tirso de Molina y en Guillen
de Castro, en Lope de Vega la versificacién
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tomo tanta importancia que —salvo momentos
telices— reemplaz6 otros valores esenciales.

LOS TALLERES CON “ACTOS DE HABLA"

Es importante que el teatro sc asesore de cien-
cias que le son afines, tales como la lingiiistica y
la antropologia. Cuando estudié a John Austin
y a John Searle me dije: “Esto es teatro”. ;Por
qué? Porque el planteamiento fundamental de
ambos es que Aablar es una accion y ;donde es
ese planteamiento mds claro que en
el teatro? Ahora algunos autores han
inventado un teatro sin palabras, pero
cortarle la lengua al teatro es un delito.
Sélo las imigenes, dicen ellos, como
si el lenguaje verbal verdaderamente
teatral no estuviera pleno de imigenes.
La imagen verbal es tan importante
como la fénica o la objetual. La
representacion teatral no es mds que
la imbricacién ordenada de todas esas
imdgenes, incluyendo, por supuesto,
la imagen corporal del actor, el ves-
tuario, el maquillaje, la escenografia,
etcétera.

En los ejercicios con actos de habla
se pretende aplicar elementos de la
lingiifstica al teatro para crear cjercicios
de actuacién como el siguiente: un grupo de
actores dice los enunciados propuestos por
Searle: @) pregunta, 4) afirmacién, ¢) orden,
etc.; enseguida otro grupo de actores crea una
accion teatral con lo que dijeron los primeros.
Es un procedimiento similar a la conversion de
un texto verbal en representacién teatral, pero
en minima escala. E]l propdsito fundamental
es que los actores cjerciten la imaginacion. Ade-
mis forma parte de la tan mal interpretada y
peor practicada por muchos “creacién colectiva”.
Por enésima vez repito que, en primer lugar, el
teatro €s, per se, una creacion colectiva y, por lo
tanto, no he descubierto nada, y, en segundo
lugar, eso no significa la eliminacién del di-
rector, del autor, etc., sino una valoracin del
actor, de quien, en tiltimo término, depende el
especticulo.

LOS TALLERES CON POEMAS

Demis esta insistir en la esencia poética del
teatro. Decir poemas o fragmentos de poemas y
convertirlos en acciones teatrales es un ejercicio
que refuerza el hecho de que la fimcign poctica
es la funcién dominante tanto en la poesia
como en el teatro. Y ;qué es la funcion poética?
Es aquella que se refiere al mensaje verbal de
manera predominante. Veamos las distintas
funciones del lenguaje segiin Roman Jakobson:
L emotiva 0 expresiva; 2. connotativa o apelativa;
3. metalinguistica o glosante (la que explica el
mensaje); 4. poética o estética; 5. referencial o
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cognoscitiva, denotativa, ideativa; 6. fictica.
La funcién poética es aquella, como dice
Todorov, que pone el acento en el lenguaje.
Abhora bien, la mayoria de los mensajes verbales
son multifuncionales pero hay, siempre, una
funcién que predomina y que le da su carécter
al mensaje. La funcién poética estd, de hecho,
en casi todos los mensajes, pero estd en relacion
con las otras funciones y, de algin modo, en
gposicion a ellas, en el sentido en que se concentra
en_el mensaje. Y ;qué es “el mensaje?” Volvamos

Fachada cel TEC. Faior Jaime Chabaud

a Jakobson: “En cualquier acto de habla o en
cualquier comunicacién verbal hay seis factores
fundamentales: 1. hablante; 2. destinatario
(oyente o lector); 3. cédigo o lengua; 4. mensaje
o discurso o texto dicho o escrito; 5. contexto o
referente (de qué se habla); 6. contacto o canal
fisico entre el hablante y destinatario.”

3Y, el teatro? El teatro es poesia dramdtica 'y
la funcién poética se da en €l por la coherencia
interna de los distintos lenguajes que determi-
nan o conforman la estructura teatral. Y no con-
fundamos estructura con armazon o andamiaje,
vedmosla, como la define Hjelmslev, como “un
conjunto de un todo formado por fenomenos
solidarios en el cual cada elemento depende de
los demis v no puede ser lo que es mds que en
y por su relacién con ellos”. Durand nos da una
definicién mis cercana al teatro: es “una gposi-
cign de sistemas antagénicos en la cual hay que
privilegiar la tensién energética,”

POESIA DEL ESPACIO

Me voy a referir al teatro llamado “de sala”. El
teatro callejero tiene mds relacién con el circo.
La cavidad teatral, ese hueco, no es un vacio sino
un espacio cargado de energia que crea, desde
que entran los espectadores, una expectativa,
algo va a pasar alli. Esa tension le da una funcion
poética, tal como la hemos definido antes. ;De
qué habla ese “espacio vacio”? De si mismo, de
una ausencia que va a llenar de presencias, es un
texto mudo pero en el cual todos los lenguajes

del teatro estin latentes.

Y luego ese espacio empieza a llenarse y se
convierte en el espacio del conflicto, en el espa-
cio donde vive el drama, en el espacio donde s¢
despliega la poesia dramitica.

Todos sabemos que el lenguaje humano
(lengua y habla)' es el modelo de los demis
lenguajes, pero, atencion, modelo no quiere
decir camisa de fuerza y esto es aplicable a las
relaciones entre el lenguaje verbal v los otros
lenguajes del especticulo teatral. Cada uno
de los otros lenguajes es significante:
produce sentido, en la medida en que
es auténomo, pero contribuye a crear el
metalenguaje de la representacion. Di-
cho de otro modo, la autonomia de los
lenguajes del especticulo teatral estd
supeditada a la creacion de sentido de
la totalidad sin que esta subordinacién
implique una estructura “totalitaria”,
pues hay especticulos teatrales en los
que predomina lo plistico y ello, ya
sabemos, se debe a la “globalizacion”
del teatro, al fenémeno de los festivales,
ete. Y, citando de nuevo a Durand:
“La lengua desaparece poco a poco
ante la inflacién de la imagen visual”.
Pero si esto es valido para los estudios
lingiiisticos (vilido y dudoso, diria yo),
no tiene por qué serlo para el teatro donde —ya
lo dijimos— la musica de la palabra forma parte
de la creacién de sentido.

Si bien es cierto que “un significado latente
no puede manifestarse sino a través de una sig-
nificante que es una distorsion, una traduccién
y una traicién”, también hay que verlo como
un “distanciamiento” que permite, entre otras
posibilidades, la poesia escrita.

POESIA DRAMATICA ESCRITA Y ORAL

Aparentemente, el origen de la representacion
teatral es el texto escrito, pero ha existido y exis-
te atin toda una poesia dramatica de tradicién
oral. En otros términos, la literatura teatral (si
tenemos en cuenta que “literatura” viene de /ite-
ra, letra) es relativamente nueva, mientras que
la representacion teatral confunde sus origenes
con la cultura humana. De ello hay pruebas en
las pinl‘l.lr:ls l—llpﬁstrﬁﬁ.

La sacralizaciéon del texto escrito como
origen del especticulo teatral tiene que ver con
la autoridad de Aristételes, quien afirmé: “La
representacién es cosa seductora pero muy ajena
al arte y la menos propia de la poética, pues la
fuerza de la tragedia existe sin representacién
y sin actores.”

Hay que subrayar la conversion de texto
escrito en texto oral, puesto que tanto la poesia
como el teatro son expresiones orales aunque
hayan pasado por la escritura. Paul Valéry se-
fialé como “el lenguaje, en su empleo estindar,
se desvanece tan pronto se ha cumplido su
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objetivo, tan pronto como el mensaje ha sido
comprendido por el oyente”. El oyente olvida
las palabras y guarda el contenido. “El mensaje
ordinario muere cuando ha cumplido su objeti-
vo; lo contrario sucede con el lenguaje poético
que no muere por haber vivido. Ha sido creado
para renacer de sus cenizas.”

Tanto en ¢l teatro como en la poesia —debi-
do al caricter evanescente de la palabra y de
la imagen— existe una hermenéutica que, en
lugar de oscurecer, aclara. Los especialistas
han contado el nimero de veces que aparece
en Macbeth la palabra “blood” (sangre) y, en
un andlisis especialmente profundo, Jean Kott
muestra c6mo la obra es una metifora, una
pesadilla y cita un parlamento de Donalbein,
hijo de Duncan:

A‘r_;m‘, donde estamos, los pzz}ialfz_f
Brillan en las sonrisas. Aquel

Que estd mds cerca de nuestra sangre
Es quien estd mds decidido a verterla.

Las visiones y los delirios de Macbeth, como la
del punal con el que asesinari al rey, aparecen
en el escenario a través de sus palabras, acciones
y gestos. Lo importante es que la reiteracion
casi morbosa de “blood” crea un subtexto subli-
minal, un invisible telén rojo que perturba al
espectador en cuanto se dirige a su inconsciente.
Por eso es comprensible la fascinacion que los
grandes personajes de ficcién ejercian sobre
Freud. Aunque esos personajes no tengan una
existencia tangible, la ficcién les confiere una
trﬂﬂﬁpﬂrﬂﬂciﬂ. quE no tenemos 105 5CIEs C’LE carnc
y hueso. Por eso nosotros somos complicados
y ellos mds complejos. Honoré de Balzac creia
que solo Bianchon —personaje que es médico
en La comedia humana— lo podia salvar de la
muerte.

En una de sus paradojas Bertold Brecht
retoma a René Descartes y dice: “De todas las
Cosas Sﬁgllms ].3. mas scgura €s 13. duda“, PCI'O csa
duda, que puede esclarecer o detener la accion,
en el escenario, es Hamlet, que —como ocurria
cuando no habia derechos de autor ni policia
que los vigilara— tuvo varios autores. Aparte
de una versién representada en 1594 ¢ influida
por Séneca, sabemos de la de Thomas Kyd,
representada entre 1585 y 1587. Al caer en manos
de Shakespeare, Hamlet no es el filésofo que
duda ni el que se finge loco en una Dinamarca
tan podrida como la Inglaterra del complot v la
ejecucién de Essex. Shakespeare lo “aleja” para
mejor recrearlo en su contexto y quien tenga el
coraje de montar Flam/let ahora tiene que mon-
tar un Hamlet —no con jeans y tenis— como
se ha hecho, sino un Hamlet relacionado con
las catidstrofes contemporineas y, para lograrlo,
no hay férmulas.

“EL LENGUAJE DE LA cALLE . La ilusion o la
falacia del lenguaje callejero y de los personajes
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“de la calle” —una imitaciéon mentirosa de una
realidad que se supone “la realidad™—lleva a
lo contrario de lo que se busca: a un lenguaje
sin sonoridad, sordo y —a veces— sérdido, y
la pretendida carne y hueso de esos personajes
son enlatados, carne y hueso de conserva, y
porque se trata de una ilusion que niega o pre-
tende negar la ilusién del teatro, todo lo cual
es un suicidio.

Mis ann, el lenguaje teatral no sélo no debe
imitar el callejero o el de la vida, sino que tam-
bién debe tomar distancia de la lengua, recredn-
dola, distorsiondndola, convirtiéndola en una
hermenéutica inteligible pero exigente, creando
una sintaxis propia. Los ensayos del llamado
“teatro del absurdo”, pero especialmente Samuel
Beckett, que resuclve escribir en una lengua que
no es la suya, son ejemplos brillantes.

POESIA DE LOS OBJETOS

“Muchos objetos hay en un objeto” dijo Brecht
desde su trinchera contra el naturalismo que
cada vez que nos descuidamos saca la cabeza y
las manos. Cuando el TEC monté Ubi Rey de
Alfred Jarry, el escenégrafo (Pedro Alcintara)
fabricé unas armas tan enormes como indtiles, y
Tadeusz Kantor convirtié unas maquinas de fo-
tografia en ametralladoras en La clase muerta.
Si hemos dicho que el teatro es un conjunto
no jerarquizado de lenguajes, cl lenguaje o los
lenguajes plisticos entran en la escenografiay en
los objetos. Tomemos como ejemplo la marimba
que se usa en “El Guinnaru”. Es, en realidad,
una imitacion de las estatuas africanas, no es una
marimba cualquiera. Por lo tanto, el lenguaje
iconogrifico es tan importante en el escenario
como los otros, y cuando decimos lenguaje,
estamos diciendo que cada signo, icono, objeto
debe estar en relacién con los otros. Todo lo
que “entra” en la estructura de la representacion
debe “encajar” (como forma, color y funcién) en
dicha estructura. La economia de elementos, la
condicién de “indispensables”, hace que nada
sobre o sea casual en el discurso espectacular.

EL TEATRO Y EL MITO

El mito existe a través del relato mitico. En si
mismo es como “un agujero negro” que absorbe
todo lo que se relaciona con €él. El especticulo
teatral, que nace de un relato oral o escrito (por-
ql.lﬁ C} teatro quc no cuenta nada no cuenta para
nada), tiene un fema que se divide en “mitemas”
(como llamé Claude Lévi-Strauss a las variantes
temdticas del mito), temas redundantes porque
el espectador necesita la redundancia, es decir,
la aparicion del tema “central” en cada accion y
situacion para poder apreciar constantemente la
totalidad. Asi como hay un nimero limitado de
mitos (teniendo en cuenta las distintas culturas),
también hay un nimero limitado de situaciones

dramdticas. Es como si la “lectura” que hace el
espectador —de donde se deriva la escritura y
que la recoge—* tuviera tres instancias:

1. Lasincronicidad estructural del especticulo.
Aquello que hace que sea un todo unitario,
evite la dispersién y le permita al espectador
ver y oir esa totalidad el tiempo que dure la
representacion.

2. La diacronicidad estructural del especticulo:
el hilo conductor que une los aconteci-
mientos y sus redundancias.

3. La temporalidad cronolégica, es decir,
aquello que hace que Muacherh “pertenczea”
a nuestro tiempo de barbarie, por ejemplo.
O la ruptura de esa cronologia con la in-
troduccién de expresiones o “momentos”
contemporineos en el tiempo histérico que
corresponde al especticulo.

Es evidente que Don Juan es un mito que se ha
ido transformando y desgastando en diferentes
versiones, desde Ef burlador de Sevilla de Tirso
de Molina, el de Moliére, el de Charles Baude-
laire, el de Lord Byron hasta el de José Zorrilla,
donde es ya casi una caricatura. Si retrocede-
mos en la “cronologia” vemos que Prometeo es,
también, un mito, como lo son, por excelencia,
Edipo, Electra y Antigona. Agreguemos, en ese
universo épico y dando saltos cronoldgicos Le
Cid de Pierre Corneille y Las mocedades del Cid
de Guillén de Castro, y atin agregarfa mitos fan-
tasticos como la gigantesca mufieca del bunraku
del teatro de marionetas de Osaka (Japén) de
donde viene el drama guerrero llamado kabuki.
Esta mufieca enorme cuyo texto es leido por un
actor, es movida por cinco “sombras”, no tiene
rostro y sus movimientos son lentos. Hay un
coro y musicos pero el canto es, como dice Paul
Claudel, un gemido en melismas y, a veces, un
aullido animal sin texto.

Casi todo el teatro oriental tradicional se
basa en mitos y los escenarios —e¢l del noh, el
del kabuki— son como moradas de los dioses
o territorios de los demonios.

El teatro, como centro de una mitopoyesis
(creacién de mitos), sufrié un dure golpe con
el naturalismo, un movimiento que se impuso
en el siglo x1x en Europa y Estados Unidos
especialmente y que remarca, hasta lo invero-
simil, la condicién del teatro como imitacién

de la vida.

* “La lengua es el ‘arsenal’ de palabras del cual
disponemos para hablar, y el habla es el uso que
hacemos del arsenal.” Ferdinand de Saussure.

* La escritura se hace en un contexto determinado
v para unos “lectores” que “saben” leerla y pueden
apreciar si se trata de una ruptura con lo tradicional,
una innovacion, etc, El autor tiene que tener eso
en cuenta.
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PARTE AGUAS EN EL TEATRO MUSICAL

LOS MISERABLES: DETALLES
DE LA MONUMENTALIDAD

Maricruz Jiménez / Fotos: Elsa Chabaud

ambién para la produccién de mu-

sicales hay un antes y un después

en este pais. Si en décadas pasadas

Jesueristo Superestrella, Cats, Amor

sin barreras o El fantasma de la épera

significaron para el género un parte

aguas en la concepcién y realizacion de sus

obras mis espectaculares, en la actualidad, Los

miserables es sin lugar a dudas la piedra de toque
que muchos se esforzaron en construir.

Con una estructura —separada en dos blo-

ques simétricos, la cual pesa en su totalidad
6 toneladas, tnico elemento escenogrifico
sobresaliente— y la plataforma giratoria que
la soporta, ademis de 2500 cambios de ropa,
alrededor de 40 actores, dos vestidores para
cada uno, 20 musicos, 4 stage manager, 126
pelucas (63 en uso para cada personaje y su
respectivo repuesto), una consola de luces para
2000 dimers, 250 aparatos para luz convencio-
nal, 40 de robética, incluido un notable equipo
de tramoyistas, iluminadores, jefes de piso,
técnicos, maquillistas y utileros, la produccién
que Cameron Mackintosh creara hace 20 afios
se ubica en la memoria inmediata del doom del
musical mexicano.
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EL DISCRETO ENCANTO DEL MUSICAL

La exitosa temporada que Los miserables (ver-
si6n libérrima del texto homénimo de Victor
Hugo) tiene desde hace unos meses en esta
ciudad, a decir de sus creativos, es el resultado
de la conjuncién de tres elementos: la destreza
desarrollada por un equipo —integrado desde
actores hasta utileros— que ha tomado parte en
las producciones de ocEsa, compafiia respons-
able de los montajes en México de musicales
como La bella y la bestia, Full Monty, Chicago
y El fantasma de la pera, entre otras; la calidad
lograda en el montaje (el cual requiere de pre-
cisién, experiencia y entrega incondicional), y el
reconocimiento de un publico fiel a la trayectoria
del musical, que gusta de los especticulos y
que, en cste caso, se siente conmovido por el
tema, pues Los miserables “habla de un hecho
real, de la bisqueda de la libertad de un pais y
una cultura”.

Asi, Los miserables ha demostrado una vez
mis que el teatro musical en México tiene
un futuro insospechado: no sigue el sino de
otras producciones, tiene un publico cautivo
v producciones monumentales que propician
la presencia de elementos escenogrificos o
creativos, que de otra forma serian inaccesibles
para el género.

En el caso de Los miserabies, que es casi una
franquicia, pues los derechos para representarla
en México otorgan espacios de accién muy espe-
cificos, tanto la estructura como la plataforma
giratoria y su sofisticado mecanismo, asi como
la “biblia” de los vestuarios y maquillajes
(disefiados para recrear la época en detalle),
fucron traidos especialmente para esta puesta
en escena.

CADA FUNCION ES
LA UNICA Y LA MEJOR

Lorena Gutiérrez, maquillista, sabe que su
pulso debe ser exacto, porque los instantes para
maquillar a los actores de Los miserables estin
contados: “Si me equivoco no hay tiempo para

corregir. A ciertos personajes debo envejecerlos
en 35 segundos; son los momentos en que les
cambian ropa, peluca y maquillaje, para que
vuelvan a salir a escena’,

Los pies para cada una de las canciones son
la sefial: “Tras bambalinas —explica Lorena—
tengo 5 estaciones de maquillaje, mds una esta-
cién base cerca de los camerinos. En la obra
transcurren 20 afios y tengo que envejecer a
todos los personajes: en 15 minutos maquillo a
7 actores, con trabajo de caracterizacion”.

La maquillista sefiala que el rigor y la preci-
sion deben estar presentes en su trabajo, pues el
lema de la empresa es: “Cada funcién es la tinica
v la mejor”, por eso debe ser memorable.

QUIENES VIERON NO OLVIDARON

Antonio Romero, stage manager de la obra,
recuerda que fue hace 13 afios cuando vie en
Londres el montaje de Los miserables. Tan
profunda fue la huella que esta experiencia le
dejd, que, a pesar de estudiar Comunicacion,
se propuso trabajar en el teatro para colaborar
en el montaje.

De acuerdo con Romero, ¢l montaje de Los
miserables era un reto, “y nadie pensé que fuera
posible, pero estamos aqui, con mds de 100
funciones representadas”.

El stage manager, quien afirma que muchas
vocaciones actorales fueron definidas por el de-
seo de participar en la obra o gracias a la misica
de la misma, sefiala que el proceso para traerla
a México ha sido muy largo, que el mismo pro-
ductor, hace afios, cuando la vio por primera vez
la quiso traer a los foros mexicanos, sin embargo,
en ese tiempo el proyecto era incosteable y no se
contaba con la gente preparada para hacerlo.

Asi, desde el primer musical impulsado por
la empresa OCEsA, se acumuld una experiencia
que ahora enfrenta el quehacer cotidiano en
Los miserables.

“La maravilla de esta puesta de Los Miserables
—dice Antonio Romero— consiste en que con
la sencillez se logré crear algo monumental”.

Luis René Aguirre —actor y cantante,
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quien interpreta el papel de Javert— coincide
con Romero en que Los miserables ha decidido
la vocaciéon de muchos actores y cantantes por
la belleza de la musica y el reto actoral que
implica. Sin dudar afirma: “Los miserables es 1a
reina de los musicales”.

MAS ALLA DE LA REPOSICION

Violeta Rojas, coordinadora de vestuario, pe-
luqueria y maquillaje, comenta que todos los
elementos utilizados en Los miserables estin
contenidos en una “biblia” donde “se encuen-
tran los modelos, los disefios, con todas las
especificaciones de material, cortes y texturas.
Lo que hacemos es repetirlos, pues hay mucho
rigor en ese sentido”.

El trabajo es complicado, pero la repeticion
—sefiala— no implica en este caso el sacrificio
de la creatividad: “No es una reproduccion,
porque cada actor es diferente. El reto es crear,
dentro de los parimetros especificados —y esto
es valido para todos los que intervienen en la
obra—, un personaje propio, con todas sus ca-
racteristicas. Sobre todo, nosotros trabajamos
con el color. En la definicién de cada uno de
los factores, hay que ajustarnos y adaptarnos
para crear una imagen propia; en este sentido
hay mucho espacio para la creacion”.

MINUTOS E INSTANTES

A las 19:15 hrs. —los dias en que la funcion es a
las 20:30 hrs.— se hace el preset del escenario,
se revisa que el giratorio y la estructura estén
funcionando, la iluminacién debe estar cor-
recta; también se realiza la limpieza de todo
el material.

En el departamento de audio se cuida que
el sonido esté perfecto y los micréfonos funcio-
nando, con pila y en su lugar. Se preparan los
vestuarios de cada actor —la ropa se lava todos
los dias, se cose y arregla—, el equipo de maqui-
llaje comienza a ubicarse en sus respectivos
lugares; utilerfa pone todos los accesorios en la
parte correspondiente.

A las 19:30 hrs. llegan los actores. Se repar-
ten los papeles, quién interpretard a quién esa
noche, porque en este tipo de obras hay swings:
actores que conocen todos los papeles, listos
para sustituir a un compafiero ante cualquier
eventualidad.

“La parte técnica, en cualquiera de sus espe-
cialidades, sobre foro y fuera de él, debe ser im-
pecable —explica Manuel Ruiz, iluminador—.
Pero no es sélo esto lo que garantiza el éxito de
la obra, es su vigencia lo que hace que el piblico
venga a verla”.

La funcién da inicio a las 20:30 hrs. Todos
preparados y en su lugar. Detris del telén todo
es penumbra, silencio, concentracion, a veces se
escapa un tenue susurro o un suspiro, La adre-
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nalina corre e inicia la cotidiana carrera contra
el tiempo, para que éste ceda su lugar a la magia.
Actores, utileros, técnicos y maquillistas se con-
sumen en una trayectoria vertiginosa y alrededor
de 50 personas estdn en foro, frente al piiblico y
tras bambalinas. Son 100 seres humanos en total
quicnes hacen el especticulo.

Mis alli de la lectura ideologizada que carac-

teriza al género musical en todos los puntos del
planeta, donde algunas comunidades prefieren
leer y reflejar, sin mayor conflicto, la historia de
su devenir y de sus anhelos, la suma de volun-
tades y elementos hacen de Los miserables una
de las puestas mds costosas y espectaculares que
se hayan visto en México.

PASOUCGATO

41



42

REPUBLICA DEL TEATRO

SECCION PERMANENTE EN PASODEGATO

EL TEATRO DE NUEVO LEON

Javier Serna, Virgilio Leos, Sandra Calderén y Coral Aguirre

a cultura —y el teatro, porque de
teatro estamos hablando— podria
leerse en uno de sus sentidos como el
producto de las historias que cuenta
su gente, pero al mismo tiempo ésta
es también lo que reflejan dichas historias, Este
flujo y reflujo entre el hacer y ser al mismo ti-
empo producto y reflector del mismo fenémeno
en su accion, ha permitido el desarrollo de situa-
ciones de confusion. Ese es el caso de Nuevo
Ledn durante los ltimos 500 afios, 0 400 oficial-
mente. En estas “confusiones”, algunas culturas
del mundo han resistido ser domesticadas por
un pufiado de naciones europeas en el pasado, y
hoy por hoy por su fiel imitador, nuestro vecino

TEATRO UNIVERSITARIO

a primera Ley de Educacion en Nuevo Leon.

La representacién teatral universitaria,

considerando como universitarios los

estudios superiores no eclesidsticos,

debié iniciarse en Nuevo Ledn poco
después de que se promulgé su primera Ley de
Educacion en 1826. Se iniciaba el México inde-
pendiente, republicano y federalista, excelente
momento critico, provocador de soliloquios y
escenificaciones. En Nuevo Ledn, la forma escé-
nica de “velada artistica” o “velada literaria”, tan
difundida en los circulos culturales del siglo x1x,
perdurd hasta la primera mitad del xx, dentro de
los dmbitos estudiantil y académico.

La Primera y Segunda Leyes Orgdnicas de la
Universidad de Nuevo Ledn. En mayo de 1933 fue
promulgada la primera ley orginica, en la cual
se contempla un Departamento de Extension
Universitaria, pero la agitada controversia sobre
el articulo tercero constitucional que establecio
la educacién socialista, termind con la disolucién
de la Universidad en poco mis de un afio.

Pese a su efimera existencia, la Universidad
presento los dias 18 y 19 de diciembre de 1933 el
especticulo musical Liberacion, en un teatro de
barrio al aire libre.

En 1943 se publicé la segunda ley orgdnica de
la Universidad y se establece un Departamento
de Accion Social Universitaria. Con el Lic.
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del norte. Ese punado de naciones han llegado a
creerse y reconocerse como el centro del universo
e imponen y controlan no sélo el poder cultural,
sino también los poderes econémico y politico,
inventando el centro como concepto, negando
otras grandes voces culturales, Elintento en este
proyecto de colaboracién, promueve la necesaria
remocién de dicho centro tanto en su invisible y
presunta localizacién en la Europa Occidental,
como en la de su ambicioso heredero de tal vicio
en Ameérica del Norte,

La oportunidad que brinda un sitio abierto
como el que CONARTE estd patrocinando v el
apoyo del Gobierno del Estado de Nuevo Ledn

al espacio autogestivo de expresion para los ar-

Rail Rangel Frias a la cabeza y el poeta Pe-
dro Garfias como secretario, el Departamento
lo conformaron un grupo de intelectuales,
quicnes desde alli le darfan rumbo a la nueva
Universidad. En el verano de 1944 se creé la
Seccién de Declamacién y Teatro. En octubre
de 1945, Accion Social Universitaria fundé la
Academia Dramitica y nombré como director
al Sr. Miguel F. Trommer, de origen alemin y
proveniente de la ciudad de México. Ya para1947
el Departamento de Accién Social Universitaria
clausuré la seccién de teatro.

En 1948, José de Jesis Aceves impartié un
curso de teatro durante el verano. Fue hasta
1950 cuando nuevamente s impartié un curso
de teatro a cargo del profesor Anastasio Villegas,
originario de Chihuahua y promotor de teatro
en la Secretaria de Educacién Publica. Tres
afios estuvo al frente del teatro universitario el
maestro Villegas y con su participacion el tea-
tro universitario inicia su desarrollo y empieza
a estabilizarse. Lo sustituye en la direccién de
la seccién de teatro por otros tres afios, el Lic.
Sergio Garza Zambrano, maestro que proviene
del Cuadro Artistico del Templo de los Dolo-
res. Hubo cambios de enfoques, prioridades de
objetivos, montajes mis ligeros y amables, pero
va la semilla estaba plantada y germinando. En
el medio intelectual y sobre todo en la juventud,
el nuevo discurso escénico universitario, libre

tistas neoleoneses, dan sefales muy claras, por
lo menos en este momento, de apoyo para la
remocién de dicho centro univocal y escleroso,
ademis de ayudar en la promocién de esos ni-
cleos —otros— multiples y varios, incluyendo a
una mas de las culturas del mundo, la del Noreste
de la Republica de México.

Nos damos la bienvenida a Pasodegato
—Revista Mexicana de Teatro— que, radical y
critica, piensa en otros contadores de la historia
como colaboradores, desplazindose del centro.

JAVIER SERNA. Actor y director escénico. Coordinador de la
seccion NMuevo Ledn en Pasodegato.

de catequesis, alejado del teatro altruista y par-
roquial, libre también de las ataduras econémi-
cas del teatro profesional, empezé a llevar al
movimiento teatral por senderos de una rapida
renovacion estética y estilistica. También en 1950
surge La revista musical universitaria, especticulo
novedoso en Monterrey. Con direccién gen-
eral de Victor M. Robles, la revista es gestada,
realizada y promovida por los estudiantes.

En 1955, el INBA creé 1o delegaciones para la
organizacién de festivales dramiticos regiona-
les, con el fin de seleccionar a los grupos para
participar en un concurso nacional. Monterrey
fue sede de una de ellas y vino como delegado
Sergio Magafia y al afio siguiente lo substituyé
Guillermo Serret. La familia Serret radicaria
varios afios en Monterrey. El dinamismo, el
talento, la militancia en la vanguardia teatral y
el poder de persuasion de Lola Bravo, en aquel
tiempo esposa del sefior Serret, se conjuntaron
con la avidez de la juventud universitaria, la
disposicién de las autoridades culturales y los
apoyos de produccién del iNBA por via de la
Delegacion.

A partir de la década de los sesenta el teatro
universitario nuevoleonés entra en su adoles-
cencia y juventud.

VIRGILIO LEOS, Teatrista regiomontano. Maestra en la facul-

tad de Artes Escénicas de la Universidad Autonoma de
Nuevo Ledn.
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HACIA LA VISIBILIDAD
DE UNA PRESENCIA

ace algunos afios conversaba con un

amigo acerca de lo diferente que per-

cibiamos, a distancia, la situacién

teatral en Monterrey. Ambos habiamos

practicado teatro ahi, pero el deseo de
continuar nuestra formacién teatral abordindola
desde otros puntos de vista, nos hizé salir de
Monterrey. Esta experiencia, aunada a la de
la distancia, que casi siempre conduce a una
reflexion de la identidad, nos llevé a coincidir
en la idea de que a Monterrey le hacia falta una
fuente que hiciera de la expresién teatral neolonesa
una expresion representativa de su identidad, algo
que le hablara al espectador acerca de si mismo
v no de una realidad completamente ajena. En
consecuencig, localizamos tal fuente en la escritura
y la dramaturgia especificamente, ya que, razona-
mos entonces, es el texto literario lo que se lleva
a escena. Pasado algun tiempo, sin embargo,
reconsideré mi opinén acerca de la localizacion de
tal fuente, ante una distinta perspectiva de lo que
constituye un texto, y reflexionando particular-
mente sobre mi experiencia teatral personal con
el colectivo Universiteatro.

Monterrey no carecia de textos que represen-
taran la identidad de sus habitantes, al contrario,
€stos se hacian presentes a cada momento en el
diario quehacer regiomontano, mas bien (a excep-
cion de casos singulares) dichos textos no ha bian-
sido atn hechos visibles como tales y por ende
tampoco utilizados estéticamente; yacian bajo la
ignominia de la imposibilidad de reconocerlos.
Lo que se requeria entonces era una manera de
identificarlos; concretamente, la articulacién
de una epistemologia teatral que auxiliara en
la identificacién de dichos textos con base en
criterios locales, flexibles y de inclusividad, pero
concretos, asi como del reconocimiento de las
metodologias a través de las cuales estos textos
pudieran ser codificados como estrategias esté-
ticas teatrales regiomontanas,

Con base en tal necesidad, y en un intento por
elucidar las consecuencias de tales articulaciones,
visto desde una perspectiva mds amplia, no es
dificil imaginar cémo la falta de “paradigmas abi-
ertos” regiomontanos de estrategias estéticas tea-
trales, podria encontrarse directamente ligada a
la continua invisibilidad de nuestra identidad en
relacion con el centro del pais. Esta invisibilidad,
en turno, propicia la carencia de apoyos, tanto de
la presencia ciudadana en los teatros, como, en el
imbito financiero, de las instituciones culturales,
que con facilidad podrian descontar el trabajo
artistico de numerosos teatristas neoloneses
con argumentos que apuntan hacia la falta de
cohesion de nuestro campo, al igual que de lo
fundamentalmente innecesario de la experiencia
teatral critica en Nuevo Ledn.

La presencia articulada de nuestro auto-
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Nifios de sal. Foto: Enrique Gorostieta

rreconocimiento como identidad artistica con
epistemologias y metodologias tan vilidas como
las de cualquier otro lugar del pais y del mundo,
marcaria una fuerza dificil de ignorar, ya que
la responsabilidad de constituir tanto la lente
que nos daria visibilidad, como los criterios
con poder de decisién a través de los cuales
trabajariamos y nos hariamos presentes caerian
sobre nosotros.

En oposicién a este llamado, yo argumenta-
ria que la articulacién “definida” de las fuentes
y los haceres de nuestra prictica, y por ende de
lo que pudiera constituir nuestra identidad tea-
tral, es por una parte imposible, ya que es una
expresion artistica, y por otra parte indeseable,
debido a que son justamente la indefinicion,
falta de concretud y cacofonia existencial lo que
de alguna manera nos caracteriza. Sin embargo,
ante una disposicion mundial, nacional y estatal
cada vez mds conservadora, no nos queda mis
que establecer relaciones y trimites de intercam-
bio pares a aquellas que “otorgan” visibilidad y
presencia, con el fin de elucidar y transgredir
sus mecanismos de supervivencia. Un punto de
vista teatral con caracteristicas tales tendria la
potencia de hablar al espectador en acto acerca
de sus dilemas diarios.

Las implicaciones de tal llamado son bastas
v no sencillas de abordar. Este consistiria, pri-
meramente, en adquirir un compromiso critico
real y sobre todo colective que permita el autorre-
conocimiento artistico sin pretensiones egocén-
tricas. En segundo lugar, exigiria la responsabi-
lidad de mantener en equilibrio el peligro de
perpetuar un punto de vista unico que debido a
su exclusividad podria alimentar el estatismo y
la paralizacion de ideas. Y finalmente, implicaria
nada mis que trabajo en el sentido més concreto
yamplio de la palabra.

SAMDRA CALDERON, Pasante de la maestria en la Universidad
de Southern lllinois Carbondale, EU.,, en donde es instruc-
tora de lenguaje, razonamiento y comunicacion.

CONTRASENA
ontrasefia es una agrupacion que surge
en 1998 como utopia. Utopia que
presupone la solidaridad estética y al
mismo tiempo la libertad de creacion.
Su utépico mayor, el dramaturgo
regiomontano Mario Cantli, me propone a mi,
la dramaturga extranjera y periférica, una alianza
de creadores a la conquista de textos teatrales
cortos que pudieran cubrir las necesidades de
los estudiantes de teatro y de nuevos actores
y directores en pos de estructuras dramdticas
COntEmP()rﬂﬂCﬂ.S ¥ contestatarias, A‘il nos reu-
nimos cuatro complices de cuatro generaciones
—Mario Cantii, Hernando Garza, Jorge Silva y
quien escribe— e incluimos en 1999 a Vidal Me-
dina, el mds joven pero no el menos desafiante.

Nuestra historia se construye alrededor de
nuestra primera publicacién: Teatro breve nue-
woleonés, publicado por la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad Autonoma de Nuevo
Leo6n. Esta publicacién ve la luz acompanada de
las primeras puestas en escena de dicho material.
A la propuesta que incluye la presentacién del
libro y escenificacién de cuatro obras la bautiza-
mos con ¢l nombre de Contrasefia.

Desde entonces y bajo ese nombre hemos
probado diversidad de caminos que manifiestan
nuestro desarraigo a un tipo de ejercicio teatral
tradicional u ortodoxo.

En el 2000 ganamos la convocatoria en el
concurso de publicaciones de CONARTE con
nuestra segunda antologfa, también de obras
breves, cuyo resultado se verd en los préximos
dias. Sin embargo, como sucediera con el primer
volumen, las obras que lo conforman ya andan
por los escenarios de Nuevo Leon, el D.F. o Te-
pic, poblando aulas, presentindose a eximenes y
concluyendo licenciaturas y diplomados, como es
el caso de Sistema de ausencias de Coral Aguirre,
El hombre del Litigo de Mario Cantt o Contricidn
de Jorge Silva, entre alrededor de 25 puestas de
nuestros textos, que hemos llegado a contabilizar
s6lo en Monterrey.

Y entre tiempos nace Infertextos, ejercicio de
didictica escénica, dejando de lado una vez mas
la prictica del teatro didictico convencional y
aburrido para proponer lo lidico de todo apren-
dizaje formal o alternativo. Mientras, cada uno
de los integrantes del grupo se ve favorecido con
diversos premios a niveles regional y nacional.

Hoy Contrasena discurre por nuevos sende-
ros donde es acompafiado por otro tipo de inte-
grantes, actores, directores y criticos como Jaime
Villarreal, Dardo Aguirre, Jorge Luis Paz, entre
otros. Y reunidos alrededor de nuestro primer
taller de puesta en escena nos aventuramos en la
concrecion de una obra de nuestra autoria: Sofia
al borde de la luz, que serd la punta de lanza de
nuestro ejercicio de autogestion.

CORAL AGUIRRE. Corresponsal en Nuevo Ledn.
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DESDE CHIAPAS PARATODA LA REPUBLICA

LOS FRUTOS DEL
TEATRO DE CALLE

Jesus Marcelin

espués de su participacién en el

Primer Festival Internacional de

Teatro de Calle en Zacatecas, con

la obra E/ eterno retorne, el grupo de

teatro Obra negra regresé a su tierra,
Chiapas, a presentar ¢l orgullo de un trabajo
laborioso, pero como reza el adagio: “Nadie es
profeta en su tierra”. Todos los grupos de teatro
en México han experimentado que la mayoria
de las veces las instituciones en lugar de ayudar
atrasan. En este caso el Consejo Cultural de
Chiapas no fue la excepcién, ya que el encargado
de la logistica tenia tanta sapiencia que la utileria
y el vestuario podian estar en el lugar indicado
a la hora indicada, pero los actores tuvimos que
ir hasta caminando a la presentacion, pues no se
nos proporciond el transporte necesario, como
seria su obligacion.

Pero con dedicacién se llevé a cabo el trabajo.
Lo que se presents al publico fue bien recibido.
Mucha gente se acercé a nosotros para pregun-
tar si éramos un grupo de la unam o de otro
estado e incluso de otro pais. Nuestra calidad era
buena, lo suficiente para que nuestros paisanos
no creyeran que éramos un producto cultural
chiapaneco. Esto es un elogio y una ofensa: un
elogio porque juzgaban el trabajo agradable, y
una ofensa porque el piblico en Chiapas no cree
en sus valores, lo cual no es malo, simplemente
es una muestra sociocultural de nuestra propia
formacion.

En Chiapas, como tal vez en todos lados,
el publico no esta acostumbrado a ir al teatro,
s6lo acude a €l cuando se presenta una obra
con actores conocidos en el dmbito nacional
o cuando la obra es “de risa”. En este sentido,
una productora reconocida por quienes asisten
al teatro en Chiapas es Dolores Montoya, que
gusta poner en escena obras al estilo del teatro de
carpa en México, con tintes politicos y modismos
regionales. Esto acostumbré al piiblico a ver un
teatro sin grandes pretensiones. También existen
personas preocupadas por confrontar al pablico,
como Jorge Zirate quien dirigié La muerte, esa
bestia negra de Héctor Cértes Mandujano, que
participé en la Muestra Nacional de Teatro en
200r; esta obra traté de sacudir al pablico con
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el tema controvertido de la muerte.

El treatrista Jorge Escobar se ha dedicado al
teatro para nifios y en dos ocasiones ha partici-
pado en teatro escolar: en el 2002 con casi 100
presentaciones, y en el 2003 con la obra Vigja
el iltimo,

Dentro del teatro para nifios, la agrupacién
independiente Vientos culfurales gano en el 2002
un estimulo por parte del Instituto Mexicano de
la Juventud en el rubro de titeres. Este grupo
sc constituyé como asociacién civil, realiza su
propia agenda de trabajo y colabora con las ins-
tituciones que lo solicitan.

En Chiapas muchos grupos o asociaciones

... los 15 involucrados en el
proyecto de teatro de calle en
Chiapas tenemos la consigna de
acercarnos a los espacios en que
el publico se encuentra, como los
parques, las plazas, las escuelas,

los centros culturales.

sc interesan en el trabajo teatral, pues ven en
el teatro un instrumento vital para tratar de
cambiar las vidas de los espectadores o un medio
propagandistico.

Pero, ;cuiles son los frutos del teatro de
calle?

En Chiapas sélo se puede hacer teatro de
manera real en espacios alternativos o en la calle.
Es dificil llenar los teatros formales. Por ¢jemplo,
el Teatro de la Ciudad Emilio Rabasa, con ca-
pacidad de poco mds de mil butacas, no se llena
a menos que haya un presupuesto de alrededor
de 10 a 20 mil pesos para publicidad. En nuestro
estado no hay un teatrista que pueda invertir esa
cantidad de dinero en publicidad, considerando
que los boletos tendrian que venderse de 100 a

150 pesos, aproximadamente, costo que al publico
no se le antojaria pagar. Por lo tanto, las otras
opciones son presentar obras en lugares difer-
entes, como cafés, patios de escuelas, kioskos,
canchas de basquetbol, y crear obras para teatro
de calle. En ese sentido, los 15 involucrados en el
proyecto de teatro de calle en Chiapas tenemos
la consigna de acercarnos a los espacios en que
el publico se encuentra, como los parques, las
plazas, las escuelas, los centros culturales.

De ahora en adelante, el grupo Obra negra
se hard independiente del Consejo Cultural del
Estado, ya que terminamos el compromiso que
teniamos con €l en relativos buenos términos,

Por mi parte, mi responsabilidad me lleva a
explorar nuevos espacios y actualmente trabajo
con estudiantes universitarios de escuelas nor-
males, los futuros maestros, a quienes les ensefio
a andar en zancos, asi como técnicas elementales
de actuacién y de entrenamiento corporal.

Este trabajo culmina con la puesta en escena
de una version de La divina comedia de Dante
Alighieri a cargo del grupo Aedros, el cual dirijo,
estd Integrado por estudiantes normalistas, de
educacion superior y de bachillerato, y tiene un
apoyo de la Secretaria de Educacion.

Creo que he aprendido lo suficiente y dado
que también dirijo ademds de actuar, me toca
aventurarme en estas tierras extrafias e inciertas
que son el teatro de calle. Pero no estoy solo,
cuento con la esperanza de mi grupo de trabajo,
lo cual es lo mas dificil de lograr; una vez con-
tando con esto lo demads viene solo.

Finalmente quiero mencionar a mis dos
maestros de teatro de calle Arif Ovalle y
Maria Morett, cada uno en su drea. A cllos les
agradezco, me siento fruto de sus ensefianzas
que, aunque cortas, durardin muchos afios y
cambiaron la forma en que veia el teatro; a ellos
;gracias!

JESUS mARceLin. Licenciado en Ciencias de laComunica-
cian, promotor cultural y director del grupo de teatro de
la Normal Superior de Chiapas.
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MAS ENCIMA... EL CIELO

SONORA PRESENTE

EN EL DISTRITO FEDERAL

Josué Lira

pesar de la situacién critica de

nues tro pais, incluso aqui en nues -

tra que rida y tormentosa ciudad, en

cuanto a las posibilidades de hacer

teatro, ain hay necios que contra
viento y marea lo siguen haciendo. Eso estd muy
bien; lo que preocupa es ;cémo se hace? y spara
qué se hace? Tal vez como posible respuesta a
esto conviene mencionar la 2* Invasién Ex-
céntrica que del 20 de enero al 2 de febrero de
este afio se llevé a cabo en el Centro Cultural
Helénico con la participacién de grupos pro-
venientes de Puebla, San Luis Potosi, Veracruz,
Sonora y Nuevo Ledn.

Durante este tiempo pudimos presenciar
una mintscula variedad de puestas en escena
muy disimiles entre s, tanto en concepto como
en realizacion y, sobre todo, en calidad.

Hay que mencionar los propésitos del
Centro Cultural Helénico al realizar un cliclo
de teatro como la 22 Invasién Excéntrica:
“... buena parte de los artistas teatrales que
encuentran limitadas posibilidades de desar -
rollo profesional en sus estados suelen emigrar a
la capital para al canzar mejores oportunidades,
asi como el re conocimiento a su talento. Ante
este panorama, el Centro Cultural Helénico se
propuso ser un es pacio de vinculacién, inter-
cambio y cir culacion de experiencias teatrales
provenientes de todo el pais (...) Este aiio, en
su segunda edicién, la In vasiéon Excéntrica
busca ratificar el impulso al desarro llo del teatro
nacional, que permita a los grupos de todo el
pais enfrentar experiencias enriquecedoras y, al
mismo tiempo, crear en el publico un gusto por
las nuevas y diversas expe riencias artisticas.”

Sin duda alguna es indispensable hacer pe-
riddicamente una muestra del teatro realizado
en provingia en estos tiempos en que la cultura
sigue tercamente centralizada; sin embargo,
después de haber presenciado la totalidad de
obras que comprenden dicha muestra, quedan
algunas inquictudes: I . ;Serd suficiente sélo
la repre sentacién de cinco estados para visu-
alizar el panorama teatral del interior de la
Republica?, 2. ;Qué criterios imperaron en la
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seleccion de las com -
paiias participantes?

y 3 :Qué es lo que,

en realidad, se quiso

mostrar?

Ahora examine-
mos la obra que quiza
fue la méds completa
en cuanto satisfactora
de especta tivas, Re-
presentante del Es-
tado de Sonora, la
Compaiia de Tea tro
del Norte presento
Meas en cima... el cielo
de Sergio Galindo,
quien también la di-
rige. Representacién
no sélo digna sino
solvente y eficaz.

Con gran oficio,
sensibilidad y compro-
miso social, el maestro
Galindo denuncia un
hecho ve ridico ocurri -
doenlasie rrade Sono-
ra a me diados de los
afos sesenta, donde la
totalidad de los habi-
tantes de Batuc, Tepu-
pa y Suaqui su frieran
las graves consecuen-
cias de la inunda cién
provocada por la Presa Plutarco Elias Calles,
Esto lo consigue al llevarnos al interior de
una de las viviendas que sucumbieron en esta
catastrofe y por medio de una pareja de edad
avanzada que reclama la miseria, la opresion, el
abandono y la injusticia. Altagracia representa
la resignacion de lo perdido, mientras, an-
tagénicamente, Fortunato es el grito angustioso
del “No me moverdn de aqui”, aunque sabe en el
fondo que ya nada tiene remedio. Con un poco
de humor negro Altagracia insiste en que lo que
mas urge salvar es la estufa, sin darle impor tan-
cia a la picadura de un animal venenoso, que
significard su muerte.

Con gran oficio, sensibilidad y compromiso

social, el maestro Galindo denuncia un hecho ve-
ridico ocurrido en la sierra de Sonora

a mediados de los anos sesenta.

Enun espacio pequeo, delimitado por una
tarima que denota la estrechez de la situacién
apremiante en relacién con la pobreza en la
que viven, se construye todo un drama intimo y
desgarrador, propiciado en mayor medida por la
magnifica interpretacién de Irineo Alvarez. Ali -
cia Encinas cumple aun que por momentos su
actuacion decae. En conclusién, Mds encima...
¢l cielo es un motivo mds para seguir creyendo
que vale la pena hacer y ver teatro.

JOSUE LIRA . Musico, coreografo y director de escena.

Actualmente combina la docencia en el CEDART con la
escritura sobre el aire.
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XX MUESTRA NACIONAL DE TEATRO EN XALAPA, VERACRUZ

»
A

LO BUENO, LO MALO Y LO FEO

Miguel Martinez

a reciente Muestra Nacional de

Teatro dejo de todo, como en boti-

ca, aunque en el balance general

destacan los aspectos positivos. Sin

embargo, v a despecho de las voces

triunfalistas de algunos funcionarios, hubo as-

pectos que empafaron la celebracién de la ma-
xima fiesta escénica del pais.

Un total de 25 obras, representando a 13

estados de la Republica, fueron escenificadas

en un lapso de nueve dias, en siete distintos

escenarios de la ciudad; ademads, se realizaron
diversas actividades paralelas a la Muestra: mesas

L as pirafas aman en cuaresma. Foto: Fernando Moguel

redondas, foros de investigadores, conferencias,
presentaciones editoriales, talleres, exposiciones
y expoventa de literatura teatral,

LO BUENO

Pervertimento, texto de José Sanchis Sinisterra,
con la direccién de Marcos Barbosa de Matos y
la actuacién del grupo Percha Teatro de Nuevo
Leén, presentd un interesante ejercicio escénico
del teatro visto desde adentro, en el que se plan-
tea de una manera sélida y precisa el antiguo
dilema del actor ante su personaje.

Por su parte, Adriana Duch, actriz de La
ven ganza de las margaritas, obra represen-
tante de Veracruz, realizé uno de los trabajos
actorales mis completos de la Muestra, con un
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texto de ella misma y de Jean Marie Binoche,
quien también dirigi6 la puesta y supo sacar el
maximo par tido a las capacidades histrionicas
de Adriana.

En Mujeres en el encierro, Maria Morett,
dramaturga y directora del montaje, s¢ propone
recrear la atmésfera de la vida carcelaria desde
la perspectiva intima de la condicién femenina.
Cuenta para ello con un equipo de actrices que
cumplen bien su cometido de encarnar a un gru-
po de mujeres confinadas al enclaustramiento,
todas victimas, todas responsables por los errores
cometidos, todas cargadas de dolor y amargura,
de soledad.

La obra Impecable y diamantina entusiasmo
a los espectadores, quienes aplaudieron con
frenesi a los cinco payasos que se atrevicron a
representar juguetonamente la fundacion de
Meéxico. La propuesta de Fausto Ramirez v la
Compafifa de Teatro de la Universidad de Gua-
dalajara hall6 eco al despojar de solemnidad los
simbolos patrios. Si al decir de Carlos Marx,
la historia se presenta primero como tragedia
y después como farsa, los actores tapatios se
siguieron de largo hasta clamar, con angustioso
grito, que la historia de este pais es y ha sido
una payasada.

Asimismo resulté destacada la asistencia del
publico a la mayoria de los especticulos escéni-
cos; los foros, en ocasiones, fueron insuficientes
para dar cabida a los espectadores dvidos de
teatro. Enrique Singer, titular de la Coordina-
cién Nacional de Teatro del inBa, comentd que
esa respuesta sorprendié incluso a los mismos
organizadores.

Igualmente destacable —aunque con sus
asegunes— fueron los homenajes a dos dra-
maturgos veracruzanos: Emilio Carballido y
Hugo Argiielles, de quienes se escenificaron
La prisionera y Las piranas aman en cuaresma,
TESPECtIVE.mEntC.

LO MALO

Sélo tres trabajos no estuvieron a la altura de la
calidad escénica que se espera de una Muestra
Nacional. La Compafia Estatal de Teatro de
Colima presenté tres obras cortas de Emilio

Carballido (Los dias, Teléfono celular y Ayuda
celestial), en el que fue el trabajo mds flojo en
cuanto a capacidad histriénica, con tres actores
jévenes y voluntariosos, pero con escasos recur-
$0s escénicos.

Por su parte, la compaiifa michoacana pecé
de ingenuidad al desafiar al sanguinario general
Macketh. Prescindir de la escenografia sin ofrecer
nada a cambio y reducir un drama tan poderoso
a tres actores, no parece indicativo de finalidad
artistica sino de limitaciones presupuestales.

La versicn de los vencidos del grupo Bambali-
nas de Quintana Roo, es una visién despreocu-
pada, caética y por momentos incoherente de
la conquista vista por los conquistados, solo que
aqui el ritmo escénico se pretende mancjar con
base en un frenético juego corporal, en donde
los movimientos prevalecen sobre el texto, y
en ¢l que las intenciones estin ausentes y con
tonos planos.

LO FEO

Indudablemente todo evento del calibre de una
Muestra Nacional requiere de infraestructura
y logistica a la altura. En ¢l caso de Xalapa, se
comento en su Momento que €sos aspectos no
estaban del todo resueltos; los problemas que se
suscitaron con el piblico que no pudo entrar a al-
gunas funciones, debido al poco aforo de ciertos
escenarios, parecio confirmar esta impresion.

Por otra parte, el mismo titular de la Coordi-
nacién Nacional de Teatro reconocio la nece-
sidad de modificar los criterios de seleccion de las
obras participantes, con el fin de que la Muestra
Nacional cumpla con el cometido de exhibir lo
mejor de la produccién escénica nacional. Otro
aspecto cuestionable fue la inclusion de tres
obras veracruzanas en la programacion, sin haber
pasado por un proceso de seleccion, y atendiendo
a criterios como “la trayectoria”, en el caso de
Las piranias aman en cuaresma, de Abraham
Oceransky, o los compromisos institucionales,
en el caso de las obras presentadas por la Orteuv
y la Facultad de Teatro.

MIGUEL MARTINEZ Periodista. Colabora en la seccion de
cultura del periodico  AZ de Xalapa.
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LA PROMOCION TEATRAL EN DURANGO

LAS RUTAS DEL DINERO

Bernardo Galindo

la creacion del Consejo Nacio-

nal para la Cultura y las Artes

(cnca) le ha seguido el estab-

lecimiento de diversos progra-

mas en los estados de la feder-

acién. Algunos, como los fondos
estatales o el Programa Nacional de
Teatro Escolar (pNTE), son operados en cada
entidad, otros, como los llamados Circuitos
Regionales, son organizados en conjunto por
los estados que componen cada region del mapa
cultural disefiado en el enca, es de suponer
que en coordinacién con los consejos estatales,
Aunque parte de estos programas ya han sido
comentados ampliamente, no esti por demds
scfialar ciertos elementos, probables errores cuya
permanencia tarde o temprano redundarfa en la
desaparicién de los propios programas, algunos
de suyo interesantes.

Los procedimientos que instituciones como
el cnea aplican para la asignacion de recursos
hacia programas especificos en los estados no
acaban por ser entendidos. Durante afios he
tratado de identificar un patrén, una constante,
un rasgo recurrente que explique, bajo la légica
de esa misma recurrencia, el criterio establecido,
st lo hay, para la seleccién de quienes resultan
“beneficiados”.

En general los creadores —por lo menos eso
sucede en Durango— saben poco de circuitos
regionales o de teatro escolar. Se enteran cada
afo de las becas porque eso si se difunde. A la
lamentable apatia de los teatristas locales hay
que sumar la por lo menos sospechosa conducta
de quienes han dirigido la cultura estatal en la
ultima década y son incapaces de informar. En
una encuesta informal realizada entre un grupo
de directores de teatro, sélo uno de ellos estaba
enterado de los circuitos regionales, aunque ig-
noraba que se hacen cada afio, desde antes que
Carlos Salinas dejara el poder, en 1994.

En Durango, ¢l programa de teatro escolar
ha llegado apenas tres veces. La primera ocasion,
en 1997, se lanzo una timida convocatoria en la
que participaron apenas cuatro proyectos; para la
segunda, en 2001, se hizo una designacién directa,
una fina especie de dedazo; en 2002, se lanz6 otra
convocatoria y resulté ganador el mismo director
de 2001, quien, entre otras cosas, s trabajador
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A la lamentable apatia de los

teatristas locales hay que sumar la

por lo menos sospechosa conducta
de quienes han dirigido la cultura
estatal en la dltima década y son

incapaces de informar.

del Instituto de Cultura del Estado y tuvo acceso
irrestricto a los demis proyectos que compitieron,
desde el momento en que éstos se entregaron.
Por cierto que, meses después del fallo, conoci
dos de los tres proyectos que participaron: uno,
el perdedor, parecia, a mi juicio, una propuesta
bastante elaborada, con ¢l posible defecto de no
incluir el texto dramatico; el otro, el que gand, es un
planteamiento definitivamente burdo, resumido
en media cuartilla. Sin necesidad de debate, afirmo
que es imposible plantear en sélo media cuartilla
una idea de puesta en escena, sobre todo si en ella

se invierten més de 300 000 pesos.

:Qué nos deja este recuento? No resulta ocio-
so bautizar a cada uno de los caminos seguidos
por los administradores de la cultura nacional
y estatal para escoger ganadores. En orden
cronolégico son: concurso, dedazoy simulacion. E1
primero, caro, lento y laborioso, resulta el menos
susceptible de cuestionamientos, pero no estd
libre de sospechas, porque durante el proceso a
veces intervienen factores que inclinan la balanza
hacia un lado; el segundo es inadmisible por au-
toritario; el tercero, deleznable y hasta perverso,
no PICCISH mﬂ}"()r comentarto.

Otras pricticas, como la de dar crédito a
los nimeros al margen de las condiciones del
entorno, han truncado no pocos intentos vilidos
por impulsar el avance del teatro. Y es que en el
arte las cifras con frecuencia resultan fuentes de
engafio y la veracidad de las mismas depende de
funcionarios locales; ademds, aun siendo cier-
tas, no siempre reflejan el efecto social de un
programa. Un nifio que es llevado a ver una re-
presentacién de la obra producida en el marco del
PNTE, cuenta igual si llora, se rie o se aburre.

Entregar recursos a cambio de cifras, revela,
en el caso del cnea, una visién utdpica de fede-
ralismo o de franco desdén por el teatro que
se hace en esto que llaman “el interior de la
Republica”.

El mis viejo de los sistemas, encontrar a un
realizador sobresaliente, favorecerlo hasta la
saciedad, ignorar al resto —quizd menos capaz
y un tanto menos cumplidor—, moldear, pues, a
un cacique, al final siempre resulta enojoso para
el resto de teatristas, ademas de lamentable. Tal
vez sea hora de preguntar en cada lugar qué es
los que los artistas consideran apropiado para
su propio crecimiento. En ocasiones sucede que
las pequenas voces se dan el lujo de rechazar lo
que sus grandes gufas desconocidos han decidi-
do para ellos. Algiin motivo tendrin; jserd que
defienden sus convicciones? Insisto: quizd es
tiempo de preguntarles.

BERNANDO GALINDQ Productor, director, actor, disefiador de
escenografia e iluminador.  Catedratico de la Universidad
Auténoma de Durango. Director titular de la  Compa fifa
Estatal de Durango, en formacion.
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BECKETT EN SAN QUINTIN

UNA VIDA DE ESPERA

Jaime Chabaud y Valeria Catoira

n un taxi. Tres personajes lo ocupan
ademas del conductor: Rick Clucci,
Alan Mandelly, plato fuerte, Samuel
Beckett.
RICK CLUCCI:Alan, te presento a
Samuel Beckett.
ALAN MANDELL : (Conmocionado.) jMucho
gusto, sefior Beckett..!
SAMUEL BECKETT : Por favor, nada de senor,
llamame Sam.
ALAN MANDELL : Esta bien, sefior Beckett.
SAMUEL BECKETT : Sarm.
ALAN MANDELL: Si, sefior
Beckett.

“Me costdé mucho trabajo
acostumbrarme a llamar
Sam a Samuel”, refiere
Mandell. “Tan complejo
como era su trabajo y su
pensamiento, era asi de
sencillocomoserhumano.
Era un maravilloso ser
humano. Asison losverda-
deramente grandes.”

El famoso actor y
directorde escenaestadu-
nidense AlanMandell se
encuentra en Barcel ona
por invitacion expresa
de la Sala Beckett para
montar Un ligero malestar, de Harold Pinter,
como parte del programa del Festival Otofio
Pinter que homenajea al gran dramaturgo
britanico . Gracias a este hecho tuvimos
ocasion de conversar con Mandell sobre su
trabajo y su estrecha amistad con el Premio
Nobel 1969Samuel Beckett. Alan Mandell en
los afnos 50 cambio completamente la lectura
de la obra de Beckett con el montaje clave
de Esperando a Godot en la prision de San
Quintin. Hasta esa época se habia etiquetado
a Beckett dentro del teatro del absurdo y la
relectura de Mandell rompid con ello.

“Estaba trabajando muy duroenToronto a
principios de los 50 y me fui a San Francisco
para tomar dos semanas de vacaciones, cosa
que no hacia desde mucho tiempo atras.

Samuel Beckett

PASOC=GATO

Entonces visité un teatro donde un grupo de
aficionados montaba Las brujas de Salem, de
Arthur Miller, Inmediatamente supe que TENIA
quetrabaja r con ellos. El grupo se llamaba San
Francisco Actors Workshop. Queria actuar.
Estaban haciend o un trabajo que no habia
encontrado nunca antes. Montaban obras
de Ibsen, Chéjov , Brecht, cuando en Estados
Unidos no eran aut ores muy frecuentes
en cartelera. Finalmente dijeron que si. Me
trasladé a San Francisco e ntonces.

“En 1995 fui a Paris y regresé con una copia
de Esperando a Godot, que se acababa de
estrenar. En ese momento Beckett no era
un autor conocido en Estados Unidos. Era
tan nuevo para mi que no sabia qué buscar
en semejante texto. Mis compafieros Jules
Irwing y Herbert Blau estaban tan perplejos
comoyo, pero acc edieron a que trabajaramos
con el material de manera experimental.
Discutiamos al interior del grupo acercadela
obra. Es que cuando hablas sobre ella estas
basicamente hablando de ti mismo.

“Casualmente recibi la llamada de una
persona que se presentd como administrador
de San Quintin y nos preguntd si teniamos
una obra para llevarla a la carcel (rie). Las
condici ones eran: no mujeres, pocos actores
y una escenografia muy simple. Le ofrecimos
Esperando a Godot y, para nuestra sorpresa,
aceptaron. La primera vez que fuimos a
San Quintin teniamo s muchisimo temor y
después de pasar por varias revisiones e
innumerables puertas que se abrian para
luego cerrarse a nuestras espaldas, llegamos
a donde estaban los presos peligrosos; por
ello estan en una isla. Nos daba miedo que
los reos no aceptaran la convencion teatral
y no sabiamos si algo les ofenderia y por
tanto no podiamos prever sus reacciones. La
sorpresa resulté enorme. Mas de mil presos
recibieron conapla usosy zapateos fabulosos
el final de Esperando a Godot, porque quién
mejor que ellos para entender plenamente
el significado de la‘espera’ Era sobrecogedor.
La empatia entre los presos y Esperando a
Godot fuetotal. Identificaron al personaje de
Pozzo con el Alcalde, el condenado de muerte

era Lucky, y los presos, Vladimir y Estragon.
Inclusive a partir de entonces bautizaron el
pasillo que servia tanto para entrar a la prision
como para salir rumbo a su ejecucion (los
condenados a pena capital) con el nombre
del personaje Lucky, que casualmente quiere
decir suertudo.

“Hubo tal entusiasmo, que decidieron crear
un grupo que llamaron San Quintin Drama
Workshop.Deinmediatocomenzaronamontar
suversion de Esperando a Godor y me invita-
ron aver como iban sus ensayos.Les propuse
entoncesdirigirlosyaellosles parecié estupen-
do. El estreno se produjo en 1957 y cambio
completamentela vision delaobrade Beckett,
porque no era en absoluto ‘teatro del absurdo’,
da-do que en ese contexto cobraba un
sentido muy e specifico y concreto.

“Quien quedd a cargo del grupo era un
joven preso condenado a cadena perpetua
por asesinato y ataque a mano armada. Lo
asumio con tal entusiasmo que al cabo de
unos cuantos anos trabajando con el grupo
y por buena conducta le fue conmutada la
pena y se pudo reincorporar a la sociedad
como un trabajador del teatro bajo libertad
condicional. Este joven preso era Rick Clucci.
Beckett se habia enterado de su trabajo y
dado que Clucci se encontraba en Europa,
el dramaturgo lo invito a trasladarse a Berlin
donde preparaba el montaje de La dltima
cinta de Krapp. Clucci comenzé a trabajar
como asistente de direccion de Beckett y éste
consintio dirigir Final de partida con el San

Quintin para incorporarme al elenco y fue en-
tonces cuando conoci a Samuel Beckett."

VALERIA CATOIRA. Actrizy dramaturga boliviana. Fundadora
de la Agrupacion Cultural conarTe de La Paz, Bolivia.

ESPERANDO A GODOT

DE: SAMUEL BECKETTTRADUCCION: ALFREDO VALERO DI~
RECCION: AGUSTINMEZACON: GUSTAVIO MUNOZ, HARIF OVALLE,
CESAR ESTRADA, MARIO BALAIDRA Y JUAN ANTONIO OVALLE
ESPACIO ESCENICO ¥ CONCEPTO SONORC: AGUSTIN MEZA
ILUMINACION: JOSE ANGH. LONGORIA.TEATRO: EL GRANERQ,
JUEVES ¥ VIERNES 20:00 HRS., SABADO 19:00 HRS. ¥ DOMINGO
18:00 HRS.
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ESPERANDO

A GODOT

Edgar Chias

' ' odo es presencia, todos los
siglos son este presente’, dijo

Octavio Paz. Frase oportuna,
acunada en las monedas
de veinte, que nos permite
cuestionarnos la pertinencia o no de regresar
a los clasicos (y si fuera posible, de como
los abordamos). Samuel Beckett (1906-
1989), en carta que recibe en 1954, de la
prision alemana de Luttringhau, firmada por
Prisonnier, lee:“Su Godot era nuestro Godot”
(1400 presos asisti eron a la representacion).
Tiene un enorme sentido saber que la misiva
fue enviada por un hombre que llama al lugar
donde la escribe, “residencia de ladrones,
hombres locos y asesinos” que no hacen
otra cosa que “vivir una vida de espera... y
de espera... y de esperar. ;De esperar qué?
A Godot, tal vez."; escuchar los fragmentos
del segundo acto de Esperando a Godot,
cuando Didiy Gogo hablan de todas las voces
muertas que no callan, que no pueden callar
y del desfile de huesos (“;De dénde vienen
esos cadaveres?"), si se tiene presente la
inminencia, no ya del hecho en si, sino de la
sola palabra guerra; escenificar Esperando a
Godot porque representa la piedra angular
de lo que José Sanchis Sinisterra llama “la
palabra alterada’, la caida del logocentrismo
y la enorme posibilidad de explorar los limites
del lenguaje, sus exasperantes repeticiones
e impropiedad, recursos éstos que inaugura
Beckett y desarrollaran Peter Handke, Bernard -
Marie Koltés, H arold Pinter y Heiner Mller
para orientar a las nuevas tendencias de la
escritura dramat ca del siglo XX y ahora Xx .
No tiene sentido que un nutrido grupo
de muchachos solicite un espacio para hacer
su teatro sirviéndose de los esfuerzos del
novel irlandés, justificados de antemano
con la ridicula chanza de que es teatro del
absurdo y todo se vale, hasta decir Hey,
Joe con técnicas de circo y danzas hindues
reciclando las clases que da Ludwik Margules;
que se elijaun dramaturgo a la ligera, porque
es mi reto o porque quiero probar con algo
que no haya escrito yo; que se escenifique a
Beckett y quede entretenida la obra maestra
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César Estrada, Mario Balandray Gustavo Murioz. Foto: Jaime Chabaud

de uno de los autores mas radicales del siglo
XX, quien dijo:" Ya que no podemos elimnar
el lenguaje de una vez, deberiamos abrir en
€l boquetes, uno tras otro hasta que aquello
que se esconde detras empiece a rezumar a
traves de él”

Hablar del vacio del ser humano es una
seudo preocupacion que puede detectarse
en las nuevas generaciones de teatristas que
asaltamos la escena, porque arremetemos
contra el asunto furiosa, lirica y hasta
graciosamente sin preocuparnos por indagar
medianamente en las posibles causas de tal
vacio, que no son ni seran las mismas ayer,
hoy o mariana.

Una revision menos respetuosa, pero
no por ello irresponsable, de los materiales
susceptibles de adecuacion o adaptacidnala
escena no nos hace mal.Bertold Brecht habla
de actual izar a los clasicos y de reescrituras
que hagan contemporaneo el material para la
escena. Suponer que respetar la consecucion
de los eventos, casi como enumeracion,
es |a representacion y tiene ya un valor
interpretativo, de relectura y dramaturgia, es
demasiado ingenuo y desolador.

En la versién de Esperando a Godot de
Agustin Meza, director que ha dado muestras
de innegable talento y capacidad plastica
(como en Fe de erratas), apreciamos, salvo
pocos momentos brillantes de inevitable
fugacidad, un esfuerzovalioso peroinmaduro,
un homenaje vacio al vacio del hombre. La
traduccion del texto, atribuida a Alfredo
Valero no dista much o de la que la editorial
Tusquets ofrece, hecha porAna Maria Moix.

Puede cotejarse en la puesta y en la version
referida el mismo uso de voces espafiolas
no socorridas corrientemente en nuestro
mexicano defefo, incluso el de las esferas
culteranas (la maestra Olga Harmony notd la
misma debilidad). ;Cabria preguntar enton-
ces, por qué la traduccion?

Un cuidadoso seguir las pistas dejadas
en didascalias y aligerar los contenidos que
se enuncian en el programa de mano y que
no son palpables en esta lectura de Meza,
como en el texto mismo, son acompanados
por la silla vacia, suspendida sobre nuestras
cabezas, que viene a representar la ausencia
que es la presencia que impera en la pieza.
Un subrayado que poco aporta, mientras
que la inminencia de la llegada, al menos
aquella supuesta que impide a Gogo y
Didi dejar sus puestos, esta diluida en la
repeticion gastada de no nos vamos porque
esperamos, reducida a chistorete. La velada
transcurre sin sobresaltos, incluso amena,
pero sin sorpresas.

Si pensamos en lo que Beckett decia de
Joyce, y que el dramaturgo francés Israel
Horovitz decia después de Beckett: “Nunca
escribid sobr e algo. Siempre escribio algo’,
pensaremos que no se trata de hacer algo en
el espectaculo, sino de que sea algo y suceda.
Se busca asistir a un evento. Quienes hemos
visto el resultado del binomio Meza-Beckett,
tuvimos la suerte de presenciar un derroche
fisico aderezado por los gags que pretenden
EDGAR cHias. Actory dramaturgo. Pasante de la licenciatura

en Literatura Dramdtica y Teatrode la unam. Su Gltima obra
escenificada fue Cuando quiero llorar, no lloro.
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EL DEMONIO HACE ACTO DE PRESENCIA

INCESANTE BUSQUEDA
DE LA OQUEDAD

Jaime Chabaud

n primer acto brillante, hermoso,
intenso...Unsegundoactoagotado
desde los primeros minutos, anec-
datico, discursivo en tanto inutil,
que no agrega nada... Resumir
en dos frases el montaje de Los justos de
Albert Camus (1913-1960) a manos Ludwik
Margules en codireccion con Hilda Valencia,
nosoélosuenairresponsable sino que lo es. No
obstante me atrevo ante los muchos elogios
que en prensa ha recibido el maestroy porque
creo firmemente que el demonio, diria Peter
Brook, es el aburrimiento. El segundo acto de
esta version de Los justos es ganado por el
demonio y me produce coraje, frustracion o
dolor. Quiza dolor porque ésta podria ser una

de las puestas mas redondas de Margules en
los ultimos afios. No quisiera repetirme con lo
ponderado porotros sobre la vigencia con que
Margules dota el original, desde una vision
personal que pasa por el 11 de septiembre en
Nueva Yorky el terror . En cambio, me interesa
dar testimonio de la experiencia vivida por
una espectadora colombiana que, durante
el primer acto, comenzo a inquietarse sobre
la butaca, a tronarse los dedos y a sudar
angustia. Su comentario en el entreacto,
entusia smada y aturdida, fue que sintid como
si asistiese a una reunion de las FARC preparan-
do un atentado terrorista. Conquista brutal
sin pirotécnia teatral alguna ni respiro para
el espectador.

Rodolfo Arias, Luis Rabago, Emma Dib, Arturo Beristdiny Rodrigo Vazquez. Foto: Fernando Moguel

PASOC=GATO

Los actores solos, con una propuesta tan exi-
gente que, cuando no se produce el proceso
mental o éste flaquea, se nota. El nivel es de
primera pero hay aun niveles en cuanto a los
actores. Pareciera a ratos resquebrajarse la
unidad.

En el primeracto hay untrabajointeresanti-
simo, deliberado o no, con la espacialidad.
El espacio se vive en una indeterminacion
desquiciante: no sabemos ddnde pasa
aquello, dénde ocurre la accién. Parece
imposible darle una identidad al lugar y el
publico norecibe ningunindicio del que asirse
para construir el aqui de la ficcion. Esto abre
una posibilidad especulativa magnifica en el
imaginario de quien observa; crea una poética
muy particular y propositiva. Sin embargo, el
segundo acto dinamita el hallazgo y regresaa
un convencionalismo al concretar el espacio
de la prision. Si, esta en el original. Pero ;jpor
qué no apostar a una premisa que resultaba
tan perturbadora: borrarla ubicacion, el aqui? Lo
queal principioregala Ménica Raya consuesce-
nografia en tanto sitio indeterminado, en la
segunda parte se pierde pues “normaliza” la
teatralidad y traiciona la posibilidad que nos
ofrece.

Se produce, también, otro equivoco del que
no fui tnica victima.Margules opta por doblar
con el mismo actor al terrorista Shkuratov del
primer acto con el policia Boris Annienkov
del segundo, generando el implicito (que
no lo es tanto dado que un didlogo apoya
la ambigi e dad) de que ambos son en
realidad el mismo. Lo que apunta como una

LOS JUSTOS

DE; ALBERT CAMUSTRADUCCION: LEONORFUENTESDIRECCION
¥ VERSION LIBRE: LUDWIK MARGULES DIRECCION ADJUNTA:
HILDAVALENCOACON: ARTURO BERISTAIN, EMMADIB, CLAUDIA
LOBQ LUIS RABAGO, RODOLFO ARIAS, CARLOS ORTEGA,
RODRIGOVAZQUEZ Y CHRISTIAN BAUMGARTENESCENOGRAFIA
E ILUMINACION: MONICA RAYAVESTUARIO: BEATRIZ RUSSEK
TEATRO: FORO TEATRO CONTEMPORANEO LUNES, MARTES ¥
MIERCOLES 20:30 HRS.
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Alfredo Vargas

i Albert Camus hubiera sido testigo

de la tragica experiencia que se

vivid en aquel inimaginable11 de

septiembre de2001 en NuevaYork,

jamas hubiera pensado que, a la

vuelta de la historia, su obra Los
justos ( 1949) se ubicaria en medio de una
dimension sorprendente y contemporanea, a
mds de 50 anos de haberla escrito. Mas alla de
este lamentable episodio en la historia de la
humanidad moderna, la obra de Camus pone
el dedo en la llaga sobre un hecho que se
nos ha metido en la vida diaria con pasmosa
familiaridad: el terrorismo. Para Camus el
hombre terrorista asume su posicién como
acto ultimo de resistencia ante la opresion
de un poder que no deja otra oportunidad
para manifestarse. Los personajes que Camus
describe tienen una cuota muy grande de
idealismo y en ello el sacrificio de la vida se
convierte en un hecho romantico.

La propuesta marguleana deja de lado
cualquier vestigio sentimental, haciendo
hincapié en el conflicto del individuo, el
hombre finalmente, que se prepara para
cometer un atentado ,aun en favor de una
causa legitima. En Los justos de Ludwik
Margules, se coloca como punto de partida
la cruda descripcion del atentado en contra
del duque Sergio (sobre un texto traducido
del ruso por él mismo de las Memorias de
un personaje de Savinkov). Estos hechos
funciona n como una revelacion inusitada
en el lenguaje dramatico de la historia, los
detalles del crimen dan una proporcion
escalofriante al acto mismo y eliminan
cualquier reducto de compasion.

Al principio uno no puede recordar
exactamente el comienzo de estaobra cuando
aparece Annienkov leyendo este registro
periodistico, como si el sentido original de la
historia se extraviara de pronto ante nuestros
0jos. Lo mismo sucede cuando Kaliayev, en el
umbral de la muerte, descubre que el objetivo
de una accién violenta, su sacrificio al fin y
al cabo, termina colocandolo en el mismo
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lugar de sus enemigos. Para Margules, los
actos radicales ponena los justos en el mismo
camino de aquellos contra quienes se lucha.
Los que combaten el autoritarismo de un
poder terminaran por ser los jueces de ese
totalitarismo y ellos mismos acabaran siendo
inclementes con sus adversarios, parece
decirnos. De ahi que su propia reflexion sea
mas categorica: .. de tanto amor al pueblo,
Stalin como resultado”

Lo que hace a esta escenificacion tan actual
noes el texto ensi, sino la vision y experiencia
de un director de escena como Ludwik
Margules para situar éste y otros elementos,
que ofrecen un giro revelador y sorpresivoala
historia, mas descarnada y cruda. La singular
propuesta comienza desde el momento en
que se ingresa al modesto espacio del Foro
Teatro Co ntemporaneo, que recibe apenas
a unos 40 espectadores. La primera fila estd
tan proxima al area de accion del actor, que
no se puede hacer ningun movimiento, por
discreto que sea, sin tener la sensacion de
perturbar el trabajo del intérprete. Una pared
metalica, desprovista de cualquier artificio, es
decir sin ninguna clase de pintura o textura,
es el limite escénico; permite apenas que
entre los actores y el publico exista una
breve distancia. O troelemento que rompela
tradicional barrera entre el actor y el publico,
es el de la iluminacion. El escenario y el drea
de butacas se encuentran iluminados de la
misma forma, con una luz blanca de neon. Asi,
desde que se ingresa al foro no existe ningu-
na atmosfera en particular creada a través
de otro elemento que no sea la aparicion
de los actores. Se establece una especie de
espejo en el cual el espectador es testigo de
todos y cada uno de los gestos, movimientos,
reacciones y actitudes del actor sin que exista
ningun tipo de“resguardo”. Lo mismo sucede
con el actor (se presume) frente al publico,
quien puede sentir plenamente y, hasta,
encontrarse varias veces con la mirada del
espectador. Ambos, actores y espectadores,
se encuentran desnudos, sostenidos en una

LOS
JUSTOS

relacion que no permite la desatencion de
ese contacto.

Para Margules es imperativo que el actor
no utilice ninguna estratagema que le permita
descubrir cualquier “comodidad” escénica.
Ni en los medios tonos de la luz, ni en el
magquillaje, ni en ladistancia con el espectador.
El actor esta tan desprovisto de cualquiera de
estas h erramientas, que no tiene otra eleccion
que acudir a la verdad escénica. Una verdad
que debe sostenerse puntualmente ya que el
margen para enflaquecer cualquier expresion
actoral puede ser descubierta de inmediato.

Despojada de todo efecto escénico,
llevada al minimalismo mas puro, Los justos
de Ludwik Margules plantea una forma
diferente de abordar una obra. No es reciente
la obsesion de este creador por despojar al
espacio y a sus actores de cualquier reposo
en el escenario. En su incesante busqueda
de verdad escénica recurre a toda clase
de subterfugios de compleja elaboracion
intelectual que, muchas veces, la mayoria de
los espectadores no alcanzan a comprender.
Su caracter y la manera tan peculiar de llevar
al actor, y atodo creador que trabaja cerca de
él, a situaciones limite le han creado unafama
poco considerada.

Hablar de Ludwik Margules es hablar de
unavision excepcional del mundo de las artes
escénicas mexicanas. Es quizas el director mas
inquietante (junto a Juan José Gurrola y Luis
de Tavira) y el que mayor curiosidad, interés
y hasta envidia provoque. Tal vez |a falta de
sensibilidad del propio medio teatral para
distinguir, resc atar y valorar las aportaciones
estéticas, p edagogicas y artisticas que este
director hai mpulsado, sea una de las mayores
injusticias que se han ¢ ometido en su contra.
Pero mas alla de las anécdotas cotidianas,
aquellas que reflejan la personalidad de
un artista que busca ofrecer su concepcion

ALFREDO VARGAS. Critico, actor y productor teatral. Escribe
en la revista semanal Vértigo.
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Luis Alcocer / ArchivoVertical atru -meA / Fotos: Fernando Moguel

. CONTRATIEMPO

. Talvezdebiéramosasombrarnos
. dehaberentradotanfacilmente
" a través de

los clichés
(de estructura en la obra y

« construccion delos personajes)
. para encontrarnos luego en
. terreno tortuoso donde se
. mueven pensamientos, accio-
* nes y compromisos (o temor a
* ellos) bastante mas profundos

y seguramente mucho menos

. comicos, en los que el humor
. lineal se va tinendo de negro.

BRUNOBERT
Tiempo libre, No. 1184,
16 de enero de 2003.

. DEFENDIENDO
* AL CAVERNICOLA

Durante la funcién se ve que
las parejas comparten la

Titus Andronicus

Contratiempo

- experiencia con complicidad,

. unos a otros se miran en

momentos precisos...
Pocasvecesseveaunptblico
tanabsortoy plenamenteidenti-
ficado con el asunto tratado en
el escenario.
...{por gué es tan exitosa?
Se trata de un texto poco

. propositivo, plagado de
* topicos que rep iten las frases

* de contraportada de libros de

autoayuda, y au nque algunas
deellas soningeniosas y a todos

recuerdan algunos episodios

vividos, la superficialidad con
que toca el punto es tal que

uno no puede mas que sentir

un tibio sabor de boca.

. no deja de ser una
adaptacion desfasada, con
anécdotas inverosimiles para
nuestra realidad y claramente
estadounidenses...

XIMENA ESCALANTE
Reforma, 18 de enero de 2002.

KAI ON
(SONIDOS DEL MAR)

La estructura se basa en el teatro
clasicojaponés, soloque maneja-
do de manera reminiscente, con
amplia libertad para cambiar
elementos o introducir otros de
corte occidental.

Tal vez lo mas débil sea el

- uso de la voz por parte del

actor ...me refiero ...a una

. eleccidn tonal por parte de la
. directora, que incluye asi un
* material casi naturalista... en
* una estructura en donde todo
« es simbdlico. Esto vuelve a los
- textos intrascendentes... Siento
. que [los textos] deberian haber
. sidotratados con el mismo valor
* simbdlico que el resto de los
* elementos para poder gozarlos
< en un mismo nivel.

BRUNOBERT
Tiempo libre, No. 1186,
30 de enero de 2003.

. LA DAMA DE NEGRO

* Teatrode misterio, que pretende
- revivir las viejas historias de
- fantasmas, La dama de negro

La dama de negro

* establece su punto de partidaa

« travésdel humor—negro, desde

« luego— y apoyandose para

. esto en el juego efectista, asi

. concebidodeliberadamente por
' Malatratt, que entrelaza escenas

* yacentuaatmosferas asfixiantes

en que los dos pe rsonajes se

- van desenvolviendo.

Rafael Perrin siempre se ha
destacado por ser un eficaz ar-

Nunca es tarde para amar

tesano del entramado escénico;

- yen esta ocasion, su reposicion
. de La dama de negro muestra
. de nueva cue nta sus muchos
. atributos y capacidades para
* conjuntar una puesta redonda
* y equilibrada dentro de los

parametros del mas puro y
deliberado teatro comercial.

GONZALO VALDES MEDELLIN

Unomasuno, 16 deabrilde 2001.

LAHUA DEL AIRE

Un juego de contraposiciones
sumamente atractivo que nos
propone a Calderdn desde

. otra perspectiva, tanto visual
. como ide olodgica, respetando
* sin embargo las lineas basicas
* sobre las que fue construido el

original, donde los ejes pasan
una vez mas por la dualidad
de libertad y destino, mas el
desafioalosdiosesylacr iticaal
gobiemno de los hombres.

...l punto mas importante y

- original esta en la direccion, y si

setrata de un dpera prima como
supongo, es de esperar los
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proximos trabajos de Monica
Raya.
: BRUNOBERT

Tiempo libre, No. 1119,
18 de octubre de 2001.

* LECCIONES

- PARACASADAS

. Laatinadadireccion de José Elias
* Moreno se atiene a los codigos
* de la comedia para sorprender
y tocar las emociones del espec-
. tador.

. Julio Aleman revela unavena
. dramadtica poco explotada por
* sus productores, su honestidad
* interpretativa y comicidad
« tributan a este juego escénico
- un lustroso valor adicional.

; En plena resaca del nuevo
. milenio, globalizados, con las
* mujeres a medio liberar y tres
* [sic] tables debilitados, es
- muy gratificante encontrar
. espectaculos como Lecciones
. para casadas, do nde el
. espectador puede reestrenar
' conciencia de género mientras
* se divierte y halla su reflejo
+ en una historia de amor tan
- disparatada como las de la vida
- cotidiana.

ADRIANONUMA

Tiempo libre, No. 1173,
31 de octubre de 2002.

Lecciones para casadas

: NUNCA ESTARDE

* PARA AMAR

. Confuso resulta el significado
. deestedramaelaboradoapartirde
* estereotiposdelavejezy lafemi-

* nidad. Un peligro lamentable

« se esconde en la posibilidad de

. ver una heroina en esa mujer de
. nula sabiduria...

Laactrizse afana en hacernos

* creer que sufre mucho... A la
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verosimilitud de su empefio
ayuda poco el trazo de direccion
atorado en un concepto
ilustrativo...

Si la intencion es cuestionar
esos estereotipos y prejuicios
[los que empobrecen la idea
de la mujer, de la madurez y
del amor] me parece que al
lenguaje dr amatico, actoral yde
direccion lesfa Ita oficio, claridad
para plantea rlo.

LUZ EMILIAAGUILARZINSER
Reforma, 10 de agosto de
2000

cion, muy apoyada por la eficaz
iluminacion de Juliana Faeslery
el interesante vestuario debido
a Cordelia Dv orak.. También el
manejo de los espacios..., asi
como el deliberado manejo de
los anacronismos.

Y ya que existen esos elementos
anacronicos, no se entiende
esa reversion a los tiempos
isabelinos de que los papeles
femeninos los encaren actores
varones... ..en la época actual,
los travestismos sin un sentido
conceptual, de universalidad

Todos tenemos problemas sexuales

TITUS ANDRONICUS

Encuentro en este montaje
mayores aciertos que en los
anteriores de la directora,
aunque también existan
algunos borrones y elementos
desconcertantes.

Entre los aciertos, el clima
opresivo que da a la escenifica-

La hija del aire. Foto: Pablo Federico

del personaje mas alla del
género, desconciertan. Otra
observacion que se puede
hacer a la directora es la
disparidad de estilos actorales
de su elenco, que van de una
ciertaampulosidad en algunos,

.

como Juan Manuel Bernal y |

Alejandro Reza, al realism o
de los demas, como seria el
caso de Tito Vasconcelos y del
sobresaliente Angel Enciso.

OLGA HARMONY

-

.

La Jornada, 30 de enero de |

2003.

La reivindicacion de un texto
tanpeculiarsélopuedeentender-
se a partir de un discurso que
ha retomado la materia prima
que el dramaturgo inglés
planted, pero visto desde los
ojos del presente y no para dar
respuestas, sino para plantear
preguntas a una sociedad
que se muestra cada vez mas
propensa a la indiferencia ante

Kai On. Foto: José Zepeda

latraicion, laguerray la muerte.
Quiza el acierto mas grande de
esta version de Titus sea que
no hace las concesi ones tipicas
del teatro de la época, si -no
que la direccion ha preferido
evitar obvi edades y lugares
comunes.

Sélo teatro, actores y una
musica estupenda... Podria
decirsequeT itus Andronicuses
el primer m usical posmoderno
que se hace en el teatro
mexicano.

MICHELLE SOLANO
La Jornada Semanal,
9 de febrero de 2003.

Defendiendo al cavernicola

TODOS TENE MOS
PROBLEMAS SEXU ALES

..[los actores] todos son muy
profesionales y aquella cuotade
ritmo, sensualidad y manejo flui-
do del texto esta presente.

LUIS ALcocer. Estudiante de Literatura
Dramadtica y Teatro en la  unaM.
Actualmentetieneasucargoel  Archivo
Vertical del citru.
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LES COUPS DE THEATRE

ARTE PARA EL JOVEN PUBLICO

Luis Martin Solis

el 18 de noviembre al 1 de diciembre

de 2002, se realizé en Montreal,

Canads, la séptima edicién de Les

Coups de Théitre (Foro Internacio-

nal de Artes para el Joven Piiblico).
En esta ocasion, Remi Boucher, director artistico
del festival, reunié una veintena de especticulos
para nifios y jévenes, provenientes de Alemania,
Francia, Canadd, Bélgica, Quebec, Holanda,
Dinamarca y México.

Una caracteristica interesante fue que muchos
trabajos abordaban temiticas acerca de lo mascu-
lino. Desde los juegos de guerra de los nifos, el
amor y la rivalidad entre hermanos, la definicién
de la sexualidad, las estrategias de juventud,
hasta la reflexion sobre el hacerse cargo de otra
persona, ya sea por discapacidad intelectual o
por vejez. Trabajos para diios o trios de actores,
algunas veces los personajes femeninos eran
interpretados por hombres, como una manera
de jugar con la formas del teatro cldsico.

También abundaron los trabajos que son pro-
ducto del intercambio cultural. Obras de un autor
nacional dirigidas por un director extranjero o al
revés, o bien actores de diferentes paises compar-
tfan la escena. Muchas de las obras fueron actua-
das en su idioma original, casi todas subtituladas,
rompiendo una de las exigencias de muchos
festivales: actuar en el idioma del pais anfitrién.
Remi Boucher selecciona trabajos que puedan
tener un impacto estético, sin importar las proce-
dencias de sus creativos. No obstante, Montreal
tiene una poblacién multicultural consciente de
que ésa cs parte de su riqueza cultural.

Los invitados especiales fueron dos creadores
y renovadores de la escena para nifios, cuyas tra-
yectorias de casi tres décadas estin marcadas por
el riesgo y la experimentacién: Ad de Bond, del
grupo Wederzijds de Holanda, y Gitte Katt, del
Teatro Mollen de Dinamarca.

Escrita por Ad de Bond y dirigida por el
italiano Tej Keijser, Bets (Apuestas) nos relata
como una trabajadora social sentencia al anciano
Neuteboom de 8¢ afios a mudarse a un asilo, ya
que estd completamente solo y no puede valerse
por si mismo. Su vecina Bets Versteengen de 67
afios, decide ocuparse de €l. A partir de la tea-
tralizacién de las mds simples acciones, comer,
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ponerse los pantalones, tomar una medicina,
etc., los actores nos llevan por una cascada de
emociones ¥, con un fino humor, nos orillan a la
reflexion sobre el cuidado de nuestros viejos.
Con gran oficio de direccién, De Bond pre-
sent6 una version perturbadora y decadente de
El enfermo imaginario de Moliére, centrando su
lectura en dos personajes: el rico e hipocondriaco
Argany la sirvienta Toinette. Los demids person-
ajes son representados por grotescos mufiecos.
También se realizé una lectura dramatizada de la

Lennie and George. Foto: Jonna F. Keldsen

obra mis reciente de Ad, Madre Africa, que recu-
erda el pasado esclavista que ejercid su pais.

Gitte Katt nos ofrecid una estremecedora
versién de la obra de John Steinbeck Lennie and
George. Tres actores con vendajes que ocultan
heridas, se resisten a contar la historia de dos
amigos: Lennie, un ser encantador que sufre
deficiencia mental, y George, su leal amigo
que busca la manera de hacerse cargo de él v
sacarlo de grandes lios. Un teatro épico lleno
de acertadas convenciones teatrales que nos
apabulla por la desnudez de su exposicion, sin
concesion alguna a nifios y adultos. De menor
aliento, Harry, pieza de ciamara de Gitte Katt,
cuenta como Harry recibe una herencia que le
permite contratar a Fabricius, ganando asi a un
amigo, de quien termina enamorindose. En
ambas obras, Gitte utiliza una plistica similar
que es sello de su teatro: objetos desgastados
por el tiempo.

Los juegos de guerra entre nifos, con su pac-
tos, alianzas e invencién de armas destructivas,
fueron llevados a escena en Le garcon aux sabots

(EI tmuchacho con swecos) de L Arriére Scéne
(Quebec). Mientras que las companias D "Acadie
(Quebec) y Papyrus (Bélgica) se confabulan
para realizar el reencuentro de un adulto con su
casa de infancia en La petite ombre (La pequenia
sombra), una puesta llena de finos efectos y una
actuacion poco convincente.

El viaje y la bisqueda de las realizaciones
estuvo presente en dos trabajos de Montreal:
Au moment de sa disparition (EIl momento de su
desaparicion) de Théatre le Clou, una especie de
road-movie con musica y video, en la que Dave se
lanza a la busqueda de su hermano desaparecido,
y Deux pas vers étoiles (Dos pasos hacia las estrellas)
de Mathieu, Francoise et les Autres, en donde
un chico decide escapar de la autoridad paterna
y sc aventura en un viaje en tren, en el camino se
halla a Cornelia, quien lo devuelve a la realidad
que tarde o temprano habri que enfrentar.

Emile y Angéle, correspondanse (Emilio y An-
gela: correspondencia) es una pieza sobre el sentido
de la escritura; en ella dos escolares, un nifo de
Montreal y una nifia de Francia, tienen que es-
cribirse por lo menos unas vez al mes como parte
de un curso de francés. La comunicacién inicia
desde la simpleza de una postal y poco a poco
se va convirtiendo en una verdadera invencion
lingiiistica. Una interesante propuesta fraguada
por los actores-dramaturgos Joel da Silva (Que-
bec) y Francoise Pillet (Francia).

Alemania fue representada por dos obras de
la Cia. Puppentheater der Stadt Halle. E/ taller
de mariposas, dirigido por Ralf Meyer, en donde
los actores-marionetistas juegan con la idea
de la creacion y de un rollo de papel de seda van
elaborando sus creaturas. Ademds de una version
de Christoph Werner sobre La bella y la bestia,

México estuvo presente con la obra ;Quicn
ha visto a mi pequerio nivio?, de la dramaturga
holandesa, Suzanne van Louhizen, dirigida por
Luis Martin Solis. Los actores Carlos Cobos
y Arturo Reyes lograron saltar las barreras del
idioma y encantar al publico.

LUIS MARTIN 8OLIS Director de teatro. Actualmente esta en
cartelera su puesta en escena de  Los ciegos de Maurice
Maeterlinck.
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MALAS PALABRAS

COMPETENCIA DE NIVEL

Denisse Zuniga

1 Centro Cultural del Bosque se en-
galana de nuevo con excelente teatro
para nifios, primero con la obra E/
Ogrito, que ahora tiene funciones en
el teatro Orientacion, y en El Grane-
ro se presenta ¢l Grupo 55 con el
mondlogo de Perla Szuchmacher Malas palabras,
ganadora del Premio Feria Internacional del
Libro Infantil y Juvenil (riry) de dramaturgia,
el mejor teatro para ninos, 2001
A lo largo de su trayectoria, Grupo 55 ha
producido especticulos que han hecho del tea-
tro para nifios en México un teatro de calidad
y fina estética. Ademis de fomentar y producir
un trabajo creativo, complementa su labor con
talleres y cursos de capacitacion, asi como con la
publicacién de obras de teatro y textos tedricos al
alcance de todos los interesados en profesional-
izarse en el quehacer teatral para nifios.
Malas palabras es un ejemplo del teatro con-
temporineo para nifios, desde la temdtica hasta

la propuesta de direccién, a cargo de la autora.
El nifio acostumbrado a ver mufiecos en escena,
actores bailando y cantando canciones sosas y
repetitivas, escuchard en Malas palabras, can-
ciones basados en poemas de Antonio Machado,
musicalizados por Mariano Cossa, que hace de
la musica un recuerdo entrafiable. El espectador
observard personajes a partir de elementos co-
tidianos como son objetos de oficina. Asi, por
ejemplo, sin necesidad de presentar todos los
personajes de la obra en escena, con una simple
llamada desde un teléfono que es un despachador
de cinta adhesiva, Benitez, el nifio regafiado,
adquiere vida con sélo mencionarlo. Ademis de
Benitez, existen otros personajes inolvidables
como El Pelos, ;quién no quisiera tener un amigo
como €17, un amigo divertido y carinoso que
no deja de ser una pinza para cabello, pero que
proporciona a la obra el toque cémico y ameno.
La autora conmueve por igual a nifios y adultos,
emociona ¢ interesa con la historia de Flor, la ni-

Haydeé Boetto. Fotos: Guillermo Méndez
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fia que supo que era
adoptada y todo lo
que ocurrié después.

Hay teatro para
todo tipo de nifios.
Malas palabras es
qmz:i un teatro pﬂfﬂ
I‘iiﬁ()s ilC(}StL\mbr'd.‘
dos a que les lean
cuentos y 4 asistir a
las salas teatrales, ya
que la convencién
no s simple, pues no
es el clasico cuentos
de hadas, sino la
historia de una rea-
lidad: la adopcién
v todas las dudas
que genera, contada
desde la perspectiva
de una adulta que al
referirse al pasado,
actiia a ella misma cuando era nifa, sin necesi-
dad de convenciones complicadas, ni trucos para
salir v entrar de los tiempos en los que transcurre
la obra. Estos cambios se dan con una forma
narrativa que no peca de excesiva, es como si te
contaran un cuento sin necesidad de decir “Ha-
bia una vez”...

Este mondlogo esta actuado magnificamen-
te por la actriz y titiritera, Haydeé Boetto, una
mujer que no necesita ser carismitica con los
nifios, ni esforzarse por serlo. Malas palabras
es, sin duda, fuerte competencia para las de-
mis obras de teatro para ninos en la Ciudad de
México.

DENISSE ZUNIGA. Egresada de la licenciatura enLiteratura
Dramaticay Teatrodela unam vy dela Escuela de Escritores
dela SOGEM

MALAS PALABRA S

ESCRITA ¥ DIRIGIDA POR PERLA SZUCHMACHER CON: HAY-
DEE BOETTO ESCENOGRAFIA E ILUMINACION: JORGE FERRO
MUSICA ORIGINAL: MARIANOCOSSA ASISTENCIA DE DIRECCION:
MICAELA GRAMAJOTEATRO: EL GRANERO SABADO Y DOMIGO
12:30 HRS.
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ESCENA INTERNACIONAL

ESPANA: LA CREACION EN TIEMPOS DE TRANSICION

TEATRO DEL COMUN

José Sanchis Sinisterra

ace varios afios recibi una propuesta

para dictar un taller de actuacién a

un grupo de profesores de secun-

daria que llevaban un afio orga-

nizando talleres que coordinaban,

por ejemplo, actores del Teatro de
la Abadia de José Luis Gémez; incluso habian
invitado a Eugenio Barba y a Tapa Sulana, el
actor de Peter Brook. Me parecié tan insélito
que un grupo de profe sores, con lo dura que
es su actividad y los hora rios agotadores que
tienen, robaran tiempo a su vida personal para
formarse teatralmente, que acepté.

Hicimos un taller de dramaturgia actoral y
fue muy buena la relacién, todos los integrantes
se interesaron mucho por el trabajo y al terminar
me dijeron que querian seguir trabajando con -
migo. Ademds, como ya habian participado
en muchos talleres, tenian ganas de subir a un
escenario, de poner a prueba su capacidad para
mon tar una obra, con la condicién de que yo la
escribiera. Bueno, no es ficil encontrar una obra
para 30 personas con edades que variaban entre
los 20 y 50y tantos afios. Finalmente, como yo
estaba rescribiendo un texto que se llama Zerror
y miseria del primer franquismo que estd formado
como la obra de Bertolt Brecht, 1a obra modelo,
por una serie de piezas breves con dos o cua tro
personajes, pensé que serviria para some terlos
a un proceso de montaje. Esta obra es un
texto bastante peculiar en su gestacion por que
nacié entre 1978 y 1979, durante los afios de la
transicién a la democracia, es decir, después de
la muerte de Franco. En ese momento me di
cuenta que habia una gran prisa por olvidar el
pasado y pensé s cribir esa obra, dejé cuatro
escenas acabadas, varias mds empezadas y des-
pués la abandoné en 1980 porque me dediqué
a fabricar textos pa ra Teatro Fronterizo que
tenian que ser mucho mds simples y también
mis experimentales.

Retomé el texto cuando gané las elec -
ciones el Partido Popular, es decir, la derecha
represen tada por los inmediatos sucesores del
franquismo que son los que estin ahora en
el poder. Es taba escribiendo nuevas escenas,
acabando algunas otras, cuando recibi esta
propuesta de los profesores, de manera que
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Era necesario hacer un trabajo con
esta joven generaciéon que ya no
sabe qué fue el franquismo, es decir,

trabajar sobre la memoria histérica.

consideré oportuno no sélo montarla sino
aprovechar la relacién directa que la obra tuviera
con los institutos de Madrid y de provincia. Era
necesario hacer un trabajo con esta joven gener -
acién que ya no sabe qué fue el franquismo, es
decir, trabajar sobre la memoria histérica. Esto
entusiasmd a los pro fesores quienes empezaron
a trabajar: elabora ron un cuaderno pedagogicoy
relacionaron el te ma de la obra con las materias
de historia, Ii teratura, fi losofia, de tal manera
que el proyecto cobré una dimensién no sélo
teatral sino también peda gégica y politica.

En septiembre pasado, regresé de un viaje
por América Latina y empezamos a ensayar,
Todavia me faltaban terminar cuatro obras, una
de ellas acerca de exilios, un pequefio homenaje
a un tio mio, periodista, que se exilié en Méxi-
co en el 1939mientras mi padre permanecia en
Espaiia. Otra de las breves obras trataba sobre

el Opus Dei, en clave humoristica, porque el
Opus Dei nacié en las estructuras de poder de la
sociedad espa fiola, justamente en la década que
va del 39 al 49, que es donde sittio la totalidad
de las nueve obras de la serie, que hasta ahora
he escrito.

Estaba terminando esta obra, cuando un
amigo mio me hizo una entrevista durante la
cual le comenté de esta obra justo en la vispera
de la canonizacion de monsefior Escribd y €], ni
corto ni perezoso, después de la canonizacién
publicé a cuatro columnas la noticia de que yo
estaba terminando un texto satirico sobre el
Opus Dei. A partir de entonces empezaron a
surgir problemas: se nos retiraron dos subven -
ciones, una del Ministro de Educacién y otra
de la Conscjerfa de la Comunidad de Madrid,
sin darnos ninguna explicacién v, claro, sin
decirnos que esta medida tenia que ver con el
tema del Opus Dei.

El proyecto estaba planeado para presentarse
en un espacio magnifico que habfamos encon -
trado, un teatro en el Ateneo de Madrid, en
obras de remodelacién. De pronto surgié una
misteriosa premura para finalizar las obras y
cuando estaba todo apalabrado y aprobado por
el Ateneo, por el arquitecto, por la constructora,
se nos dijo que era imposible utilizar dicho
espacio y nos quedamos sin teatro. Entonces se
tuvo que cambiar toda la concepeién del monta-
je y adaptarla a un espacio a la italiana.

El grupo, que hemos bautizado Teatro del
Comuin, me ha dado una experiencia extraor -
dinaria. Para sus miembros este trabajo ha sido
una compensacién a la aridez de la vida escolar.
Como los resultados han sido muy positivos,
nuestro especticulo ha sido seleccionado como
uno de los mejores de la temporada. La obra,
que durados horasy 20 minutos, esti compues-
ta por varias obritas cada una de las cuales tiene,
a diferencia del modelo brechtiano, su propia
estética, de manera que una de cllas serfa un
pastiche del teatro del absurdo, otra del teatro
épico, del drama rural, del sainete, de laalta co -
media dramdtica, del teatro coral, etc. Es decir,
el especticulo estd pensado contra lo mono tonia
y la uniformidad. Finalmente, estamos ar mando
nuevos proyectos para este afo.
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MUCHOS NUMEROS Y POCAS NUECES

TEATRO VENEZOLANO ACTUAL

Carlos E. Herrera

enezuela en el albor del afo 2003

es, sin duda, un pais entrampado por

una feroz polarizacién de lo politico

que acrisola con pasmosa velocidad

el enconamiento de lo ideolégico, la
division del parecer social y la acentuacion de la
crisis economica. Clertamente, factores inoculta-
bles que amenazan la tranquilidad del presente
v la estabilidad del futuro social y cultural de
esta nacion.

En la actualidad, cada vez menos teatristas
tratan de explicarnos y autentificarnos de forma
sincera y audaz, el tiempo politico y socioe-
conémico que vivimos de forma perturbante.
Incluso, ya no basta retrotracrnos simplistamente
a los ecos ideoldgicos de la historia o a las
filigranas de lo contemporineo dados en la
palabra dramitica o en la imagen escénica pro-
vocadora como la ejercieron, en su momento,
César Rengifo o Carlos Giménez.

Un mal sintoma ha ido empafiando el esfuerzo
creativo del teatro venezolano desde que inicia-
mos la alborada del siglo xx1: el pavonearse en
la cesta de las cifras y no en la contundencia de
un hecho catalizador que, desde un arte osado,
trascienda lo cotidiano. Se escribe y se monta
teatro nacional y fordneo, de ello no hay duda;
se constatan montajes de alta y baja factura pero
deleznables a la memoria; es obvia la activa pre-
sencia de grupos tanto emergentes como con-
sagrados; hay festivales, encuentros y muestras
que alborotan pero que poco o nada aportan al
quehacer porque mueren en su temporalidad...,
en fin, hay muchos nimeros y pocas nueces.

Pareciese que el teatro venezolano de estos
tiltimos dos anos apuesta al triunfo de lo vacuo,
de la cuantificacién mds que de la cualificacién
conceptual, del yo creador, de la adulancia al ego,
del éxito comercial envestido como simbolo de
una autentificacién sin resonancias en lo social
v menos en lo que deberia serle natural: ser arte
transformador.

La dramaturgia se ha adormecido, Conspi-
cuas plumas con resonancia nacional e interna-
cional (como podrian ser Edilio Pefa, Rodolfo
Santana, Isaac Chocrén, Romidn Chalbaud,
Javier Vidal, entre otros) no atisban con perti-
nencia el hoy y, menos atin, el ahora. Sus obras
anquilosadas en forma y contenido no se acercan

MARZO /ABRIL 2000

al meollo nacional. La contraparte generacional
media y emergente representada por Gustavo
Ott, Leén Febres Cordero, Ana Sosa Llanos o
Xiomara Moreno, pareciesen lucir “pantaloncs
cortos”, es decir, no arriesgan, ni se arriesgan.
Hay algo de pose y hasta de cierto “deja vu”
tanto en sus busquedas temdticas como en sus
manejos estilisticos.

La gran cuestién es: jdonde estin las obras
capaces de descubrir los latentes mecanismos
que conducen a una nacién a un posible fratrici-
dio? ;Quién se comprometerd a adecuar un dis-
curso escénico que exponga crudamente lo que
aparentamos ser? ;Cudl director se arriesgard a
emplear distintas formas, imdgenes y situaciones
capaces de dinamizar la necesaria catarsis social
que en estos tiempos nos urge?

Algunos de los factores que trancan el avance
del teatro venezolano actual son, por ejemplo, su
dependencia del dinero estatal, de la que nuestro

teatro debe desprenderse definitivamente (la
fortaleza del teatro venezolano se ha debilitado y
degradado por la consecucién de este elemento);
el apego a una inorgdnica creatividad; la ausen-
cia de una discusién seria del sistema sobre
el cual opera el actual momento artistico; un
anquilosamiento de las maneras de entender el
oficio, y autocomplacencias del yo creador.

La inaccion de unos y la apatia del resto
apuntalan los débiles discursos acomodaticios,
las formas ahuecadas y las estéticas ramplonas.
Lo sintomitico es que el teatro venezolano se ha
ido carcomiendo por la dependencia econémica
v su falta de coraje creativo. El teatro venezolano
espera tiempos mads saludables; mientras tanto,
vemos discurrir la escena de esta tragicomedia
nacional que atin no tiene personaje central.

CARLOS E- HERRERA. Critico teatral venezolano.
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Manuel Ulloa

arys’ a la medianoche, de Serge Valleti,
dir. Catherine Marnas. Théatre de la
Commune, 212-29 . “A Serge Valleti le
interesa la gente sencilla, la gente diferente, no
para caricaturizarla y ridiculizarla sino porque
su habla, su truculencia, su manera de hacer que
las cosas choquen, que choquen las palabras, les
permite sofiar, poner las cosas patas arriba, el
norte en el sur y al revés.” Programa de mano.

NoBody (danza), coreografia y dir. Sasha Waltz.
Théatre de la Ville, 193-22 .“:Quiénes somos
fuera y més alld de nuestra envoltura carnal?
:Coémo es que la carne, ese montén de dtomos,
puede palpitar a partir de nuestros descos,
nuestros suefios, nuestras angustias y fantas-
mas? ;Qué es lo que queda cuando nuestra
materia desaparece? ;El alma? ;La memoria?
Esas son las preguntas que hace Sasha Waltz
en NoBody...” Gwenola David.

La tragedia de Hamlet, de William Shakespeare,
adap. y dir. Peter Brook. Théatre des Bouffes du
Nord, 7/1-13/4. “Detenga usted a quien quiera

en la calle y pregtntele: ‘;Qué conoce usted de
Shakespeare?’ Es muy probable que la respuesta
sea: “To be or not to be, ser o no ser..." ;Qué es
lo que se esconde detris de esta pequefia frase?

iPor qué se ha vuelto inmortal? Después de

haber creado una version de Hamlet en inglés,
continuamos ahora nuestro trabajo, esta vez en
francés.” Peter Brook.

Argelia54-62 de Jean Magnan, dir. Robert Can-
tarella. Théatre National de 1a Colline, 22/4-7/5.

“La crénica de lo ordinario de todos los dias,
de la inquietud permanente, de la espera nociva
ilumina una serie de testigos atados a la historia.
Y la novela se vuelve pesadilla.‘;Serd la entrada
al infierno?’, dice alguien y Jean Magnan hace
escuchar su queja universal de la gente pequeiia,
actores involuntarios de la historia en marcha”.

Philippe Minyana (2002).

MANUEL uLLOA Corresponsal de Pasodegato.
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VOCES FEMENINAS

REALIDADES Y UTOPIAS

LADANZA ENEL 2003

La danza escénica ha sido histori-
camente relegada respecto a las
otras artes en cuanto a produccién
y difusion; sin embargo, hoy su
crecimiento no puede ser ignorado.
En los tltimos anos el desarrollo de
la danza contemporanea ha sido
muy espectacular. Afio tras ano
egresan de las escuelas (cuyo

Requiem por mi amigo. Foto: Christa Cowrie

nimero tam bién va en continuo
aumento) nuevas generaciones de
bailarines que no encuentran un
campo de trabajo. Se genera asi
una proliferacion de nuevos grupos,
de tendencias y propuestas muy
diferentes; unos lo gran mantener
una cierta conti nuidad, otros desa -
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parecen para, a su vez, dar lugar a
otros. Al mismo tiempo, se siguen
consolidando casi todas las compa-
fifas que tienen una trayectoria mas
larga, pero con mayores dificultades
por ladisminu cion de los subsidios
que el Estado otorga.

La danza es un universo en ex-
pansion y en constante cambio,
sin em bargo su campo de tra-
bajo no ha aumentado a la par. Las
institucio nes, que no previeron es-
tos meca nismos, siguen siendo las
mismas y estan rezagadas respecto
aestos cambios acelerados; operan
atendiendo a la cantidad y no a la
calidad. Los bailarines, asuvez, para
poder sobrevivir, se ven obligados
a participar simultaneamente en
varios grupos, en detrimento no
solo de sudesarrollo personal como
artistas, sino también de un trabajo
grupal mas solido que pueda acu-
mular experiencias y conocimientos
en el proceso de la construccion
coreografica.

Entonces, en estas condiciones de
pobreza, donde todo se planea
al dia, j;como entrar a un sistema
de mercado como el que se esta
proponiendo en el Encuentro de las
Artes Escénicas México, Puerta de
las Américas? La propuesta en si es
excelente, es necesario que el arte
escénicode México seadifundidoy
se conozca en el mundo, ya que en
calidad artistica si podemos ser alta-
mente competitivos. Pero el que tal
vez algunos grupos puedan tener
acceso al mercado globalizado, no
subsana ni cancela las carencias de
infraestructuray las dificultades de
llegar a contactar publicos. Hay que
abrir nuevas puertas, pero mante-
niendo abiertas todas las anteriores.
Es necesario que no disminuyan
los subsidios ya existentes —como
sucede dia a dia—, sino que se
incrementen en la medida de lo
posible; que se implementen nue -
vos mecanismos que respondan a
este proceso de crecimiento y se

fortalezcan los que existen.

Por ejemplo, es urgente que el
Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (FONCA) cree un programa
de apoyosa mediano plazo—de un
minimo de tres ahos— para grupos
que hayan logrado una cohesion y
puedan sequir asi desarrollando su
propuesta artistica. El arte, el que se
opone a la cultura uniforme y glo-
balizada de puro entretenimiento,
requiere de esfuerzo, dedicacion y
trabajo constante; no es autofinan-
ciable en ninguna parte del mundo.
Si el Estado no puede cumplir ca-
balmente con la funcion social de
producir y difundir la cultura y es
necesario gue la iniciativa privada
aporte recursos para este fin, jpor
qué no legislar al respecto? En la
actualidad existen aportaciones de
sector privado en algunos renglo-
nesdel amplio espectro que confor-
ma la cultura, pero son casi nulas
en el campo de las artes escénicas.
Los sectores publicos y privados
deberian coincidir en la certeza
de que una sociedad sin acceso al
consumo de bienes artisticos es
una sociedad que esta limitando
su desarrollo.

ROSSANA FiLOMaRINO . Bailarina, maestra
y coredgrafa. Directora de la compania
de danza contempordrea Drama Danza
y del recientemente creado Colegio
Coreografico de México, AC

BANQUETEMUSICAL
BUT ONE DAY...

> UTE LEMPER
> DECCA MUSIC, 2002

Sin olvidarse de su preferencia por
las composiciones de Kurt Weill, al
igual que en Punishing Kiss (donde
Nick Cave, Tom Waits, Elvis Costello,
Philip Glass y The Divine Comedy
fueron convocados), Ute Lemper
reune una serie de exquisiteces de
diversa indoleen Butoneday...En
esta ocasion, junto con el maestro
aleman, Astor Piazzolla, Jaques Brel,
Werner Richard Heymann y Hanns

Eisler, ademas de ella misma, son
los chefs de este banquete al que
esta usted invitado por la artista
mas completa que hay en la actu

alidad sobre el planeta. Cantante,
bailarina, actriz, periodistay, ahora,
responsa ble de la autoria de tres
de los 15 manjares que integran
el festin sonoro cuyo ingrediente
principal es su expresiva, sensual,
provocadora y versatilvoz, Ute  Lem-
per deja en claro, una vez mas, que

nacio para crear sensaciones mul -
tiples y subli mes en todo aquel co -

mensal, gourmet o no, que deguste
tanto de sus grabaciones como de
sus presenta ciones en vivo.
Condimentados por los arreglos
de Robert Ziegler y Peter Scherer
y ade rezado con la participacion
del Matriz Ensemble, los deliciosos
platillos que aqui se sirven cuentan
historias tristes y desgarradoras, de
deseo y obsesion, de esperanza,
de antirracismo y de amor por los
nifos. Y, aunque diferentes entre
si, cada una de estas historias for -
man un to do organico que, en
todo momento, dejan un gratisimo
sabor de boca. Lo mismo da que
se trate de un tango, una balada,
jazz o musica de ca baret; ritmico
o acompasado; suave o jugueton;
apasionado o reflexi vo, el resul -
tado es el mismo: delirio estético
altamente proteinico que dota al
espiritu de grandeza y paz.

JOSUE LIRA-
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ACADEMIA

PASODEGATO LE DA LA BIENVENIDA

AMATAC

NUEVO ESPACIO DE
ENCUENTRO TEATRAL

La creacion de la Academia Me-
xicana de ArteTeatral, A. C. posibilita
un espacio de encuentro e inte-
gracion, una suma de voluntades
para salvaguardar el desarrollo del
teatro en México. Agradecemos a
Pasodegato que nos haya abierto
las puertas para que la Academia
continde con su proposito y pueda
plantear desde este espacio la
defensa de nuestra actividad ante
la creciente amenaza de criterios
consumistas que consideran que
toda actividad artistica debe ser
redituable econdmicamente para
subsistir.

Por otra parte, deseamos comunicar
que finalmente nos hemos estable-
cido en una sede en la calle Miguel
Lerdo de Tejada No. 139, Col. Gua-
dalupe Inn, donde empezaremos a
programar actividades como celebra-
cion de nuestras asambleas, cursos
de especializacion, conferencias,
lecturas, recitales, etc. Asi, podremos
iniciar nuestro acercamiento con
todos los hacedores de teatro na-
cional e internacionalmente, con
el fin de compartir experiencias y
conocimientos gue enriquezcan la
vida teatral de México.

Nuestra intencion es hacer de este
lugar un espacio de comunicacion
donde seguramente encontraremos
campo fértil para que el teatro en
Meéxico adquiera cada vez mas pre-
sencia y significado.

CLAUDIO DBREGON. Actor. Presidente de
la AMATAC.

{QUE ES LA ACADEMIA
MEXICANA DE ARTE TEATRAL,
AC?

La formacion de la Academia Mexi-
cana de Arte Teatral, A.C. (AMATAC)
fue un proceso iniciado por la in-
quietud de la critica y dramaturga
Olga Harmony, ante la ausencia de
asociaciones representativas del
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teatro mexicano, mientras este arte
enfrenta graves desafios y crece la
incapacidad general de distinguir
entre los productos comerciales,
sin calidad, y aquellos que ofrecen
un auténtico bien cultural.

Los miembros fundadores de la Aca-
demia, que en los inicios sumamos
91, convenimos en constituirnos
ante notario el 27 de agosto de
2001.Con este acto se dio existencia
ala primera asociacion de teatristas
en la historia de México, en la que
confluyen profesionales de todas
las especialidades de este arte.
La primera directiva de la AMATAC
estuvo compuesta por German
Castillo como Presidente, Luz Emilia
Aguilar Zinser como Secretaria, Olga
Harmony en el cargo de Presidenta
del Comite de vigilancia y Ana Ofelia
Murguia en la responsabilidad de
Tesorera. Luego de las elecciones
del 11 de noviembre de 2002, el
nuevo Presidente de la Academia
es Claudio Obregon, Julieta Egurro-
la es la Secretaria, Olga Harmony
permanece en la Presidencia del

Comite de vigilancia, con Pilar Boli-
ver en el cargo de Tesorera.

La Academia se propone dos dmbi-
tos generales de actividad: el politi-
coy el estético. En el primero, parti-
mos del reconocimiento de que el
arte teatral debe considerarse un
derecho de la sociedad y debe exis-
tir una legislacion que lo contemple
como tal. En consecuencia, el Estado
estd obligado a canalizar recursos
suficientes para la formacion de
creadores teatrales de todas las
especialidades, asi como impulsar
la creacion, investigacion, critica
y difusion en esta materia. Frente
al vacio de didlogo y representa-
tividad de la comunidad teatral
ante las autoridades vy la sociedad,
asumimos la responsabilidad de
constituirnos en interlocutores
para pugnar por la integridad de
este arte, ante el poder publico y la
ciudadania.

En el ambito estético nos propone-
mos estimular el debate, la reflexiéon
critica y autonoma en la comunidad

Cartén de Noé Lynn

teatral, en el intercambio de expe-
riencias y puntos de vista entre los
distintos especialistas y con otros
individuos y organizaciones afines.
Acordamos que podran ser miem-
bros de la Academia los creadores,
investigadores y criticos teatrales
mexicanos o extranjeros que cuen-
ten con una labor relevante y se
mantengan en activo.

El nacimiento de la Academia es
un signo esperanzador, un rasgo
de madurez democratica para el
teatro mexicano, amenazado por
los desvarios populistas de los
gobernantes de todo rubro. Esta
organizacion, sin fines de lucro, no
busca la reivindicacion de derechos
gremiales, sinola union de saberesy
esfuerzos de quienes conocemos y
valoramos la trascendente potencia
del teatro, milenario arte, cumbre de
la creatividad humana, que puede
constituir un vitalisimo instrumento
de gozo, critica y reflexion.
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CONTRA EL OLVIDO

ASI PASAN... CIEN ANOS DE TEATRO EN MEXICO

ANIVERSARIOS

Luis MarioMoncada

uestra entrega

bimensual destaca

en esta ocasion por

consignar numerosos
aniversarios luctuosos, entre
ellos el de José F. Elizondo, An-
dré Moreau, Anita Blanch
y Mario Moreno Cantinflas,
quien precisamente inaugurara,
hace 50anos, elTeatro de los
Insurgentes. También nos
encontraremos con importantes
estrenos que despertaran la
nostalgia de los afortunados que

estuvieron alli. Comencemos pues.

hace 100 anos

1903 /03 Elarquitecto italiano Adamo Boari
presenta an te la Secretaria de Comunica -
ciones y Obras Publicas el proyecto para la
construccion del nue vo Teatro Nacional,
que, segun se calcula, de bera estar concluido
en breve. Todos sa -bemos, sin embargo, que
transcurrirdan 31 anos exactos antes de que
el inmueble sea inaugurado como Palacio
de Bellas Artes.

1903/03/27 Nace en la Ciudad de México
Xavier Villaurru tia, uno delos intelectuales mas
importantes de los anos treinta y cuarenta del
siglo pasado. Poeta y ensayista, fue miembro
de la generacion llamada de Contempora -
neos, nom bre de la principal revista en donde
publicé.También fue dra maturgoy criticode
teatro y cine.

hace 80 afnos

1923/04 Por iniciativa de Julio Jiménez Rue-
da, el Ayuntamiento de la Ciudad de México
lanza una con vocatoria publica para elegir a
la que sera nombrada Compariia del Teatro
Municipal, que debera realizar temporadas
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de impulso al tea tro de autor nacional.

hace 70 afnos

1933/03/11 Presentacion estelar del comico
Don Catarino, después de haber realizado
exitosas tempo radas en teatros del interior
del pais y en el sur de los Estados Uni  dos. La
revista con la que se da a conocer en el Teatro
Iris se titula Don Ca tarino y Cia. Acttan a su
lado el Trio Gar nica, las hermanas Arozamena
y la joven actriz Gloria Marin, que cuenta
apenas con 14 anos.

hace 60 afios

1943 /04/18 El Proa Grupoinicia presentacio-
nes en el Tea tro del Sindicato Mexicano de
Electricistas (que con esta temporada se
inaugura) interpretando las obras Vertedero,
de José Attolini, El rencor de la tierra, de
Edmundo Baez, La tarantula, de Magdalena
Mondragén, y Primer suefio, del director del
grupo: José de Je sus Aceves.

1943/04/23 Muere en la Ciudad de México
el célebre escri tor José F. Elizondo, autor, entre
otras, de las zarzuelas Chin Chun Chan y El
pais de la metra lla.

hace 50 afhos

1953/04/30 Inauguracién del Teatro de los
Insurgentes con la representacion de  Mario
Moreno Cantiflas en la revista Yo, Colon,
libreto de Alfredo Robledo y direccion de
Ernesto Finance.

hace 40 afos

1963/04/18 Estreno de La sefora en su
balcén, de Elena Ga rro, direccion de Alexan-
dro Jodo rowsky, con las actuaciones de Elda
Peralta, Lourdes Canale, Carlos Bribiesca y
Carlos Ancira. La tempora da tiene lugar en
el Teatro 5 de diciembre,

1963/04/19 Salvador Novo estrena su obra
La guerra de las gordas, dirigida por €l mismo,
con Guillermo Zetina, Enrique Aguilar, Monica
Miguel, Alicia Montoyay Guillermo Zarur, en-
tre otros. La escenografiaesde Antonio Lopez
Mancera y el vestuario ha sido disefado por

Palaciode Bellas Artes

Berta Mendoza Lopez.

1963/04/19 Los fantoches, de Carlos
Solérzano, y La hora de todos, de Juan José
Arreola, interpretadas por la Compaiiia Teatro
Independiente de México, se presentan en
el festival Tea tro de las Naciones, que este
ano se realiza en Paris, Francia. La com pafiia
estd integrada por Magda Guzman, Su -
sana Alexander, Héctor OrtegayJuan Lopez
Moctezuma, entre otros, bajo la direccion de
Antonio Passy.

hace 30 anos

1973/03 Casi 11 afos después de su fun -
dacion, finaliza la primera etapa de trabajo
del Centro Universi tario de Teatro ( CUT),centro
concebido y desarrollado por Hector Azar.
A manera de balan ce, se indica que en ese
tiempo se rea lizaron 27 ciclos o seminarios
de duracion tri mestral, se creo la primera
compania estable de la Universidad Nacional
Auténoma de México y se inau gurd el Foro
Isabelino. A partir de ahora inicia un nuevo
ciclo para el teatro uni versitario con el nom -
bramiento de Héctor Mendoza co mo jefe del
Departamento de Tea tro de la UNAM.

1973/03/07 Muerealos 72 afios el directory
maestro André Moreau, quien llego a nuestro
pais con la companiade Louis Jouvet y aqui
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dio a conocer buena parte del repertorio
clasico francés.

hace 20 anos

1983/03 Inauguracion del Foro de la Compa-
fnia de Sha kespeare, ubicado en Zamora
numero 7, Colonia Condesa.

1983/03/18 Ludwik Margules estrena en el
Foro Sor Juana Inés de la Cruz De la vida de

las marionetas, de Ingmar Bergman, uno de
los mon tajes mas elo giados de los ultimos
anos. La escenografia e iluminacion son de

Alejandro Luna; participan los actores Fer-
nando Balzaretti, Luis de Tavira, Rosa Maria
Bianchi, Emilio Echeverria y Julie ta Egurrola,
entre otros. La produccion es de la  UNAM,

1983 /04 En un periodo de apenas 10 dias
mueren tres de las principales leyendas del
cine y el teatro na cional: Dolores del Rio,
quien debuto en el teatro en su edad madura
protagonizando Espectros ( 1963), fallece el
12 de abril; el dia 14 desaparece GloriaMarin,
quien seiniciara en el teatro de revista partici -
pandoen lacélebretempo radadeEntiempos
de Don Porfirio (1938), y Anita Blanch muere
el 24 deabril, alos 72 afios, después de consti-
tuirse como la principal figura de la comedia
rosa de la prime ra mitad del siglo XX

1983/04/15 Inauguracion del teatro
Wilberto Canton, perteneciente a la SOGEM,
que presen ta De pétalos perennes, de Luis Za-
pata, bajo la direccion de José Estrada. Acttian
Beatriz She ridan y Leticia Perdigon.

hace 10 anos

1993/03/19 Estela Lefero escribe y dirige
Insomnio, teatro sin palabras protagonizado
por LuceroTrejoy José Carlos Rodriguez, cuya
temporadatiene lu garen La Gruta del Centro
Cultural Helé nico.

1993/04/20 A los 82 afos muere Mario
Moreno Cantinflas, maximo actor comico

LUIS MARIO MONCADA . Dramaturgo, actor, investigador tea-
tral y director del Centro Cultural Helénico.
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400 ANOS NO SON NADA

PRESENCIAS

Luis Armando Lamadrid

13 de mayo de 1644

En la ciudad de Puebla se da una controver-
sia entre el Cabildo de la Ciudad y el obispo
Fray Juan de Palafox y Mendoza sobre la
representa cion de comedias para el Corpus.
El obispo se negaba a estar presente durante
las representaciones y prohibia a todos los
eclesiasticos asistir. Esto creaba problemas
al Cabildo ya que por mas de100 afos Igle-
sia y Estado estaban presentes durante las
funciones.

Ramos SmithMaya, Xavier Lizarraga, TitoVas-
concelos y Luis Armando Lamadrid,
Censura y teatro novohispano (1539-1822), IN-
BA-Escenologia, México, 1998, pp. 447-450.

1646

EnPuebla, el ObispoJuande Palafoxy Mendo-
za dicta una prohibicion a los curas de asistir
a comedias, fiestas y juegos, argumentando
entre otras cosas que "las comedias son la
peste de la republica, el fuego de la virtud,
el cebo de la sensualidad, el tribunal del de -
monio, el consistorio del vicio, el seminario
de los pecados mas escandalosos, hijos de
la idolatria.." [y aho ra tenemos un Festival
Cultural Palafoxia no].

Ibidem, p. 439.

1790-1791

Inicia una de las controversias mas inte -
resantes de la historia del teatro en México
entre los cen sores del Coliseo y el juez de
teatro sobre los dictdmenes de la obraMéxico
rebelado o se gunda vez conquistado. El14
de septiembre, con la aprobacion de Silves-
tre Diaz de la Vega, para la representacion
de la mencionada obra, el juez de teatro
Cosme de Mier y Tres Palacios da la auto-
rizacion para su representacion, pero el 21
del mismo mes prohibe la representacion de
la obra argumentando que “en dicha come -
dia se representan hechos falsos, inciertos y
contrarios al caracter de la nacion” [Es nec -
esario mencionar que el tema ya habia sido
tratado en otras obras como La conquista de
México de Fernando de Zarate, publicada en
Madriden 1668]. Esto dio lugar a una extensa
correspondencia entre el censor y el juez de

teatro, en la que ex ponen las ideas estéticas
delaépocaenrela cién con lasartes escénicas,
la cual terminaabrup tamente a principios del
siguiente ano.

Ibidem, pp. 583-594.

30 de mayo de 1841

Seinaugurd el Teatrode Nuevo México, ubica -
doenlacalle del mismo nombre (hoy  Articulo
123), con el drama El Torneo de Fernando de
Calderon. Con esto se entabld una formidable
competencia entre los dos coliseos (los te -
atros Principal y de Nuevo México)

Ibidem.

26 de julio de 1863

Muere el granactor Antonio Castro, considera-
doelmejordesuépoca. Losactores del Teatro
Principal, sus companeros, y los de los demas
teatros de la ciudad, asistieron a su entierro
que se verifico el lunes 27 a las cinco de la
tarde, con la solemnidad que permitio la lluvia
en el Pan tedn de San Fernando.

De Olavarria y Ferrari, Enrique,

Resena histdrica del teatro en  México, tomo
I

"

Porrua, México, 1961.

4 de noviembre de 1865

Seinaugura el Teatro de la Corte en unode los
salones de Palacio Nacional. La organizacion
estaba al frente del poeta espafiol José  Zor-
rilla, con un sueldode 3500 pesos anuales. El
teatro se estrend con la primera parte de Don
JuanTe norioy con un largo poema del mismo
Zorrilla, leido por él, titulado Corona de
pensamientos Yy dedicado a la Emperatriz.
Reyes de la Maza, Luis,

El teatro en Meéxico durante el Segundo
Imperio,

UNAM, Meéxico, 1959.

1876

Gracias a una subvencion a las artes escé -
nicas otorgada por el presidente Lerdo de
Tejada, lo gran estrenarse en ese afo en los
principales tea tros de la ciudad un total de
43 obras mexica nas. Cantidad inusitada aun
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DEL NORTE, SURESTE Y CENTRO DEL PAIS

TRES GENERACIONES DE DRAMATUR-

LA CONQUISTA
DEL GORDO

DANIEL SERRANO /
SANBORNS LIGHT
VIRGINIA HERNANDEZ

CAEN EDITORES, COL. LOS INEDITOS, TUUAMA,
B.C., 2002.

Virginia Hernandez y Daniel Serrano
son dos dramaturgos de Baja Ca-
lifornia que en esta ocasion nos pre-
sentan cada uno, en una propuesta
escénica inaudita, las caracteristicas
del posmodernismo querige a nues-
tra sociedad: violencia, crueldad,
indiferencia y deshumanizacion.

En Sanborns light, tres amigos gor-
dos llegan a un Sanborns y mientras
ordenan el menu conversan sobre
las comidas, los ejercicios fisicos
y las dietas. Un agente de ventas de
paquetes funerarios se acercaa ellos
y les ofrece sus servicios. Los tres
amigos comen dvidamente hasta
que la reunién se convierte en un
festin canibalesco. La situacion se
va degradando, las actitudes de los
personajes se vuelven grotescasy el
lugar se transforma en un escenario
perfecto para una ceremonia ritual
de humor macabro.

En La conquista del gordo, Daniel
Serrano describe la violencia de un
grupo de jovenes amigos que regre-
san de una fiesta y hablan de Elena,
una chica que se encontraba en
aquella fiesta, y de su amigo Omar.
Alo largo de la obra se mezclan ima-
genes reales, por parte de los amigos,
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GOS EN ACTIVO

y suefios romanticos, de Omar, quien
esta enamorado de Elena, hasta
que estos suenos son rotos por rafa-
gas de una metralleta anénima.
Dos obras de teatro llenas de elo-
cuencia escénica, con ingredientes
del teatro de vanguardia que lones-
co, Adamov y Genet han propuesto
en anteriores épocas y que en ma-
nos de dos dramaturgos mexicanos
sirven para senalar la degradacion
humana.

FILADELFO SANDOVAL. Egresado de la Es-
cuela de Escritores de la SOGEM. Pasante
de la licenciatura de Literatura Dramatica
y Teatro de la UNaM.

BELLAS ATROCES
ELENA GUIOCHINS
ANONIMO DRAMA EDICIONES, MEXICO, 2002,

Bellas atroces, obra de la proli-
fica dramaturga veracruzana Elena
Guiochins, es un texto que explora,
a través de la sexualidad de sus
cuatro personajes, el camino para
definir la identidad y cuestionar
los estereotipos de las preferencias
sexuales, valiéndose de los argue-
tipos femeninos mas importantes
de la tradicion judeocristiana: Eva,
Maria y Lilith, quienes en la forma
de evocaciones, memarias propias
de tan colectivas, van orillando casi
imperceptiblemente a “La invitada
del closet” a que enfrente su propia

identidad sexual.

La dramaturga emplea una estruc-
tura de escenas breves, con didlo-
gos fluidos y vigorosos, que en un
principio parecen inconexas, con
ruptura de tiempos y espacios para
que los personajes representen
encarnaciones modernas de los
arquetipos y transgredan los con-
vencionalismos sobre la sexualidad
femenina (aunque limitados al uni-
verso de lo homosexual).

De este modo Eva se presenta como
la “causa del pecado y perdicidn de
Adan’, pero es también la poeta es-
tadounidense Emily Dickinsonyuna
madre que descubre con horror que
su hija no sélo es su peor enemiga
sino que también es lesbiana, o una
mujer que acude con una terapeuta
aquien confiesa que el primer hom-
bre del que se enamora es una mujer
disfrazada de Adan, o la mujer que
casi inconscientemente busca el
primer encuentro fisico con alguien
de su mismo sexo; es toda mujer
que ha experimentado una amistad
romantica con otra mujer, o la que
ha sentido unamor erctico, o la que
quizas sufre de una inversion conge-
nita. En pocas palabras, es la victima
de una etiqueta, de versiones par-
ciales de larealidad, porque nadie es
solamente su identidad sexual sino
muchas otras cosas, aquellas que
uno decide que lo definan.

Maria es la representacion de la
madre virgen y pura, asi como de la
mujer que asume su lesbianismo sin
limitaciones ni autocensura, la que
sufre porque su objeto amoroso no
termina de definirse, la que puede
travestirse por diversion, la que
experimenta y no se constrifie a
una categoria que la defina, la que
quiere ser mujer y madre y amante
de otra mujer y sequir siendo ella
con sus contradicciones y miedos
pero también con su fortaleza y
libertad.

Lilith es la primer mujer que se

rebelo, la que vive una amistad
romantica y esta en contra del
matrimonio de su amada, la que
cuestiona ala Historia y a las institu-
ciones que han limitado a la mujer,
la feminista, la critica, a la que no le
importa el qué diran, laque se libera
de la opresion y el abuso con una
actitud contestataria.

La invitada del closet es el persona-
je que sirve de hilo conductor a la
obra. Es la tinica que en realidad
sufre un transito de la sombra a la
liberacion, al autoconocimiento y
la aceptacion. En apariencia, repre-
senta una mirada objetiva, cuando
en realidad vive una luchainternaal
discurrir como espectador “inmune”
entre las vivencias y los recuerdos de
las otras tres protagonistas.

VALERIA ALMADA. Psicdloga. Egresada de
la Escuela de Escritores de la SOGEM.
Colabora en la revista Voz y Vota y en el
periadico Uno mas uno.
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LA CUEVA DE MONTESINOS
JOSE RAMON ENRIQUEZ

EDICIONES EL MILAGRO-CONACULTA,

MEXICO, 2002.

Por un suefo como mal guia, el
delirio de un autor comienza en la
cueva encantada de Montesinos.
Cual Don Quijote, un viajero de
nuestros dias penetra en ella des-
cubriendo a los mismos personajes
que confundidos la habitan y so-
breviven al tiempo. No olvidan que
hace siglos un mago los condené
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a la eternidad; para ellos cualquier
desconocido puede tener el rostro
del engario.

Con la nueva visita, en ellos afloran
viejas preguntas; las voces poco a
poco recuperan su forma. No ha sido
en vano tanto tiempo de encierro.
Los seres se han vuelto remedos de
simismos y al parecer se encuentran
ahi para que nosotros, viajeros
avidos, conozcamos los restos de
Dulcinea, Durandarte o Belerma.
Esta dltima, aun cuida el corazon
momificado de suamado (si cuando
el Quijote la conocid ya estaba de-
macrada por la tragedia, imaginense
como se encuentra ahora en plena
globalizacion y ante un mundo del
que solo conoce los rumores).

La farsa se gesta en un espacio ma-
gicoy lleno de locura. Los personajes
inician una nueva historia con cada
nuevo visitante. No dejan nunca de
intrigar, de imaginar, de explicarse
{aun con los engarios de la memoria)
su existencia. El mundo de afuera
les hace hablar lo mismo de Duran-
darte, que de las munecas Barbie.
Las situaciones avanzan con dificul-
tad y dificilmente pueden seguirse.
Los acontecimientos responden a
la arbitrariedad de un suefio. Da la
impresion de que detras del texto
se encuentra un prestidigitador
haciendo cuanta cosa le venga
en gana para sorprendernos, sin
responder a ningun impulso justifi-
cado. La accion se diluye en didlogos
discursivos y elevados, a grado
tal que los mortales no tenemos
acceso al delirio, mas bien debe-
mos conformarnos con descifrar el
mundo cervantino mezclado con
elementos que el autor considera
posmodernos.

Para gustos exquisitos, buscadores
de maranas metaforicas y alto nivel
de raciocinio.

LUIS AYHLLON Dramaturgo y director
escénico.
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FRACTALES ESCENICOS

Ivan Olivares

VUELTA AL MUNDO

GUIA DEL TEATRO

EN AFRICAY EL OCEANO
{NDICO
www.mediaport.net/AeC/

Theatre/index.en
IDIOMAS: INGLES Y FRANCES
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Completisima puerta al teatro de
esta region, el cual es poco conocido
en nuestro pais. Contiene indices
por paises, tipos de teatro, compa-
fifas, eventos, festivales y organiza-
dores de actividades teatrales.

TEATRO EN ASIA
www.curtainrising.com/world/
africaasia.html

IDIOMA: INGLES

Portal de enlace a paginas web
de companias teatrales de paises
asiaticos y dos africanos. Varias con
versiones en inglés. Interesante no
por la cantidad sino por la informa-
cion de teatro en paises de los que
€ONoCemos muy poco.
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TEATRO BRASILENO
www.teatrobrasileiro.com.br/
IDIOMA: PORTUGUES

Informacion clasificada en autores,
directores, companias, actores,
técnicos, companias productoras
y teatros, ademas de foros de dis-
cusion, chats y diversos links nos
brindan un amplio panorama del
teatro en Brasil.

ILUMINACION
Y TECNOLOGIA

DISENO DE ILUMINACION
ESCENICA
www.mts.net/~william5/sld.htm
IDIOMA: INGLES

Una sencilla pagina dedicada al di-

-

seno de iluminacion para la escena,
sus aplicaciones, sus instrumentos y
diversos consejos. Resulta muy util
como introduccion a lailuminacion
teatral. Creada por Bill Williams.

DISENO, PRODUCCION

Y TECNOLOGIA EN ARTES
ESCENICAS

www.usitt.org

IDIOMA: INGLES

Asociacion de Profesionales del Dise-
o, Produccion y Tecnologia en Artes
Escénicas y Entretenimiento de Es-
tados Unidos. Exclusiva para miem-
bros. Permite conocer sus actividades
y entrar en contacto con la Asocia-
cion. Cuenta con un archivo foto-
grafico de disenos de escenografia,
iluminacion y vestuario de recientes
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montajes en los Estados Unidos.
HISTORIA

TEATRO CRISTIANO
www.newadvent.org/
cathen/1455%.htm

IDIOMA: INGLES

Articulo sobre el desarrollo del tea-
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tro cristiano. De interés histdrico, por
presentar la evolucion en las estruc-
turas de este tipo de teatro, desde
los primeros siglos de la era cristiana
hasta el fin de la Edad Media.

CALENDARIO DE
ESPECTACULOS EN FRANCIA
DE 1601 A 1774
www.foires.net/cal

IDIOMA: FRANCES

Operas, comedias francesas e ita-
lianas, espectaculos cortesanos y
al aire libre, franceses y extranjeros.
Varios de ellos con las fechas exactas
de presentacion.

CRONOLOGIA

DEL SIGLO XVIII
andromeda.rutgers.edu/~jlynch/
Chron

IDIOMA: INGLES

Los principales acontecimientos
en teatro, literatura, musica, arte,
tecnologia, ciencia, entre otros, de
1660 a 1800 compilados por Jack
Lynch en listas anuales.

IVAN OLIVARES. Dramaturgo y director
de escena.
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PREMIOS Y ENCUENTROS

CONVOCATORIAS

PREMIO NACIONAL DE
DRAMATURGIA JOVEN.
GERARDO MANCEBO DEL
CASTILLO 2003

Podran participar todos los escrito-
res mexicanos no mayores de
35 anos que envien una obra de
teatro inédita, con tema y forma
libres y una exten sion entre una
y dos horas de duracion escénica.
La obra deberd presentarse por
cuadruplicado. Los datos del autor
deberan enviar se en un sobre cer -
rado. Fecha limi te: 31 de marzo de
2003. Los trabajos deberan seren -
viados a: Centro Cultural Helénico
Premio Nacional de Dramaturgia
Joven, Av. Revolucion 1500, Col.
Guadalupe Inn, CP 01020, México,
D.F. Consultar ba ses en los teléfo -
nos: 01 (55) 54909895 y 54909921.

PREMIO OBRA
DETEATRO 2003

El Gobierno del Estado de  Baja Ca-
lifornia por me dio del Instituto de
Cultura de Baja California convocan
atodos los escritores residentes en la
Republica Mexicana que deseen
enviar una obra de teatro inédita
y que no haya sido representada.
El tema de la obra y el numero de
actos seran libres, siempre y cuando
el trabajoalcance un mini mo de 50
minutos de representacion efectiva.
Los trabajos deberan remitirse a
las oficinas centrales del Instituto
de Cultura de Baja California ( Av.
Alvaro Obregén nim. 1209, C.P.
21100, Mexicali, Baja California), a
mas tardar el 19 de julio de 2003.
Premio Unico e indivisible: 75 mil
pesos en efectivo y diploma.

PREMIO OBRA DE
TEATRO PARA NINOS

El Gobierno del Estado de Coahuila
a través del Instituto Coahuilense
de Cultura y el Patronato del Te -
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FECHAS LIMITE

atro Isauro Martinez convocan a
todos los escritores residentes en

la Republica Mexicana que deseen
enviar una obra de teatro inédita
que no haya sido representada,
de acuer do con la modali dad o las
modali dades que el autor consid -

i

Vifeta de Mario Ficachi

ere apro piadas: actores, guinol,
mufiecos de guante, ma rionetas,
etc, con temay numero de actores
libres. La dura cion minima de rep -
resentacion efectiva debera ser de
30 minutos, En el caso de las obras
para munecos, el autor debera
presentar un minimo de dos piezas,
que juntas cum plan con el tiempo
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anteriormente senalado. Las obras
deberdn re mitirse a la siguiente
direccion: Premiode Obra de Teatro
para Ni nos, Teatro Isauro Martinez
(Galeana num. 73 Sur, CP. 27000,
Torredn, Coahuila), a mas tardar el
9deagos tode 2003. Las institucio-
nes convocantes estudiaran la
posibili dad de repre sentar la obra
ganado ra en la sede convocante o
en el Distrito Federal, en un plazo
no mayor de 12 meses a partir de
la fecha del fallo. Premio Unico e
indivisible: 30 mil pesos en efectivo
y diploma.

RECOMENDACIONES

No dejen de escuchar la serie El

teatro en Mexico que se transmite
por Radio Educacién en el 1060 de
AM, conducido por Hilda Saray, los
lunes a las 22:30 horas. Programa

de entrevistas, mesas redondas,

debates, testimonios y pequenas
escenas dramaticas en las que esta-
ran presentes todos aquellos que
con su trabajo han contribuido al

arte teatral en México.

iCIUDAD JUAREZ A ESCENA!
MUESTRA
DE UN FEMINICIDIO

La Delegacion Coyoacan junto con
laCoordinacion General de Teatrosde
SOGEMY Tenzin A.C. organizan una
semana donde el teatro mexicano
levanta la voz ante la tragedia de
Ciudad Juérez tiempos de furia de-
satada contra la mujer ante los que
no se puede ni se debe permanecer
en silencio.

La muestra presentara montajes y
lecturas drama tizadas de Hotel Jua-
rez de Victor Hugo Rascon Banda,
Mujeres de polvo de Humberto
Robles, Los trazos del cierzo de
Alan Aguilar, Estrellas enterra dasde
Antonio ZUniga, Rumor devientode
Norma Barrosoy Mujeres de Ciu dad
Judrezde Cristina Michaus. jCiudad
Judrez a escenal se inau gurard el 3
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de marzo con la parti cipacion de
Maria Rojo, Elena Po niatowska, Ser -
gio Gonzélezy Victor Hugo Rascon
Banda en el Teatro Co yoacan de
SOGEM también se instalara una
exposicion pictorica y foto grafica
del feminici dio en Ciu dad Juarez.
Se invita al pu blico en general y
a la comunidad teatral a que se
solidarice con el evento.

SEGUNDA SEMANA

DE LA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA

A partir del 17 al 22 de marzo de
2003, en el Centro Cultural Helénico

y el Teatro La Capilla. Los paises
invitados son Espana, Canada y
México. To das las mananasalas 11
hrs.habraunamesare donda, todas
las tardes a las 17 hrs. una lectura -
espectaculo, y en las noches, pues -
tas en escena. A continuacion, los
eventos confirmados: lunes 17 de
marzo 11.00 hrs.: inauguracion.
Presentacion de las actividades y
de los invitados canadienses, espa-
fioles y mexicanos, entre otros,
Amela Simic, Larry Tremblay, Jason
Sherman, Guillermo Heras e  Ifigo
Ramirez de Haro. Lectura-espec-
taculo La sangre de Sergi Belbel.
Martes 18 de marzo: lectura -espec-
téculo Extincion de  lhigo Ramirez.
20.30 hrs. Quimicos para el amor de
Carmina Narro, en La Cafeteria del
Helé nico, u otra obra en cartele ra.
Miércoles 19 de marzo: lectura -
espectaculo El ventrilocuode  Larry
Tremblay. Concierto de pianista
quebequense en la Capilla Gética
del He lénico. Festejo de la semana
de la francofonia. Vino de honor,
cortesia dela Embajada de Canada.
Al terminar el evento, una sorpresa
que se anunciara en ese momento
(22.00 hrs.): lectura -espectaculo Co -
calinadeYvan Bienvenue. Jueves 20
de marzo: lectura -espectaculo It's
all true de Jason Sher man. Viernes
21 de mar zo: lectura -espectaculo
dela nue va obra de Flavio Gonzilez

MARZO /ABRIL 2003



Mello. Sabado 22 de marzo:lectura -
espectaculo Blanco y negro de los
hermanos Malpica. Pension Vudu
de Louise Bombardier, en el teatro
La Capilla. 20.30 hrs.: clausura.

XENCUENTRO
DE INVESTIGACION TEATRAL
DE LA AMIT

La Asociacion Mexicana de Investi-
gacion Teatral, AMIT, A.C. y el Centro
Nacional de Investigacion Teatral
Rodolfo Usigli, CITRUINBA-CENART,
invitan a los socios de la AMIT y a
todas aquellas personasinteresadas
enel estudioyla practicadel tea tro
al xaniversariodela AMIT con 10anos
de encuentros ininterrumpidos,
teniendo como sede el Centro
Nacional de las Artes (CENART, en
la Ciudad de México los dias 10, 11
y 12 de abril de 2003. Informes: 54
2044 07.

IVENCUENTRO
INTERNACIONAL DE TEATRO
DEL CUERPO, QUERETARO
2003 “H. CUERPO ESCENICO”

Del 25 de agosto al 6 de septiem -
bre en Querétaro y del 5 al 10 de
septiembre en el Distrito Federal.
TALLERES: | El cuerpo y el objeto,
Claire Heggen, Francia; 1l Creacion
y juego fisico; Francine Alepin,
Denise Boulanger, Quebec; 111 Circo,
Quebec; Iv Dramaturgia de la luz,
Francia; v Blackskywhite, Rusia.
ESPECTACU LOS: Mousson, Francia;
Aquel que tiene ojos, Quebec; In-
terior Mujeres, Quebec; Anatomia
de insectos, Rusia. Informes: 58 49
10 00 dionisios@prodigy.net.mx

SERVICIOS

INTRODUCCION ala 6pera . Primera
parte. Impartido por el Doctor Er-
nesto de la Pena. Inicio: miérco les
12 de marzo. Horario: 17:00 -20:00
hrs. Duracion: 16 sesiones. Costo:

$1,000.00. Lugar: Museo Soumaya,
Plaza Inbursa (antes Plaza Cuicuil -
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co). Informes e inscripcio nes en los
teléfonos 56 16 37 31,56 16 37 61,
52231748y 524409 16.

ESCENOGRAFiAe iluminacion de
teatro y danza. lluminacién, direc -
cion de arte y ambientacion para
ciney comerciales. Llamara Monica
Kubli.Tels. 56653147y 526425 11.
kublim@yahoo.com

ESGRIMA artistica. Informes:
victoractor@hotmail.com
victoractor@mixmail.com
Voy a su Estado o sede.

MAQUILLAJE, efectos especiales,
mascaras y uti leria. Roberto Or-
tiz. Tels. 55 90 16 48 y 044 55 10
60 10 85.

HATA-ASHTANGA yoga. Cursos
continuos para actores y bailarines.
Centrode yoga, Amsterdan 12, Col.
Condesa.Con Victoria Gutiérrez. Tel.
551642 35,

IMAGEN-movimiento. Multimedia
(filmacion, remasterizacion, cre -
acion de DVD'S de obras de tea tro,
piezas de danza, VCD'S, etcétera).
Alessandro Lameiras. Laboratorio
Imaginario. Tels. 56 11 83 14 y 044
5532279260.
alessandrolamerias@yahoo.com.
mx

LAREVISTA

Pasodegato necesita voceadores.

Informes con Marco Machuca en
los teléfonos 56 88 92 32, 56 88 87
56y 56 05 33 49, de lunes a viernes
de 10:00 a 15:00 hrs.

ANUNCIATE en esta revista:
paso_de_gato@hotmail.com
Teléfonos 56 88 92 32, 56 88 87 56
y 56 0533 49.

IN MEMORIAM

DEJAN HUELLA

FORO STANISTABLAS

Con la presentacion por tercer ano
consecutivo de su tradicional pasto-
rela jCiscale, ciscale, diablo panzon!
de Willebaldo Lopez, en diciembre
del ano pasado el Foro Stanistablas
cerro sus puertas. Este espacio para
el teatro in dependiente, fundado
en la década de los no venta por
Patricia Reyes Spindola, fue dirigido
los dltimos arios por Felipe  Oliva.

CARLOS ROCES
DORRONSORO
(1943-2003)

Nacio el 27 de octubre de 1943, Es-
tudidlalicen ciaturaen Economiaen
la Unam y la maestria en una escuela
especializadaen Londres. Impartio
clases en la UNAM, El Colegio de
Mexico y la Universidad Anahuac,
entre otras instituciones. También
estudio cine en la National School
of Film Technique, en Londres, y
en el Centro Universitario de Estu -
dios Cinema tograficos ( CUEQ), en
Meéxico, y teatro en la Mountview
Theatre Club, en Londres, y en el
Ntcleo de Estudios Teatrales ( NET)
en México, centro en donde tuvo
como maestrosa Ludwik Margules
y Algjandro Luna. Desde los aros
sesenta realizo disenos de vestuario
para mas de 40 obras. Trabajo en
varias ocasiones con los directores
Salvador Flores, Ludwik Margu-
lesy Hugo Hiriart, entre otros.  Murid
el 6 de enero de 2003 a los 59 afos
de edad.

BLAS ADOLFO BRAIDOT
FERRANTE (1924-2003)

Nacido en Montevideo, Uruguay,
el 7 de enero de 1924, participo
desde muy joven en varios grupos
teatrales hasta fundar con varios de
sus colegas el grupo El Galpon el 2
de septiembre de 1949. A conse-
cuencia de la dictadura militar
en su pais natal, en 1976 llego a
México como exi liado politico. En
1981, junto con Raquel Seoa ne y

e

Carlos Roces. Foto: Hilda Valencia

Mario Fi cachi, fundo la compania
de teatro independiente Con -
tigo América en la que, ademds
de ser director, actor y formador
de actores, impul s6 un teatro de
busqueda y pro movio la difusion
de dramaturgos latinoameri  canos,
especialmentemexicanos. Antesde
su muerte, acae cida el 17 de enero
de 2003, trabaja ba en la puesta en
escena de la obra de Victor Hu go
Rascon Banda El ausente, la cual
sera montada proximamente y
servird para festejar el aniversario
numero 23 del grupo, asi como
para home najear a este hombre de
teatro lla mado Blas Braidot.

SOCORRO
AVELAR (1925-2003)

Nacio en Cuernavaca, Morelos, en
1925. Egresada de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM y de
la Escuela de Arte Teatral del |NBA.
En 1948 fundo el grupo de "teatro
de camara” Xenia, junto con Emilio
Carballido y Sergio Magana, entre
otros. Actuo en obras de drama tur-
gos mexicanos como Carballido,
Magana, Luisa Josefina Hernandez,
Hugo Argtielles, Rodolfo Usigli, etc.
Esta incansable actriz y di rectora,
pionera de la televisionen  México,
murio el 10 de febrero de 2003.
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TEATRO LA CAPTLLA
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un texio fundamental sobre
la primera etapa formativa del actor
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TEATRG

la®
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una apasionada reflexian sobre la acloralidad

a la venta en la Casa del Teatro
D659 43 48B-56595981 - 565942 38

5130.00 (incluye gastos de anvia)
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CONVOCA =
Primer Premo Nacional de Dramaturgs: Oscar

La UNIVERSIDAD AUTONOMA DE SiNALOA
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PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DETEATRO

@ seminario Internacional de dramaturgia, organizado por la revista Pasodegato, la Academia Mexicana
de Arte Teatral, A. ¢, cva, unam, iINea y Centro Cultural Helénico dirigido a dramaturgos. Impartirdn talleres

dramaturgos internacionales reconocidos durante un ano a partir del 2003. Los interesados comuniquense
a nuestra oficina a los teléfonos 56 88 92 32 56 88 87 56y 56 05 33 49

@ Colaboren en la construcciénde nuestras paginas. Nuestro objetivo principal es ser reflejo del acontecer
teatral del pais. Manténganosinformadosde sus estrenos, temporadas y proyectos. Asimismo, envienos
sus propuestas y alticas sobre la revista.

@ Anuncienseen la seccién Sugerenciasfelinas Sl venden, cambian, regalan,donan u ofrecen servicics,
envien sus catos en un mdximo del s palabras

@ Adquieran surevista en librerfas Gandhi, Educal, El Pénduloy La Torre de Lulio, asf como en los foros Teatro
Contempardneo, Luces de Bohemia,Casa delTeatro, La Madriguera, Cadac ySogem.

@ Reciban en su hogar la revista Pasodegato, suscribiéndose anualmente por $ 360.00. Pero mejoradn
ayudenosa no perderel paso, convirtiéndoseen protectores de este proyecto con una suscaipciénsoli
daria, a partirde $ 700.00 ademas de beneficiarse con libros de cortesia de Anénimo Drama Ediciones,
EdicionesEl Milagro y Cuadernos de Teatro del Centro Cultural Helénico.

para susaibirse erwien ege cupén hoy mismo por fax als6 05 33 490 llamen a losteléfonos 56 88 92 32y 56 88 87
56. Para informacion de susaipciones eseibanos asusaipcionesgato@hotmai.com

Anexo copla de depdsto a nombre de Carlos Nohpal
de la Rosa eneanamex, cuenta 01417701997 suc. 141

Pasodegato

Eleuterio Méndez 11, Col, Churubuzo-Coyoacén,
CP 04120 México, D.F.

paso_de gato@yahoo.com.mx

paso_de_gto@hotmal.com
Teléfonos; 56 88 92 32 56 88 87 56y 56 05 33 49




TEATRO JuaN Ruz DE ALAH(_:_(')_N

Jueves y vernes 20:00,
sabados 19:00 y domingos 18:00 hrs

Héctor Ortega

78221
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De Flavio Gonzalez Mello
Direccion: Antonio Castro
TeaTRO SANTA CATARINA

Miercoles a viernes 20:00,
sébado 18:00 y domingo 18:00 hrs.

R —

ey Jtz

de negro y d

David Psalmon

.~marzo - abril, 2003

DIFUSION

CULTURAL
UNAM

(

./ fditusion.cultural . unam.mx

Foro Sor JuaNA INES DE LA CRUZ

TEATAO JuAN Ruiz DE ALARCON

Miercoles a wernes 20:00,
sébados 13:00 y 19:00
y domingos 13:00 y 18:00 hrs

Sabados y domingos
12200 hrs.

LUISA HUERTAS

A CELESTINA

La Fi T somedh
{ La Famom T e oy MELSEA )

de Fernando de Rojas
Direccidn: Claudia Rios

TEATRO UNAM Direccidn: Luis de Tavira

SaLa MicueL COVARRUBIAS

Y

Jueves y viernes 20-00, sabado 15:00 y domingo 18:00 hrs
Del 13 al 16 de marzo Del 20 al 30 de marzo Ded 3 al 13 de abril

IN & ARCHIVO
EL PRINCIPIO § DE PIEZAS
DELFIN | CORTAS

Contempodanza

ROSTROS,
DANZAS
POR CIELO
Y TIERRA

Direccion:
Vivian Cruz

Direccion:
Cecilia Lugo

Para informacion sobre los eventos de la Direccion de Teatro y Danza,

faver de comunicarse al teléfono: 5606-0679
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Av. Revolucioni 500 Guadalupe Inn México D.F. 56628674 www. helenico.gob.mx

BOLETOS DISPONIBLES EN TAQUILLA DET 2 A1 400 WRS. Y DE1 600 HAS. EN ADELANTE TEL 5662 2945 DESCUENTOS PARA INSEN, MAESTROS Y ESTUDIANTES CON CREDENCIAL VI



