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sglorioso cuando el rio suena parque, sin duda, agua lleva...Reclamos airados recibi6 Pasodegato
cuando se aposto en el nimero 7 por un Perfil sobre el joven escendgrafo Jorge Ballina.
Salimos muy mal parados porque “;cémo era posible dedicarle tal espacio a ese
imberbe?” Algunos ilustres, coléricos, hicieron pedazos a los editores de esta revista.

El olfato nadie lo regala: Jorge Ballina acaba de obtener en junio el tercer lugar Diploma
honorario por el disefio de escenografia de las obras Copenhague, Fedra y otras griegas y La
flauta magica, en la Décima Cuadrienal de Escenografia que se realiza en Praga, Republica Checa.
De entre més de 2000 disefos de escenografos de 52 paises, el mexicano resulté laureado.
Lamentamos muchisimo decirles a los ilustres: la nariz NO nos fallé... iChin, otra vez! Alejandro
Luna califica la distincion como “una hazana". Enhorabuena, Jorge.

Quiero reconocer en estas paginas a Manuel Naredo, un hombre de teatro excepcional. De
antemano desnudo que su apoyo, en tanto funcionario a cargo del conecuita del estado de
Querétaro, significo el rescate de Pasodegato cuando menos en un par de momentos en donde la
vida o muerte del proyecto se presentaron reales. Manuel ha creido en esta revista, pero también
invento el Concurso Nacional de Dramaturgia Manuel Herrera Castaneda y, entre muchas otras
cosas, empujo el barco que Alicia Laguna y Jorge Vargas prometieron timonear bajo el nombre
de Encuentro Internacional de Teatro del Cuerpo.

“Muchos de los postulados renovadores de la teatralidad contemporanea han partido del
reposicionamiento del actor y de su cuerpo como eje de la creacion sobre la escena’; apunta
Jorge Vargas, coordinador mas que ideal del Dossier que ofrece en esta entrega Pasodegato.

En relacion con nuestro Perfil, no puede venir mas a cuento dedicar estd seccion a la
personalidad del director de escena Abraham Oceransky.

Con la publicacion de Las gelatinasde Claudia Rios, Premio Nacional Obra de Teatro de Mexicali
2000, iniciamos una labor de rescate de los textos que este estimulo, que cumple 26 afos, dejé
en el tintero.

Por ultimo, sefalamos que a partir de este numero Pasodegato tendra una publicacion tri-
mestral, decision tomada para que sigamos existiendo.

JAIME CHABAUD
VERACRUT
a0 ~)
Qv ACONACULTA e Izmd
M. cuLruma INE& HELENICO R i



LA GENESIS DEL MOVIMIENTO

LA DANZAY SU CUERPO

UshioAmagatsu

anza, dance, danson: en francés, en El CUErpo es el soporte, la base
inglés o en alemdn, la palabra, nos

dicen los diccionarios, significa misma de la dan'za, antes de que
desde el origen: “alargar” , “dis- .

tender”, “estirar”, En la mayor parte éste nazca y hable propiamente.
CiE dﬁ lllS otras }Engu:LS Cllr()PCﬂS, esta

palabra presenta fuertes similitudes, al comenzar Su cemerger comienza por su
con el sonido an que les es comiin. Etimologica- : .

mente, uno puede remitir la palabra al sinscrito: pdsaj€ por el vientre materno.
tan. En griego existe la palabra feiverv y en latin . )

teneo, las cuales nos reenvian a la idea de alargar, ... bailar es la capaci dad

distender, de “tension”.

La “tensién” tiene una profunda relacion con
esta forma de expresién que es la danza. Todas
las danzas folckléricas, el ballet clasico y la danza

del cuerpo de poder sostenerse

€N una pl{f mad.

moderna encuentran el principio de su
expresion en una tension fisica. Porque,
tratindose de danza o gestos cotidianos,
la tensién no es suficiente para iniciar el
movimiento: para mover, por ejemplo, un
brazo alargado en la horizontal, primero
hay que relajar la tensién, Este movi-
miento permitird alargar nuevamente el
brazo. Es en la relajacion de las tensiones
en donde estd el trabajo con el brazo, uno
después de otro a partir del extremo, des-
pués los dedos, el pufio, el codo; asi, el bra-
zo podra encontrar de nuevo su posicién
suspendida a partir del hombro, Liberado
de estas tensiones, en libre suspensién
desde el hombro, el brazo no tiene ya una
movilidad propia, no puede ser movido
mis que por una accién exterior; serd nec-
esaria una tension interna para imprimirle
un movimiento propio.

El movimiento nace de esta oscilacién
entre la tensidn y la distension. Si la pala-
bra danza nos remite esencialmente a la
idea de tensién, quiero referirme a los dos
términos: tension y distension (relajacion,
reposo), porque el movimiento no tiene
otro fundamento que el cuerpo.

El cuerpo es el soporte, la base misma
de la danza, antes de que éste nazca y
hable propiamente. Su emerger comienza
por su pasaje por el vientre materno. Es
una reminiscencia de la aparcicion de la
vida en la aguas del océano, hace tres mi-
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llones de afios. La matriz estd llena de estas aguas
primitivas. La vida nace del mar, tanto en los
tiempos arcaicos como en los tiempos fetales.

Un mes después de la concepcidn, en apenas
una semana, el cuerpo evoluciona del pez al
batracio, clcspués del reptil al mamifero. En este
lapso, ¢l habra festejado la escena patética, que
dura de hecho varias decenas de millones de
afios durante la segunda mitad de la era paleo-
zoica, desde el abandono de las vértebras sobre
la orilla, golpeadas por las olas del océano, del
continente. En su formacién, el individuo repite
la evolucién de toda la especie; él es la memoria
de la vida primitiva y su futuro a lo largo de la
historia de la Tierra.

Yo estoy ahi en tanto individuo, porque
tengo padres, que también han tenido pa-
dres, y llego a la idea que yo naci después
de rehacer en el vientre de mi madre una
aventura de varias centenas de millones
de afios.

Al interior de la matriz, el nifio no
conoce el contacto con el suelo, con la
Tierra. Después de nacer, él va a tener esta
experiencia, cada vez que uno lo acuesta,
que uno lo posa, y durante largo tiempo €l
morard en esta posicion acostado.

Una vez adulto, el hombre continta
conociendo esta posicion: por lo menos
una vez al dia, €l se acuesta. Y dia tras
dia, del dia a la noche y de la noche al
dia, en un movimiento que corre de este a
oeste, todos los seres humanos del planeta
se acuestan, unos después de los otros,
instantes después de instantes, como las
piezas de dominé que caen una tras otra,
y a la inversa, de oeste a este, se levantan
unos después de los otros, momento a
momento, repitiendo asi, y desde que
nacieron, este gesto de renacer. Acostarse
(dicho de otra manera, liberar a una de las
dos caras del cuerpo, lado de 1a cara o lado
de la espalda, desde una de estas caras,
otra superficie) es el estado en donde el
centro de gravedad alcanza su estabilidad
mixima; es también el estado relajacion
fundamental del cuerpo, porque el cuerpo
se abandona totalmente desde el pensa-
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miento. Es suficiente, entonces, en este estado,
mover ligeramente una parte del cuerpo, un pie,
un brazo o la cabeza, para crear una tension, pa-
ra comprender, en el momento cuando uno lo
ha relajado, qué tanto el cuerpo esti sometido
a la gravedad, qué tanto peso tienen cada una
de sus partes.

A menudo tenemos la idea de que los huesos
y los musculos son cosas solidas. Pero acuésten-
se ¢ impriman a su cuerpo un leve movimiento
de oscilacién y van a sentir sus huesos a punto
de flotar en un especie de bolsa; van a perci
bir que la informacién que viene del exterior
—que es la oscilacién— es recibida y repercute
delicadamente en un movimiento ondulato
rio; pronto podrin percibir que el cuerpo es
blando y flexible.

El nifio que ha estado durante largo tiempo
en la posicién acostado encuentra un dia la
posicién sentado. Es un nuevo estado, con lo alto
del cuerpo en tensién y lo bajo del cuerpo re-
posando en el piso, relajado. Después comienza
a desplazarse, ayudado por sus brazos y sus
rodillas. Cuatro zonas tocan el suelo, el torso es
sostenido por cuatro pilares. Ese torso es atraido
por la tierra, agarrado a sus pilares como una es-
pecie de puente suspendido, pero el movimiento
es el del animal. Si la espalda de un animal en
movimiento es tan rica en expresion, se debe a
que cs libre, en otros términos, estd liberada
de toda tensién. En esta posicién, igualmente,
se observa ese movimiento ondulatorio con el
cual una ligera impulsién exterior se transmite
hacia el interior del cuerpo.

Un afio aproximadamente después del na-
cimiento, ¢l nifio se apoya en sus picrnas y cs
capaz de aduenarse de los objetos. El contacto
con el suelo pasa de cuatro a dos puntos. El
tantea en el interior de su cuerpo, en busca de
ese eje central que le asegurard la posicion de
pie mis comoda. Busca esta linea que forma
una perpendicular con el plano horizontal del
suelo.

Para nosotros, los adultos, esta linea es tan
evidente, que ya la olvidamos. Juntemos nues-
tros dos pies sobre el suelo, v hagamos rotar la
parte alta del cuerpo describiendo circulos como
un cono invertido sobre un punto; reduzcamos
después la amplitud del movimiento, del mis
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Ushio Amagatsu en dos de sus espectaculos. Fotos: Guy Delahaye (izquierda) y Archivo Fic

grande circulo al mds pequefio, hasta lentamen-
te inmovilizarnos. Entonces descubriremos la
posicién de pie més cémoda. Porque la planta
de los pies, que instantes antes del movimien-
to de rotacion del alto del cuerpo ha descrito
ella también circulos sobre el suelo, toca ahora
L‘,I Suﬂl(} con una m:l_‘_"'()i' supcrﬁcit :\_r’ SUgl.’Tﬂ una
reparticion homogénea.

Esta lenta progresion hacia la posicién verti-
cal nos permite percibir mejor el eje central de
nuestro cuerpo que se prolonga en linea recta
hacia el centro de la Tierra.

“;Bailal, {Baila!”, dicen los padres del nifio
que camina, y aplauden para hacerle un ritmo.
Asi, el nifio descubre la danza. Antes de elevarse,
el cuerpo del nifio pasa por un primer estado
de desplome. Sus articulaciones no son lo su-
ficientemente fuertes. Las articulaciones de las
piernas se relajan primero antes de estirarse, y
esta alternancia crea en el nifio un ritmo. Esta
es una forma que tiene el cuerpo de asumir
muy naturalmente el movimiento espontineo

del desplome. Al final de este proceso el nifio
logra tener equilibrio en una pierna, construir
un ritmo desplazando su centro de gravedad de
una pierna a la otra. No es descabellado entonces
decir que bailar es la capacidad del cuerpo de
P(}dﬂr sS0STEnerse en una pit‘rrla.

Sin embargo, quiero pensar que la danza
comienza mds alld, en el proceso que precede
al nacimiento, y mds atrds aun, en la repeticién
de la evolucion que tomd cientos de millones
de afios. Levantarse y ponerse de pie, moverse:
ningin movimiento se hace sin implicar la gra-
vedad, sin comprometer un intercambio con
ella. Finalmente, de esta manera la danza es
didlogo con la realidad.

Tomado de Amagatsu, Ushio, Dialogue avec la gravite,
Actes Sud, Paris, 2000, pp. 13-23. Traduccion: Alicia
Laguna.

usHIO amaGaTsu. Bailarin y coredgrafo japonés, fundador
de la compania Shankai Juku. Realiza una meditacion
sobre el cuerpo, el movimiento, las fuerzas de la naturale

zay el espiritu.
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EL TEATRO COMO POSIBILIDAD DE MIRARSE A LOS OJOS

ABRAHAM OCERANSKY

HildaSaray

si. Una mirada que obliga a mirar
de frente. Una posicion que lo ha
definido como uno de los creadores
del escenario mexicano contempo-
rineo.

Abraham Oceransky, desde Xa-
lapa, en una conversacién que, aunque mediada
por la red, deja al descubierto resortes intimos
de una eleccién de vida que se sabe segura de
su trascendencia, no por lo que histéricamente
pueda significar, sino por lo que a cada instante
pueda cons truir, y mds, cuando sabemos que

en el teatro todo es puro presente. Figura
mitica para algunos, sobre todo para los de la
mds reciente generacién, Abraham Oceransky
habla desde ¢l fondo de su eleccién de vida y
de los compro misos que ello implica. Los com-
promisos de vida que Ilevan a un creador a no
claudicar aun en condiciones limite. Resurgir de
los escombros que él mismo dejé y de los que el
tiempo se ha encargado de dejarle. La creacién
teatral, lo aprendido hasta ahora, la relacién con
los actores, las rutinas cotidianas, las manias y
los deseos, son algunos de los temas de la charla
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que podrian conformar una especie de poética
vital del artista. Abraham Oceransky y el Tea-
tro Studio T, como el lugar de la creacién y la
emocion que se mueven a donde sea necesario.
El teatro puede surgir aqui y alld, y a veces es
preciso “irse” para entenderlo mejor. El maestro,
en sus propias palabras, a partir de algunas
preguntas. Adelante.

—;Fue ¢l teatro una opcion o una especie de
imposicion tragica?

— Cuando me di cuenta ya estaba metido en
el teatro y no quise dar vuelta atris. No quise ni
pensar qué serfa de mi vida sin esa opcion. Y al
mismo tiempo no queria saber qué iba a ser de
mi vida si seguia por el camino del teatro. Ahora
me doy cuenta, porque lo sé, que si volviera a
nacer, trataria de volver a entrar al teatro para
no dejarlo jamds.

—;0ué es lo que mds le gusta de hacer featro?

— Que en el teatro nos hacemos a nosotros
mismos y nos deshacemos todas las noches y
también todos los dias. ;Qué es lo que queda?
La posibilidad, la oportunidad de ser libre en
pensamiento y obra, en cuerpo y alma. Eres
libre de tomar decisiones. Eres todos lo hom-
bres y también ninguno. Se te abren los ojos. Ya
no miras con la carne. Y conoces tu corazon, que
al mismo tiempo es el corazén de todos. Seguro
que esta noche dormirds tranquilo.

—;Cdmo se definiria al hablar de st mismo
como hombre de teatro?

— Soy un hombre afortunado. El unico
fracaso que he pisado es el de mi mismo. Como
artista he aprendido a valorar la independencia
y el honor. He seguido mis ideas como la oveja
al pastor. He subido al cielo y bajado al infierno.
He recorrido paso a paso los amplios caminos
de la investigacién. He podido penetrar el
alma humana. Y he hecho de mi vanidad un
personaje secundario. No utilizo estrellas en la
marquesina ni en la puerta de mi camerino. El
teatro me ha vuelto monje y no tengo ninguna
religion, salvo el escenario, y el rito se forma
entre los actores y yo. No tenemos cara, la magia
es el vehiculo. La finalidad: conocerse a si mis-
mo, porque mi vida es el teatro, pero no el teatro
de los demas, sino solamente el teatro.

— 8i no fuera teatrista, ja qué se dedicaria?

— 5¢é lo que queria ser antes de hacer teatro,
Queria dedicarme al cine. Ahora puedo su mar,
porque en el teatro aprendi a pintar, a disefiar,
a mejorar mi musica, a no tener miedo a las
palabras, a aceptar el silencio como una re-
conciliacién, a manejar la luz, a entender a los
actores, a abrirme paso entre la burocracia, a no
depender ni esperar nada de las instituciones,
Aprendi a hacer teatros donde voy, a influirenla
libertad del artista. ;Cémo voy a querer pensar
en otra cosa si mi vida entera estd dedicada a
la creacion?

—;Como llegd al teatro?

— Fue un accidente. Queria aprender a
manejar actores. Mds bien, querfa aprender a
mani pularlos, para integrar este conocimiento
a mi carrera de publicista y entré a la escuela
de teatro porque el primer dia que fui los que
ahi estudiaban, actores y actrices, me miraban a
los ojos. Y me senti el hijo prédigo que regresa
a casa. Lo que yo pensaba que duraria dos o
tres sema nas ha durado toda mi vida. Cambié
el oropel por un verdadero tesoro.

—Qué es lo que mis le inquieta del teatro?

— Laaventura, el proceso creativo, el entre-
namiento de los actores y el mio. El no saber
qué va a pasar los siguientes dos segundos. La
energia de seres vivos en plenitud.  El que no me
canse después de trabajar 20 horas al dia todos
los dias desde que entré al teatro.

—;Tiene un proceso definido para la creacion
teatral?

— He descubierto que cada actor tiene
un proceso y que cada grupo requicre de un
proceso, por lo tanto, cada obra deberd tener
un proceso propio. Nunca es igual, pero tengo
algu-nos principios que si puedo repetir, cuando
menos en teorfa para cada montaje, y son:

1. Unificar al grupo. Esto es, hacer que el grupo
se vuelva un grupo, no sélo un grupo de gen-
tes reunidas, sino una identidad, una energia
comun.

2. Disenar los ejercicios de acuerdo con las
necesidades que el grupo tiene para entenderse,
entender la obra y entender a los personajes.
Aunque el orden de estos puntos puede cam -
biar. Los ejercicios primero son interiores.
Tratan de abrir la visién intima que cada uno de
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los ac tores tiene de si mismo en relacién con los

de mas, en relacién con su propio mundo, y lue
go como expandir esas posibilidades. Después,
los ejercicios se vuelven fisicos porque ya es
necesario relacionarse con los demids actores,
con el mundo exterior y con las imdgenes que
ya han creado. Ahi empieza a nacer la estética
y la fuer za que el grupo tendri. Lo demis es
tarea mia. Cuidar como un jardinero cuidaria un
inmenso jardin. Palmo a palmo, con dedicacién
y confianza.

—3Por qué dejo la Cindad de Meéxico? ;Ra~
2ones teatrales o extrateatrales?

— Extrateatrales. Robaron mi casa. Un lugar
de investigacién y teatro que rentaba frente a la
delegacion Miguel Hidalgo. Se llevaron todo
lo que tenia: aparatos, equipo, cuadros, ropa,
herramientas, butacas. Todo. Absolutamente
todo. Y entonces pedi ayuda y nadie me ayuda.
Ni mis amigos, ni la Institucion, ni siquiera de
la Delegacién mandaron un policia, Ministerio
Publico o algo parecido. Me senti frustrado.
Habia dedicado toda mi vida a tener un espacio
independiente. Acababa de hacer una gira re-
presentando a México en el extranjero con un
stper éxito y en el momento del robo nadie
quiso ayudar a rehacer lo perdido, entonces me
dije: si me he quedado sin nada, ni teatro, ni
dinero, ni amigos, ni instituciones que protejan
al arte, s;qué hago aqui? Pensé que Xalapa al
menos era una ciudad cultural con muchisimo
menos violenciaque el .F., donde yo crefa tener
consolidada mi carrera, un respeto en el medio
cultural y, por supuesto, el apoyo institucional
ante una desgracia. Vendi mi reloj para salir
del p.r. y llevarme en una camioneta pickup
prestada, lo que quedaba de tres mil metros
cuadrados del Laboratorio Teatro Studio T
en México.

—;Como ve el teatro en Xalapa y desde Xa-
lapa?

— En Xalapa hay un movimiento teatral
bidsicamente de jévenes. Hay demasiado poco
teatro profesional, aunque en todos ellos hay
la intencién de hacer un teatro que llegue a la
gente. Hay un abandono, desde lo econémico
hasta lo institucional, a las artes en general, a
pesar de que en el estado de Veracruz hay muy
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buenos artistas y con grandes posibilidades.
Todos los recursos econémicos y estructurales

se quedan en la administracion del arte sin

llegar a los ar tistas. Desafortunadamente, creo
que en todas partes es igual.

—;Le gusta el teatro mexicano?

— Por supuesto. Es un teatro victorioso.
Los buenos artistas de teatro sobreviven a
pesar de todo. Y en comparacién con otros
paises, la esté tica mexicana, su riqueza visual e
Interpretativa, es excelente.

—;8¢ identifica con alpuna generacion del
teatro mexicano?

— Soy de la generacion de los afios 60y 70.
Ahi se gener6 lo bueno y lo malo de hoy en dia,
no ha cambiado mucho. Aunque extrafio en
escena los montajes de Alejandro Jodorowsky,
de Julio Castillo, de Juan José Gurrola y de tarr
tos otros que revolucionaron a los que éramos
alumnos y maestros desde ese tiempo. Extraiio
lalocura yla facilidad de convocatoria que habia
hacia la juventud en una Universidad Nacional
Auténoma de México que dedicaba el teatro a
su alumnado y no vivia de él. El hacer teatro por
el puro placer, que se llenaba de seres humanos
ansiosos de preguntas y llenos de respuestas.
Donde todos nosotros éramos lo mismo.

—; Cudl seria su mejor obra en el teatro?

— La mas famosa en su tiempo Conejo
blanco, pero cada una de las que hago cuando la
hago es la mejor obra de teatro que he hechoy
la préxima, estoy seguro, serd la mejor.

— ;8¢ asume coma maestro?

— S5i. Gran parte de mi1 quehacer diario es
estudiar para ser maestro y es en serio. Dedico
cuatro o cinco horas al dia a meditar cémo
mejorarme, c6mo ser mas sintético, como echar
menos rollo, cémo llegar a la esencia y cémo
explicarla. He dejado de ser un tirano, de ser
un esclavo de los libros, de ya no pensar lo que
los otros dijeron y que s6lo me sé por una mala
traduccién, He aprendido a aprender. Ensefio
a mis alumnos lo que aprendo y luego ellos me
lo ensefian a mi y vuelvo a empezar.

—; Cudl es su idea del arte teatral?

— La continuidad, el teatro de grupo.

—Quién es 0 ha sido su guia para la creacidn
artistica?

—Todos los que logran ser auténticos, como
Jerzy Grotowski, Peter Brook, Tadeusz Kantor
o los japoneses del butoh, o los antiguos del tea-
tro ritual. Los chamanes de Bali, del Congo o de
la India, en el katakali. Aquellos que deambulan
solitarios por el puente de los suefios, que no
tienen miedo ni a fieras ni a dioses.

—;Cudl es su rutina diaria de trabajo?

— Me levanto, me sirvo un café caliente
y cargado. Luego, durante 30 minutos o mas,
estoy a solas. Me sumerjo en el vacio. Después
voy a la computadora donde por varias horas
me dedico a la edicién y aprendizaje de los
sistemas digitales. Después, un poco de comida
para iniciar mis clases de tres o cuatro horas
diarias. Luego un poco mds de café e inicio
los ensayos de la obra en turno. Tres o cuatro
horas. Después escribo o analizo lo que hice
durante el ensayo y las clases, un promedio de
tres horas. Regreso a la computadora durante
otras dos o tres horas mas para mejorar lo que
hice anteriormente. Luego un poco de comida
y después duermo cinco o seis horas. Lo demis
del dia lo necesito para decir a mi pareja cudnto
la amo, mirar al cielo...

—;Cudles som sus obsesiones creativas? ;Y sus
manias cofidianas?

— Mi obsesién creativa es conjuntar en un
trabajo escénico las visiones de todos los actores
yla mia propia. Evitar la ignorancia, la violencia
entre nosotros, tratar de que todos propongan
y ejecuten aquello que se han propuesto. Y
mis manias son pocas, la inica creo que puedo
reconocer es mantenerme vivo Yy conse gu.ir 105
medios para tener un lugar donde dar clase,
donde trabajar con los actores aunque me
cueste la vida.

—Cudl es su idea del paraiso teatral?

— Tener un teatro lo suficientemente bien
equipado, donde el Gobierno y la Institucién
no tengan nada que ver; donde pudieran llegar
grupos y maestros de todo el mundo que coinci-
diéramos en escaparnos de los mismos hoyos.
El piblico sabe oler estos lugares. El publico
sabe cudndo el teatro es bueno, ellos mejor que
yo saben dénde es el paraiso.

HILDA saRay. Periodista e investigadora teatral. Forma parte
de la amiT(Asociacion Mexicana de Investigacion teatral)
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EN EL UNIVERSO SAGRADO DEL TEATRO

OCERANSKY CUANTICO

ElenaGuiochins

onservo una biticora de mi época de
estudiante de actuacion con Abra-
ham Oceransky. En ese tiempo yo
tenia 17 afios. Acababa de regresar
a México des pués de terminar mi
preparatoria en los Estados Unidos y todavia
no acababa de a terrizar cuando lo conoci. De
pronto la pista de aterrizaje desaparecié. Mien -
cuentro con Abraham me deposité en el terri-
torio de lo desconocido, la frontera silenciosa
del misterio. Y ahi estaba yo, con mis equipaje
vacio y casi casi con el pasaporte en blanco.

Abro al azar las paginas de mi bitdcora, el
tiempo estalla en una emocién desplegada en
tinta ne gra. Cierro los ojos. Me adentro en
esas paginas perdidas en el tiempo, el tiempo
de mi adolescen cia, el iempo de mis primeros
pasos en la Facultad de Teatro de la Universi-
dad Veracruzana, el tiempo en que mi maestro
de actuacién era mas que eso, era el absoluto
encarnado en un ser tangible, de carne y hueso,
Ese tiempo que ha trascendido en mi ser.

La primera gran leccién que aprendi de mi
maestro de actuacion fue a relajarme y no pen -
sar. Apren di a amar el silencio de la pura con-
templa cién, aprendi la técnica de meditacién
transcendental como una puerta abierta capaz
de conducirme a lo ilimitado. Abraham me re-
vel6 el universo sagrado del teatro, mi maestro
era una especie de ra bino laico que traducia la
cabala de laimagina cién para dotarla de vida en
el escenario. Y me pu so ahi, frente al muro de
mis lamentaciones para que me confrontara con
los miedos més profundos, me animé a suprimir
el bloqueo emocional del raciocinio. Confieso
que en esa época yo vivia en una especic de
éxtasis permanente, la intensidad pura. Mas que
admiracién, yo tenia devocién por mi maestro
Abraham Oceransky. Todavia resuena en mis
células esa sensacién de una pasion des  bordante
por todo, absolutamente todo. Queria saberlo
todo, queria probarlo todo, queria arriesgarlo
todo, queria abrazar la totalidad. Esa entrega sin
tregua de la adolescencia me avasa llaba.

Y como en los cuentos de hadas, los afios
pasaron y mis ojos redescubrieron con una
nueva luz la identidad de mi maestro. Ocho

afios después de mi salida de la Facultad de
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Mutis, de Elena Guiochins. Foto: Femando Moguel

Un dia conoci a Abraham
y mi percepcién del teatro y
de la vida cambiaron,
se transformé mi ser.
Desde entonces eso llamado
absoluto y eterno me
acompana siempre.

Ese es el legado de mi

Teatro, me reencon tré con Abraham. Ya no era
mi maes tro, ahora éra mos colegas y ¢l dirigia
mi obra teatral Muzis que paradégicamente
habla sobre la vejez y los ac tores. Si, los dos
habiamos enve jecido y nuestra relacién se habia
transformado, era mds vieja.

Fue a través de la experiencia de esa puesta
en escena que nos confrontamos y medimos
nuestras fuerzas. jHasta discutimos! Descubri
que mi maes tro y yo no estibamos de acuerdo
en todo. Perdi la inocencia. Creci y me dolié
crecer. La relacién maestro -alumna estaba
agonizando y tuvimos que dejarnos morir para
poder renacer.

Sé por la historia del teatro y las anéedotas
de varias personalidades de la escena que du -
rante las décadas de los afios 60 y 70 Abraham
Oceransky sa cudié la escena mexicana con
montajes memorables como  Conejo blanco, por

ejemplo. Pero yo no puedo hablar de esos ti -
empos porque no me to ¢6 atestiguarlos, apenas
estaba naciendo.

Yo conoci al Abraham en el autoexilio en
provincia, en la ciudad de Xalapa, Veracruz.
Lo recuer do muy delgado, vistiendo siempre de
negro y con un humor cambiante, entre triste y
resentido con la banda chilanga. S, llevaba una
especie de luto en su corazén por aquellos afios.
Era como un ni fio alto y con bigote, incompren-
dido y solitario, recién llegado a una ciudad
cuyo paisaje y clima hacian juego al ritmo de
una me lancélica lluvia. Ese fue el Abraham
que conoci a mis 17 afios, él en su condicion de
exiliado del teatro, y yo suspen dida en el aire
sin mi pista de aterrizaje. Y el tea tro nos reunié
¥ 10§ Contu vo por un tiempo.

En ese vacio que dista entre la intencién y la
realidad vive la mistica del teatro de Abraham
Oceransky. Su legado teatral es basto no sélo
enlo que se refiere a puestas en escena, también
como maestro y formador de actores, bailarines,
dramaturgos y directores de diversas generacio-
nes. Se me vienen a la mente nombres como
Sabina Berman, Alejandro Reyes (q.e.p.d.),
Ignacio Casas, Carili Navarro, Gerardo Tiejo-
luna, Ari Brickman, por mencionar algunos.

En su calidad de exiliado, Abraham renuncié
al ego protagonista de sus afios mozos, y en su
calidad de mistico apasionado sigue investi-
gando sigi losamente y de manera independien-
te en su labo ratorio Teatro Studio T en Xalapa.
Hace varios afios que no lo veo. De pronto
hablamos por telé fono. El tiempo ha pasado.
Sigue pasando. Todo cambia. Un dia conoci a
Abraham y mi percepcién del teatroy de la vida
cambiaron, se transformé mi ser. Desde enton -
ces eso llamado absoluto y eter no me acompaia
siempre. Ese es el legado de mi Maestro, sf, lo
escribo con mayisculas. Ese es el legado de
Abraham Oceransky: el teatro como una fuente
inagotable de belleza y revelacién de la pura
conciencia, y alli el tiempo no existe.

ELENA GUIOCHINS . Dramaturga vy directora escénica. Rea-
lizadora y guionista de television. Su Gltima puesta en
escenaes Bellas atroces.
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EL JOVEN LUDICO ABRAHAM OCERANSKY

EN EL NOMBRE LLEVA LA FAMA

Fernando de Ita

braham Oceransky, un caso atipico

de nuestra cultura escénica que, a

los 60 afios de vida, sigue siendo el

Jjoven rocanrolero que debuté en el

teatro como guitarrista hacia 196,
en £l hombre y la mdquina. La contracultura sico-
délica, el teatro pdnico de Alejandro Jodorowski,
la pantomima y el clown son, con el rok and roll,
las influencias primarias de este constructor de
teatros y teatralidades, Mientras la mayor parte
de su generacion seguia el camino de la tradicién
inaugurada por el teatro de autor, Oceransky
hacia happenings en Ciudad Universitaria y
abria la Carpa Alicia a un costado del Auditorio
Nacional, para imaginar, con Lewis Carroll, el
mundo opuesto a la Feria del Hogar.

En 1971, su admiracién por el universo
fantistico de este autor inglés da un resultado
estremecedor: Conejo blance, un especticulo
inaugural que es admirado incluso por la critica
que le otorga sus mejores reconocimientos.
Ese mismo afo comienza la construccién de
El Galeén, espacio emblematico del teatro de
busqueda que abre sus puertas en 1972 con Simio,
obra del mismo Oceransky en la que resume tea-
tralmente lavivencia de una juventud marcada por
la violencia del 68 y el liberalismo de la década
del amor y la droga.

ABRAHAM

LAS
HUELLAS
DE, L CRE-
ACION
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CRONOLOGI'AE
TEATRAL DE:

.

OCERANSKY:

Se s s s s B BBt BB EEEEEBEBEEEE RS

Como buen rocanrolero, Oceransky escucha
el final de la utopia en la voz de John Lennon:
el suefio ha terminado para la generacién de
las flores, v desde su mejor postura, Abraham
lanza en 1976 su cancién de despedida: Acfo de
amor, de Yukio Mishima, especticulo que cierra
una puerta y abre otra, que siendo la misma
puerta es distinta porque se abre a otro nivel de
percepeién y de conciencia. Infortunadamente,
el director que habia levantado su prestigio al
margen del sistema, es tentado por el diablo
del poder y en 1981 dirige para la Compania
Nacional de Teatro E/ dia que soltaron los leanes,
de Emilio Carballido, fibula dramdtica con la
que Oceransky consigue su primer y rotundo
fracaso.

En adelante, la carrera del dramaturgo y
director nacido en la ciudad de México en 1943,
oscila entre el hallazgo y la repeticién, entre la
invencién y la ocurrencia, entre el humor negroy
el humor involuntario, entre lo ridiculo y lo sub-
lime, entre explosiones de talento e implosiones
de la inteligencia. Cuando Abraham asume
producciones institucionales, como Alicia tal
vez, de Vicente Leficro, su montaje es erritico,
superficial, irrelevante; cuando regresa a su
espacio, recobra al menos el amor por el riesgo,
como ocurrié en el dltimo foro que levantd en

1967 Gigantes delamontania. De: Luigi Pirande- «

llo. Adaptacién: A. Oceransky. Teatro: Julio E

Jiménez Rueda. 5
El balcon. De: Gean Genet. Teatro: Sala -
Villaurrutia.

1968 Vuelta a la tierra. De: Miguel N. Lira.
Teatro: Anfiteatro Simoén Bolivar.
Esperando a Godot. De: Samuel Beckett.
Teatro: Carlos Lazo

Happenings. (Repesentaciones colectivas
in terdisciplinarias). Espacios: Varios.
Heércules contra el establo. De: Friedrich »
Diirrenmatt. Adaptacion: A. Oceransky.:
Teatro: Teatro de la Universidad.
Cologuio xvi . De: F. Gonzilez de Eslava.
Adaptacion: A. Oceransky. Teatro: Carlos
Lazo.

Conciertoaguillotinay 4o cabezas. De: Hugo
Argiielles. Teatro: Tepeyac.

1969

la ciudad de su nacimiento, el Teatro StudioT,
que se llevo a Xalapa hacia 1985 para continuar
cantando en solitario la balada de un hombre
que no le teme al ridiculo para decir lo que
siente, lo que piensa, lo que imagina.

Con la obra de Oceransky nuneca sé si reir
o llorar, pero nunca me deja indiferente. Tanto
en sus aciertos como en sus errores, Abraham
es un hombre de teatro admirable por su tena-
cidad, su independencia, su visién personal
del imaginario colectivo, por los riesgos que
corre en la vida y en el teatro. 51 Oceransky no
existiera, habria que inventarlo, porque nadie
como ¢l para ponernos a discutir, como ocurrié
en la dltima Muestra Nacional de Teatro, con
su montaje de Las piraias aman en cuaresma, de
Hugo Argiiclles, si su obra es genial o sélo des-
proporcionadamente chusca. A los 60 afios de
edad, Abraham sigue siendo uno de los espiritus
mis jovenes y lidicos de nuestro teatro. Seria
un privilegio llegar a su edad con un corazén
tan contento como el suyo.

FERNANDO DE ITA. Critico e investigador teatral, dramatur  go,
director de escena. Este afio cumple 25 anos de escri - bir
critica, Publicaen Reforma.

1970 Lasranas. De: Aristéfanes. Adaptacion: A.
Oceransky. Teatro: Casa del Lago.
Experimentos teatro callejero/guerrilla.
Autores: Enrique Buenaventura, Augusto
Boal y A, Oceransky. Espacios: Calles de
la ciudad.

Conejo blanco. Parifrasis de Alicia en el pais
de las maravillas, de Lewis Carroll. De: A.
Oceransky. Teatros: Teatro de la Universi-

1971

dad y Carpa Alicia.
Rumbo a Fobos. De: Héctor Ortega. Teatro:
Mundo feliz.
La selva. De: A. Oceransky. Teatro: Selva
feliz.

1972 Simio. De: A. Oceransky. Teatro: El
Galeon.

1973 Tierra. De: A. Oceransky. Teatro: El
Galeon.

1974 La indagacion. Basada en documento no-
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DIALOGO INTERNO CON EL MAESTRO

UNA EXPERIENCIA DE VIDA

Gerardo Trejoluna

LA FACULTAD... (DE DECIDIR)

lencuentro con Abraham Oceransky

fue un parte aguas en mi historia. A

finales de 1987 la Facultad de Tea-

tro de la Universidad Veracruzana

s¢ llenaba de vida. Casi un ciento
de aspirantes, vibrantes de suefos e ilusiones
nos reuniamos para tomar clase juntos; eso no
parecia un examen, era una fiesta constante, un
reto a diario, un paisaje deslumbrante y cuando
se trataba de escuchar a Abraham proponer un
ejercicio la vida se renovaba, el cascaron de lo
que yo suponia era la existencia comenzaba a
palidecer, a transparentarse, a abrirse en peque-
fias ventanas quc me pcrmitian ObSEl’Var un pai-
saje nuevo, aun sin forma pero extremadamente
seductor. Me recuerdo aterrado, feliz, pasmado,
conmovido y pequefio.

En la primera clase de actuacién que tuvi-
mos con Oceransky, él nos ensefié a meditar y
a respirar con algunos ejercicios de pranayama.
Ahora que lo recuerdo se me hace un nudo en
la garganta al pensar en una veintena de chavos
inquietisimos y en plena efervescencia sexual
diciendo “si" al silencio, a la quietud y al orgasmo
del si mismo. ;Ddnde, sino ahi, comienza una

velado de Peter Weiss. De: A. Oceransky.
Teatro: Deportivo Israelita.

Dewx machina . Version contemporinea de
An tigona. De: A. Oceransky.  Tea tro: El
Galedn.

Acto de amor. Basada en un cuento de Yukio
Mishima. De: A. Oceransky. Teatros: El
Galeon y Fru fru.

El silencio. De: Margarita Urueta. Teatro:
Reforma.

Los grandes anios del rock. De: A. Oceransky.
Teatro: Ferrocarrilero.

La dama sin camelias. De: Irma Serrano.
Teatro: Fru fru.

Los Beatles. De: A. Oceransky. Teatro: Fe-
rrocarrilero.

Frankenstein. Basada en la novela homoni-
ma de Mary Shelley. De: A. Oceransky.
Teatro: Ofelia.

1975

1976

1977
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verdadera sensualidad y la inica posibilidad de
amar al mundo?

Estibamos en cuarto semestre y desafortu-
nadamente la imposibilidad de comunicacion
entre los intereses creados y un artista innovador,
puso punto final a esta bonita historia.

En ese momento me encontraba en una
encrucijada, al salir Abraham de la Facultad yo
tenia que escoger entre el escalén social de la
licenciatura y el abismo de la vida no institucio-
nal al lado de un ser enigmadtico al que amaba
y odiaba profundamente.

EL TEATRO STUDIO T

Junto con Abraham, un grupo de actores y algu-
nos maestros emprendimos la aventura de cons-
truir ¢l Teatro Studio T, centro de experimenta-
cién teatral que €l habia abandonado en el p.x.
para trasladarse a Xalapa. Esta etapa fue mara-
villosamente aleccionadora ya que Oceransky
sabe a la perfeccién, gracias a varios anos de
trabajo en la produccién de la épera en Bellas
Artes, desde como se clava un clavo hasta cémo
se construye un escenario. Ademads de ensefiar-
nos cosas tan objetivas como las mencionadas,
viviamos constantemente lecciones de relacion

1979 Réquiem a un girasol (Van Gogh). De: A.
Oce ransky. Teatro: Cuauhtémoc.

El dia que soltaron los leones. De: Emilio
Carballido. Teatro: Del Bosque.

La casa de Bernarda Alba. De: Federico
Garcfa Lorca. Teatros: Teatro Studio T' vy
El Galedn.

Alicia tal vez. De: Vicente Lenero. Teatro:
Julio Jiménez Rueda.

La bisqueda. De: Alfonso Lara Castilla.
Teatros: Teatro Studio T y Polyforum Si-
queiros.

Lamaravillosa historia del chiguito Pingiii-
ca. De: Sabina Berman. Teatro: Indepen-
dencia.

Bill-Yankee. De: Sabina Berman. Teatro:
Foro Shakespeare.

Herejia. De: Sabina Berman. Teatro: Wil-
berto Canton.

1980

1981

1982

1983

1984

productiva con la realidad. Por ejemplo, era
muy comun que al estar construyendo x cosa
Abraham se detuviera a decir: “Necesito....
(volteando alrededor y luego sefialando) eso...
(yo incrédulo, reia) ;pasamelo! (y mas incrédulo
vela como convertia en util lo que ‘por légica’
era ya inutil).”

Asi, los primeros meses en el Teatro Studio
T trataron de cémo construir una escuela-tea-
tro, fueron meses arduos y muy productivos.
Sin embargo, lo que ansidbamos era continuar
nuestro entrenamiento y asi lo hicimos. Fuimos
creciendo y montamos un par de obras: Cuentos

de nieblay Gucha'chi.

EL MAESTRO

Creo que Abraham es una de las pocas gentes
de teatro en México que se dedican de manera
seria y responsable a generar personalidades
creativas para el escenario, tiene la sensibilidad
para hacer que te observes profundamente y si
te das cuenta de que te das cuenta, hacerte respons-
able de tu propia metodologia y riqueza creati-
va. Esto, en un mundo en el que la expresion
de la personalidad imperialista y totalitaria es
francamente obscena, se convierte en una ex-

1{({141'3{1 o sol. De: Sabina Berman. Teatro:
Teatro Studio T.

Acta de amor. Basada en un cuento de Y.
Mishima. De: A. Oceransky. Teatro: Prin-
cipal.

Grito liguide. Autores: Varios. Teatro: Foro
Isabelino.

Lasdos Fridas. De: A. Oceransky, Maria del
Carmen Farias y Birbara Corcega. Teatros:
Teatro Studio T y Santa Catarina.
gDuele Marat? p.D. Sade. Basada en Ma-
rat-Sade, de Peter Weiss. De: A. Oceransky.
Teatro: Teatro Studio T.

Chanekes. De: M. A. Bernardi. Teatros:
Foro Eon y Teatro Studio T.

Delirium tremens. De: Ignacio Solares.
Teatro: Polyforum Siqueiros.
Rompecabezas. De: Sabina Berman. Teatro:
Teatro de la Facultad de Teatro, Xalapa,

1985

1986
1987

1988
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cepcion que hay que valorar y reflexionar con
atencion, si es que todavia queremos pensar en
el artista escénico como una chispa gencradora
de realidades.

El discurso de Abraham, que si llamara mé-
todo, para algunos seria ensalzarlo y para otros
reducirlo, parte de un principio elemental: el
diilogo interno. 5i suponemos que el hombre
va al teatro a verse a si mismo, en lo primero
que tiene que poner atencién el artista escénico
es en la relacién que tiene consigo mismo y con
el mundo. Es a través de este principio que
Oceransky en una especie de iniciacién incita
a sus alumnos a volcarse en la observacion de
sus pensamientos, emociones, deseos, miedos,
placeres, etc., y a darse cuenta de que el mundo
es un sueno en el que uno tiene la capacidad de
crear, de crearse: soy lo que creo ser, pero prime-
r0 tengo que darme cuenta de que me doy cuenta de
como he decidido pensarme o sofiar en el mun-
do. A partir de la responsabilidad que significa
esta libertad puedo formarme un criterio que sea
compatible con otros y no asumir el criterio de
otros para integrarme a su suefio.

Quisiera que esto se leyera como la percep-
cién de un sujeto dedicado al teatro, con
preocupaciones de investigacién y formacién, no
solamente como el sentimiento de un alumno
apasionado por su maestro. La postura “gurd”,
que esti fuera del control de quien se dedica a
transformar vidas, es insalvable para muchos
que no tienen la habilidad de reconocerse inde-
pendientes del iniciador o no tienen la madurez
(que no se gana con los afios) de soltar esa
postura para relacionarse con el otro desde sus
propias debilidades, culpas y terrores. Es por
ello que Abraham para muchos de sus adeptos
es la neta con bigotes o un tipo rollero que sélo
piensa en si mismo. Y aunque nuestro trabajo
nos ha costado, €l y yo nos hemos liberado de
esa trampa.

Veracruz.

1989 Diary of Frida. (Nueva version de Las dos
Fridas). Basada en el Diario original de
Frida Kahlo. De: A. Oceransky. Teatros:
Dallas Museum of Modern Art y Crescent
Art Theater, Dallas, Texas.

Cuentos de niebla. Basada en el cuento
Rashomon, de R. Akutagawa. De: A.
Oceransky. Teatro: Teatro Studio T, Xalapa,
Veracruz.

Roosters. De: Milka S. Scott. Teatro: Addi-
son Centre Theater.

1991 Gueha'chi. De: A. Oceransky. Teatros:
Teatro Studio T y Centro Cultural San
Angel.

The House of Bernarda Alba. De: Federico
Garcia Lorca. Teatro: South Dallas Cul-
tural Center, Dallas, Texas.

1992 Quebranto. De: Dolores Plaza. Teatros:

JULIOH/SEPTIEMBRE £U1:

EL DIRECTOR

Como todo visionario, adelantado a su tiempo,
Abraham se ha definido como un artista solita-
rio, incomprendido por la institucién y marginal
por conviccion propia. Debilidad que ha con-
vertido en su fuerza, va que es a partir de esta
postura que mantiene una libertad de discurso,
método y tiempo.

Oceransky no trabaja en forma convencio-
nal, le es casi imposible cumplir con horarios
predeterminados, vive el tiempo desde otra pers
-pectiva, nunca se sabe hacia qué universo nos
conducird hoy o si sélo vamos a tomar café,
no sigue reglas definidas. Su talento consiste
en saber seguir la naturaleza de sus materiales,
en cémo seguir la beta del actor, en cémo em-
plear su textura, su biorritmo, su sonoridad, la
profundidad y ¢l colorido de sus emociones, sin
la exigencia de algo que no es. Todo esto lo des-
cubre, no con un andlisis 16gico, sino mediante
una contemplacién silenciosa, sin pretender
ningiin resultado concreto; es un modo de
observacién en el que no se da la dualidad de
quien ve y lo visto. “Mirando asi, la garza es
toda charco”, dice el Tao. Y asi Oceransky hace
que en su teatro seas actor, tiene tal capacidad
de seduccién para imbuirte en sus imédgenes,
que cuando te das cuenta ya ves lo que él ve y
te lo crees. ;Qué mds se necesita para actuar
que una profunda creencia en tus acciones? En
mi experiencia, por otra parte, siempre fuimos
nosotros quicnes escogimos el tema o el texto
que queriamos volver teatro.

Cuando tienes un corazon inocente y apa-
stonado, se lo aceptas todo al maestro; luego,
cuando empiezas a proteger tus propios intere-
ses artisticos, la cosa es mds complicada. De ahi
que los trabajos mis brillantes de Oceransky
sean los que ha realizado con equipos de jévenes
entregados que se estin formando con él o que
lo estin descubriendo.

Teatro del Estado, Xalapa, Veracruz, y
Helénico.

Pecatta suma. Basada en Agnes de dios, de
John Pielmeier. De: A. Oceransky. Teatro:
Centro Universitario de Teatro.

1993 Mishima. Autores: Susana Robles y A.
Oceransky. Teatros: Teatro Studio T y Foro
Shakespeare.

1994 Mufiecas de seda. De: A. Oceransky. Teatro:
Teatro Studio T.

Lamarauvillosa historia del chiguito Pingiiica.
De: Sabina Berman. Teatros: Varios teatros
y espacios del Estado de Veracruz.

1996 Tales from the Mist (Cuentos de niebla).
De: A. Oceransky. Teatro: Dallas, Dallas,
Texas.

Troyanas. De: Creacion colectiva basada
en el texto de Euripides. Teatro: Foro de la
Unidad de Artes de la Universidad Veracru-

Zand.

Gerardo Trejolunaen Gucha'chi. Foto: Fernando  Moguel

EL ARTISTA

Afos mis tarde, en mi email tenia una invita-
cién de Abraham para participar en su primer
largometraje: Guchachi. No sin antes esforzar-
me en replantear nuestra relacion profesional,
ﬂCC}—TtC gLIﬁt()ﬁﬂﬂ]C nte.

Hace unas semanas, en Xalapa, asisti a una
charla de nuevos videoastas y en la mesa se
encontraba Abraham junto a chavos de entre
20 y 25 afios. Feliz de ser la pasita del struded,
aceptaba tener menos afios de experiencia en la
produccion de video que varios de los que esta-
ban ahi y que para €l era maravilloso aprender
de los jévenes y volver a comenzar.

GERARDO TREJOLUNA. Actor, miembro de Gomer: caracol
exploratorio. Ha trabajado con Abraham Oceransky en
Cuentos de niebla y Gucha’chi. Actualmente tiene en
escena el espectaculo unipersonal Autoconfesion,

1997 Mutis. Autor. Elena Guiochins. Teatro:
Casa de la Paz.

1998 Viaje inmovil. De: A. Oceransky y Leyla
Salazar. Teatro: Teatro Studio T.

1999 Mixtitlan. De: Philliph Bohem. Teatro: 7
Stages, Atlanta, Georgia.

2000 Hotel Corazones rotos. De: A, Oceransky,
Teatros: Teatro Studio T y Salvador
Novo.

Shake. Basada en las obras de William
Shakespeare. De: A. Oceransky. Teatro:
Antonio Lopez Mancera,

2001 Cuentos deniebla. De: A. Oceransky. Festi-
vales: Cumbre Tajin, Festival Internacional
Cervantino y Muestra Nacional de Teatro,
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White Cabin, de Akhe Group. Foto: Andrea Lopez

VI ENCUENTRO
INTERNACIONAL DE
TEATRO DEL CUERPO

CUERPO
ESCENICO

1 gesto debe prece-
der a la palabra. De
hecho, la palabra es
una expresion refleja. Debe
seguir al gesto ya que éste es
paralelo a la impresion re-
cibida. La naturaleza incita
al movimiento, la palabra
nom bra a este movi miento.
El discurso es solamente el
titulo, la etiqueta de aquello
que el gesto ha anticipado. El
ha bla sélo viene a confirmar
aquello que el espectador ya
ha comprendido. La palabra
ha sido otorgada para nom -
brar cosas. La gestualidad
propone la pregunta “qué” y
el habla res ponde. El gesto
después de la palabra se ria
absurdo.
Francois Delsarte



REPOSICION DEL ACTORY SU CUERPO

ALTERNATIVA DE RENOVACION

JorgeA.Vargas

El cuerpo es el guante del pensamiento.
Etienne Decroux

in duda, el cuerpo ha conquistado

un sitio relevante sobre la escena

desde principios del sigo xx como

6rgano de expresion, como instru-

mento y objeto material de creacién

del actor y como continente de una
posible poética teatral del intérprete. Gracias
a esta reelaboracion de su papel entre todos
los otros lenguajes que intervienen
en el especticulo, muchos de los
postulados renovadores de la tea-
tralidad contemporinea han partido
del reposicionamiento del actor y de
su cuerpo como eje de la creacion
sobre la escena. Las experiencias de
las vanguardias en los afios 70 y 8o
reafirmaron en ciertos ambitos de
la teatralidad una nueva relacién
del actor —y de su cuerpo como
instrumento privilegiado— con el
texto vy con los diversos elementos
de la escena.

Ciertamente, en épicas memo-
rables, los recursos expresivos del
cuerpo se han bastado para generar
estilos, métodos y puestas en escena
que han prescindido de los otros lenguajes para
establecer, de manera radical, una oposicién a
la desmesura de los medios espectaculares o al
desgaste de los mismos.

El cuerpo del actor ha servido también como
piedra angular para el redescubrimiento o la
recuperacion de otras latitudes de lo escénico
el clown, la danza, el circo, las artes plisticas
e incluso, paraddjicamente, la palabra—, en via-
jes de doble sentido, de ida y vuelta, entre estos
lenguajes en lo que se ha llamado mestizaje,
pluridisciplina o transversalidad.

En este transito heterodoxo, el cuerpo del

actor también se ha alimentado de “préstamos”

de técnicas y métodos venidos allende sus pro-
pias fronteras, de los territorios de la danza, la
acrobacia, las artes orientales y disciplinas tera-
péuticas corporales, por nombrar algunas, donde
siempre estd presente la busqueda de respuestas
estilisticas u orgdnicas del hacer actoral.

16 PASOU=GATO

No obstante, desde la dptica convencional es
dificil definir la singularidad de este intento: te-
atro fisico, teatro de movimiento, teatro gestual,
teatro corporal, teatro visual y tantos etcéteras
como visiones particulares se tengan de este
fenémeno como criticos, tedricos, pedagogos o
creadores. En esta condicion de “inclasificables”,
es virtud y defecto la fragilidad y permeabilidad
de las fronteras donde puede caber todo. Las
herencias artisticas provenientes de distintas y
diversas afluentes han terminado por confluir

y constituirse en una marea que ha violentado
los cauces. Rio revuelto de estilos, disciplinas,
metodologias y lenguajes de la escena. En este
estado de cosas, en las Gltimas décadas hemos
sido testigos del nacimiento vy desarrollo de
creadores y especticulos inusitados y plenos de
hallazgos producto de estas hibridaciones, asi
como intentos fallidos y falsas promesas.

La desconstruccién de textos escritos, la
dramaturgia simultinea en los procesos de
busqueda, la creacién a través de estructuras
textuales minimas o la ausencia definitiva del
texto a cambio de una riqueza imaginativa
proveniente de otros lenguajes, han permitido
a algunos creadores teatrales encontrar medios
para hablar de maneras mds certeras a los
espectadores. Visitar otras disciplinas escénicas
o extrateatrales, improvisar, experimentar con
objetos visuales o sonoros, con fragmentos de

textos, con la voz y con el cuerpo parecen ser los
nuevos materiales del artista del cuerpo, quien
estd obligado a reinventar el drama con estos y
otros instrumentos ante la renuncia voluntaria
del libreto teatral tradicional.

LI’J CILIE pﬂrcce hal’!crsc rczagﬂdo en esta
aventura es aquella vieja apuesta por la esen-
cialidad radical: el actor, que desprovisto de lo
aleatorio y superfluo, ha convertido a su cuerpo
en un instrumento virtuoso y se apoya en la
sola espectacularidad de su herramienta. Pero,
salvo honrosisimas excepciones, es
dificil alcanzar la estatura de esta
provocacién —recuérdense las inves-
tigaciones de Etienne Decroux, las
experiencias grotowskianas v algunos
de los experimentos lecoquianos.

Este Dossier, lejos de constituirse
enun intento de definicién de lo que
pudiera ser el Teatro del Cuerpo,
parte de la idea de que el continente
mayor es el teatro y su particularidad
radica en que algunos creadores e
intérpretes han elegido el cuerpo
como un sitio desde el cual observar
el mundo e interpretarlo.

SEXTO ANO CONSECUTIVO
DE UN ENCUENTRO

El Encuentro Internacional de Teatro del
Cuerpo (EITC) es una experiencia que busca
caminos renovadores de la escena, vitalizar y
abrir horizontes en nuestro panorama teatral
v no intenta definir una técnica especifica o
estilo, ni una estética particular, sino partir del
cuerpo, objeto material de creacién del actor y
materia prima del especticulo, para proponer
una ventana a la teatralidad contemporinea, a
la actualidad renovadora de la investigacion y la
creacion teatral, a apropiaciones actuales de téc-
nicas, tradiciones y métodos de creacién de los
lenguajes escénicos: la voz, el cuerpo, el espacio,
la luz, la dramaturgia y todos los sistemas de la
expresion en la escena.

En la palabra encuentro busca también una
vocacién distinta de los festivales donde la
direccion de la comunicacion tiene un solo sen-
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VIENCUENTRO
INTERMACIONAL DE
TEATRO DEL CUERPO

CUERPO
ESCENICO

tido: el que muestra y el que ve. Es, sobre todo,
una oportunidad de encuentro y confrontacion
entre teatristas interesados en el intercambio
teatral. De ahi que hemos privilegiado el acento
pedagégico, su perfil de laboratorio donde se
suceden los hallazgos, las confirmaciones, las
rupturas renovadoras, las exigencias técnicas y
metodoldgicas y la brisa del aire nuevo.

En su sexto afio de presencia en el teatro
mexicano, el E1TC, lejos de cefiir su destino a
una teatralidad especializada, ha ido abriendo
las fronteras de su concepto y se interesa cada
vez mds en la diversidad de las expresiones escé-
nicas: €l butoh, el clown, el mimo, €l circo, el
performance, la danza teatro, la épera china, el
teatro visual, la interrelacién entre los lengua-
jes escénicos y, muy especialmente, caminos
personales de bisqueda que han generado
sorpresivos puntos de vista en la pedagogia y
la creacion.

El ertc ha recibido a mis de 20 compafifas
internacionales que han ofrecido a lo largo de
estos cinco afios alrededor de 15 talleres diferen-
tes, relacionados todos ellos con el trabajo del
actor sobre el cuerpo, la voz, el espacio y los
objetos. Asimismo, ha propiciado encuentros
significativos entre los teatristas nacionales y

Galeria de moribundos, de  Jorge A.Vargas. Fotos: Andrea Lopez

algunos maestros de la creacion y la formacion
internacional, como Yoshi Oida, del Centro
Internacional de Investigacién Teatral de Paris,
Gao Mukun, director de escena de la Opera de
Pekin, Pierrette Venne, docente y subdirectora
de la Escuela de Circo de Quebec, la companiia
ruso-alemana Derevo, los mimos corporales
de L’Ange Fou de Inglaterra, Omnibus de
Quebec y Dan Stein de los Estados Unidos, la
agrupacién polaca Wierszalin, Mossoux-Bonté
de Bélgica, Sunil de Suiza y otros importantes
creadores interesados en la formacién actoral y
la nueva escena contemporinea.

El erre se realiza en colaboraciéon con la
Coordinacién Nacional de Teatro del 1v8a, el
Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de

Querétaro y las embajadas y misiones culturales
de los pafses participantes. Es gracias a este
apoyo que ha sido posible crear un territorio de
intercambio teatral nacional ¢ internacional, asi
como consolidar los propdsitos que dan funda-
mento a este encuentro: su acento pedagdgico y
su intencién descentralizadora.

JORGE A. VARGAS. Actor, director, pedagogo. Director
artistico de Teatro Linea de Sombra, de los Encuentros
Interna cionales de Teatro del Cuerpo vy del Diplomado
de Teatro del Cuerpo. Miembro del Sistema Nacional e
Creadores de Arte. Actualmente dirige las obras Galeria
de moribundos y Demonios.

ENCUENTRO INTERNACIONAL DE TEATRO DEL CUERPO
ENCUENTROS EN QUERETARO

Manuel Naredo

resupongo que, como a la mayoria de los que
fuimos tocados por la magia de sus sensa-
ciones, el teatro vsuolor se les aparecié en el
camino, como un golpe de suerte, como una
piedra colocada ahi por el destino. En mi caso fue
alos 14 afios cuando oli por primera vez un teatro.
Luego descubri, algunos afios después, que el olor
estaba entre las piernas de tela negra, en ese rincén
oscuro en el que se almacenan los nervios, donde
se vive el riesgo de desnudarnos el alma.
Durante los Gltimos afos, invariablemente
a fines de agosto y principios de septiembre,

he estado recordando el aroma..., esa sensacion
olfativa. No podria ser de otra manera si se de-
cide enfrentar la tarea de apoyar un esfuerzo tan
maravilloso, incomprendido y azaroso como el
Encuentro Internacional de Teatro del Cuerpo
(erTc). No sé si ha sido una tarea titinica el sos-
tener, por parte de Alicia Laguna y Jorge Vargas,
este encuentro anual. Quizi no lo sea en tanto se
le aborda con infinita pasién, aunque se acom-
pane de la cotidiana incertidumbre financiera
y operativa que, en este pais, adquiere tintes de
normalidad.

Esta nueva edicion del erre serd la dltima
oportunidad que viviré, como funcionario puiblico
(horrendo término que me perseguird por siem-
pre), de apoyar su subsistencia. Espero continte y
crezca como todos aquellos proyectos sostenidos
con ¢l corazén y empujados a base de agallas.

:Por qué teatro del cuerpo? ;Para qué? Las res-
puestas sobran en estas mismas paginas que tan
entusiastamente, como siempre, nos abre Jaime
Chabaud y Pasodegato. A mi me basta finalizar
preguntindome sobre ese olor que se instalé en
mi alma desde los 14 anos, cuando el teatro se me
meti6 en las venas, para saber sia Jorge Vargasy a
Alicia Laguna les paso algo similar. No me expli-
carfa, de otra manera, que emprendan, conmigo
de la mano, una empresa como el Errc.

MANUEL NAREDO. Periodista, actor y director teatral. Coor-
dinador General del conecuLTA de Querétaro.
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TRANSVERSALIDAD Y PLURISDISCIPLINARIDAD

INTERROGACIONES

OdetteAslan

® Qué implica para el actor, el bai-

larin y el cantante de Occidente la

“transversalidad”? ;Escapar a las ca-

tegorias, largo tiempo impuestas por

la separacion de las artes, conserva-

das por la formacion especializada, limitada a

un solo dominio? ;Transgredir las fronteras a

fin de adquirir una polivalencia inhabitual? El

intérprete no hace, entonces, mas que recuperar
una totalidad perdida.

En Oriente, el teatro y la danza son una
sola cosa y estin ligados a la misica de manera
natural. Nosotros perdimos esta alianza desde
hace mucho tiempo y estamos desconcertados,
retomando el repertorio cldsico, los intermedios
mOlinCSCUS, {que s nos H.Pa.rcctﬂ Como Cu&rPOS
extranjeros agregados, mientras que en sus ori-
genes estaban integrados a la “comedia-ballet”
o a las “tragedias-ballets”. Asimismo, después
de la iniciacién wagneriana en la obra de arte
comun, en el siglo xx no se ha logrado todavia
erradicar un modo de pensar tan enraizado ni
separarse de pricticas replegadas detrds de sus
respectivas barreras. Las vanguardias de los anos
20y 30, el zafarrancho de 1968, las aperturas de
los afios 70-80 han hecho evolucionar lenta-
mente la pedagogia, la creatividad escénica y la
percepcién del pablico.

Por largo tiempo el actor se ha olvidado
de utilizar su cuerpo. En la urss, Meyerhold
vitupera a aquellos actores que se volvieron “fo-
nogratos”, elabora en su estudio la biomecinica,
mientras que en el Vieux Colombier, Jacques
Copeau sofiaba con la Commedia dell“arte o
buscaba en la acrobacia el medio para despertar
el cuerpo. Etienne Decroux crea la mima cor-
poral y Jean-Louis Barrault se esfuerza en
buscar un lenguaje del cuerpo.

El actor recita el texto y asistimos a escuchar-
lo.“;sPronto va a comenzar?”, pregunta una da-
ma en voz alta, 20 minutos después del mnicio
del “mimo-drama” Alrededor de una madre (ada-
ptacion del texto de William Faulkner, Mientras
gue agonizo) porque hasta ese momento sélo
habfan sucedido acciones gestuales y ningin
didlogo. Era 1935. Pero en 1971, Jerzy Grotowski,
que se entregaba desde hace mis de 10 afos a
una Exper'lr[lcrltaci{‘)n fisicﬂ COMn sus actores en
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su Laboratorio de Opole, es todavia prisionero
de distinciones categéricas. A propdésito de los
ballets del coreégrafo Maurice Bejart que repre-
sentan a sus ojos la encarnaciéon misma de la
danza, él se pregunta: “;Es esto danza?, ;o puede
ser quizd algo més que la danza? ;Es el teatro?,
<0 quizi algo mis que el teatro?”, mientras que
para Bejart, teatro, danza y miisica forman una
globalidad indisoluble; efectivamente, él hace
intervenir en sus coreografias otros clementos,
otras formas y géneros ¢ incluso, algunas ve ees,
contrata actores.

DE LA FORMACION PLURIDISCIPLINARIA
A LAS DISTRIBUCIONES MIXTAS

Cuando Paul Claudel le comenta a Jean-Louis
Barrault la posibilidad de introducir proyec-
ciones fijas y animadas en Cristébal Colon y
le explica su concepcién del “Teatro total”, el
actor-director escucha sin entusiasmarse. Para
él, la escena le pertenece en primer término al
actor, al hombre; al igual que su maestro Charles
Dullin, le repugna la intrusion de los medios
téenicos y de las maquinas. El milita por un
“actor-completo”, aquel que sabe servirse tanto
del cuerpo como de su voz y es susceptible de
tomar las imdgenes y las invenciones del poeta.
Barrault es un actor corporal que supo renovarse
en la pantomima y que puso en escena de una
manera bastante decorosa La vida parisina de
Jacques Offenbach, en donde sus actores cantan
y bailan. Lo que no es poca proeza para una
compafifa francesa.

En el Piccolo Teatro de Milin —en donde
Giorgio Strehler ha trabajado también con De-
croux, a quien le robé sutilmente a su asistente
Marise Flach que durante 40 afios ha contribui-
do al entrenamiento de la compafifa—, los acto-
Ies prEStaﬂ mucha atencion 3]. Compnrtamiﬁnto
corporal. Saben bailar y cantar tanto como
actuar la Commedia: de la gestual de Arlequin
al “baile” de los pescadores de Barouf en Chio-
ggia, de las parejas de Goldoni a las canciones
de Brecht en la Opera de los tres centavos.

La formacién ya no es univoca, La Es-
cuela del Théatre Nationale de Strasbourg ha
agregado disciplinas corporales —como las
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artes marciales— a sus cursos de comedia y el
Conservatorio Nacional Superior de Paris tiene
cursos de mima y de acrobacia. Los actuales
talleres invernales de Avignon son conocidos
por su triple disciplina (actor-bailarin-cantante)
y la fi:lrmaciérl, €n 1?15 ESCUf]ﬂ.S COmo E]. entrena-
miento en el seno de las compaiias, tiende a
abrir cada vez mis el abanico de las fuentes
corporales y vocales, mientras que antes se
citaba como excepeion (pareciera que tuviese
dos carreras) al actor Robert Hirsch que habia
cursado brillantemente tanto los cursos de
actuacion como los de danza en el Conser-
vatorio —la danza clisica, tnica considerada
como nobel aliada para el actor. Hoy dia, mas
que la gracia y la ligereza de la danza clasica y,
mds que una forma codificada, el aprendiz de
actor se entrena en el movimiento (Théatre du
Mouvement lleva bien su nombre ), en la mima
(Decroux, Marcel Marceau y Jaques Lecoq han
hecho escuela) o en las técnicas orientales que
ayudan al dominio de la concentracion (yoga,
artes marciales). Asimismo, se han desarrollado
las escuelas de circo que producen jévenes ar-
tistas que comienzan a aparecer en los repartos
teatrales o en coreografias.

En Londes, hacia 1910, en lugar de la danza
clisica, el inglés Beerbohm Tree le aconsejé al
joven francés André Luguet que aprendiera
tap si queria hacer teatro. Cuarenta afios mis
tarde, Joan Littlewood (quien habia estudiado
las técnicas de Laban, de Meyerhold y de
Piscator) reunia en su Workshop Theatre
a actores dotados sobre todo de un cuerpo
entrenado y que se entregaran al placer de la
expresion bailada/cantada/hablada. Valpone o
el polémico montaje Ah, dios, que la guerra es
bella eran los especticulos fisicos en donde el
texto se apoyaba en una prictica gestual y se
inscribian dentro de un teatro politico. Antidoto
contra una interpretacién no muy sicologista,
razonable, intelectualizada del texto dramdtico,
el juego corporal es mis directo, mis popular.
Anteriormente, Moliére lo habia heredado del
italiano Scaramouche, y los grupos teatrales
proletarios lo reencontraron en la urss después
de Ia Revolucién de Octubre,

Los especticulos del Berliner Ensemble
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produjeron un gran impacto en Paris en 1954.
Venian de un proyecto global, de una estética
ligada a la ideologia. Un mismo punto de vista
precedia a la elaboracion del texto y al de la
puesta en escena, un grupo de actores habia sido
formado para funcionar como un ensamble en
una misma orientacién progresista, con todos
los elementos de la representacién: distancia y
energia sostenian la interpretacién, en donde
podiamos notar la puesta en espacio del cuerpo,
la fuerza de la canciones y este enigmitico
gestus que los especialistas dudan siempre en
explicar, un gestus ejemplar, social, significante
y pléstico.

sPor qué razén los ejercicios corporales
(danza, acrobacia, artes marciales, gimnasia)
o la biomecdnica de Meyerhold, reelabora-
dos o alterados, ticnden a reaparecer en gran
nimero de los entrenamientos contempori-
neos? En el mejor de los casos, contribuyen a
contrabalancear la pesada retérica de un texto
antiguo, asi como a otorgar al actor destreza
y presencia. Mis seguro sobre el suelo, mejor
erguido, aquel que domina corporalmente su
creacién, cumple mds eficazmente su cometido
verbal. Cuando el cuerpo entero retoma el do-
minio, la respiracién se controla, la palabra es
emitida de manera diferente (Jerzy Grotowski
ha desarrollado numerosos resonadores pero
atin podemos encontrar otros procesos), la voz
se metamorfosea (partitura vocal con Farid
Paya o con Andrei Serban), el rendimiento se
modifica, los matices inttiles se anulan, la frase
y el punto se reglobalizan, el pensamiento motor
se afirma sin llenarse de parisitos por el detalle
superfluo. El actor cuida por entero el tiempo
v el espacio en colaboracion con el director de
escena. No es solo un ejecutante, ni solamente
“presente” mientras habla; es mas capaz de hacer
proposiciones de juego, y es mds inventivo. A
veces es la mima, otras el aikido o el tai-chi, a veces
un deporte cualquiera, lo que le ayuda al actor a
tomar conciencia de su esquema corporal y diri-
gir su flujo de energia; poco importa la disciplina
que se escoja, siempre y cuando la técnica se
pueda olvidar posteriormente y el cuerpo se
haya vuelto disponible al movimiento, es decir,
no sea resultado de una forma en la que estara
slempre prisionero.

:Una yuxtaposicion de técnicas podria satis-
facer el concepto de “transversalidad”?

Meyerhold en la urss, Copeau y Cocteau
en Francia habian reclutado respectivamente al
clown Lazarenko y a los Fratellini para partici-
pa.l' €I 5us ESPECtéCU].OS )" entrenar a sus alumrlos.
Bejart llama a Maria Casarés para que diga un
texto inspirado en el bailarin Jean Babilée en la
coreografia La reina fuerte. Pina Bausch integra
a la actriz Mechthild Grossmann es sus piezas
de Tanztheater. Se acrecienta asi el potencial de
la acrobacia o la calidad de la palabra en el con-
junto de una realizacion. Pero los intérpretes ve-
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nidos de otro lado, ;se transforman al contacto
con los otros, contaminados de éstos, o no hacen
mis que agregar un “plus” al especticulo?

PRESTAMOS ENTRE
TODOS LOS GENEROS

En su Tanztheater, Pina Bausch recurre igual-
mente a la repeticién (préstamo de la musica),
al collage y al montaje de proyecciones (préstamo
del cine), ha tenido en la mira colaborar con
Zingaro (especticulo ecuestre) o montar una
comedia musical. Al igual que Bertolt Brecht,
no le teme a los géneros llamados menores ni a
los pequenos formatos. Mezcla lo clisico con
lo contemporineo, aclimata todos los folcklores
del mundo.

Julian Beck y Judith Malina, los dos miem-
bros del Living Theatre, recurririn a fuentes
extrafias al teatro (yoga, zen, psicoanilisis),
lo que Peter Brook sefiala como un peligroso
eclecticismo. Los creadores intentan efectiva-
mente buscar en otros dominios y culturas lo
que pudiera enriquecer su prdctica. Arianne
Mnouchkine le pide prestads al kabuki o al
bharata-natyam los elementos susceptibles de
arrancar del realismo la gestualidad de los ac-
tores del Théatre du Soleil en el ciclo de piezas
de Shakespeare, v se inspira en el kathakali o
el folklore del Cducaso para su especticulo Las
Atridas.

Una tentativa puntual. Una extension de los
recursos corporales como apoyo de las formas
orientales trabajadas con los especialistas y
después transpuestas. Mds fundacional aparece
en la formacién de estos mismos artistas el juego
del clown, una busqueda de “su propio clown” a
lo largo del aprendizaje heredado de la escuela
de Jacques Lecoq. La aproximacion de un juego
de la mascara que le concierne a todo el cuer-
po v que instaura un tipo de relacién entre el
espectador y la téenica de la nariz roja —la mds
pequena mascara del mundo. Actores-clowns
en el especticulo llamado precisamente Clowns
(1969), los actores de Mnouchkine sedimentan
su técnica en la fusién de dos disciplinas, el tea-
tro y el circo, con el apoyo de la mascara.

Giorgio Strehler se propuso reencontrar
los secretos perdidos de la fabricacién y del
juego con la miscara de la Commedia dell'arte.
Reconstruyd una forma olvidada. Arriegindolo
todo, observa la iconografia, lucha con las des-
cripciones, pero apela también a la gestualidad
de Charlot en las peliculas mudas y del actor
Marcello Moretti. Desesperado bajo la mdscara,
elabora un nuevo codigo gestual a partir de una
amalgama —el comportamiento corporal de
Charlot en la pantalla era del tipo de la panto-
mima inglesa. Y gracias a su trabajo a partir de
la mi-ma corporal, los momentos mis fuertes
del especticulo strehleriano, los que perduran
en nuestra memoria, son precisamente los

momentos Corpo rales.

EL TEATRO QUE BAILA

La bisqueda transcultural de Eugenio Barba,
director del Odin Teatret, con un grupo de
investigadores y de artistas del 1s7a (Escuela
Internacional de Antropologia Teatral), es
mis concertada. Los encuentros entre Oriente
y Occidente permiten los intercambios, los
debates, las diversas presentaciones técnicas y,
desde su inicio, los especticulos del Odin han
reunido a actores herederos de Grotowski que
hablan, vocalizan y “bailan”, es decir, producen
movimiento poniendo en juego una energia
corporal, Al privilegiar las demostraciones, hac-
er “trueque” en varios paises del mundo con las
poblaciones locales a partir de manifestaciones
artisticas en la calle, en correalizaciones donde
cada uno se expresa seguin su cultura, los actores
de Barba recolectan pricticas extracuropeas en
las cuales se ejercitan y asimilan ;Qué aporta
la transversalidad o la pluridisciplinaridad a
un actor?

Paradéjicamente, en mayor o menor medida
el actor se expresa mediante la palabra. Al
dominar su respiracién y su gestualidad, el actor
corporal adquiere energia y presencia. Mientras
miis domina sus medios, tiene mis posibilidades
de libertad, de disponibilidad y de creatividad.
Los bailarines que hablan estin mas cercanos
4 nosotros, menos confinados a la esfera ideal-
izada del movimiento puro.

Las vanguardias de los afios 20 habian
practicado la mezcla de géneros y valorizado
las pequenas formas, inyectando en el teatro
dramitico pricticas de circo, cabaret, music-
hall, tradiciones populares, asi como la danza y
el cine. Ahora regresamos con el fin de agrandar
la paleta artistica. Asi, nos amparamos en este
apareamiento (suspension de trapecista o garfio
para escalar) o adoptamos tal entrenamiento
(artes marciales) o determinado procedimiento
cinematogrifico (la cimara lenta), lo cual, a la
larga, conduce a efectos de moda. Se tiende a
copiar mis que a crear procesos fundadores.
En cuanto al espectador normalmente acos-
tumbrado a la programacion miltiple en los
teatros, practica el “zapping” y se ofende cada
vez menos de los préstamos y de las mezclas en
la escena, €l “surfea” con sus facultades de vision
y de escucha considerablemente acrecentadas y
funciona él mismo fransversalmente a pesar de
todas las exigencias del multimedia,

Tomado de Marc, Ives, Odette Aslan, M. Leeker, ¢/
al., Les Transversales, Revue Théatre/Public, Genne-
villiers, 1999. Traduccion: Alicia Laguna.

ODETTE AsLAN. Ensayista de teoria teatral y actoral. Autora
de El actor en el siglo xxy El cuerpo en juego, direccion
de una obra colectiva, entre otros libros.
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RENOVACION ESTETICA Y ETICA

LABORATORIO GESTUAL

Angélica Garcia y Rodolfo Obregoén

El teatro es el laboratorio del
habla y el gesto de una nacién.
Antoine Vitez

as peculiares condiciones en las que

el arte escénico se ha desarrollado en

México, a lo largo de cast un siglo

de esfuerzos renovadores, se carac-

terizan esencialmente por un hecho

recurrente: la ausencia de escuelas (en
elamplio sentido del término, es decir: lenguajes
y estéticas) que desarrollen y perfeccionen un
determinado estilo o método, o, mds claramente,
una identidad artistica. Existen, sin embargo,
brillantes iniciativas individuales, impulsadas
principalmente por directores u hombres de
letras, que a partir de sus visiones personales han
influido y formado a cuadros o grupos medu-
lares de la escena nacional. Pero estas propuestas
rara vez han encontrado un eco mis alld de la
experiencia inmediata, sobre todo, en la conti-
nuidad del trabajo actoral y su identificacion
con un sector especifico del publico.

Bajo este panorama general, podemos cen-
trar nuestra atencion en hechos particulares,
como los postulados escénicos que Alejandro
Jodorowsky desarrollé en México durante los
afios sesenta, y que se caracterizan, entre otras
cosas, por la exploracion de las dimensiones
expresivas del cuerpo. Y de aqui podemos partir
hacia un cuestionamiento especifico: ¢por qué la
influencia de Jodorowsky, muy acorde —como
veremos— a las corrientes renovadoras de su
tiempo, no se convirtié en una escuela o iden-
tidad especifica en el teatro mexicano?

Cabe aclarar que el horizonte teatral al que
se integro el entonces miembro de la Compafia
de Marcel Marceau, esta marcado por unas
pricticas escénicas donde conviven los putre-
factos restos de la tradicién decimondnica, la
entonces dominante influencia de un realismo
acritico (es decir, convencional o ilustrativo)
v las pequefias pero intensas llamas de una
renovacion escénica que afios después, desde
los campos universitarios, habria de arrasar con
aquel vetusto panorama.

En el caso de la vieja escuela —ya se sabe—,
tanto el habla como el gesto escénicos estin
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supeditados a una convencién arcaizante: una
pretendida imitacién del cardcter espafiol y
de los modelos ideales de un teatro anterior a la
nocién de puesta en escena: “damas jovenes’
(generalmente rayanas a una sesentena de afios),
“primeros actores”, “voces de obispo”, “decora-
dos” y demds antiguallas.

Por lo que se refiere al teatro de influencia
rea lista, la conquista de un habla “a la mexi-
cana”, firmemente enraizada en la dramaturgia
del periodo pero vacilante atin en la boca de los
actores, puede contarse entre sus mayores aport-
aciones. Pero en esa forma de expresion escénica,
de fuerte influencia estadounidense y tendencia
psicologizante, el gesto se mantiene atado a los
imperativos del estilo (la sujecion al modelo
prestablecido por el personaje) y a los conven-
cionalismos de la escena: “dreas de actuacion”,
“composiciones triangulares”, “pies de arri -
ba”, “modos de sentarse” y demis reglamenta-
ciones que entonces se justifican como concien-
cia del oficio.
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A diferencia de lo que sucedié en el teatro
del mundo durante el mismo periodo, la renova-
cién escénica en México no siguio el camino del
rechazo a la palabra y el necesario desarrollo
de otros cédigos significantes, principalmente
l'zl rt‘va.lt)mci('}n v t'.l mant‘j() d(:l CUCFPO. Sl bi{:n
es clerto que Poesia en Voz Alta amplia el
rango expresivo de la escena (por ejemplo, a
través de la introduccién de c6digos populares
provenientes del music-hall, la revista, la musica
de moda y los bailes de salén), lo hace tratando
de crear un atractivo contexto donde la palabra
brillara renovada; como se observa claramente
en el origen literario de sus miembros, su reper-
torio y su declaracién de intenciones. Con el
paso de los afios —y ésta es su gran paradoja—,
la distorsién del espiritu original de aquel movi-
miento generd un teatro sustentado en la nocién
del especticulo, donde la acrobacia, la coreogra-
fia y el discurso plistico terminaron ocultando a
la palabra. En una parte importante del Teatro
Universitario, heredero de aquel impulso revi-
talizante, el trabajo del cuerpo no constituye un
discurso auténomo o un vehiculo de acceso a
zonas del individuo insondables desde la logica
racional, sino una nueva forma de “decorado”
que revirtio su efecto al convertir a la envoltura
en un sustituto del discurso original.

Por su parte, con su arribo a México en 1959,
Jodorowsky introduce las corrientes mundia-
les en boga: la revaloracién de los postulados
artaudianos; la autonomia de la escritura gestual
planteada por Etienne Decroux, Jacques Le-
coq y Jean-Louis Barrault, entre otros; el valor
liberador del cuerpo, a la manera grotowskia-
na, y el empleo del gesto como herramienta de
provocacién, tal y como aparece en el happening
y las practicas del Living Theatre.

Los postulados escénicos de Alejandro,
plenamente identificados con las corrientes
de vanguardia, pretenden ver al teatro como
un ritual liberador, en donde el “maestro-guia”
exige de sus actores y estudiantes una férrea
disciplina corporal y psicolégica, casi mistica.
En ella, el cuerpo es visto como una via de ac-
ceso a dimensiones extracotidianas y, al mismo
tiempo, como catalizador de una percepcion
amplificada del espectador. Como en todos los
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movimientos de ruptura, la renovacién estética
pasa necesariamente por una renovacién ética
que, en este caso, implica también la desapa-
ricién de jerarquias actorales, la preponderancia
de la obra comuin sobre la manifestacion de los
egos individuales.

En concordancia con aquello que sucede en
diversas partes del mundo, las propuestas jodo-
rowskianas asumen una postura experimental
frente al texto literario y las formas del habla.
El texto es un material que puede ser adaptado,
editado o reinterpretado de acuerdo con las ne-
cesidades del director, y la palabra es un terreno
fértil de exploracién de la sonoridad indepen-
diente de su significado semintico. El desen-
cuentro entre estas apl’OXLmaCI()rles escénicas y
las tendencias predominantes del medio teatral
mexicano, queda manifiesto en el comentario de
Luisa Josefina Hernindez a propdsito del mon-
taje de Lasonata de los espectros (1961), de August
Strindberg: “El texto termina por no importar y
no ser escuchado. Lo que se dice podria llegar
a ser eliminado sin mayor esfuerzo y casi con
los mismos resultados. La imagen y la actitud
hablan por si solas”. (Por el contrario, Jorge
Ibargiiengoitia, en franco desencuentro con los
creadores escénicos, es capaz de reconocer las
aportaciones de Jodorowsky pese a las grandes
diferencias con su propia actividad).

Siguiendo esta misma linea, el actor Héctor
Ortega escribe un texto: Silencio, locos trabajando
(1966), que Jodorowsky lleva a escena con gran
fortuna. Carlos Solérzano comenta: “Las pa-
labras se enredan unas en las otras, sin perder el
asidero de una onomatopeya significativa o de
una palabra semejante a otra, y que en sucesivas
derivaciones muestra la descomposicién del
idioma que, aniquilado totalmente, conserva
su fuerza expresiva por la justeza con que los
actores lo enuncian. A manera de una ‘cantinflada’
que se deriva hasta la alucinacion”. Y el critico
Juan Miguel de Mora se atreve a ir mis lejos
al considerar este trabajo como un parte aguas
en el teatro nacional, con un discurso original,
contemporineo y que dejaba ver una naciente
identidad del teatro mexicano.

Sin embargo, y como sucedié con otros tea-
tros cxperimcntalcs en México, estas propuestas
se diluyeron en el convencionalismo del teatro
comercial, en donde varios de los actores
formados por Alejandro llegaron a ser estrel-
las. La independencia gestual, coincidente con
las aportaciones de Humberto Huerta, Alfonso
Arau, Adridn Ramos y otros precursores, fue
clasificada por el mainstream como “panto-
mima” y mantenida, por ende, alejada de la
creacion teatral. A diferencia de lo que sucedio
en el mundo, donde los lenguajes puros de la
experimentacidn se recombinan con las formas
tradicionales, en México, hasta los anos ochenta,
los cédigos corporales cultivados por Mimus
Teatro, Grupo Tres, Sigfrido Aguilar, Antonio
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Esparza, Pablo Mandoki, Rafael Pimentel, entre
otros, se mantuvicron dentro de un universo
cerrado, una atmésfera de aislamiento, que
terminé por asfixiarlos. El afortunado encuen-
tro de Pimentel con Rafacl Degar y Eduardo
Borbolla (del Grupo Tres), para la creacion de
Euridice (1982), un especticulo teatral que reba-
saba cualquier clasificacién genérica, constituyé
una auténtica “flor de un dia”, una golondrina
incapaz de hacer verano.

En afos mas recientes, aquellos que nos
corresponde presenciar, la distancia entre el
gesto y el habla de la escena nacional se ahonda
entre la fisicalidad cultivada por creadores como

Abraham Oceransky, Mauricio Jiménez, Jorge
A. Vargas, Ricardo Diaz (que como tantos otros
tropiezan con la dificultad de establecer lineas
de continuidad) y un teatro cuyas tendencias ma-
yoritarias, ligadas a los codigos supuestamente
realistas del cine y la television, implican nue-
vamente la supresion del cuerpo y las formas de
imitacién servil del habla cotidiana.

ANGELICA GARcia. Actriz e investigadora del ciTeu . Autora
del CD El teatro de Gurrola.

RopoLFo oBREGON. Director, pedagogo vy critico teatral.
Docente de El Foro Teatro Contemporaneo y director del
CITRWP ublica en el semanario Proceso.

INTERCAMBIOS INTERESTETICOS
¢UNA FILOSOFIA?

YVES MARC

esde la década de los 70 y atin mis en la

de los 80, en la creacién contemporinea

se produjeron obras a las cuales algunas

veces es dificil atribuirles claramente un
nombre genérico. Estos espectdculos encuen-
tran poco espacio dentro de las terminologias
verticales de las instituciones, de las estructuras
culturales y del gran publico. Fueron, muy a
menudo, portadoras del renovamiento creativo
de las artes de la escena. Muchos de los artistas
buscaron mis alld de los limites de los géneros,
fascinados por la poética de las fronteras y de los
mestizajes. Los espacios de creacion se abrieron
a los intercambios interestéticos. Algunos direc-
tores de escena se cuestionaban acerca del cuerpo
y el movimiento sobre la escena, a la inversa de la
tradicién teatral (siempre dominante) donde no
se dudaba en nombrar teatro a aquello que era
literatura teatral, como si todo el teatro estuviera
contenido en la simple enunciacién de un texto.
LLa danza en plena explosién y en la afirmacion

muy precisa de un territorio nuevo, verd a algunos
coredgrafos y bailarines apropiarse, poco a poco,
de una dimensién dramarica y teatral.

:Cudntas veces nos preguntamos si las
producciones de Pina Bausch, Joseph Nadj,
Maguy Marin, Bob Wilson y tantos otros, son
danza, teatro gestual, mima o simplemente “arte
dramitico de movimiento™ [...] Los actores
del circo no se contentan ya con la sola idea de
“nimero circense”, sino que buscan teatralizar o
coreografiar su presencia escénica. Por su parte,
los mimos, muy alejados de la vieja pantomima,
se abren a la busqueda de un nombre del género:
teatro gestual, teatro corporal, teatro de imagen,
teatro visual, teatro de movimiento, reencontrin-
dose a menudo con las otras artes de la escena
(danza, teatro, teatro de objetos, eteétera).

[...] Lalista de estas hibridaciones seria larga
de enumerar, sin embargo, parece que en el
centro de estos intercambios estéticos, de estas
mezclas entre géneros, se encuentra, en principio,
al actor vivo sobre la escena con su cuerpo.

Tomado de Marc, Yves, “Un réseau, les événements...
une philosophie?”, en Thédtre/Public, nim. 147, 1999,
Paris. Traduccion: Jorge A. Vargas.

YVES MARC. Actor y director de Théatre du Mouvement.
Discipulo y asistente de Etienne Decroux.
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TRANSDISCIPLINAS FECUNDAS

EL CUERPO MULTIPLE

RubénOrtiz

NO. Era una de esas mafanas tedio-

sas de la Primaria. El macstro tenia

que hablarnos sobre Las Bellas Artes.

Los alumnos fuimos apuntando una

auna las definiciones de la Literatura
(la primera, por supucsto), la Pintura (la Regunda,
por supuesto), la Misica, la Escultura y la Danza
(la dltima, por supuesto). Al llegar a la dltima
arte, el mentor hizo una pausa para iluminarnos
con su sabiduria: “Aqui irfa también el teatro, pero
en realidad no es una arte pura, sino una mezcla
de la literatura con todas las demds. Por eso, YO
no la considero entre las Bellas Artes”. Fin de las
definiciones y principio de los prejuicios. Pero
¢l sentido comin de mi maestro de cuarto afo
tenia algo de razén. El teatro siempre ha sido
multidisciplinario y, justamente, en eso radica
su sabiduria.

Acaso una de las mayores aportaciones del
movimiento vanguardista que se extendié a
lo largo del siglo pasado, haya sido ofrecernos
una idea del teatro, de las artes y del individuo,
alejadas de toda definiciéon comin. En su doble
movimiento de negacién de las estructuras y afir-
macion vital, las vanguardias, primero, dejaron
las definiciones vacias intentando tocar el hueso
de aquello que llamamos creacion artistica y, se-
gundo, dejaron ver cémo sobre este vacio podia
sobreponerse lo que fuera, siempre y cuando se
siguieran ciertas reglas del juego.

No es otra la voluntad que va de Gordon
Craig a Meyerhold, por ejemplo. Pensar la auto-
nomia de la escena es romper la concepeién de
la literatura como autoridad, aunque fuera para
regalirsela a esa aparicién advenediza llamada
director de escena. Lo que llamamos puesta en
escena cs justamente ¢l proceso de reflexion del
teatro sobre si mismo (ironia, lo llama Octavio
Paz) en busca de reflejar al mejor de los mundos
posibles (m:m.’ogxh, lo llama Paz). Y esta reflexion
a trompicones ird llevando la mirada teatral a
lo medular de si. Cuando Jerzy Grotowski, en
el famoso manifiesto del Teatro pobre reduce el
teatro a la relacién entre actor y espectador, se
hace heredero de un largo movimiento de re-
sistencia y reflexién que, al anunciar las reglas
minimas, abrird las posibilidades a la mdxima
superposicién de disciplinas.
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pos. Ahora bien, este encuentro con lo esencial,
provocado por las vanguardias (que van desde
los diarios intimos de Nerval hasta los piblicos
muros de Paris en el Mayo de 68), ha dado lugar
también a la reinvencion del cuerpo.

Desde el principio, el cuerpo ha sido des-
membrado en aras de desplazar de él la tirania
del orden del discurso. Y cada vez, se ha encon-
trado s6lo un cuerpo sin 6rganos, vacio de las
relaciones que el lenguaje le impusiera, con la
capacidad de lo imposible. En las sabias palabras
de Michel Foucault: “El cuerpo estd aprisionado
en una serie de regimenes que lo atraviesan; estd
roto por los ritmos de trabajo, el reposo y las
fiestas; estd intoxicado por venenos —alimentos
o valores, habitos alimentarios— y por leyes mo-
rales, todo junto”. Esta serie de regimenes puede
ser también suplantada, por momentos, por una
diversidad de 6rdenes creativos. Ante el concepto
de Aomébre, determinado sélo por leyes sociales
y con reacciones psicologistas, el teatro ha ido
encontrindose con el cuerpo como resistencia,
como campo de juego de una multiplicidad de
intensidades.

Esto es lo que han ido demostrando las
diversas teorias sobre la actuacion. De las ac-
ciones fisicas a la biomecdnica, pasando por la
antropologia teatral, hasta la contemporinea
no actuacién, se ha intentado descubrir los
medios por los cuales el cuerpo del actor pueda
ser atravesado por lo diverso. Cabe decir que, a
veces, estas multiplicidades serdn vueltas al redil
del discurso tnico, por ejemplo, mediante los
malos émulos de Constantin Stanislavski que
le laman método vivencial, o mediante la meta
revolucionaria, como en los trabajos brechtianos
sobre el actor. Pero, en todo caso, cada teoria
supone al cuerpo del actor como posibilidad de
posibilidades, como epicentro de todo efecto
sobre el espectador, que debe ser descondiciona-
do del sentido comiin, para ser llevado a nuevas
latitudes creativas. Asi, multidisciplinareidad y
cuerpo no son un encuentro fortuito. Son con-
diciones del trabajo teatral contemporineo.

Ahora bien, las multidisciplinas que un cuer-
po se agencia no actian de igual manera, de
acuerdo con la zona del cuerpo donde se quieran
implantar. Es decir, la multidisciplina comienza
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actuando como una técnica de trabajo, hasta que
también va marcando estéticas. O viceversa. Y
en este sentido, habria que sefialar el abanico de
multidisciplinas que el teatro se agencia y que
van desde la recuperacion de técnicas ancestrales
—0 adecuacién dC la.‘i mf}dﬁrﬂaﬁ— €n lﬂ PC["
cepeién del cuerpo, hasta la utilizacion de las
tltimas tecnologias electrénicas en la conforma-
cion de un especticulo. Estas ultimas también
moldeadoras de un cuerpo contemporinco.
TRES. En su pensamiento sobre el trabajo
actoral y la diversidad estética, el teatro ha
ido recuperando técnicas corporales y de
representacion, de todas latitudes y épocas.
El descubrimiento poscolonialista de culturas
no occidentales ha incorporado técnicas de
larga vida como la meditacién, el yoga o los
mexicanisimos temazcales como retos para la
percepcién y organizacién corporal. Asimismo,
las busquedas menos institucionalizadas de
la medicina occidental han creado dindmicas
corporales, cientificamente sintonizadas, como
los métodos Rolfeen, Feldenkrais, Alexander
o Pilates, que se adectan al trabajo de entre-
namiento actoral.

En el renglén estético, es fundamental reca-
pitular sobre las influencias de la representacion
no occidental, donde vale introducirse en la cu-
riosidad de Vsevolod Emilyevich Meyerhold o
Bertolt Brecht en las presentaciones de la Opera
de Pekin, que dieron movilidad al espacio escé-
nico del ruso y una base para el desarrollo del
concepto de distanciamiento, para el alemin.
Hay que recordar el famoso insight de Antonin
Artaud al observar las danzas balinesas, que
sirvi6 de inspiracién a fin de realizar un riguroso
trabajo de investigacién para muchos directores
de escena. Como las etapas de trabajo (del teatro
como representacion al teatro vehiculo) de Jerzy
Grotowski, o las jornadas africanas némadas
del Centro Internacional de Investigacion —y
Creacion— Teatral, dirigidas por Peter Brook,
que han ido a parar al teatro Bouffes du Nord
en Paris, a mds de la vocacién del inglés por nu-
trirse de la diversidad de culturas, En esa misma
ciudad, son memorables los trabajos de Arianne
Mouchkine en La Cartoucherie, en los que ha
utilizado diversas danzas hinddes como base
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para su montaje de La Orestiada, por nombrar
algin ejemplo.

No se puede dejar de mencionar cémo justa-
mente la voluntad multidisciplinaria dio lugar a
uno de los mds rigurosos e interesantes proyec-
tos de teorfa escénica. La antropologia teatral,
desarrollada por Eugenio Barba —mis alla de
los usos, las épocas y anécdotas personales—, no
puede ser pasada por alto si se quiere investigar
seriamente qué pasa con el cuerpo de un actor
en escena.

En México, podemos sacar del olvido a
Alejandro Jodorowsky, que con una mezcla
bastante personal del uso de técnicas ancestrales
y modernas dio lugar a puestas en escena que
emocionaron a un critico tan dificil como Jorge
Ibargiiengoitia.

No se puede pasar por alto que el exotismo es
el gran peligro de este actuar. Es inutil
persistir en los ritos lejanos y olvidar el
espiritu que los alienta o, mejor, olvi-
dar que las disciplinas no occidentales
estin imbuidas de una idea de universo
intransplantable, por lo que su uso,
finalmente, deberd tener otra poderosa
imagen del universo como vasija, para
surtir su efecto.
cuATRoO. La transdisciplina seria, poco
mds o menos, la imbricacién de un arte
con otro en busca de un efecto tercero
nunca antes existente. En ésta, como
en toda mezcla de disciplinas, hay que
tomar en cuenta un polo que busca
el enriquecimiento del discurso de la
puesta en escena y el otro que busca,
justamente, anular cualquier efecto
discursivo, dejando a cada disciplina actuar para
encontrar sentidos nuevos. Por disciplina aqui,
acaso seria bueno, a la vez, distinguir entre la
llegada de un arte (una Bella Arte) y el uso de
los avances tecnolégicos. (Me pregunto si esta
transdiciplina no serd lo que tanto odiaba mi
maestro normalista. Si transdisciplina avant
la letrre no seria el arte ditirimbico o los usos
histérico arqueolégicos del duque de Saxe
Meningen o el arte total wagneriano).

Para ilustrar este punto, podemos ir hacia
la historia de la puesta en escena y recordar
los trabajos de Erwin Piscator, que al mezclar
ese nuevo invento llamado cinematégrafo con
otros avances tecnologicos, pretendio encender
la mecha de las transformaciones sociales. O
estin también los juegos de La linterna mdgica
del checo Joseph Svovoda, quien superpuso
pantallas sobre la escena, resquebrajé las imd-
genes e intentd, al fin, dar una dimensién mds al
resultado escénico. Trabajos como éstos fueron
incidiendo en una nueva percepcién del cuerpo,
va sea desde el dngulo de las fuerzas sociales o
desde planos mentales prodigiosos.

No podemos olvidar que el trabajo de uno de
los mis radicales directores de escena se alimenté
desde las artes plisticas. Los terribles teatros de
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la memoria fustigada de Tadeusz Kantor eran,
en parte, instalaciones plasticas en tiempo y
espacio: sus embalajes, en los que el cuerpo del
actor quedaba unido a un elemento cotidiano
desplazado, resultaban goyescas esculturas
refundidas en espacios compuestos por fuertes
trazos de la historia y de la muerte.

También podemos asomarnos a los radicales
trabajos del coréografo Merce Cuningham
en colaboracién con el miisico John Cage.
Para este par de artistas, la realidad cotidiana
ya tiene en si una dimensién artistica, la cual
merece una investigacién, que en la labor del
coredgrafo significé incluir por primera vez
el caminar o los gestos cotidianos como un
paso de baile, hasta llegar a incluir bailarines
de todas las edades en sus coreografias. “Estos
gestos se aceptan en la vida diaria, ;por qué no

White Cabin de Akbe Group. Foto: Ardrea Lapez

en escena?”, escribié alguna vez., Estos pasos y
sonidos dieron por resultado obras en las que
el cuerpo cotidiano se redimensionaba al entrar
en escena, y la definicién de realidad podia ser
puesta en entredicho.

Otra fecunda colaboracion entre musica, tea-
tro, artes plisticas y literatura, se encuentra en
los trabajos de Robert Wilson en colaboracidn
con Phillip Glass, Lou Reed o Tom Waits y
William Borrougs. En su teatro visual (grandes
éperas pop minimalistas), Wilson encontré la
manera de cambiar la relacién del cuerpo con
el tiempo, al introducir las largas caminatas de
sus actores, en medio de composiciones plsticas
depuradisimas, donde la iluminacion teatral pasé
a ser un elemento de gran relevancia.

La gran corriente del llamado teatro-danza
que cubrié la escena de los afios ochenta y
noventa, es otra transdisciplina fecunda, pues
abrié posibilidades que el teatro habia perdido
en la declamacion y la danza en el silencio. En
este rubro es inevitable recordar los trabajos de
Pina Bausch, quien desde el Tanztheater Wup-
pertal ha hecho licidos y hermosos andlisis del
comportamiento social, poniendo a virtuosos
bailarines en el centro de poderosas acciones

teatrales. También es posible mencionar los
trabajos de William Forsythe que, intercalando
investigaciones sobre las raices del ritmo y la
danza, ha sumado los ultimos avances tecnolé-
gicos a sus puestas en escena, asi como textos de
escritores reconocidos como Yukio Mishima. Es
imposible obviar la amalgama que Robert Lepa-
ge ha logrado con el uso de nuevas tecnologias
y una estética minimalista.

En el campo de las artes plisticas, no pode-
mos dejar de lado la aportacién que a nuevas
concepciones del cuerpo han proporcionado
los artistas del performance. Al llevar al cuerpo
a deslizamientos conceptuales delirantes, al
volverlo pincel de lienzos, victima del sacrificio
o del placer, objeto de interrogantes politicas,
genéricas o simplemente estéticas, estos artistas
han alimentado —pésele a quien le pese— al
CUerpo en escend.
cinco. Este brevisimo recuento que
no ha querido ser exhaustivo, quiere
poner en panorama las posibilidades
del cuerpo teatral (no se ha querido
entrar en el recuento de los artistas
me-xicanos, a proposito: hacer historia
fuerte es una tarea que nos debemos).
El cuerpo teatral no es mis el cuerpo
declamante. Es un territorio que puede
ser atravesado una y otra vez por fuer-
zas ancestrales o contemporineas.
La multidisciplina, cuando no es el
mero ocultamiento del artista detrds
de un circo o una Gpera, intenta —en
palabras de Yoshi Oida a propésito de
su investigacion para el montaje de £/
Mahabharata— “descubrir la esencia
de esa forma y construir, a partir de ella, nuestra
propia expresién”. Es, también, la sacudida de
las percepciones comunes para sacudir las del
espectador.

Con todo, en mi recuerdo quedan dos
imagenes del cuerpo: la primera, la del bailarin
colombiano Alvaro Restrepo en su homenaje
a Garcfa Lorca, Rebis, en donde jamds pude
identificar un cuerpo humano, sino un her-
moso gusano rojo mutando junto a una olla
de barro, acercindome a la muerte. La otra es
la del actor-narrador encarnado en Karen Al-
dridge, la Matilda de Le costume de Brook, en
el momento en el que, mientras nos cuenta las
miserias e Husiones de la protagonista, rompe a
cantar una cancion de Ella Fitzgerald, superpo-
niendo shakespeareanamente todos los planos de
la sensibilidad humana. En ambas imédgenes el
cuerpo del actor esti solo. Todas las disciplinas
que hubieran servido para el entrenamiento o
el montaje han quedado atris, para catapultar la
piel, la sangre y los huesos del actor a las cumbres
de la altisima fantasia del espectador.

RUBENDRTIZDirector teatral. Miembro de Gomer: caracol
exploratorio.
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ACERCA DEL TEATRO CORPORAL O FISICO

LA OTRA ORILLA

Mauricio Jiménez

a aspiracién principal del teatro es ha-
cer posible la revelacién a través de las
acciones; por esto nuestra tarea como
hacedores teatrales esti consumida
por una obsesion que es determinar
cudl es la justa y precisa sustancia de un gesto.

La busqueda en el trabajo actoral se crea por
pulsaciones intimas que llevan a un cardcter a
reaccionar de una manera singular frente a una
situacion dada. El trabajo del actor consiste en
poder sintetizar a través de una
accion el ser o no ser.

Es necesario que el actor
sea un vehiculo de expresion
claro, basado en un profundo
conocimiento del arte repre-
sentacional, para lograr una
manifestacién compleja, sin-
tética y clara de un personaje.
Por lo tanto, el actor debe
contar con un cuerpo dotado de
talento para poder desbordarse
en un trabajo imaginativo, de
cardcter introspectivo y que dé
forma concreta a la COSA que
se quiere representar. Sabemos
que una de las ambiciones mis
grandes del arte de la actu-
acién es crear una expresion
extraordinaria, singular, plena | 93
de convencimiento yveracidad.  ©
Es por esto que la labor de un
actor es la de un iniciado, un
conocedor, un especialista que
da forma a un concepto, que da
cuerpo y voz a una idea.

Ahora bien, dicha expresién en el teatro
corporal o fisico se rige por cédigos de una
gran dimension formal, y su lenguaje es, desde
cualquier punto de vista, una distorsién. Sin
embargo, esta radicalidad en el lenguaje es-
cénico nos seduce y convence por su atractiva
exageracion, ya que contiene una gran fuerza
ritmica, asf como un gran espectro de inflexiones
corpéreas que conforman una partitura fisica
capaz de contar una historia o representar con
vida cualquier COSA,

Entre las muchas particularidades del teatro
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corporal sobresale su capacidad de ser un tea-
tro de actores, es decir, que puede prescindir de
todos los elementos que conforman un discurso
teatral (texto, muisica, escenografia, etc.) para
extremarlo al grado de sélo necesitar del actor
pm’a CXPI’CSﬂrSE. IHCIUSO 1ﬂ pﬂlﬂhfﬂ pUEdE 5€r
S()]amcntt un gcst() EIU'.C sC apr()xirna d ‘ﬂlg(} C{UC
parece lenguaje. En apariencia, esta pobreza de
recursos lo alejaria de ser atractivo; por el con-
trario, lo que provoca de inmediato en el actor

A\ 'ld...i'\.'.

Lo que cala son los filos, de Mauricio Jiménez. Foto: Archivo Fit

es buscar, por medio del lenguaje insospechado
del cuerpo, un recurso eficaz que nos muestre
qué le estd aconteciendo en su interior, 0, me-
jor, que nos muestre todo su mundo externo
sin recurrir a elementos copiados de la realidad,
sino del plano de lo imaginario, vy hacer que ese
mundo exista en la virtualidad por la sola suge-
rencia de un movimiento o escorzo, lo cual va a
depender de la agudeza y las facultades histrio-
nicas del actor para nunca ser descriptivo y obvio
sino provocativo e insélito. Sabemos que para
lograr una imagen insolita es necesario unir dos
cosas separadas y sin conexién. Es decir, ;cémo
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aproximar dos cosas mis o menos distantes a
través de un nexo que pareciera natural?; aun
cuando estos clementos sean infinitamente
opuestos, la busqueda del creador es acercar
esos clementos como si se correspondieran
orginicamente, dando como resultado un objeto
extrafio y atractivo que nos obligard a mirar con
nuevos ojos el prodigio de la alquimia realizada.
Sumemos ademds que si el asunto por represen-
tar s¢ hace de una manera directa, sin sobrar o
faltar movimientos o acciones,
y con un sentido arménico,
ENtonces Nos encontraremos
frcnt:: aun acto Cl'EﬂtiVO 'V since-
ramente revelador. El pensa-
miento del lenguaje corporal
provoca una manera original
de expresion, pues nos obliga a
poner ¢l acento en la plastici-
dad, la cualidad, la conciencia,
la disociacién, el desarrollo
del movimiento, asi como en
la transformacion de los mo-
vimientos mds reconocibles en
algo novedoso, para con ello re-
encontrar su primer impulso. Es
necesario descubrir y reconocer
todos estos elementos en grupoy
ésa es otra parte fundamental del
trabajo en el teatro corporal: la
necesidad de un teatro de grupo
y no de coincidencias groseras.
Muy dificilmente veremos
un espectdculo de teatro cor-
poral si no existe un grupo que
se dedique a ello, ya que la coincidencia en
tiempos y objetivos es un requisito sine gua non
para desarrollar dicha experiencia. Buena parte
de estas producciones requieren de un conoci-
miento puntual y riguroso de cada uno de los
elementos que integran el grupo, puesto que
solo de ese conocimiento profundo depende
el hecho escénico. Este encuentro de intereses
similares hace posible que en escena logremos
ver un organo viviente. Esta relacién de profun-
da colectividad es identificable con un equipo,
con un clan, con una familia, etc.; es decir, con
una manera singular de expresion, pues incluso
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es posible que los miembrros de este equipo
desarrollen un sentido telepitico entre cllos,
asi como con su publico. Para lograr semejante
PIUPUCStﬂ €5 necesario quc ﬁi tiCﬂ'lPO 5C COn-
suma en dicho proyecto y nada mds, ya que no
admite distracciones, pues el trabajo requiere de
ejercicios a veces tan rigurosos, que se acercarn a
la sevicia, y muchas veces la repeticion del movi-
miento es interminable, ya que se busca emitir
un nuevo signo, o dar novedad o extrafieza a
una forma que presumiamos conocer. 5i, la ori-
ginalidad es uno de sus mds caros propositos, y
el mis riesgoso al exigir un conocimiento muy
acucioso de los impulsos que crean el germen
del movimiento. Asimismo, ese sometimiento
penoso ¢ infinito del cuerpo va al encuentro de
un estado de permanencia con el aqui y el ahora.
Y es en el presente que convierte lo intangible
en una forma pldstica concreta, llevando asi el
mundo del ser al universo del devenir.

Este fenémeno escénico se sustenta siempre
dentro del paraje estético y aprovecha abierta-
mente todos los recursos racionales e irraciona-
les para estructurar su propia ley de observacién
metodica de las acciones fisicas. Por ejemplo,
¢l empleo de la sinestesia como claro impulso
generador de movimiento consciente a través
de sensaciones, sin mediar justificacion alguna
(una especie de escritura automdtica), o bien,
dejando que el germen de movimiento lo guie,
liberando su intuicién y estableciendo solamente
una minima regla sobre los niveles y volime-
nes en el espacio abierto. Todo con el afin de

Mousson, de Au Cul du Loup. Foto: Archivo Teatro Linea de Sombra

mostrar con generosa impudicia algtin territorio
del alma.

Entre muchas otras de las particularidades
del teatro corporal me gustaria nombrar su
facilidad para convertir en quintaesencia cual-
quier tema (la muerte, los deseos, la violencia),
lo cual es posible por su facultad metafisica al
potenciar el silencio del cuerpo o producir un
estallido ecuménico en la soledad del espacio sin
utilizar ni mediar entre el actor y el espectador

PARA IDENTIFICAR EL ESTILO TEATRAL
EL GESTO DEL ESPECTACULO

JON WHITMORE

I modo o el estilo de una produccién que

el director elige afecta el tipo de gestu-

alidad que serd utilizada. ;Es la produccién

una tragedia cldsica, farsa, melodrama,
comedia sofisticada, tragedia naturalista, col-
lage posmoderno o comedia del absurdo? En la
definicién del modo o el estilo de una puesta en
escena, el director implicitamente escoge el uso
de un cierto estilo de gestualidad. Las diferencias
en el estilo gestual para una tragedia clisica,
naturalista o posmoderna es significativo; la
primera serd magnificada, la segunda natural y
sometida, y la tercera frenética, desarticulada, o
incluso, en slow motion. En el otro extremo, la
farsa requiere otro estilo de gesto.

“La yuxtaposiciones incongruentes, las confe-
siones mecdnicas, las repeticiones, el staccato, la
energia revertida y la violencia directa de la farsa
exigen cortos, claros yrﬁpidos ritmos puntuados,
no pensamientos. En su movimiento y gesto, la
farsa es fiel a sus origenes v ha utilizado la ve-

locidad, la energia, la variedad fisica y los gestos
amplificados requeridos para sostener la atencion
de publicos populares a lo largo de la historia del
teatro”, comentan Harrop y Epstein.

Richard Foreman realiza una intensa labor
con el fin de romper los horizontes tradicionales
de las expectativas para lograr que el espectador
mire de manera diferente, Utiliza gestos inespe-
rados como significados directrices a través de
los cuales conducird al espectador dentro de un
nuevo modo de percepcion. [ ... | Peter Sellars
emplea gestos y movimientos no tradicionales en
las producciones de las 6peras de Mozart, como
un modo elevado de significacion. En un intento
por encontrar una equivalencia posmoderna del
mundo del siglo xviir de Mozart y romper el
estilo formal de las producciones del mundo op-
eristico, Sellars trata de encontrar un equivalente
visual al de 1a voz humana (dominante en la épera
tradicional) mediante un foco concentrado en
el gesto fisico. [...] Cada uno de estos directores

palabra alguna.

El actor corporal rompe con un pacto con-
vencional de relacion y por ello ofrece el cuerpo
y lo disemina, lo entrega en sacrificio, creando
con €l una forma inusitada y viva.

MAURICIO JIMENEZ. Actor y director escénico egresado del
Centro Universitario de Teatro. Miembro del Sistema Ma-
cional de Creadoresde Arte.

encuentra un camino personal para comunicar su
teatralidad, su estética posmoderna, travendo al
primer plano los sistemas de signos gestuales y
encontrando, a través del trabajo de sus coredgra-
fos y actores, la teatralizacion y lenguajes visuales
dindmicos. El aspecto gestual en los especticulos
de estos directores es estilisticamente diferente.
A partir de sus exploraciones independientes
han concluido que el gesto fisico debe ser tan
poderoso como la palabra.

La utilizacién de la gestualidad, entonces, es
un asunto sofisticado y complejo. Directores y
actores deben emplear una gestualidad adecuada
que comunique la época y el estilo del espec-
ticulo y, al mismo tiempo, revele la personalidad
individual, el estado emocional y los propésitos
de sus personajes en cada momento de la rep-
resentacion. Mis importante aun, el estilo del
especticulo y del director estin corporeizados
en la gestalt fisica de la produccién como una

totalidad.

Tomado de Whitmore, Jon, Directing Postmodern
Theatre, The University of Michigan Press, 1994.
Traduccion: Jorge A. Vargas.

JON WHITMORE. Decano del Collage of Fine Arts de la
Universidad de Texas en Austin.
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LA FORMACION DEL ACTOR FISICO

NEUTRALIDAD TEATRAL

Alicia Martinez Alvarez

uando veo sobre ¢l escenario a un
actor repetir gestos y actitudes que
pertenecen a su persona y no al
personaje, me asalta una pregunta:
spuede el actor entrenar su cuerpo y
lograr que sus posibilidades expresivas y emotivas
estén libres de las “formas y colores” definidos por
su personalidad? Pienso inmediatamente que la
respuesta estd en el ejercicio de la neutralidad.
Entendamos que la palabra neutralidad no tiene
nada que ver con un juicio moral o politico. La
neutralidad se aplica aqui a un entrenamiento
basado en una madscara, la neutra, y va dirigido
particularmente a la actuacién con mdscara, sin
embargo enriquece cualquier estilo de actua-
cion.
Pero, ;es realmente posible tener una actitud
}r‘ cn Cﬂﬂsccuencia. un CU.EI'PO neutro par:l dar
vida a otro cuerpo, el del personaje? 5i partimos
de que todos los cuerpos tienen caracteristicas
muy particulares, que son parte de su historia y
han conformado su geografia corporal, respon-
deremos inmediatamente que no. Sin embargo,
una certeza me impulsa a centrar mi trabajo
pedagdgico en este instrumento: la verdadera
ensefianza de la neutralidad estd en su busqueda.
Al buscar la neutralidad nos enfrentamos al
reto de conocer y aceptar nuestra corporalidad,
modelada por nuestras emociones, y al aceptarla
debemos liberarla para poder delinear otro cuerpo
y otras emociones. Poner limites para generar
libertad, cubrir el rostro para revelar el cuerpo y
simplificar las acciones para lograr la complejidad
de la vida. “Simple quiere decir fundamental y
universal —dice Yoshi Oida—; todos los bebés
lloran mds 0 menos de la misma manera, todos
los gatos de Europa, Africa o Japon se mueven
de la misma forma”.
La mascara neutra al simplificar busca ir
a lo fundamental del movimiento humano y
recuperar sus impulsos vitales. Jacques Lecoq la
considera la mdscara bdsica “...es con ella que se
sabrd llevar todas las demis. Es una miscara sin
expresion particular ni personaje tipico, que no
ric ni llora, que no es ni triste ni alegre y que se
apoya en el silencio y el estado de calma.”
Contrariamente a lo que se pudiera pensar,
esta médscara no pretende anular la individuali-
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dad, por el contrario, ésta se expresa como a
través de una enorme lupa y permite detenernos
minuciosamente en la gestualidad y las emociones,
asi como en los mecanismos que las generan.

El entrenamiento en la neutralidad genera
un cuerpo sensible y a la vez eficaz que podemos
comparar con un instrumerltn dE trabajo dﬁ
precision, como el compis de un disefiador o el
sticker de un escultor. Con este cuerpo se puede
dar forma, limpiar y precisar. La espera y el do-
minio se vuelven conductores de las acciones y
gradualmente conducen al estado de calma que
menciona el maestro Lecoq. Peter Brook opina
que este entrenamiento es

uno de los primeros y mds apabullantes ejercicios
que uno puede ejecutar con los actores.... cuando
uno le quita la cara a alguien, de esta manera, se
produce una impresién realmente electrizante:
de repente uno se sorprende dindose cuenta
de que eso con lo que uno vive, y que uno sabe
que estd todo el tiempo transmitiendo, comu-
nicando, ya no existe mds. Y se genera la mis
extraordinaria sensacion de libertad. Este es
uno de esos grandes ejercicios que... nos acercan
bastante a eso que se llama el momento supremo:
verse 4 uno mismo de repente, inmediatamente,
liberado durante un cierto tiempo de la propia

subjetividad.

Imaginemos cémo se aborda el trabajo en las
sesiones de clases y demos también la palabra
a las reflexiones de mis alumnos de la segunda
generacién del Diplomado Teatro del Cuerpo.

“Cada clase es un momento de exploracion que invita
al gjercicio cotidiano de una aguda atencion...”
Inicio el trabajo a partir de una larga prepa-
racién que suele tomarnos a]gurlc:s meses y he
constatado que con ella se establecen las bases
que permitirdn al actor entender el estado de
neutralidad aun antes de colocarse la mascara.

“La percepeion de mi cuerpo no estaba integrada y
veia a mis extremidades como algo que no era yo,
estaba acostumbrada a saberme separada.”

El énfasis sobre ¢l trabajo de las acciones
fisicas permite al actor detenerse realmente en

“lo que hace y cémo lo hace”, asi como percatarse
de la diferencia con el trabajo psicolégico al no
preocuparse del “porqué o para qué lo hace”,

“Siendo como soy, tan apresurada, los nervios y la
indecision suelen traicionarme y se vuclven como
una bola de nicve que va creciends a medida que cae.
Abora después del trabajo de la neutralidad, pueds
darme el lujo de detenerla en un principio y volver
a aplanar la nicve sobre el suelo.”

El reto es vivir cada instante de los innume-
rables movimientos que componen una accién.

“He podido sentir esos momentos de plenitud y magia
donde todo estd a merced de que yo esté habitando
el espacio...”

Al disociar cada parte del cuerpo se puede
descubrir la inutilidad de los gestos parasitos y
aprender a economizar y depurarlos.

“Estoy descubriendo que la precision es vivir cada
instante.”

Cuando por fin el actor se coloca una mésca-
ra neuta, realiza lo que llamamos una limpieza
interna. Laidea es recorrer imaginariamente cada
particula del cuerpo, distribuyendo la concien-
cia a lo largo de toda su corporalidad. Una vez
terminada esta limpieza, el actor abre los ojos y
se enfrenta a una experiencia Gnica, que no se
repetird nunca en las mismas condiciones.

“sNo hay forma de entender la mdscara mds que
poniéndosela? ...;pongdmonosia entonces!”

Todo instrumento de precisién requiere de
un manejo adecuado. Si la utilizacién de la
miscara es cuidadosa, se llega a dindmicas extre-
madamente meticulosas, lo que permite obtener
una gran minuciosidad en el trabajo. Posterior-
mente esta minuciosidad propiciard un alto grado
de disponibilidad para abordar la creacion de un
personaje. La actuacion con mdscaras ayuda a
transformar realmente a los actores; alejindolos
de su propia sicologia les permite realizar una
COMPpOSIci6n Con su CUCIPO, SU VOZ, SUL Fitmo, su
poética y sus emociones...

ALICIA MARTINEZ ALVAREZ. Directora y pedagoga teatral.
Daocente del Diplomado de Teatro del Cuerpo.
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RICARDO DIAZ Y EL CUERPO DEL ESPECTADOR

DESPOJAR AL ACTOR

Alicia Laguna

as puestas en escena de Ricardo Diaz

han levantado dmpula en el medio

teatral de los tltimos afios. La razén

es sencilla: su teatro pone en cuestion

postulados decimonémicos de nuestro

teatro: el personaje, el espacio, las
estructuras dramanirgicas, y mas alld todavia,
intenta poner en crisis la nocién de ficcién, El di-
rector de Stabat mater, El veneno que duermey No
ser Hamlef nos amplia su visién sobre su concepto
de actor y de la teatralidad que propone.

— ;Como estableces tu relacion con el actor y
los vecursos expresivos del cuerpo como instrumento,
como herramienta de creacion?

— Me interesa el cuerpo en tanto relaciones
de pensamiento del actor. Si el actor es capaz de
lograr un entrenamiento potente y puede vol-
verlo una manera consciente, se convierte en un
mecanismo de revisién, siempre y cuando sea
capaz de romper sus resistencias. Cuando en-
fatiza demasiado sobre el pensamiento, el actor
se puede enmascarar. Creo que en la formacion
del actor en México hay un problema que tiene
que ver con el tiempo: el actor permancce en
la escuela cuatro afios, y al final ya no entiende
para qué es todo aquello que aprendié y cree,
por otra parte, que es una totalidad. Entonces
deja de entrenarse. Pero habria un nivel del
entrenamiento, cuando el actor tiene que hacer
lo que no harfa de ninguna otra mancra, aque
llo que lo llevaria a la construccién del personaje
o ala entrada en ficcion y que después no vuelve
a utilizar porque en principio es doloroso, es
el momento en que la resistencia se vuelve la
desgracia del actor, del director y del espec-
ticulo. Estoy investigando sobre esta frontera,
el momento en que va no podemos ir mils lejos
hasta que todo el grupo comprende cudl es su
nivel de resistencia. Hay factores que afirman
esas resistencias, desde los niveles estéticos
hasta los niveles de entrenamiento. En nuestro
caso, lo que hemos intentado es diluir ¢l cuerpo,
tratarlo como el cuerpo en el espacio, mis que
un cuerpo en un entrenamiento sobre si mismo.
Hasta ahora, he tratado de buscar en el entrena-
miento las bases del problema de la resistencia
como pensamiento y ver como se adapta el actor
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cuando se le deja desprotegido, sin personaje. El
problema se precisa y se vuelve exacto: ya no hay
midscara detrds del personaje; la mdscara, por un
instante, es uno mismo. Entonces, la entrada es,
literalmente, al juego de narracién. Probable-
mente sea como lo entendia Bertolt Brecht, lo
cierto es que el narrador es uno mismo y no un
personaje de la ficcion. La ficcion es parte de la
realidad. De pronto, no sé bien por qué, pero
todos estamos obsesionados por la ficcion y no
es, necesariamente, la tinica opcién de abordaje
del especticulo.

— En esta radicalizacion donde el personaje
ba desaparecido para mostrar a un actor sin las
atribuciones de la ficcion, la concepeion de que el
actor tiene como condicion —o precondicion— de
la teatralidad una presencia extracotidiana, sdeja
de ser vigente?

— En mi caso, esta presencia tendria que ver,
sobre todo, con un trabajo de entendimiento del
espacio y la temporalidad a partir de la situa-
cion. Para mi es lo bdsico, incluso en los niveles
realistas en los que todos hemos sido entrenados.
El problema no sélo es colocar al cuerpo en un
contexto de entrenamiento, sino combatir esa
especie de rara colonizacién del cuerpo —debida
quiza a la expansion del trabajo barbiano—, que
es un tipo de entrenamiento que asume diver-
sos exotismos de distintas experiencias y anula
progresivamente los hallazgos personales. Lo
que hago en mi trabajo es una bisqueda estética
y una relacién bdsica: nosotros en un espacio
cuestiondndonos sobre el funcionamiento de la
escena. Una vez que esto sucede, el cuerpo se
dirige hacia un proceso de neutralizacion, pero
no en el sentido negativo, sino en una especie
de punto cero, de punto de partida, en donde,
finalmente, el cuerpo empieza a trabajar en tanto
que el actor comienza a ubicar el espacio. Cada
VveZ que se representa una pie 24, €s una version
tinica de ella. El publico se coloca en el espacio
y el actor tiene que asumirlo e improvisar. La
atencién del espectador se amplifica porque
estid en el espacio total. Aqui es probablemente
donde queremos establecer una relacién cor-
poral, donde no hemos ambicionado todavia
un entrenamiento desde la dinamica educativa
normal, en la que tienes que entender todo
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porque si no no puedes hacer nada. Al contrario
de esta inercia, yo trabajo con actores jévenes o
con gente que no son actores.

— Aun ast, spodemos hablar de una formacion
para los actores o procesos de aprendizaje?

— No estoy seguro de que sea un proceso
de formacién. Hasta ahora no ambiciono un
proceso de formacién en términos corporales,
trabajo con los cuerpos tal y como son, con los
niveles de entrenamiento que cada quien ha de-
sarrollado. Es azaroso porque me encuentro con
inquietudes diferentes. Lo interesante seria, por
ejemplo, si encontramos que un grupo de actores
estin entonados, pero este tono no se logra en un
nivel de anilisis como el de ciertas escuelas, sino
de un factor musical sobre el que puedes impro-
visar con los elementos que tienes. Sin embargo,
esto solo se logra a plazo muy largo con una
compafiia estable y no sé qué tan operativo sea
en estos tiempos. No me asusta lo utépico, pero
no s¢ qué tan real sea; ademds, se corren riesgos
como la facilidad con la que se llega a niveles de
dictadura por parte del director.

— 5N crees que en un trabajo de laboratorio, en un

contexto estable se podria aspirar a esa utopia?
— Si, me gustaria, espero que haya esa po-
sibilidad en su momento. Por ahora no tengo
deseos de tener elencos estables, me parece una
trampa, muy jugosa, COmMo Creer que Vamos a
desarrollar juntos un criterio estético, una bis-
queda. Por un lado, queremos establecer un con-
venio con nuestra propia idea de investigacién
¥, por el otro, estd la materia humana con la que
vamos a trabajar, luego esti la realidad, la cual nos
dice que hay otra realidad en ella por descubrir.
Lo mismo sucede con el piblico. Nuestro interés
esti en el desplazamiento de publico y actores
y la pérdida de la capacidad de plasticidad en
el sentido normal del marco tinico; entonces, la
movilidad es a nivel de cimara que se desplaza
v desplaza al espectador. Estoy mis interesado
en ¢l cuerpo del espectador.

aLicia LaguNa. Actriz, productora teatral y gestora cultural.
Coordinadoradelos Encuentros Interacionalesde Teatro
del Cuerpoy de Teatro Linea de Sombra. Actualmente
participa como actriz en las obras Galeria de moribundos
y Demonios.
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ENTREVISTA CON EUGENIO BARBA

ENTRENARY ACTUAR

Josette Féral

iscipulo de Jerzy Grotowski en Opo-

le, Eugenio Barba escribe el primer

libro consagrado a la busqueda em-

prendida por el maestro: Hacia un

teatro pobre (1965). En 1964, instala
€n Hnlstcbro su tcatrﬂ-lahoratorio OC]l.l]'l Teﬂ‘
tret donde, durante casi 4o afios, Barba y sus
actores han investigado exhaustivamente las
posibilidades fisicas y vocales del actor que han
renovado el concepto actual del entremaniento
actoral. Sus puestas en escena son muestras de
esta investigacion teatral,

—El Odin Teatret es una compania, pero también
una escuela. Usted ha dicho muchas veces que no

es una escuela de formacion, prefiere decir que es
una escuela de entrenamiento. ;Por qué hacer esta
distincion?

—Uno forma a un actor con la finalidad
de que él “funcione” en determinado género
performativo. Las escuelas forman los actores
para que ellos puedan “funcionar” en el marco de
un sistena de comunicacion teatral que pueda
llevarlos a Brecht o a Feydeau, pasando por el
especticulo musical. Entonces, hay que formar
al actor para que pueda adaptarse a los diferentes
contextos que acumulen (retinan) el camino o el
sistema teatral. El entrenamiento es diferente.
Uno utiliza el entrenamiento para decir que no
es por medio de la escuela que uno ha terminado
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el trabajo sobre si mismo. El entrenamiento es
¢l momento donde, cotidianamente, uno trata
de sobrepasar el saber-hacer que aprisiona. En
el inicio, el entrenamiento es la introduccién en
un cierto medio en un determinado contexto
prictico, y prepara hacia una relacién escénica
eficaz con el espectador. Posteriormente, el en-
trenamiento ayuda a los actores a luchar contra
ciertos manierismos personales, a medirse en los
limites que cambian en cada fase de su biografia
personal. En un nivel mds profundo, empuja a
tomar sus distancias, a edificar su propia revuelta
personal permaneciendo siempre en el medio
que hemos escogido. Entonces, el entrenamien-
to es fundamental porque, por una parte, nos ha

EL ENTRENAMIENTO EN LA CONSTRUCCION DE LA TEATRALIDAD

EL DILEMA DEL CUERPO

Rodolfo Obregon

a severa disciplina del framing
barbiano, dice De Marinis, rebasa
el dmbito de una ecléctica cultura
fisica que permite al actor, si bien con
menor precisién que los especialistas,
hacer “tantas cosas juntas” (como
seiala Peter Brook con respecto al Living
Theatre, la bisqueda de pureza sin el apoyo
de la tradicion obliga a “un rico pero peligroso
eclecticismo”). En lo que a la construccién de
la teatralidad se refiere, el entrenamiento tiene
como objetivo construir la preexistencia del
actor (sobre lo que volvere mos mis adelante)
y proporcionar una memoria que permita al
cuerpo reaccionar orgdnicamente en la situacion
de representacion. “Un ejer cicio estd hecho de
memoria, de memo ria cor poral. Un ejercicio
se convierte en memoria que actia a través
de todo el cuerpo.” El ideal barbiano es con -
seguir un equilibrio entre la ca pacidad fisica y
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la espontaneidad; entre la forma fija, precisa, y
la organicidad.

En su famosa Carta al actor D, Eugenio
Barba senala, en una aparente contradiccion con
sus plan teamientos originales, la insuficiencia de
las formas para transmitir la conviceion de quien
las ejecuta. Esto obedece al “dualismo entre
si mismo (sus mo tivaciones, su voluntad, sus
imdgenes) y su mdquina fisica”. Como separar
al piloto del auto, aclara Barba. El objetivo, la
meta del entrenamiento seria la espontaneidad
resul tante de la “unidad entre la dimension
interior y la di mension fisica o mecinica”. Y la
manera de conseguirlo, para este autor, implica
¢l desprendimiento de las actitudes personales
ligadas al cuerpo y la construccion deliberada
de un cuerpo dispuesto para la representacion.
A este respecto, el director distingue, en un
célebre texto de no muy amplia difusion, el

trabajo del actor enculturade y el actor acultu-
rado:

Cada uno de nosotros es un cuerpo encul-
turado. Usa una técnica cotidiana del cuerpo
que deriva de la cultura en la cual ha nacido, del
ambiente familiar, de su trabajo. Esta encultu-
racion, que se absorbe orginicamente desde las
primeras horas de vida y se desarrolla a través
de las vicisitudes personales, constituye nuestra
“organicidad”, es decir, una red de reflejos con-
dicionados o de automatismos inconscientes.
Algunos actores elaboran esta “espontaneidad”,
disfrutando la riqueza potencial de su propia
enculturacion. Otros se separan de ella: pasan
por un proceso de aculturacidn fisica que los
introduce a una técnica extracotidiana del cuer-
po. Por lo tanto, se puede hablar entonces de
actores de enculturacion y de actores de acultura-
cion. Esta distincion ha reforzado desde hace
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introducido y nos ha integrado al medio y en
el género performativo que hemos escogido, y
por otro lado, nos permite manifestar nuestro
compromiso y materializar nuestras visiones y
experiencias para medirnos con el director de
escena, con los colegas en la profesion y con los
espectadores. El entrenamiento es la manera de
edificar la forma de estar sobre la escena y en
la vida. De otra forma, el trabajo cotidiano nos
devora. Sin una fuerte identidad profesional,
seriamos engullidos por nuestros manierismos
y por el espiritu de nuestro tiempo. El ejercicio
prolongado de nuestra profesion debilita el
sistema inmunoldgico de la gente de teatro. Si
uno tiene éxito, comienza involuntariamente
a tener una especie de tropismo inverso al que
la gente pide. Nos volvemos casi prisioneros
de nuestro éxito intentado encontrar lo que
el publico espera. Cuando uno no tiene éxito,
intenta lograr que los otros nos acepten. Es
fundamental entonces que el actor y el director
de escena puedan tener otros valores que no sean
los espectadores, los criticos, lo que yo llamo lo
efimero, es decir el especticulo, el momento in-
mediato de aceptacién o no. Es muy paradéjico
porque, por una parte, el teatro existe mientras
que esta relacién se establece, en el momento
que el actor despierta las energias del espectador;
pero por otro lado, nosotros debemos trabajar

mucho tiempo, en Occidente, la extrafifsima
alucinacién segin la cual “danza” serfa algo
distinto del “teatro”.

Cuando el actor se separa de su “espontanei-
dad”, amplifica el dualismo entre si mismo y
su mdquina y recorre artificialmente las zonas
esenciales del dominio fisico: como estar en
posicidn erecta; cémo dcsplazarsc por el espa-
cio; como dirigir y focalizar la mirada; cé6mo
disciplinar el movimiento de los miembros y
los misculos de manipulacion de los dedos;
como modelar la emision de la voz y articular
frases. Esta parece la descripcion de los prime-
ros dos afios de vida de un nifo. En cambio,
estamos describiendo los primeros dos afnos
de un actor de aculturacién: bailarin clisico o
balinés, actor Kathakali o mimo, cantante de
6pera, joruri o dalang; actor-cantante-bailarin
de los teatros cldsicos de China y Japén.

El cuerpo de la dualidad —de acultura-

cién— estd programado desde fuera como un
Frankenstein. Es elaborado fragmento por
fragmento, miembro por miembro, funcién
por funcion, y, por lo tanto, recompuesto. Es
un cuerpo artificial. Es un cuerpo ficticio, no
s6lo porque estd listo para la ficcidn teatral, sino
también porque se mueve respondiendo a un
espacio y unas leyes fisicas simuladas: como si
la fuerza de gravedad fuera mayor o menor que
la realidad; como si el espacio fuera denso y
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Talabot, de Eugenio Barba. Foto: Jan Riisz

para la gente que jamds nos verd, trabajar para
enviar a los otros una especie de eco de lo que
hacemos. Es a lo que yo le llamo el lado trascen-

obligara al cuerpo entero a abrirse un pasaje

a través del él; como si cada movimiento se

opusiera a una fuerza contraria o bien fuera

liberado del peso y tendiera al vuelo. Es un

cuerpo dilatado, no sélo porque dilata su en-

ergia, sino también porque dilata la percepcién
cinestésica del espectador, componiendo una
nueva arquitectura de tonos musculares que

no respetan la economia y la funcionalidad del
comportamiento cotidiano.

Si permanece prisionero del Frankenstein,
el actor puede suscitar la admiracién por sus

inusuales capacidades fisicas. Es, al pie de la
letra, “un fenémeno”. El espectador queda

impresionado por la extrafieza. Pero cuando la
extrafieza, a fuerza de repeticiones, es absorbida
por el actor y se convierte enuna segunda natu-
raleza, cualquier rastro de Frankenstein desa-

parece. El espectador es impreionado no porla
extrafia dindmica fisica que el actor le muestra,
sino por la organicidad que de clla emerge. El
actor que ha aceptado hasta el fondo la ilusién

de dualidad y que ha logrado superarla, pa-

sa de una espontaneidad enculturada a una

espontancidad aculturada: en este sentido,

adquiere una segunda naturaleza. Cuando in-

corpora esta segunda naturaleza, sin necesidad
de guiarla conscientemente como un piloto,
entonces las intenciones y las acciones, la

mente y el cuerpo ya no son distinguibles.

El espectador no ve ya el empleo de una téc-

dente de nuestra profesion, estrechamente ligado
a los valores de nuestra identidad profesional.
Es lo que nos permite luchar contra la erosion
a la cual la profesion nos expone.

LAS TRES FASES DEL ENTRENAMIENTO

—El entrenamiento es forzosamente en principio
individual y responde a la dindmica de cada ac-
tor, quien decide su desarrollo, su secuencias y su
naturaleza. ;Cial es su papel, Eugenio Barba, en
el seno de este entrenamiento?

— Al principio, el entrenamiento es colecti-
vo. Es la introduccién de la gente que viene del
exterior de un cierto medio, con una concepeidn
de la profesion de manera prictica, concreta,
bajo la forma de acciones, sean vocales o fisicas.
Intentamos despersonalizar a los recién llegados,
que deberdn integrarse en la microcultura que
representa el grupo. Hay un periodo que puede
durar uno, dos, tres o cuatro afos, donde el
proceso de integracidn consiste en absorver un
ethos en el doble sentido de la palabra: prime-
ramente, COMO COMpOrtamiento escénico segin
clertos principios o clertas maneras formales
que el actor debe respetar para lograr su rela-
ci6n con el espectador; en segundo lugar, como
valores encargados de regir ese comportamiento
—es lo que lamo el lado trascendente de nuestra

nica, un cuerpo-instrumento, sino un cuerpo-
en-vida. Se convierte en visionario, que a través
de lo visible viaja en un panorama invisible. E1
mundo de las emociones, de las intenciones,
de los pensamientos parece hacerse legible a
través del cuerpo simulado y dilatado del actor.
No es el cuerpo-actor que se revela a si mismo,
sino algo que a través de él se revela, ya sea
cuando el espectador lo nutre con sus propias
visiones, ya sea cuando lo intrerpreta en el
contexto objetivo de una historia representada.
El cuerpo-actor no es el “cuerpo” que el actor
“usa”, no es una maquina fisica. Es la encru-
cijada en la que se encuentran lo real y lo
imaginario, lo concreto y lo abstracto, lo fisico
y lo mental. !

Este proceso de despojamiento de aquello que
pertenece al actor concuerda evidentemente con
la oposicion de Peter Brook a la idea de “cons-
truccion” de un personaje. El director inglés
asegura que el trabajo del actor consiste mds
bien en la eliminacién de todas las actitudes
fisicas y mentales que pertenecen al individuo
para que “un dia, como una gran corriente de
aire, el per sonaje lo invada por todos y cada uno
de los poros”. El principio, de claro corte orien-
tal, es des crito por Yoshi Oida, el més cercano
colaborador de Brook y la persona donde se
encarna auténticamente la fusion de Oriente y
Occiden te, de tradicién y vanguardia:
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identidad. Es también lo que nos permitird
permanecer en la profesion sin ser devorados.
En un segundo periodo, el entrenamiento se
vuelve individual, En este momento cada uno
debe comenzar a construir su propia autonomfa,
Hasta ese momento, el entrenamiento habia
creado una forma en cada uno, en el sentido en
el que les habia deformado; ahora les sirve para
formar esta forma. Son los actores quienes le
dan esta huella (marca) individualizada a esta
forma cambiante, volviéndola tinica. Me imagi-
no que los actores del Odin Teatret somos los
tinicos en practicar esta forma de entrenamiento
regular durante 30 afios. Hemos descubierto
que hay una tercer fase en el entrenamiento, la
cual permite al actor elaborar una dramaturgia
personal. En las fases precedentes, el entrena-
miento consistia en ejercicios para luchar contra
ciertos manierismos, contra lo que habiamos
aprendido. En el fondo, cuando hablo de la
personalizacion del entrenamiento, me refiero
a que todo lo que hemos aprendido se vuelve
nuestra limitante. Uno sélo sabe hacer lo que
ha aprendido. Entonces, ;cémo comenzar
a inventar situaciones en donde uno pueda
encontrar una especie de ignorancia, de no
conocimiento? Es en esto en lo que consiste
todo el trabajo individual: inventarse tareas en
condiciones que provoquen las resistencias y los

El arte tradicional japonés pretende eliminar
todo aquello que no resulte esencial. Reduce
su expresion al minimo necesario para comu-
nicar, y aspira A causar un impacto en un nivel
instintivo. En términos actorales, esto significa
encontar ideas simples, casi rudimentarias, que
tengan un significado universal. Gestos claros,
relaciones de todos los dias. Y entonces, estas
ideas rudimentarias se refinan, se pulen y se
convierten en “arte”. Pero simple no quiere
decir ordinario. Una accién simple no es aquella
que se siente “natural”. Siyo pido a abuien que
ca mine por el escenario, tenderd a caminar a
su modo, en su forma habitual, tal y como lo
hace en la vida diaria. Pero nuestros hibitos
“naturales” son de hecho extremadamente
complejos. Alguno llevara el hombro izmquierdo
mas alto que el derecho. Otro moverd el brazo
derecho con mas fuerza que el izquierdo. Estos
son movimientos muy complejos. “Simple”
significa basico y universal. Todos los bebés
lloran més o menos del mismo modo. Todos
los gatos, ya vivan en Europa, Africao Japén,
su mueven pricticamente de la misma manera.
Asi es que encontrar una forma “simple” de ca-
minar, una que sea tan sélo un paso tras otro,
sin ningtn anadido, es algo muy dificil. Uno
debe deshacerse de sus hdbitos, aun cuando le
parezcan muy naturales,
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Claveles, de Pina Bausch (foto: Birgit). Derecha: |cono-Transverbero, de Jocelyne Montpetit Danse (foto: Andrea Lo-

momentos de no saber, obligando a cada uno a
movilizar toda su experiencia precedente de una
forma diferente. En esta tercera fase uno aborda
un nivel dramatirgico, en donde los actores
trabajan sobre lo que llamamos “los materiales”,

( ... ) Cuando “purificamos” nuestros cuerpos
y nuestras voces, alcanzamos el primer paso
para convertirnos en actores. Pero esto no es
suficiente. Los bebés hacen acciones precisas,
simples, pero no son actores. Sobre el escenario,
los nifios pequenos y los animales resultan
muy interesantes de observar, pero ninguno
de ellos puede comprometer totalmente al
espectador en un plano mds profundo. Carecen
de la concentracion que un actor debe tener.
Y esta concentracion es total; incluye no sélo
los pensamientos, sino también los deseos, las
emociones y la plenitud del ser.

En ¢l caso de Peter Brook, sin embargo, este
trabajo desconstructivo crea el vacio necesario
para la representacién de personajes formulados
a través de la libre observacién y, por lo general,
con una existencia potencial previamente de-
limitada en el texto dramdtico. En el caso de
las teatralidades citadas por Barba, tal y como
se especifica en su texto, el proceso de des-
prendimiento es seguido por una recons  truc-
cion del cuerpo (el Frankenstein) en funcion de
la estricta codificacion gestual en que ese cuerpo
habri de expresarse, del lenguaje es tablecido
a través de un largo proceso de de puracién
que rebasa con mucho la experiencia de una
generacién. En ambos casos, y a diferen  cia de
lo que sucede con el Odin Teatret, el pro  ceso

(111(7 toman como bElSC textos o impr()viﬂ:tcioncs.
Se alimentan reciprocamente, se convierten en
grandes segmentos que terminan, a veces, por
desembocar en especticulos. Todos los espec-
ticulos que hemos hecho en los tltimos cinco

de aculturacién, por paradéjico que resulte, se
inscribe plenamente en el marco de una tra di-
cién cultural. Por dltimo, el delicado proceso de
gestacion de “una segunda naturaleza” implica,
para el actor de kathakali como para el bailarin
de cldsico o el acrébata chino, una reordenacion
del cuerpo practicada desde la infancia y, por lo
que concierne a las teatralidades orientales, una
supresion de la personalidad del alumno, que se
manifiesta en la prohibicién al actor japonés de
interpretar antes de los 60 afios.

El dilema que emerge entonces y se verifica
en la persona de los actores del Odin Teatret
es la lucha de ese proceso de aculturacién con
un cuerpo y con un ¢go adultos (en el tempo
del inicio de su formacion), una mentalidad oc-
cidental y la ausencia de un Frankenstein espe-
cifico; es decir, una construccion extracotidiana
que tuvo origen a su vez en una manifesta cién
espontinca (en el dmbito del teatro occidental,
la referencia obligada serfa el actor de la co-
mmedia dell’arte, con la ensefianza “espontinea”
desde edades tempranas, una clara codifi -
cacién, la adecuacion del cuerpo del actor a un
personaje especifico y su sentido de renuncia).
Navegando permanentemente entre dos aguas,
el actor barbiano se debate entre la aspiracion
a la pureza oriental y la inevitable referencia
al pensamiento teatral de Occidente, como lo
cjemplifica el empleo del término subpartitura,
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o seis anos en el Odin Teatret han pasado por
esta fase en donde el actor se vuclve dramaturgo
de su propio trabajo.

EL ENTRENAMIENTO PERMITE AL
ACTOR PROTEGER SU AUTONOMIA

—Pero como director de escena, jeudl es su papel en
este entrenamiento?

—Durante los 10 primeros afios, fui yo
quien acompafé cotidianamente a los actores,
los segui y los entrené. Era yo quien indicaba
la direccion, escogia cierto tipo de ejercicios.
Con el tiempo, me retiré del entrenamiento y
ahora son los actores quienes hacen su trabajo
individual o inician a los actores mds jévenes
en el entrenamiento. Yo puedo ir regularmente
a verlos, me muestran lo que hacen y puedo
hacer comentarios, tomar notas, pero todo el
trabajo que llamo /z autonomia del actor estd en
manos del actor, Ellos han encontrado solos
las diferentes soluciones para esto, y ellos son
extremadamente regulares. Por ejemplo, ;:cémo
hacemos para lograr esto cuando estamos de
gira? Ciertos actores han inventado toda una
serie de formas por realizar en un cuarto de
hotel, un entrenamiento que consiste cn tra-
bajar sobre la inmovilidad, sobre movimientos
muy pequefios, sobre los detalles; otros han

que sus tituye por motivos de rechazo literario
el término subtexto. En la opinién de la actriz
Julia Varley, este término

mucho mds apropiado para el teatro en el que
los actores construyen su presencia escénica
mediante la forma de comportamiento vocal y
fisico denominada “partitura”, alude a todos los
procesos y psiquicos sobre los cuales los actores
basan su trabajo. [Para ella]... la subpartitura
no solo se vincula con un decursar (s7¢) mental
consciente basado en imdgenes. El curso de
una subparitura puede relacionarse con una
sensacion fisica, con una abstraccion, con
informaciones procesadas de modos difaentes
por el cerebro y recordadas/olvidadas por una
memoria que se localiza con miés seguridad en
las células que en la mente. (... ) Es un proceso
mental invisible que acompafia de modo fijo y
Auctuante las acciones que ve el espectador,

En realidad, nada distingue en esta definicién a
la subpartitura del subtexto stanislavskiano, a no
ser el objeto (accién o texto, respectivamente)
al cual otorgan sentido y significacién. “La pre-
cision —afiade Varley— se ha logrado cuando
no sc le puede preguntar al actor si estd deter-
minado por una motivacién interna o por un mo-
vimiento fisico externo, cuando estas palabras
dejan de ser rele vantes y la téc nica se ha hecho
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comenzado a trabajar en los parques piblicos
al aire libre. Entonces, nuestras condiciones de
vida némada han influido en la manera en la que
cada actor ha encontrado una respuesta a esta
necesidad profunda que cada uno sentimos de
prr)tcg&r nuestra autonomia.

LA PRESENCIA SE VUELVE SENTIDO
Y PROCEDER SOBRE EL ESPECTADOR

—Todo entrenamiento tiene un solo objetivo:
construir la presencia. Descubrir o profundizar
atin mids los principios o la experiencia que
edifica la presencia. Esta presencia estd ahi, ella
esti lista para representar. Todo le concierne al
actor y no al espectador. Cada vez que estd en
presencia del actor, el espectdor ve una repre-
sentacion, igual si esta representacion indica
que él no quiere representar, que es abstracta,
por ejemplo, en ciertos especticulos de danza.
Es una convencién que existe y que sc establece
entre actores y espectadores. El entrenamiento
indica la forma en la que el actor profundiza en
su profesion, que consiste en construir un com-
portamiento escénico frente al ser vivo y creible
para el espectador. Asi, las tareas pueden ser muy
diferentes. Por ejemplo, cémo realizar una ac-
cién en el espacio y llegar a tocar al espectador
que estd a una cierta distancia, y después cémo

vida.” En el caso del actoracul turado, tal y como
lo indica Barba en su mag nifica reflexién, las
intenciones y las accio nes, la mente y el cuerpo
no son distin guibles, ni siquicra en el transcurso
de la crea cion. Para él, 1a forma  es el conte mido
puesto que el intérprete ha desaparecido. Yoshi
Oida describe un claro ejemplo:

En Japén, yo ful testigo de la representacion
de un actor de noh que hacia el papel de una
vieja cuyo hijo ha sido asesinado por un samurai.
Ella entra a escena para enfrentar a este sanurai.
Conforme el actor camina lentamente sobre
la rampa de madera que conduce al escenario
en el teatro noh, lograba retratar, con sélo
caminar, todos los sentimientos que se agol-
pan al interior de esta anciana: su soledad, su
ira frente al guerrero, su deseo de abandonar
la vida. Fue una representacion extraordinaria
¥ al terminar, fui a los camerinos a preguntar
al actor como se habia preparado. Pensé que tal
vez usaba algo como el sistema stanidavskiano
para encontrar una memoria emotiva o trabaja-
ba sobre una idea especifica. El me dijo que sus
pensamientos seguian este orden: “Ella es una
mujer vieja, asi es que mis pasos tienen que ser
més cortos que lo normal. Aproximadamente
un 70%. Y, después de mi entrada, debo dete-
nerme en el primer pino. Cuando camino, no
pienso en otra cosa’.

reducir esta misma accién de manera que se
convierte casi en un impulso conservando la
misma calidad de impacto sobre ¢l espectador.
Un trabajo como éste es ¢l que el actor puede
realizar en el cuarto de un hotel.

Tomado de Féral, Josette, Mise en scéne ef jeu delacteny,
entretiens, vol, 11, Editions Jeu/Editions Lansman,
Montreal, 2001, pp. 93-97.

JOSETTE FERAL Critica y teorica teatral. Profesoraenel De-
partamentode Teatrodela Universidad de Quebec.

Y, sin embargo, yo pude sentir todo desde la
sala. Al sustentar su trabajo en acciones muy
simples, y mantener su mente enfocada con
gran fuerza en sus tareas fisicas, él creaba un
“espacio” en el cual pudiera trabajar la imagi-
nacion del espectador. Su sencillez y su “vacio”
permitian que el observador leyera en sus
acciones lo que quisiera. Si hubiera realizado
demasiados movimientos, y luego los hubiera
oscurecido con detalles innecesarios prove-
nientes de sus hébitos personales, el piblico
habria puesto su atencién en el actor mismo
en lugar de responder al personaje que estaba
delineando. En consecuencia, los espectadores
habrian sido incapaces de sumergirse en el
espiritu del personaje.

! Barba, Eugenio, "La finzione della dualita”, en - Tea-
tro Festival , nam. 10-1 , abril -mayo, 1988, Ttalia.

2 Oida, Yoshi, Un actor a la deriva, Ediciones El
Milagro, Col. El Apuntador, México, 2003, pp.
28-29.

3 Ihidem, p. 31
Varley, Julia, “Subpartitura: otra palabra atil y erré-
nea’,en Conjunts, nim97-98 , septiembre de 1994,
Cuba.

5 Oida, Yoshi, Op. cit., pp.29-30.

Fragmento del libro  Utspias aplazadas. Ultimas tea -
traltdades del sigla XX, de préxima aparicion.
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HISTORIA DE LAS PERFORACIONES DRAMATICAS

ESCRITURAS Y ROTURAS
EL CUERPO TEATRAL

lleana Diéguez

as reflexiones que aqui presentamos

forman parte de una investigacion en

proceso en la cual estamos estudiando

la hibridez y las desestructuracio-

nes de las textualidades escénicas
contemporineas. A lo largo del siglo xx, las
modificaciones del tejido teatral se fueron de-
sarrollando paulatinamente en dos niveles: el
dramatiirgico y el escénico. En general, consti-
tuyeron contestaciones y/o transgresiones del
canon; y en esta horadacién canénica, transfor-
macién de convenciones, han ido configurando
textualidades que desde la teoria leemos como
cuerpos/textos rotos.

Una reflexién sobre las roturas no necesaria-
mente se plantea desde las rupturas. El desmem-
bramiento, la fragmentacién, la desestructura-
cion son conceptos mds cercanos a esta idea
de rotura. El cuerpo roto —no precisamente
el mutilado, aunque no lo excluye— ha ocu-
pado una parte importante de la creacién y la
reflexién artistica en los tltimos tiempos. La
teatralidad como cuerpo nos introduce en una
complejidad textual que supone una madeja de
articulaciones.

Bajo el titulo Dramaturgias de la imagen,' ¢l
investigador espanol José Sinchez se planteo
un estudio de las propuestas que abrieron el
camino para el desarrollo de las vanguardias
y de la actual hibridez teatral. La idea de
una dramaturgia de la imagen presta menos
atencién a la arquitecténica del drama y busca
la corporalidad de lo teatral, lo escénico y lo
hibrido, no condicionado por una construccion
realista de la ficcion.

Lallamada estructura dramdtica aristotélica
es un corpus centralizado por la fibula en
disposicion diacrénica. Brevemente insistimos
en las deformaciones de una génesis. Lo que
hoy seguimos llamando estructura dramatica
aristotélica parte de la sistematizacion que desde
el teatro cldsico griego nos dejara Aristoteles en
su Poetica, texto patriarcal que a lo largo de 20
siglos ha sido objeto de las més diversas inter-
pretaciones y ha fundamentado innumerables
manipulaciones. El llamado canon dramdtico
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aristotélico es en realidad la sistematizacién
—a veces preceptiva— y la perpetuacién de
los principios dramiticos que de modo gene-
ral organizaron la ficcién desde la teatralidad
griega.

De manera general, fue ésta la estructura que
sostuvo la configuracion del drama hasta finales
del siglo x1x. En la solar cultura occidental se
le ha rendido un prolongado tributo a este pa-
dre. Y aunque el paterno edificio comenzé a
ser horadado por las propuestas finiseculares
y vanguardistas, ain sigue sosteniendo buena
parte de la diversidad teatral contemporinea. En
realidad, cuando la arquitecténica aristotélica
fue carnavalizada en la alternativa lidico-dra-
mitica de Alfred Jarry, no estaba configurindose
un rotundo parricidio. Poco después ocurriria un
ritual de sucesion: el ahuecamiento del drama
marcé el desplazamiento de las jerarquias en
el desempefio de roles. El reinado del autor
dramitico fue debilitado por un nuevo padre-
rey: el director de escena. Y este traspaso de
poder, juego de borraduras, si modificé a la
textualidad escénica.

Con el traspaso de la autoridad del escri-
tor dramdtico al del “creador escénico” se fue
configurando otro concepto de escritura que se
diferenciaba de la tradicional puesta en escena.
Destaco los conceptos “creador escénico” y
“escritura escénica”, ya que particularmente
interesan para el desarrollo de un didlogo
sobre las transformaciones y designaciones
del fenémeno escénico. En el arte teatral del
siglo xx, y muy especialmente en su segunda
mitad, los términos “creador escénico” y “es-
critura escénica” indicaron ciertos cambios al
interior de una teatralidad que ya no siempre
podia expresarse bajo el concepto de “puesta en
escena’. La escritura como partitura bisica para
un texto escénico fue configurdndose como una
“escritura de la imagen” (Sinchez, p. 31). Pero
paralelamente a cllo, la idea de una configu-
racién escénica como la creacion de un director
que bajo el concepto de “puesta en escena” busca
representar fehacientemente el mundo del autor,
sobrevivié en el siglo xx, después de Konstantin

Stanislavski, Adolphe Appia y Edward Gordon
Craig, e incluso después de las vanguardias. Lo
que identificamos bajo el nombre de “escritura
escénica’, en nuestro tiempo coexiste con la re-
presentacién como puesta en escena. Pero no se
trata de crear neologismos, no es un problema de
nombres, sino de variaciones en la configuracion
de los tejidos, a partir de lo cual se configuran
discursos mds 0 menos miméticos, con mayor
o menor preponderancia de la discursividad
verbal, con grados de participacién de la dimen-
sién corporal, con niveles de objetivacion de las
visiones poéticas, con menos explicitaciones, in-
cluso, con ciertas horadaciones respecto al texto
dramitico, y donde la arquitectonica del drama
ya no parecia determinar la escritura teatral, En
todo caso y para decirlo en una frase, de lo que
se trata en estas modificaciones es del momento
en que el discurso teatral comenzo a escribirse
directamente sobre la escena (Sdnchez, p. 27).

Desde las experiencias del taller teatral de
la Bauhaus, el drama, en tanto estructura base
de la teatralidad, fue detonado. La expresion
dramatica era, cada vez mis, entendida como
la codificacién de una partitura, de una in-
descifrable vision. En los proyectos escénicos
de Ferene Molnar y de Walter Gropius —como
en Antonin Artaud— el oficio del poeta se
defendia sobre la escena. Sucedia en el teatro
“una transformacién del drama y de la escena
desde un impulso originalmente destructivo”
(Sanchez, p. 41). Esa destruccion de la forma
dramitica realista y sicologista que ya sc estaba
iniciando con Jarry, fue la expresién de una
desestructuracion que desde nuestra mirada
optamos por nombrar como rofura. Desde
entonces el cuerpo de la teatralidad comenzaba a
manifestar las marcas de sus roturas y comenzo
4 eMErger COmo un cuerpo rofo que no pretendia
disimular su vulnerabilidad.

La historia de las perforaciones dramdticas
ha estado indudablemente vinculada a experien-
cias mis marginales que oficialistas. La expe-
rimentacién y la fértil contaminacion fueron
procesos que caracterizaron las experiencias de
la lamada avant-garde. Y toda experimentacion
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implica un “salirse del perimetro, de las fron-
teras”, como anota Richard Schechner.* Desde
las experiencias artisticas de la primera mitad
del siglo xx, la aproximacién en los bordes fue
un procedimiento que legitimé la transgresion
vanguardista. Lo que consideramos “rotura del
cuerpo teatral”, desde las vanguardias hasta nue-
stros dias se ha venido expresando de distintas
maneras, desde la desestructuracion dramitica
hasta la hibridacion de los fendmenos escéni-
cos: “el teatro era el terreno privilegiado de las
manifestaciones del arte”, afirmaba Tadeusz
Kantor en 1969.7

La escritura es parricida, ha dicho Jacques
Derrida.* Pero la metifora de la escritura como
trazo, como huella que denota la ausencia del
padre hablante, no podria aplicarse del mismo
modo en las escrituras de la teatralidad. La
escena y el drama han sido territorios patri-
arcales, espacios de poder que han legitimado la
presencia del padre. La impugnacién artaudiana
a la teatralidad occidental, sus destronadores
manifiestos y el fracaso mismo de su proyecto
escénico, son indicadores de que la vocacion
parricida en el teatro ha sido, generalmente, un
gesto suicida que para muchos ha quedado como
una enigmitica y poética glosolalia.

En las ladicas, parédicas e irreverentes
escrituras performativas es donde mds se han
alcanzado a dinamitar los edificios paternos del
drama y la teatralidad. El performance como
arte migrante de las artes visuales asume las
contaminaciones artisticas, y en su salida del
canon, en su negatividad, como escritura que
parte de la ausencia del padre-canon-icono-
representacién-drama, es de alguna manera una
escritura parricida.

Las roturas y salidas de la convencién alli
han determinado la hibridez de una textualidad
que no puede pensarse ni existir fuera de los
bordes y las fronteras. La escritura exiliar del
performer, real destronamiento de metatextos,
ideologemas, destruccion de las repeticiones,
impugnacién de lo seguro, también comenzé
a ser alterada por las narcisistas presencias de
los artistas que coqueteaban con los centros.
Actuales accionistas criticos, como Richard
Martel, proclaman la obra del performer, del
interventor de espacios, como una generacion
de secreciones arbitrarias, y lo visualizan como
un habilitador de pricticas marginales que
interrogan al sistema cultural. En oposicién
a la desviacién narcisista que comenzd a vivir
el performance, Martel ha preferido el uso del
término arte accion.

De otra manera, el parricidio desde el teatro
tuvo en un artista fronterizo su mds cercana
expresién. Convencido de la necesidad de
traicionar el teatro para revitalizarlo, el artista
visual y creador escénico Tadeusz Kantor bused
fuera del dmbito teatral nuevos recursos para
la escritura desde la escena. Con la urgente
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necesidad de “disolver la ilusion” contenida en
la fibula y el drama, Kantor buscd contacto
con la “realidad elemental y pre-textual” (p. 177),
ala cual otorgaba el valor del ready made (p. 172).
En una progresién de su “Teatro informal”,
incursiond en lo que él llamé “Teatro happe-
_—
ning”.

Con Kantor se profundiza la rotura hasta
la negacién de una textualidad escénica que
“no penetra ni analiza mds que el espacio del
texto dramdtico, y por eso mismo, cualesquiera
scan sus medios y sus trucos, se reduce a la sola
reproduccién” (p. 172). Las experiencias de este
creador definitivamente plantearon una tea-
tralidad que ya no dependia mis de los cinones
dramiticos, proponiendo una configuracion
esencialmente icénica que indagaba en la anti-
acciéon como en la no-ilusién. Sus propuestas
escénicas fueron espacios de hibridacién donde
se cruzaban gestos teatrales, performativos y
plisticos, y en los cuales habité la impronta de
la incompletud, de la obra en proceso que va
habia introducido el conceptualismo y que hoy
ha recuperado la fugaz estética posmoderna.’ En
la degradacién de aquel padre-ilusion el gesto
kantoriano fue parricida. La atomizacion de la
fibula, del drama, de la ilusién y del castrador
idealismo paterno, marcaban una postura de
cuestionamiento politico-filoséfico. Pero en los
dominios del territorio escénico, shan trascen-
dido los detritus kantorianos como metiforas
del performer, del hibrido fronterizo, o como
una nueva imagen del paradigma creador-padre:
demiurgo?

En didlogo con los tiempos actuales, me
pregunto qué parricidio puede habitar en una
escritura teatral que aun cuando ha transgredido
la palabra del padre-dramaturgo, ha desplegado
un nuevo predominio discursivo, que general-
mente s suscribe como la escritura del director
-creador. Las roturas no siempre son parricidas,
Si los parricidios modernistas, vanguardistas o
neovanguardistas buscaban ser una negacién
del padre-logos, en los tiempos actuales es mds
una estrategia lidica: al padre se le niega y se
le usa, se le nombra y se le vela, se le provoca
y se le ignora. Es mds una problematizacion
que una rotunda negacién. La comunidad
lingiifstica-politica-ritual queda asi registrada
en la continuidad de la figura padre-sol-logos-
rey-bien-capital que ahora no es negado sino
doblado en un discurso velado. Para abordar
las progresivas roturas de la escritura he tejido
un vinculo entre rotura y la borradura/veladura
derrideana. Velar como cubrir, atenuar, dismular,
disminuir. En fotografia, velar es borrarse total
o parcialmente una imagen en la placa o en el
papel.® Desde esta relacién recuperamos aquella
advertencia inicial en la que deslindamos rotura
y ruptura.

La escritura teatral ha dibujado una curva
que abarca desde la nocién de drama, con la

subsecuente de puesta en escena, hasta la de
escritura escénica o performance texts, y que
también se extiende desde la construccién
tradicional de peripecias dramaticas hasta la de
partituras escénicas. Hoy, en lugar de una arqui-
tecténica centralizada por la fibula, también
sucle aparccer una textualidad agujereada, un
tejido abierto donde el espectador estd invitado
a ser un tejedor o un jugador en un ritual de ve-
laduras. Paralelamente a la llamada estructura
aristotélica, ha tenido lugar la puesta en crisis
de esa estructura. Pero romper el texto o asumir
el cuerpo roto de la teatralidad —sin nostalgia,
sin implicaciones peyorativas— todavia sigue
teniendo una caracter excepcional; para decirlo
con palabras teatrales: extracotidiano. Y en algu-
nos contextos es una excepcion. No es clerto que
en estos tiempos la escritura teatral que se ofrece
en los espacios que habitamos es generalmente
representativa de las modificaciones y las roturas
que desde hace un siglo comenzaron a suceder.
Sobre todo, alli donde el sistema teatral sigue
siendo un “cuerpo con érganos”, impecable-
mente jerirquico, y donde los procedimientos
heterirquicos terminan siendo utopias, velos, en
los juegos de un arte que todavia no acepta la
incémoda desestructuracién de lo fronterizo o
la aparente imperfeccién de las roturas.

' Universidad de Castilla-La Mancha, 1994.

* Véase Schechner, Richard, “Ocaso v caida de la
vanguardia”, en Miscara, nim. 17-18, abril-julio,
1994, pp. 4-14. Al referirnos a la condicion ex-
perimental de las vanguardias historicas, aspecto
que para Schechner caracteriza a los fenémenos
escénicos de la primera segunda mitad del siglo xx,
proponemos un didlogo problematizador sobre el
uso de la palabra experimentacion tanto en el arte
de las vanguardias como en el fronterizo arte de las
hibridaciones contempordneas.

Kantor, Tadeusz, F/ teatro de Ja muerte, Ediciones de
la Flor, Buenos Aires, 1984, p. 232. Todas las refe-
rencias de Kantor han sido tomadas de los diferentes
manifiestos y textos incluidos en este libro.
Derrida, Jacques, La diseminacign, Fundamentos,
Madrid, 1997, p. 249.

En estas piginas ya no caben las necesarias reflexio-
nes sobre nuestra contemporaneidad posmoderna.
La consideracion de esas otras escrituras implicarian
un ahondamiento en los anilisis de los procesos de
hibridacion y de roturas textuales. Habria tambien
que considerar las nuevas implicaciones del discurso
verbal, recuperado por algunos creadores posmod-
€rnos, con sus resonancias parodicas e irénicas v sus
referencias intertextuales.

Negron, Mara, “Una lectora des-velada (A manera
de un prélogo a la traduccion)”, en Jacques Derrida
v Heéléne Cixous, Felos, Siglo xx, México, 2001, p.
9.

>

ILEANA DIEGUEZ. Investigadora teatral. Profesora de tea tro
en la Casa del Teatro y la Universidad |beroameri cana.
Subdirectora de la  Escuela Internacional de Teatro de
Ameérica Latina y el Caribe.
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CUERPOS INVISIBLES, CIUDADES INTANGIBLES

MEMORIAS DE NUEVO LEON

Daniela Serna

omo parte del programa de teatro

escolar en su edicion 2003, fui

invitada a colaborar dentro del

proyecto El Reyno para desarrollar el

concepto escenografico. Escrito por

Raul Rangel Frias, y con la atinada
adaptacion de Fernando de Ita, el texto rescata las
memorias de Nuevo Ledn. Proveniente del campo
profesional de la arquitectura que me permite
entender la formay el espacio en relacion con el
cuerpo humano, me enfrenté a través del analisis
y la investigacion del proyecto, a reinterpretar el
entorno que ahora nos rodea, desde la perspecti-
va del habitante del noroeste, completamente
desconocido no solo por otras culturas sino por
la propia. ;Cémo entonces entender un espacio
habitado por un cuerpo invisible?

Si es el cuerpo el que entiende el espacio,
menciona Appia, “nuestro cuerpo viviente es la
expresion del espacio durante el tiempo y del
tiempo en el espacio”’ Este mismo "material
corporal” como lo define por otra parte Michel
Foucault, “se refiere al cuerpo como proveedor
de fuerzas, energias, cuya materialidad les presta
para que se las use, se las manipule y se las cons-
truya socialmente’/’es el autor de la organizacion
y jerarquizacion de los espacios que habita,
usando como base el cuerpo masculino blanco,
segun cuenta la historia acerca de las primeras
ciudades. Estos centros urbanos del cuerpo
blanco jerarquizan los espacios para disciplinar,
en los cuales la docilidad, la produccion y la
reproduccion son buscados para formar asenta-
mientos de acuerdo con sistemas de produccion
capitalista. Por lo tanto, para comprender los
asentamientos urbanos es necesario estudiar las
transformaciones que el cuerpo ha tenido a lo
largo del tiempo.

Con base en esta premisa, en la region del no-
roeste mexicano estamos ante la ausencia de los
posibles primeros cuerpos pobladores de estas
tierras. Especificamente esta region presenta un
contexto en su mayoria desértico. El cuerpo que
habitara esta region es el mismo que a los ojos de
otras civilizaciones se tornd invisible; in-visible para
quienes no quisieron verlo. La invisibilidad de los
cuerpos del noroeste ocurrié con la invalidacion
de la cultura némada como alternativa a la forma
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sedentaria de habitar un espacio.

;Como hacer evidente la presencia de los
cuerpos invisibles? ;Como testimoniar aquello
que persiste hasta la fecha en grupos reducidos y
marginados que pasan los dias luchando por sus
derechos de autonomia dentro del dominio del
hombre blanco? ;Cémo validar los vestigios que
permanecen desconocidos a los ojos de quienes
habitamos estas tierras?

El punto de partida fue mediante la oratura,
opuesta a literatura. Estos cuerpos invisibles que
hablan y nos transmiten una historia y la eviden-
cia arqueologica que nos permiten entender
la cultura de los primeros pobladores de estas
tierras, fueron la civilizacion del actual noroeste
mexicano. Lubock (1870) se refiere al término
civilizacion como sinonimo de cultura, pero este
significado desaparecio cuando el urbanismo
era una constante en las civilizaciones europeas.
Si bien es cierto que se necesita un cuerpo
para identificar un espacio, no es necesario el
asentamiento capitalista para habitarlo. Estos
cuerpos invisibles construyeron y habitaron su
ciudad intangible a lo largo y ancho de la re-
gion noroeste con sus monumentales templos
de adoracion, sus avenidas sagradas, tumbas y
observatorios; escogieron una logica diversa a
la urbanistica, que los europeos implicaban en
su término de civilizacion, y les basto utilizar los
elementos naturales que el contexto les otorgd.
Aquellos elementos urbanisticos buscados por
los invasores permanecen intangibles, invisibles,
pero jamas inexistentes. Mi labor fue entonces
traducir todo el lenguaje escénico a partir del
cuerpo.

La cultura desarrollada por los cuerpos invisi-
bles nunca fue edificada tangiblemente; por el
contrario, en sus cuerpos se encarnaron siglos
de civilizacion tan profundamente arraigados
en su piel, que ain hoy resguardan celosos en
sus peregrinaciones guiados por los astros, en
rituales que realizan en sus altares de montafas
milenarias; sus cuerpos expresan el espacio que
habitaron, de la manera en que ellos decidieron ha-
bitarlo y lo siguen haciendo desde entonces.

Al ubicar y entender este cuerpo ya invisibi-
lizado en este mismo contexto, la lectura de este
espacio del noroeste cambié completamente y

fue necesaria la critica a la urbanizacion actual
para el desarrollo escenografico del proyecto.

Las planchas de concreto caliente, los edificios
de industrias manufactureras, los hibridos
arquitectonicos residenciales y los anuncios
resplandecientes recuerdan lo escenogréfico
y conforman el perfil de la ciudad, no son mas
que envolturas de lo espectacular: el cactus
expresivo, los seres inertes y los espacios “vacios”
del noroeste mexicano."Vacio es un decir,como lo
quealgunos llaman desierto que es un monte de
arboles sombrios y lleno de mucha soledad.”

Es dificil entonces entender este espacio si no
se descubre la memoria colectiva impresa debajo
de la solida ciudad —lo inefable—, la presencia
de una civilizacion aniquilada pero tan presente
en petroglifos grabados en las piedras olvidadas
de los desiertos de la region, en borbotones de
agua asfixiados bajo el asfalto urbano impuesto
bajo los estandares de las civilizaciones europeas,
al revelar esta memoria oculta por disefios
de nuestras propias manos. Surge la ciudad
escénica.

Esta ciudad escénica, que disciplina vy discri-
mina, es el mismo concepto escenografico en
teatro que sirve como elemento de recreacion vi-
sual de la representacion. La boveda que confina,
las paredes de acero, de cristal, de humanos
que esconden bajo su impecable resplandor,
no le impiden el paso al cuerpo que permanece
y resurge de entre los hierros retorcidos para
proseguir con su habitual peregrinacion.

En esta blsqueda a través de la gran ciudad
escénica rescatamos estos cuerpos que ahora
son visibles y encarnan la memoria de aquella
civilizacion.

Appia, Adolfo, “Hacia el concepto de espacio escé-

nico” en www.dramateatro.arts.ve/index.htm|

* Braidotti, Rosi, Sujetos ndmades, Piadds Mexicana,
2000, p. 90.

* Rangel Frias, Radl, El Reyno, Raul Rangel Frias y José

Angel Rendon, Sistemas y Servicios Técnicos, S.A.,

1972, p. 13.

pamMELA sErnA . Arquitecta y escenografa con estudios en
mesw, Parsons, The New School, Universidad Pontificia
Comillas de Madrid, Université Laval.
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LA EXPERIENCIA DEL GRUPO MIMUS TEATRO, DE MONTERREY

LA MIMA SE MAMA

Fernando Leal

ima, pantomima, fonomimica,
mima corporal, denguismo, teatro
corpdreo, bioenergética, mimesis,
etc,, son términos primo hermanos
unidos por un linaje: el cuerpo.
Unos de ellos viven en el pais del
arte escénicoy otros habitan en la vida cotidiana.
Los primeros los protagonizan los “artistas” y
los segundos la “gente comun”. Estos términos
designan contenidos que en ocasiones nacen
con el ser, en otras se aprenden y en ocasiones se
maman. Un bebé efecttia un proceso mimético
sin importarle si es estético 0 no, su Unica razon es
integrarse al mundo, mientras que los estudios del
arte del cuerpo conciben esta materia muchas
veces no como un vehiculo para transmitir y
comunicar, sino como la finalidad misma.

El cuerpo es un costal de huesos y musculos
y se parece a un teatro con paredes y escenarios,
porque uno sin espiritu y el otro sin artista,
no tendrian razon de existir. El culto al cuerpo
distrae generalmente la verdadera razén de su
funcion, que consiste en ser una ventana de
nuestro interior hacia el exterior y viceversa.
El cuerpo no es el cuerpo que comunmente
vemos, en el sentido de que los ojos solo ven
la epidermis. Si pudiéramos ver con otros o0jos,
sabriamos que adentro de esa piel hay visceras,
organos, huesos en un sinfin de movimiento y
que todos se orquestan para decirnos algo.Y atin
mas, si aplicdramos una vision mas profunda y
alcanzaramos a ver las fuerzas invisibles que
animan a toda esta materialidad, creo que la
comunicacién consciente en la sociedad se daria
en un orden mas elevado. De todas maneras, a
fin de llegar a esta profundidad el artista debe
seguir un proceso para conocer y controlar su
cuerpo y después ponerlo en funcion de lo que
quiere transmitir.

La diferencia entre los términos que en un
principio se mencionaron no es facil de percibir,
pero lo que si es importante discernir es que
el cuerpo no debe solamente imitar el cuerpo
de otro objeto, sino también apropiarse de él,
entender su interior y llegar a la categoria de
mimarlo; en otras palabras, la recreacion corporal
es una consecuencia de la recreacion espiritual.
La mima se diferencia de la pantomima en que
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la primera es como la poesia en la literatura y la
segunda es como la narrativa, una es sublime y
la otra descriptiva.

Este particular punto de vista sobre el arte de
comunicar con el cuerpo, ha sido el resultado
del trabajo que durante 17 afos tuve con el
grupo Mimus Teatro y de los resultados que he
obtenido que en mi laboratorio de experimenta-
cion escénica El Naranjo. En este sentido, creo
que vale |a pena hablar un poco sobre el Mimus
Teatro, ya que con ello pueden conocerse otros
aspectos conceptuales del teatro corporal.

Cuando cursaba en la Escuela de Teatro en
Monterrey recibi un curso sobre pantomima pa-
nica, de Alejandro Jorodwsky, lo cual influyo para
que decidiera irme a Guanajuato con Sigfrido
Aguilar. El contraste fue que en el primer estudio
los temas eran escabrosos y en el sequndo eran
mas inclinados a un “clown” comediante.

A mi regreso a Monterrey reuni a mi herma-
no Ricardo Leal y a Miguel de Hoyos, quienes
cursaban la secundaria, con lafinalidad de formar
un grupo que combinara teatro, pantomima y
musica, y gracias a una coyuntura institucional
pudimos consolidar el proyecto y asi nacio el
grupo Mimus Teatro.

Durante lossiguientesanos nuestrotrabajo por
gran parte de la Republica tuvo la caracteristica
de ser silvestre y fue confeccionandose en
plazas, mercados y escuelas. Posteriormente se
nos unio Jorge Vargas, con quien trabajamos im-
portantes creaciones. Participamos en festivales
de pantomima, en otros de teatro, asi como en
varios Cervantinos. A la par, yo trabajaba en un
Instituto de Psiquiatria, en un proyecto llamado
Teatro populary sociodrama comunitario, con el
cual visitamos diversos manicomios y carceles
del pais y del sur de Estados Unidos. Cabe
decir que esta experiencia influyd en nuestro
trabajo artistico en forma sustancial. En esa
epoca Ricardo y yo consideramos la necesidad
de profundizar mas en la materia y nos fuimos
a la Escuela de Mima Corpdrea con el maestro
Etienne Decroux en Parfs, Francia. Ahi también
tuvimos oportunidad de adquirir conocimientos
en la Escuela de Circo y de conocer el respeto
que merece esta técnica.

Probablemente las més trascendentes
aportaciones del Mimus Teatro a la comunidad
escénica fueron las siguientes: contribuir a
reivindicar la imagen del mimo y darle la justa
dimension como un artista que requiere de una
exigente disciplina fisica, emocional y, sobre to-
do, de preparacién integral; poner en evidencia

Mimus Teatro. Foto: Maldonado

gue al no existir “mimoturgos’, las creaciones
por lo general emanan del propio actor y si
éste no esta preparado o es un patan y piensa
que con embarrarse la cara con crema Nivea lo
convierte en un actor corporal, esta totalmente
equivocado; reconocer que el sentido del humor
para con uno mismo, aun en los momentos mas
serios o dificiles, es el ingrediente mexicano por
excelencia, pero, sobre todo, que la risa no siem-
pre tiene cara de boca y que al sufrir no tiene
siempre forma de lagrima.

FERNANDOLEAL. Creador de Mimus Teatro y director del
laboratorio de experimentacion escénica  El Naranjo, en
Monterrey.
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50 ANOS DE LABOR ESCENICA DE LA UNIVERSIDAD VERACRUZANA

LA TRADICION
TIENE LA PALABRA

Francisco Beverido/ Fotos: Archivo Candileja, A. c.

| teatro universitario veracruzano
esta de fiesta. Y si olvidamos por
un momento la modestia, el teatro
nacional también tiene razones para
estarlo:la CompaniaTitular de Teatro
de la Universidad Veracruzana ha
alcanzado su cincuentenario. No todos los dias se

cumplen 50 anos. No es facil para una institucion
cultural, menos atin para una agrupacion teatral,
y mucho menos en nuestras latitudes, que una
agrupacion teatral, universitaria para mas sefas,
alcance su cincuentenario.

La palabra es corta, son apenas unas cuantas
letras. Pero detrés de ellas hay toda una historia
de esfuerzos, de logros y de fracasos, de satisfac-
ciones enormes Yy satisfacciones nomas, de
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muchos trabajos realizados aunque unos cuantos
se hayan quedado, como quien dice, colgados de
un percheroen el camerino u olvidados finalmen-
te en un cajon de utileria. En ese lapso —para
unos tan largo, para otros quiza tan corto— la
Compafiia Titular de Teatro de la Universidad
Veracruzana ha establecido en principio a

I

Moctezuma 11 (1953), Felicidad (1956), Macbeth (1963), El triciclo (1968), Méécara vs, cabellera (1985)y  Tragicomedia de don Cristobal yla  Sefio Rosita (1990)

nivel local, una tradicion importante. Gracias
a ello es que ha podido establecerse, en varios
momentos de su historia, en un parametro para
otras instituciones semejantes, gracias a sus
aciertos y a pesar de sus errores.

Por supuesto que no se trata de esfuerzos
personales, aungue por momentos haya habido
personalidades que han impuesto su sello o le
han otorgado fuerza a la actividad teatral en el
estado.. En ese sentido podemos mencionar un

parde nombres correspondientes a dos momentos
importantes: el apoyo decidido del Dr. Ezequiel
Coutifo (Rector, a la sazon, de la Universidad) y
el entusiasmo de Dagoberto Guillaumin, que
le dieron nacimiento en 1953, y el apoyo firme
y decidido del Dr. Roberto Bravo Garzén (Rector
de la Universidad entre 1979y 1985) que revita-

- -.'“'2'\-:_--:':‘"

lizd no solo a la actividad teatral sino a la acti-
vidad cultural en general durante su gestion, lo
que permitio que esta alcanzara una proyeccion
internacional (durante su rectorado se consolida
la Compania Titular; se adquiere el Teatro Milan
de la ciudad de Mexico como un espacio para
la presentacion de los diferentes grupos artisti-
cos de la Universidad, y se crean la Compania
del Teatro Milan, el Foro Teatral Veracruzano, la
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InfanteriaTeatral y los Talleres Libres
de Actuacion —primero en Xalapay
después enVeracruz— , ademas de
la Facultad de Teatro).

Esta larga trayectoria, esta tradi-
cion, ha sido la suma de muchos
esfuerzos. No quisiéramos dejar
nombres fuera, pero si tendriamos
que subrayar la presencia, en la
direccion artistica de la Compania,
de Marco Antonio Montero (que en
una primera ocasion la ocupé por
casi 10 anos y culmind con la parti-
cipacion del teatro veracruzano
en el disefo y la construccién
del Teatro del Estado de Xalapa),
Manuel Montoro (que ademds de
sus excelentes puestas en escena
fue el creador de los Festivales
Universitarios, semillero de futuros
actores y directores, a lo que se
sumaria posteriormente el impor-
tante trabajo de la Companiia del
Teatro Milan), Raul Zermefio (quien
incorpord a una pléyade de di-
rectores y de actores de primer
nivel), Marta Luna (que consolido
la presencia del teatro veracruzano
en el territorio nacional), Mercedes
de la Cruz, Enrique Pineda (quien,
surgido de los festivales universita-
rios, proporciono a la Compania
algunasde sus mas destacadas parti-
cipaciones internacionales) y mas
recientemente otros también de
formacion local: Francisco Beverido
y ahora Juana Maria Garza.

Esta labor, en ocasiones ha
permitido también acoger la
participacion temporal o esporadica
de otras personas que se nos han
unido en algtn tramo del camino:
Julio Castillo, German Castillo,
Ignacio Sotelo, Carlos Converso y
Ludwik Margules, entre otros.

Una simple lista con los titulos
de las obras presentadas o con
los nombres de los actores y las
actrices que han participado en
ellas ocuparia un espacio tres o
cuatro veces mas amplio del que
disponemos aqui. A pesar de ello, y
aunque dejaremos muchos titulos
fuera, tendriamos que mencionar
algunos de ellos que, por una razon u otra, se
han constituido en hitos para el teatro mexica-
no: Moctezuma Il de Sergio Magana (estreno
mundial en 1953); La danza que suefialatortuga
y Felicidad de Emilio Carballido, con direccion de
Dagoberto Guillaumin; Frontera junto al mar
de José Mancisidor; Hamlet y Macbeth de Wi-
lliam Shakespeare; Panorama desde el puente
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de Arthur Miller, direccion de Marco Antonio
Montero; Mariana Pineda de Federico Garcia
Lorca; El triciclo de Fernando Arrabal, direccion
de Manuel Montoro; Las brujas de Salem de
Arthur Miller, direcciéon de Ratl Zermeno;
Atlantida de Oscar Villegas (estreno mundial);
Otelo de William Shakespeare, Rashomon de
Ryonosuke Akutagawa, ambas con direccion
de Marta Luna; En los bajos fondos de Maximo

Gorki, direccion de Julio Castillo;
Clcara y Mécara de Oscar Liera,
Maéscara vs. Cabellera y jCierren
las puertas! de Victor Hugo Ras-
con Banda (estrenos mundiales),
direccion de Enrique Pineda; Emi-
grados de Slawomir Mrozek, Medea
de Euripides, Sacco y Vanzetti de Vi-
cenzoniy Los acreedores de August
Strindberg, direcciéon de Manuel
Montoro con la Compania del
Teatro Milan; Cantata a Electra de
Mercedes de la Cruz bajo su
direccion; Marat/Sade de Peter
Weiss, direccion de Marta Luna;
Un maldito domingo de Osval-
do Dragln, direccion de Jorge
Castillo con los Talleres Libres de
Actuacion. Sin olvidar ;Alguien dijo
dragon? de Carlos Lyra, direccion de
Jorge Castillo (primera produccion
universitaria que alcanzo las 100
representaciones) y La virgen loca
de Hosmé lIsrael, direccion de En-
rique Pineda (la obra de mas larga
presencia en el repertorio univer-
sitario, que ya ha rebasado las mil
representaciones).

Deben mencionarse al menos
dos nombres mas, cuya participa-
cién ha sido decisiva en toda esta
trayectoria: Guillermo Barclay y Er-
nesto Bautista, ambos escendgrafos
y ambos orgullosamente veracruza-
nos (xalapenos, para mas sefas).

Y entre los actores, ademas
de mencionar a personalidades
como Stella Inda, Rauil Quijada, Ana
Ofelia Murguia, Maria Rojo, Claudio
Obregon, Mabel Martin, Virginia
Manzano, Angelina Pelaez, entre
muchos mds, debe destacarse a Ma-
nuel Fierro y Guadalupe Balderas,
si no hubiese otras razones, cuando
menos por su entrega entusiasta, de-
cidida y sobre todo permanente a
lolargo de 50 afos el primero (con lo
cual sumayaal menos 55 anos sobre
el escenario) y 48 la segunda.

Como parte de la celebracion,
en los dltimos dias de junio se
estreno El que dijo si, el que dijo
no, en una adaptacion libérrima
de Abraham Oceransky al texto
de Bertolt Brecht, que junto con otras obras
del repertorio, la Organizacion Teatral de la
Universidad Veracruzana presentara a o largo
de los proximos meses.

FRANCISCOBEVERIDO Director, actor, pedagogo e investi-
gador teatral, Fundadory directordel Centrode  Documen-
tacion Teatral Candileja, a. c., en Xalapa, Veracruz
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BREVE REPORTE DEL ARTILUGIO ESPACIAL TAMAULIPECO

GALERIA DE RESTOS TEATRALES

Angel Hernandez Arreola

egun los ultimos recuerdos que

el remordimiento ha dejado en la

memoria de la comunidad teatral, la

historia de los espacios destinados

al teatro en el puerto de Tampico,
lleva hasta hoy una larga lista de fallecidos. Su
misteriosa desaparicion responde a diversas
causas no tan lejos de ser sospechadas. A
continuacion un pequeno viaje al interior de
algunos...

EL FAROL. Un modesto teatro de bolsillo que
pertenecia al ya extinto Instituto Regional de
Bellas Artes (IrBA) en Tampico, proporcionaba
el espacio ideal para programar espectaculos
de poca produccion que facilmente podian
adaptarse a sus dimensiones. Utilizado de
este modo durante varios anos, era escenario
también de presentaciones esporadicas, talleres,
conferencias, festivales y protocolos del instituto
que lo promovia. Actualmente sus instalaciones
han sido cerradas e incluso bloqueadas al acceso
de cualquier interesado por ocuparlo. Lamen-
tablemente, tanto las ruinas del IRga como del
pequeno Farol han pasado a formar parte de la
extension de un Colegio de Bachilleres que man-
tiene a sus estudiantes jugando futbol y haciendo
sonar los tambores y las cornetas de la banda de
guerra en los patios.

LA CAPERUCITA. Era una vieja casona compuesta
por dos modulos en los cuales transcurria la
accion cultural mediante lo escénicoy lo plastico.
Duro seis anos la aventura a bordo del lugar, lapso
durante el cual fueron invitados diversos grupos
con toda clase de propuestas, convirtiéndose
hasta hoy en el espacio independiente de mayor
resistencia a las inclemencias de los tiempos
por la cultura portefa. Tras una lucha constante
en mantenerlo mediante talleres de pintura
y construccion de atrezzo, el espacio se veia
amenazado por los altos costos de suinstalacion,
y asi fue siendo cada vez mas imposible cuidar a
la caperuza de ese lobo feroz que, disfrazado de
vieja costumbre, sigue tragandose la carne de
nuestras desobedientes nifas.

TEATRO BOCANA. Inaugurado por el grupo
tampiqueno del mismo nombre, fue puesto en
practica inicialmente con la idea de servir como
salon de ensayos, convirtiéndose mas tarde en
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un teatro experimental, donde transcurrieron
a lo largo de dos anos numerosas temporadas
para nifios, jovenes y adultos. A pesar de tener
una ubicacién complicada para el publico,
fue creciendo su asistencia, asi como el costo
de la ingrata renta. El grupo recurrié a cuanta
trapaceria pudo lograr por cubrirla, es de
suponer, y los apoyos solicitados a las institu-
ciones para su rescate llegaban de unas largas
vacaciones por la cultura del municipio... estaban
gastados hasta el estribillo. Y como la taquilla no
era muy bondadosa, Teatro Bocana dio su tltima
funcion sartreana: A puerta cerrada, y de igual
modo el espacio quedo para siempre.

...la historia de los espacios
destinados al teatro en el
puerto de Tampico, lleva hasta
hoy una larga lista de fallecidos.
Su misteriosa desaparicion

responde a diversas causas no

tan lejos de ser sospechadas.

FORO DE SHAKESPEARE. Envuelto en una populosa
trama de violencia, sexo y narcotrafico, este
espacio amerita ser descrito a partir de la crénica
policiaca, ya que contiene escenas de alto
contenido delictivo y criminal. Todo comenzo
aquel martes del febrero 24, cuando después
de una virtuosa presentacion, fue asesinado a
sangre fria un respetable integrante del publico.
Lo nada extrafo del caso es que fue por mano
de uno de los actores. Lo controversial es que lo
matoé de un tiro con su pistola de utileria (otra
evidencia mas que nos hace seguir desconfiando
de los actores). El crimen fue llevado a juicio y
mientras tanto el espacio quedo clausurado. Las
historias en torno a la existencia del fantasma en
el lugar no se hicieron esperar. Posteriormente
fue abierto por una comitiva de paracaidistas sin
supersticiones, que al no verle oficio ni beneficio,
instalaron alli su comuna. El trafico de armas,

mujeres y drogas era el pan de cada dia. La
policia no podia ingresar a su territorio; el teatro
era ya un pueblo sin ley. Hay quien afirma que el
escenario era ocupado para peleas de box y lucha
libre callejera. Finalmente, los curiosos inquilinos
fueron desalojados y el Foro de Shakespeare
quedo a disposicion de las autoridades en
un juicio que hasta hoy no ha sido resuelto;
sin embargo, se dice que el fantasma anda
suelto por las noches déndole tiros al frustrado
espectador que se acerque. Los nombres de estos
individuos se omiten por respeto a las victimas
que generaron Y, desde luego, por miedo a su
implacable y segura venganza a la redaccion de
esta revista.

LA CHICHE. Espacio alternativo ubicado en
el traspatio de una casa a pocos metros de un
abandonado recinto taurino que servia como
segundo escenario del lugar; éste, compuesto
por una vieja carpa adaptada para la realizacion
de dos proyectos teatrales que se presentaron
durante cinco meses bajo rigurosa temporada:
Los placeres de la carne y La historia del triciclo.
Proyectos independientes del equipo jAsalto!
con un cupo limitado para 30 personas y ciertos
invitados, pues como el espacio se encontraba
junto a algunos departamentos, los vecinos
observaban la funcion desde sus ventanas. Una
manera bastante cdmoda de ir al teatro sin salir
de casa. En La chiche también se llevabaron a
cavo talleres para la construccion de mascaras y
titeres. Finalmente, como toda chiche, al concluir
su periodo, dejo de lactar teatro en ese espacio
del puerto.

Asi, lo volatil del tiempo, lo efimero de nuestros
espacios internos para mirarnos dentro. La
evolucion del espacio escénico ha quedado
reducida a cero en la actualidad. Su creacion
determina el compromiso de todo aquel que se
haga llamar teatrista. Mientras tanto, algunos
otros optan por tomar el sistema nervioso de la
ciudad, como inmediatez urgente de realizacion
escénica.

ANGEL HERNANDEZ ARREOLA . Titiritero, a ctor y dramaturgo.
Director de teatro independiente en un proyecto de
representacion escencica en espacios alternativos.
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EN MEMORIA DEL ACTOR SALTILLENSE GUILLERMO HERNANDEZ

MORIR EN LA RAYA

Mabel Garza

La tnica diferencia entre
el teatro y la vida es que el teatro es real.
Peter Brook

ercade los 50 anos, el doctor Guiller-

mo Hernandez decidio cerrar su

consultorio donde atendia por las

tardes consulta privada. Por las ma-

nanas siguio ejerciendo su profesion

en la Clinica 2 del Sequro Social de
Saltillo, Coahuila. Las tardes libres
le permitirian al médico cumplirun
terco deseo: hacer teatro. Resuelto,
busco y encontré un grupo tea-
tral; expuso sus intenciones y fue
aceptado.

A partir de ahi, el medico se
integré a la escena local. A falta
de experiencia artistica, antepuso
obstinacion.“Tengo que recuperar
el tiempo perdido’, decia. En pocos
anos, el doctor participaba en la
mayoria de los montajes que se
realizaban en la ciudad. Nuestra
entranable Nancy Cardenas
afirmaba que las personas “toca-
das” por el teatro no sélo cambia-
ban por dentro, sino que su fisico

agosto. Llegamos a Monterrey por la mafana.
No puedo decir si en el auditorio se sentia, al
llegar, ambiente de festival. Mas bien, nosotros
lo llevabamos; asistiamos con gran entusiasmo a
participar en esa fiesta del teatro. Dice Fernando
Savater que la alegria, pese a todos los augurios,
permanece intacta.

Ese sabado todos estabamos alegres,

especialmente Memo, como le decian al médico.

Antes de iniciar la funcion, nos reunimos para

sin aparecer. Angustiada, le hablé al jefe de piso
porelintercomunicador. Le pregunté por el actor.
Momentos después me comunica:

—0iga Mabel, su actor estd desmayado.

Miguel Angel Moya, el escenégrafo de la
obra, quien estaba conmigo en la cabina, corrio
ainvestigar. Para esto, la escena del corifeo habia
pasado y los actores la habian salvado.

— Mabel, lo del doctor no es un desmayo,
es algo mads serio. No reacciona. Ya hablaron
a los paramédicos. Ya viene una
ambulancia—me dice Moya.

Tomeé el micréfono para avisar
que la funcion se suspendia y sin
embargo la funcion sigue. Las
escenas del corifeo son salvadas
una a una por ese extraordinario
grupo de actores coahuilenses
quienes, en medio de la confusion
y el dolor, entre bambalinas, deci-
den sequir adelante“porque asilo
habria querido el doctor”.

;Con qué derecho yo interrum-
pia la obra después de saber
que el doctor habia sufrido un
infarto y que él supo lo que le
estaba pasando y tuvo lafuerza de
trastabillar cuatro pasos, justos los
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también se transformaba. El doctor,
ahora, era otro. Rejuvenecio. Re-
cuerdo una funcién de una obra
de Anton Chéjov. Desconoci a
un actor cuyo trabajo me habia
gustado.”Es el doctor’, me dijo un compariero de
teatro, "Como ha cambiado jverdad?’Laimagen
del médico canoso, un tanto apocado y timido
que yo guardaba, no correspondia a la persona
que tenia enfrente: segura de si, con larga melena
y barba negras y sobre todo con una energia que
llenaba el escenario.

Hace dos anos, lo invité a trabajar en la
comedia Lisistrata de Aristofanes. Los meses
de ensayo me dejaron conocer a un actor disci-
plinado, dispuesto, conciliador. Después de
cumplir una temporada en el Teatro Saltillo del
Seguro Social, aceptamos una invitacion para
presentarnos en el Festival de Teatro Nuevo
Leon 2001. Nos asignaron el Auditorio San
Pedro y programaron la funcion para el 11 de
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Su ditima actuacién. £/ actor Guillerno Herndndez (q.e.p.d.) aparece
con la actriz Ana Luisa Aguilar, en la puesta de ayer.

hacer nuestro habitual ejercicio de concentra-
cion, Vi al doctor, me sonrio. Lo noté nervioso.
La emocion, pensé. O tal vez que nunca habia
actuado en Monterrey. La obra principié con
muy buen ritmo y de pronto adverti, desde la
cabina de audio donde me encontraba, que el
doctor, quien hacia el personaje del corifeo, no
mostraba ahora ninguna senal de nerviosismo. Su
actuacion era convincente. Un poco después, con
paso vacilante, sale de escena sin justificacion. Su
caminarinseguro no me llamo la atencién puesto
que su personaje era el de un anciano. Pasaban
los segundos y el doctor no regresaba. Pensé
que se le habria olvidado algo de su utileria. Se
acercaba ya una escena clave para el corifeo y el

que requeria para salir de escena
y caer fulminado? Guillermo Her-
nandez murio celebrando al teatro.
Con toda seguridad, lo dltimo
que escuchd el actor saltillense
fueron las palabras de Aristéfanes. ;Qué mejor
homenaje le podiamos entonces dedicar a él?
Terminar la funcion.

Asi lo hicimos. El publico nunca se dio cuenta
de lo que sucedio.

Se cumplen, en este agosto, dos afios de su
muerte. No sé si fue un gran actor pero si me
emociona su entrega al teatro, su capacidad de
morirse por él en estos tiempos en que ya nadie
cree en nada.

mABEL GARZA. Coahuilense. Licenciadaen Letras Espafolas
por la Universidad Autonoma de Nuevo  Ledn. Actriz,
dramaturga y directora de escena, que ha dedicado 20
anos al teatro.

PASOUEGATO 41



PANORAMA ACTUAL DEL TEATRO EN OAXACA

LA MISTICA DE
TRABAJO PERMANCE

Pedro Lemus

renteal sobresaliente papel delastra-

diciones, los usos vy las costumbres

en el estado de Oaxaca, los esfuerzos

de las instituciones y de la sociedad

civil se han canalizado hacia la
promocion y el rescate de las tradiciones de
la cultura indigena ancestral, preponderando
la musica y las danzas costumbristas con fines
turisticos o de reforzamiento de un supuesto
regionalismo.

El teatro no ha sido una disciplina que figu-
re en los planes estatales de cultura o en las
actividades artisticas de los centros educativos,
menos aun en las fiestas patronales o civicas de
las comunidades, donde lo tinico que no puede
faltar es la banda de musica y la agrupacion de
danzantes, que aungue es una acto escénico, no
llega a serTeatro y sélo se efectiia una vezal ano
con fines religiosos mas que estéticos.

A pesar de lo anterior, en nuestro estado
el teatro ha sobrevivido frente al abandono, se
ha conservado en diferentes manifestaciones
escénicas que en muchos momentos han
aprovechado la tradicion
indigena, transformandola
yapropiandose deella para
hacer puestas en escenade
caracter genealdgico.

Las manifestaciones
parateatrales de los pue-
blos indigenas de esta
zona han sido motivo
de estudio e inspiracion
de diferentes personali-
dades del teatro. Tal es el
caso de Nicolas Nunez y
Eugenio Barba, quienes
vieron en esta region del
pais una manifestacion
auténtica de la cultura,
que podria ser el origen
de un teatro genuino, que
no tiene por qué regirse
a los canones occidenta-
les. Es asi que muchos ha-
cedores, investigadores y
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promotores voltearon sus ojos hacia esta region

para tratar de hacer realidad dicha vision.
Entre las iniciativas que se han dado en

el estado para promover el llamado teatro

En nuestro estado el
teatro ha sobrevivido frente
al abandono, se ha conservado
en diferentes manifestaciones
escénicas que en muchos
momentos han aprovechado
la tradicion indigena, trans-
formandola y apropidndose
de ella para hacer puestas en
escena de caracter genealdgico.

Ni tanto que queme al santo. Foto: Pedro Lemus

campesino, popular e indigena esté la Asocia-
cion Nacional de Teatro Comunitario (TECOM,
A.C.), cuya finalidad era rescatar los temas, las
historias y los personajes tradicionales de las
comunidades para hacer con ellos puestas en
escena en donde se pusieran de manifiesto los
valores de los pueblos indigenas y campesinos,
y mas recientemente de las comunidades
urbano populares, resaltando la importancia
de los procesos comunitarios. Sin embargo,
los aspectos estructurales de las obras, asi
como las técnicas que se empleaban para los
montajes, tanto en la actuacion, la direccion,
la dramaturgia y la produccidn, eran aplicados
desde la perspectiva occidental, lo que, a la
larga, derivo en un grave conflicto de identidad,
tanto para los integrantes de los grupos como
para los espectadores de las comunidades a las
que pertenecian, puesto que la morfologia del
lenguaje escénico asi como la estética propuesta
en los montajes les eran ajenos (exceptuando
el caso del Grupo Teatral Tehuantepec que
mereceria un analisis aparte).

Pero el teatro comunita-
rio no ha desaparecido,
al contrario, los grupos
que se han conservado
estdnahora en procesos de
encontrar su propia forma
de entrar al momento de
la creacion escénica, sin
olvidar las aportaciones
del teatro occidental, pero
valorando la tradicion
escénica de su pueblo, no
solo contando leyendas
o mostrando tradiciones,
sino también recurriendo a
los procesos organizativos,
a las necesidades estéticas
yalmanejo del espacio que
mucho tiene que verconla
cosmovision de los pue-
blos indigenas; parten de
la celebracién de rituales
mas que de las narracion
de las historias.
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Todo este contenido cultural de las comuni-
dades ha llegado hasta las ciudades y muchos
de los grupos de teatro que aqui se desarrollan
toman elementos tradicionales para darle senti-
do a sus propuestas y a la mistica de su trabajo,
de ahi que algunos grupos adopten nombres
enlenguasindigenas y muchas de las obras que
montan son creaciones colectivas, basadas en
leyendas, y donde los personajes aparecen con
mascaras y vestuarios propios de personajes de
la tradicion prehispanica.

Apesarde que en los afios 80 existio en Oaxa-
ca una Compafnia Estatal de Teatro, auspiciada
por la Escuela de Bellas Artes de la Universidad
Benito Juarez de Oaxaca (UABJO) y la direccion
General de Cultura y Recreacion del Gobierno
del Estado (ahora conocido como Instituto
Oaxaqueno de las Culturas —i0oc—), en la
actualidad no hay acciones concretas por parte
de estas dos dependencias para la promocién
y el desarrollo del teatro. La UABJO tiene un
taller de teatro como parte de sus actividades
culturales en la escuela de Bellas Artes, que
debido a la poblacion flotante, poco produce y
no ha podido consolidar un grupo.

Por su parte, el 10C ya no tiene Compafiia y
sus actividades se reducen a la promocion de
algunos talleres de capacitacion que forman
parte de los programas nacionales. Desde 1995
dejo de realizar de manera regular las muestras
estatales pero se sumo al Programa Nacional
de Teatro Escolar que hasta ahora ha realizado
ocho ciclos.

Frente a la irregularidad de los apoyos
institucionales, pocas son las iniciativas indepen-
dientes que han logrado mantenerse en pie.
Estos grupos, y en algunos casos organizaciones
civiles, han logrado llegar a escenarios
nacionales e internacionales presentando
sus trabajos y llevando su propuesta estética.
Aunque algunas de sus obras han tenido
buena aceptacion del publico especializado,
merecido reconocimientos, ganado festivales
o recibido buenas criticas en los diarios y las
revistas especializadas, no podemos decir
que en nuestras zona se esté generando una
propuesta estética genuina o que haya una gran
aportacion al patrimonio teatral del pais.

Quiza uno de los logros mas importantes
que han tenido este tipo de agrupaciones
independientesseaeldellevarala profesionaliza-
cidnasusintegrantes; laardua tarea en el terre-
no de lo artistico y lo organizativo les ha dado
la experiencia, sobre todo en el campo de la
actuacion. No obstante, como en muchas partes
del pais, la direccion escénica y la dramaturgia
son palos de ciegos: algunas veces funcionan
y otras son solamente buenas intenciones.
Y ni hablar de otros aspectos del quehacer
escénico como la escenografia, el vestuario
y la iluminacion que se han quedado como
actividades que no alcanzan el minimo nivel
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artistico y permanecen en el terreno puramente
técnico.

En la Ciudad de Oaxaca tenemos dos edi-
ficios teatrales: el Macedonio Alcala y el Alvaro
Carrillo, dedicados a estos celebres musicos que
tienen una trayectoria y un papel importante en
la cultura y en la identidad de nuestro estado.

Sin embargo, resulta dificil encontraren car-
telera obras de teatro y cuando hay alguna es
muy comun que no dure mucho en temporada
debido a la crisis generalizada de publico
para teatro. Asi que la actividad es poca y
esporadica. Considero que el teatro ha resultado
perjudicado por los efectos de la television y
el internet y quienes nos dedicamos al arte
escénico no hemos sabido enfrentarnos a las
inquietudes y expectativas que presentan los
posibles espectadores del teatro,

En consecuencia, es necesario que tanto los
creadores como las autoridades encargadas de
promover y desarrollar el teatro busquemos las
formas de lograr la profesionalizacién que nos
permitan ofrecer puestas en escena atractivas
y de calidad que no tengan como finalidad
competir con los medios masivos sino que por
su propia naturaleza sean capaces de cautivar
al espectador y evitar el posible divorcio entre
el publico y el teatro.

PEDRO LEMUS . Actor, dramaturgo, director teatral y del
grupo de teatro Crisol, con quien organiza en la Ciudad
de Oaxaca los dipomados de dramaturgia vy direccion
escenica.

UN ESPACIO PARA LAS MANIFESTACIONES ARTISTICAS
EL TEATRO DE CANCUN

Paloma Herrero

| hablar de Cancuin a todos les viene a la

mente sol, playa, aguas de color turquesa

y diversion nocturna, pero la cultura es lo

que menos se asocia con esta joven ciudad
de poco mas de 30 anos.

Para hablar de cultura en Cancun tenemos
que tomar como marco de referencia la diversi-
dad de origen de sus habitantes que propicia un
desarrollo tnico de ciudad y, por ende, del mo-
vimiento social en que queda inmersa su cultura.
;Qué otra ciudad de México puede presumir de
una caracteristica asi? A Cancun hemos llegado
avivir gente de toda la Republica Mexicanay casi
todos los paises del orbe estan representados en
los habitantes de esta ciudad.

No me corresponde hablar de las primeras
actividades teatrales que se desarrollaron desde
la fundacion de Canctin, estoy segura que omi-
tiria muchos y valiosos esfuerzos y no quisiera
lastimar a nadie. Prefiero solamente mencionar
gue desde el inicio nacieron junto con Canctin
grupos de amantes del teatro que se juntaron
para continuar o inciarse en esta actividad.

Eltalentoy las ganas por hacer teatro sobra-
ban, pero ;donde presentar los espectaculos?
Ante esta realidad, las funciones se llevaban a
cabo en parques, salones de hotel y cines impro-
visados como teatros. Los gobiernos municipales
propiciaron espacios para que esta actividad se
desarrollara. Asi, nacieron el Teatro 8 de octubre
yla Casadela Cultura, en donde se han realizado
esfuerzos enormes con poco presupuesto a
favor de este arte. A pesar de sus limitaciones
de equipamiento técnico y poca capacidad
de espectadores, la labor efectuada en estos

lugares es enorme y muy apreciada. También
existe en Cancun el teatro El Forito, un espacio
de inversion privada.

En 2000 el empresario turistico arg. Miguel
Quintana Pali le apuesta a la actividad teatral y
se da la tarea de construir el Teatro de Canctin
en un sitio Unico y privilegiado, el conjunto nau-
tico-cultural “El embarcadero’, junto al canal
de salida al mar, en el puente que une la par-
te continental con la franja de isla Canctin. Este
recinto de 868 butacas y equipado con lo mas
moderno en tecnologia de audio e iluminacion,
pone a Cancuin en el mapa teatral de México.

Desde la apertura de este espacio, la activi-
dad teatral de la ciudad ha tomado un rumbo
distinto; compariias locales que habian detenido
proyectos de presentaciones por no encontrar
donde llevarlos a cabo, tienen ahora una casa, y
empresarios y productores teatrales del pais que
habian minimizado el potencial de recuperacion
economica si se presentaban en Cancun, comien-
zan a manifestar cada vez mas su interés en traer
sus producciones a esta ciudad.

La labor no ha sido facil, desde el inicio hermos
tenido que bregar con varios factores: ser un foro
privado, no contar con ningun tipo de apoyo
oficial, la distancia del centro del pais cuna de la
mayoria de las propuestas escénicas, pero sobre
todo, nadie creia que Cancun contaba con un
teatro que relne las caracteristicas necesarias
para ser considerado como un escenario digno
donde presentar espectaculos de calidad.

paLoMA HErrero - Directora del Teatrode Canclin, desde
su apertura.
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LOS PREMIADOS

BALANCE DEL PREMIO NACIONAL OBRA DE TEATRO MEXICALI

DESPUES DE 25 ANOS

Armando Partida Tayzan

lo largo de la segunda mitad del
siglo pasado se crearon diversos cer-
tamenes para laurear la produccién
dramatica, instituidos por diversas
organizaciones gubernamentales,
culturales o civiles, de los cuales muy pocos han
sobrevivido o no han recibido la divulgacién que
merecerian. Entre los mds conocidos encontramos
los patrocinados por Estados de la Republica Me-
xicana, como Jalisco, Nuevo Leén, Sonora, Baja
California, Querétaro, ademas de la capital.’
Algunos de estos concursos han desapareci-
do, como el Rodolfo Usigli, patrocinado por la
Direccién de Difusiéon Cultural/unam, o han
disminuido su proyeccién, como el otorgado por
la socEm, ahora en alianza con el Gobierno de la
Ciudad de México, en tanto otros sélo emiticron
una convocatoria, como el Salvador Novo, de
Editorial Edimusa, al igual que algiin otro de ca -
ricter coyuntural para celebrar alguna efeméride;
existieron otros institucionales de breve perma-
nencia, o patrocinados por revistas especializadas

de teatro, luego desaparecidas, o celebrados de
manera discontinua, de acuerdo con la efectivi-
dad de los apoyos econémicos recibidos.

Por otra parte, también existen concursos de
temdtica muy especifica, como el Premio Punto
de Partida unam, el Certamen Nacional de
Obras de Teatro para Adolescentes, del Teatro
Principal de Puebla, el Premio Nacional de
Teatro Infantil Concepcion Sada, patrocinado
por el inBa y Coahuila. Entre estos concursos,
uno de los de mayor permanencia ha sido el
Premio Nacional Obra de Teatro convocado por
el Gobierno del Estado de Baja California por
medio del Instituto Cultural de Baja California
Y CONACULTA-INBA, que en este afio celebra su
vigésimo sexto aniversario.

Si efectuamos una revisién somera de lo que
ha significado este Premio en el panorama de la
dramaturgia nacional, podemos constatar que
en las obras que han merecido esta recompensa
se han puesto de manifiesto las transformaciones
que el individuo y la sociedad han sufrido en el
diario acontecer durante
casi tres décadas en la his-
toria de nuestro pais. Asi,

s YoM AGTOR el imaginario social se h,a
1978 La Repuiblica Sociedad Andnima Wilberto Cantén hecho presente a traves
1979 Bill Sabina Berman de la tematica, los per-
1980 Los herederos de Segismunde Glllillﬂrlg(l Schmidhuber sonajes, los conflictos,
1981 Un buen trabajo de piolet (Rompecabezas) Sabina Berman
1;82 Los dos hermanos 4 i Felipe Santander &l h'abla, ‘pmduan de
1983 Anatema Sabina Berman mamfest&cufncs S(JCIE]CUJ_
1984 Aunque vengas en figura distinta, turales propias, mediante
Victoriano Huerta Gerardo Veldasquez diversas formas, compo-
1985 Los desventurados Jesus Gonzilez Divila siciones y estructuras dra-
1986 La sirena del marinero nocturno Jesis Alberto Cabrera —
1987 Cumbia (hasta las dos de la marnana) Hugo Salcedo m.itlc:a::,. 2
1988  Puente alto Enrique Ballesté Asi, sucesivamente
1989 Habitacion en blanco Estela Leniero nos encontramos hasta
1990 Te quiero lo mismo Jorge Galvin el 2002 con diferentes
1991 Pan de muerto Ana Maria Vizquez ropuestas dramatir-
1992 La fuerza divina Arturo Castillo Alva p. it
1993 Comida para gatos Mariana Lecuona gieasd lo largo de. c.stc
1994 Los nirios de sal Hernan Galindo periodo, en las que sibien
1995 Fl cielo de los monstruos Gerardo Luna predominé el modelo no
1996 La ciruela Salvador Lemis Pérez aristotélico. se hicieron
1997 Cartas en el asunto Francisco J. Malpica X (i R
1998 La doble historia del Dr. Fausto Mario Cantd Toscano prcw_ntcs _Wcr_bas tens
1999 Talk Show Jaime Chabaud dencias estilisticas. La
2000 Las gelatinas Claudia Rios razon de ello se debid no
2001 Belice David Olguin s6lo al propio proceso del
2002 Engendrardn dragones Rafael E. Martinez detiitolle de rivnron dis-
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maturgia, sino también al

interés particular de los jurados seleccionados.

La personalidad de los jurados ha sido
determinante para efectuar la seleccién. Por lo
general, los tres miembros del jurado casi nunca
tienen nada en comin o, a la inversa, forman
parte de una misma generacién o comulgan con
las mismas preferencias teatrales.

En ocasiones no todos los jurados han cum-
plido con la tarea de leer las mds de 60 o 70 obras
que por lo general se reciben cada afio. Tampoco
es raro el caso de que alguno de éstos reconozea
un texto que previamente le ha presentado el
autor, de manera que aunque no recuerde el
nombre de éste, si reconoce su escritura, por lo
que este conocimiento puede ser un factor que
influya en su determinacion. En otras ocasiones,
cuando alguno de los jurados imparte algiin taller
de dramaturgia, es mds proclive a premiar el texto
de alguno de sus alumnos, el cual obviamente
conoce y le parece mejor que los demis partici-
pantes. Sin embargo, debe reconocerse que varias
veces resulta dificil encontrar alguna obra que
se distinga entre tantas decenas de textos para
otorgarle el Premio.

También puede suceder que a determinado
jurado le ofendan los discursos generacionales,
la presentacién de personajes no idealizados o de
procedencia marginal, al igual que los conflictos
o las situaciones limite en que éstos participan,
Por lo que se descartan todos aquellos textos
que proponen un discurso dramatico distinto,
innovador, experimental, o estin en proceso de
busqueda de un estilo individual de escritura.

No obstante lo anterior, al revisar los 25 textos
dramdticos galardonados podemos constatar el
desarrollo y la transformacién que ha sufrido la
escritura dramitica en nuestro pais, lo cual es
una de las principales aportaciones brindadas
por el Premio.

" Véase Partida Tayzan, Armando, Dramaturgos me-
xicanos 1970-1990. Bibliografia critica, INBA/CITRU,
Mexico, 1998, pp. 43-44-

ARMANDO PARTIDATAYZAN. Académico, traductor, in  vestiga-
dor y critico teatral. Sus Ghtimos llibros publica dos son Se
buscan dramaturgosy  Escena mexicana de los noventa.
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TRES TESTIMONIOS DE AUTORES PREMIADOS

LUEGO DE GANAR ¢QUE SIGUE?

Pasodegato

aravalorar el significado y la impor-
tancia de los concursos de teatro,
particularmente del Premio Nacio -
nal de Teatro Mexicali, Pasodegato
recoge el testimonio de tres de los
dramaturgos galardonados con él.

JORGEGALVAN(México, b.F., 1935). Premia-
do en 1990 por la obra T2 guiero io mismo,
estrenadaen 1996 bajo la direccién de Enrique
Cisneros.

— ;Qué ofrece realmente un premio de dra -
maturgia?

—Resulta muy atractivo econémicamente,
pero yo pien so que para el dramaturgo es mis
interesante el premio cuando consiste en la edi-
ci6n del libro y/o en la puesta en escena.

—Hay la polémica de s5i es mejor que la obra

pre miada se publique o se ponga en escena, jpara
usted que es mejor?

—Para mi es mucho mds interesante poner la
en escena, pues deja de ser un texto dramdtico
para convertirse realmente en teatro. Para ello
se debe tener un director satisfactorio que
permita enriquecer la visién del autor, aunque
se corre el riesgo muchas veces de limitarla o
empobrecerla méds. Para mi es maravilloso ver
una obra mia llevada a escena y supongo que la
mayoria de los dramaturgos también lo desean
intensamente.

— g Algo mds que quiera agregar sobre los
concursos?

—Creo que si se van a gastar en un concurso
diez pesos o la cantidad que decidan las autori
dades culturales de nuestro pais, que sea siempre
buscando el basamento de nuestro teatro que
hasta ahora, hasta que no pase otra cosa, yo
sigo pensando que es el poema dramatico.
Entonces hay que retomar los concursos que
estin enfoca dos a la buisqueda de dramaturgos
y con la humildad suficiente para aceptar que
las grandes figuras de la cultura mexicana han
venido a radicar en el Distrito Federal por un
fenémeno que se da no sélo en México —Paris
es el corazon del teatro francés, Nueva York del
estadounidense. Muchisimos elementos que
nutren la cultura de nuestra nacién surgieron
de todo su territorio y aqui pareciera que es una
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vergiienza nacer en provincia. De paso, para que
no s¢ crea ql_lC me CStDy PDl'].iCl'ldO un SDmbl'C].'O
ajeno, yo naci en el D.R. pero trabajé para el
1NBA en provincia 30 afios que fueron los mds
maravillosos de mi vida como gente de teatro,
un teatro que se hace por pura vocacion.

GERARDO LINA (México, D.7.,1964). Recibié

el Premio en 1995 por la obra E/ cielo de los
mons trues, dirigida en 1997 por Eduardo Lépez
Rojas.

— 3 Qué significa para ti el Premio Mexicali?

—1.a recta inicial de de una aventura.

— s Fue el primer reconocimiento que recibiste?

— No. Tue en el 92 | un premio de teatro
histérico a nivel nacional que premiaba por
estados. Estuve en el de Veracruz con la obra
Tres rostros acerca de La Malinche. También
obtuve una mencién especial en el primer
Premio Manuel Herrera.

—Qué te aportd el Premio Mexicali a nivel
de difusion de tu texto?

—La repercusién fue inmediata. Bellas
Artesyla unam me apoyaron para el montaje.
A todas las partes a las que iba, invariablemente
me apoyaban, por el aval del premio, ade mas
de contactarme con dramaturgos que yate nian
mucha trayectoria, mucho camino anda do en
este negocio. Yo queria ser novelista y escribi
una obra de teatro y resulta que las obras de
teatro me quedan mejor que las novelas.

— 30 sea que ese premio te ayudd a definir tu
vocacion?

—LExacto. Yo asistia siempre al teatro, de
nifio me llevaban mis papas, luego de ado -
lescente, pero me parecia imposible crear eso,
crear parlamentos, personajes que hablaran de
lo que ocurria alrededor. El mecanismo que se
echaa andar en la imaginacién es més paderoso,
creo yo, que la narrativa y por eso me parecia
mis dificil para mi, casi imposible. Cuando me
decidi a escribir la primera obra yo no crei que
podia lograrlo pero desde entonces he obtenido
Varios PrelT].lOS.

— sAlgo mds que quieras agregar?

—FEs un premio importantisimo. Abre puer-
tas y se quedan abiertas.

DAVIDOLGUIN (México, b.F., 1963. Obtuvo el
Premio en 2001 por suobra Belice que él mismo
llevo a escena un afio después.

—Ademds de lo econdmico, squé mds te ofrece
el premio Mexicali?

—Establece que va a tener un afio la posibili-
dad de publicar pero son muy contados los casos
de los premios que se han publicado.  General -
mente se publican afos después. Creo que hay
que lograr, aparte de publicar Ia obra, el posible
montaje, con mayor razon para los autores que
no tengan una trayectoria establecida y que de
pronto ganan el premio, el cual ha ido tomando
con el iempo—en la medida que también crece
su bolsa, su oferta— mayor resonancia publica,
incluso al interior de la gente de teatro.  Es cu-
rioso, pero durante muchos afios resulté que los
dramatu.rgos que tenfan una mayor tra  yectoria
no participaban.

—Elque participes en un concurse no necesaria-
mente quiere decir que creas en los concursos, st
st crees en ellos?

—Mis o menos, es un volado. Puede haber
un jurado bueno o malo, los jurados tienen
su propia estética, a veces pueden empujar el
texto de un conocido. Yo le pegué al gordo
en mi se gundo intento. El primero fue hace
muchos afios con Bajo tierra. En esa ocasion,
un jurado me conté que mi obra anduvo en la
final, pero tiempo después, por declaraciones
en la prensa, deduje que otro de los jueces ni
siquicra la habia leido. En iltima instancia,
si creo que el concur so de Mexicali puede ser
una plataforma de des pegue o una especie de
espaldarazo, pero a fin de cuentas no lo es todo:
de pronto hay muy bue nas obras que no resultan
las premiadas y que, bueno, el tiempo nos dara
certezas de su valor.

— ;T gpinarias que hace falta prestigiar este

premio?

—Yo creo que de alguna manera si, que
aparte del gancho monetario se deberia garanti-
zar la publicacion. También seria bueno instau -
rar alglin premio para dramaturgos mis jévenes.
Incentivar que a este premio, ya conuna tra  di-
cién considerable, le entraran dramaturgos con
mds trayectoria que a veces no se animan por el
miedo a quemar su obra.
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EL TEATRO COMO INSTRUMENTO EDUCATIVO

POR EL DESARROLLO INFANTIL

Jorge Armando Dominguez

1 nos planteiramos por un momento
sl existe en nuestro entorno educativo
y terapéutico una valoracién sobre cl
teatro infantil como un instrumento
que favorezea el desarrollo psicoso-
cial en la infancia, sin duda alguna
descubririamos un pobre panorama.

En primer lugar, es evidente que sobre el
tema de la educacién artistica infantil existe
mucho por hacer. A lo largo de nuestra historia
teatral este tema ha sido poco discutido, ya sea
desde una perspectiva histérica o en cuales-
quic-ra de sus lineas de trabajo: manifestacion
escénica, produccion dramatica o en los marcos
teoricopricticos de su ensefianza.

Quienes estan honestamente interesados en
el estudio del teatro infantil y consideran que
éste debe contribuir al desarrollo emocional y
social de los nifios, tienen claro que un teatro
infantil éticamente hecho contribuye al desarro-
llo psicolégico y educativo de los pequefios; por
ello el interés de la psicologia y la pedagogia en el
tema durante las altimas décadas.

Pero mis alla de hacer una tautologia del
lamado featro infantil, en este articulo deseo
comentar dos factores que colocan a éste como
un posible instrumento de apoyo educativo.

1. Un factor es el que considera que las obras
dramaticas infantiles, en tanto objetos literarios,
tienen un valor pedagégico va que favorecen la
reflexion de tematicas sociales en el nifio, debido
a las ideas y los valores que se expresan por me-
dio de los discursos de los personajes. Las obras
dramiticas infantiles representan los imagina-
rios, las figuras simbélicas y los arquetipos que
prevalecen en nuestra cultura sobre la infancia,
de tal manera que contribuyen a configurar
una identidad colectiva. En este sentido, las
narraciones dramidticas estimulan la construc-
ci6n del pensamiento social y le permiten al
nifio comprender la formacién de los vinculos
afectivos por medio de la identificacién con los
personajes. Es por esto que cuando hablo de la
virtud literaria de la obra dramitica infantil a fa-
vor del desarrollo emocional y social en el nifio,
me refiero a que la obra dramitica le permite no
solo contemplar y entender una realidad social
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representada por personajes, sino que también le
permitird emitir juicios de valor sobre éstos.

De manera paralela, existe la posibilidad
de que el nifio sea el mismo creador de la obra
dramitica, es decir, otorgarle la necesidad y el
placer de crear sus propios textos dramdticos,
permitiéndole asi el desarrollo de nuevas ha-
bilidades en las dreas cognitiva, psicomotriz y
afectiva.

La prictica literaria en manos del nifio
supone en si misma la bisqueda de un dominio
y control del lenguaje dentro de un encuadre
poético. Esto, ademas de estimular en ¢l nifio
la reflexion y el ordenamiento de ideas, lo esti-
mul'.l pa_ra quE Utilice correctamente ].ﬂs rcglas
gramaticales y literarias, lo cual es una opcion
de comunicacién y una opcidn artistica que
presupone una construccién libre, creativa e
individual, importante para ¢l desarrollo de sus
habilidades en lecto-escritura, asi como en el
desarrollo de su personalidad, ademds del placer
por lo literario.

2. El segundo factor del teatro que constituye
un apoyo al desarrollo de los nifios es el proceso
de la escenificacién teatral, en otra palabras, la
contraparte de la dramaturgia.

Para considerar las virtudes educativas de
este proceso, distingamos dos vertientes: la es-
cenificacion hecha para ninos y la escenificacion
hecha por nifios.

En la escenificacion hecha para nisios podemos
considerar el tratamiento o la manera de esce-
nificar espectdculos infantiles. Si bien el nifio
encuentra en la obra dramdtica la sustancia
narrativa, en la escenificacién aparecen nuevas
formas o estructuras que estéticamente intentan
penetrar de manera particular en el pensamiento
y las percepciones del infante como espectador.
En los ultimos afios se han explorado nuevas
formas o caminos de expresion escénica menos
pasivas, con el fin de lograr asi una profunda
experiencia significativa de la educacion estética
en el espectador infantil; piénsese por ejemplo
en las propuestas escénicas que utilizan nuevos
elementos visuales, auditivos o de movimiento
con intervenciones artisticas multidisciplinarias
para accionar elementos de pensamiento logico,

simbadlico, dreas cenestésicas y kinestésicas del
nino cuando éste contempla tales escenifica-
ciones teatrales.

En cuanto a la escenificacion hecha por niiio
sabemos que hablar de companias teatrales
infantiles en nuestro pais es poco comin, aun
cuando, paraddjicamente, la escenificacién tea-
tral con pequeflos es una actividad recurrente en
los dmbitos escolares pues se intuye que hacer
escenificaciones es una alternativa educativa.

Durante los ultimos afios se han creado més
espacios para ensefiar arte y especificamente
teatro a pequefios, dentro de los cuales mis
alli de ensefiar profesionalmente las reglas de
actuacién con el fin de iniciar una profesion
artistica, se realiza una prictica teatral para es-
timular y experimentar las capacidades estéticas,
creativas, comunicativas y de autorreflexion. En
este sentido, la prictica del teatro desarrolla y
fortalece la interaccién social y las habilidades
sensoriomotrices de tal manera, que permite a
los participantes construir o reafirmar esquemas
de lenguaje, corporales y mentales por medio de
técnicas de imitacién, modelaje y el juego de
la representacién simbélica. Hacer teatro con
nifios da la oportunidad de intervenir hacia la
estructuracién o resignificacién de hibitos, lo
que permite mejorar dindmicas de interaccién
social para la escuela y para la familia,

Asi, podemos ver las grandes posibilidades edu-
cativas que implica la prictica teatral infantil
como una opcidn a favor no Gnicamente del
desarrollo o fortalecimiento psicosocial del nifio,
sino ademis como apoyo al tratamiento de diver-
sas dificultades en el proceso de aprendizaje del
alumno, por ejemplo, en materia de lenguaje.
El teatro como instrumento educativo puede
convertir al aula en un espacio donde los nifios
encuentren una alternativa de desarrollo que
muchas veces no existe en el barrio ni en la

JORGE ARMANDO DOMINGUEZ , Licenciado en Literatura
Dramdticay Teatroporla unam Pasantedelalicencia tura
en Psicologia. Ha desarrollado labor educativa y tea  tral
en comunidad y en instituciones como Casa Alianza y
Daya (Dar y amar).
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PANORAMA DEL OTRO TEATRO

EL CUENTO DE NUNCA ACABAR

Denisse Zuniga

sta es la historia de un grupo de

teatro amateur que pasaba horas

preparando una obra musical y ensa-

yaba en una explanada de un parque

en Coyoacin. La gente que paseaba
en aquel parque los domingos, observaba cémo
los jévenes trataban de dar piruetas con tenis, se
segufan los unos a los otros en coreografias
sencillas, cantaban por encima de pistas gra-
badas, con ¢l apasionamiento de quien inicia
una carrera de actor. Un juego, un gusto o una
actitud de vida. Los mis grandes ensefiaban
a los mds jévenes. Dispuesto a todo, el grupo
acudié a una casa de cultura de su delegacion
para tener un espacio en donde presentar su
espectaculo, y obtuvo 70-30 de taquilla, mds la
renta del escenario y el pago al técnico oficial
por funcion. No importa, ¢l gusto es el gusto.
Los familiares de los actores llenaban la sala;
los primos, los sobrinos y los vecinos ocupaban
las primeras filas. Dia de funcién. Girgaras de
miel y limén, maquillaje de colores en las mejil-
las, una botarga sucia hasta las rodillas. Alas y
antenas mal acomodadas. La mdscara a medio
secar. Tercera llamada, luces y musica. Fin de
la funcién. Hora de pago nunca vivida, el gusto
es el gusto. De regreso a la rutina, Examen en la
escuela de actuacién.

Te contaré de un matrimonio de titiriteros. Una
adaptacién de un cuento, tres varillas de metal
con tela negra que simula el teatro. Ingeniosos
guantes de terciopelo, cabezas de unicel talladas
y pintadas con un hoyo en la parte trasera para
meter la mano. Maleta, grabadora y traslado
en colectivo. Instalacién en un jardin de nifios
de la ciudad. Sale el actor pregonando el co-
mienzo de la historia, el primer titere actor se
asoma por encima de la tela y bromea con el
de afuera. Risas, porras y mds bromas. Pago:
$1500, generosidad de la asociacién de padres de
familia. Una fiesta infantil para el cumpleafios
del hijo de una maestra y con eso se completa el
gasto del mes. Coser de nuevo los trajes. Se tiene
la idea de montar otro cuento pero ahora con
motivos prehispdnicos para poder audicionar en
el programa de teatro escolar. “Este afio verds
que si entramos’.
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Estos eran un musico y un actor de pantomima,
ambos en la plaza de Azcapotzalco, Un nifo
sentado en el barandal del kiosco, sonrie. Padres,
abuelos, vecinos curiosos... circundan. Otros
nifios se sientan a la orilla del circulo, aplauden
mientras el silbato asi lo indica, una y otra vez.
Carcajadas, mientras un nifio es perseguido
por un leén con la cara pintada de blanco. El
estuche de la guitarra que habia permanecido
en el suelo es cerrado con monedas en su in-
terior después de una media hora. Reparticién
en la casa del musico mis tarde: s150 para ti 'y
lo demds para mi. Asi, hasta el préximo fin de
semana, mientras, a clavar suelas en el puesto
del zapatero.

Erase una vez un joven recién salido de la escuela
de teatro quien, junto a otros companeros bien
intencionados, saca de la biblioteca un libro
de obras para nifios. Elige una y comienza a
montarla. Para ello necesita zancos, manda
confeccionar un traje de astronauta que cuesta
$300; la escenografia sc pagard con las primeras
funciones; cada quien es responsable de su
vestuario. Un bote, como afore telas negras, una
mojiganga de varilla, ya no hay dinero para eso,
que uno cargue al otro, Tt te mueves al centro,
luego yo te pateo, ti te giras y caes. Debido a
que se necesita que la obra tenga una moraleja
ecoldgica para que se venda en las escuelas, el
joven viste a su compafiera de hada de la natu-
raleza con un pans y tenis verdes. Después de
un tiempo nadie asiste a los ensayos. El actor se
hizo novio de la actriz, pelearon y ahora nadie
quiere ver a nadie. Fin del proyecto,

Esta es la historia de una llamada telefénica.
Un amigo recomienda a otro para que asista
al casting para el montaje de una obra infantil
que tendrd una temporada en las escuelas de
Nezahualcéyotl. El pago ssoo por funcidn,
cinco dias a la semana. Ensayos sibados y do-
mingos a las ocho de la mafiana. Ejercicios de
entrenamiento, clases de canto, escenogratia
recién pintada, coreografias y pistas nuevas.
Después de seis meses, la obra estd casi mon-
tada. Junta urgente: sin apoyo, buscaremos por
nuestra cuenta.

Erase que se eraun payaso egresado de la escuela
de payasos de Iztacalco, un hombre bueno que
de vez en cuando perfumaba su atuendo; viajaba
en metro con una caja de dulces de goma y glo-
bos de tripa. No usaba musica grabada, toda la
tocaba con una pequefia trompetita que hacia
sonar micntras instalaba las sillas para jugar. Un
chiste por aqui, otro por alld, el festejado feliz.
Los adultos eran motivo de mofa, El payaso se
despide con el guante blanco arriba y el beso
en la mejilla de una nifa. s2000 en el bolsillo
y el desfile de animales de globo al salir por la
puerta.

Sirvan estas historias para hacer un homenaje
a los hacedores de teatro que no figuran en las
marquesinas de los teatros institucionales o
foros comerciales. 5i bien no son fidedignas las
fuentes, varios reconoceran sus circunstancias.
También sirva lo anterior para ofrecer alterna-
tivas de progreso. Los jefes delegacionales o
los encargados de la cultura en México deben
reconocer la realidad por la que pasan varios
teatreros, son muchos y hay muy poco trabajo,
pero aun asi cada quien se rasca como puede.
No sélo hace falta la profesionalizacién de los
grupos dedicados al teatro para nifios, sino
también que el esfuerzo sea pagado. Debemos
poner un alto a los departamentos de cultura de
las delegaciones que se aprovechan de quienes
les gusta hacer teatro. Cortos son los presu-
puestos, pero muy corta es la inteligencia en
las personas encargadas de esos puestos. Los
responsables de las instituciones se quejan del
poco presupuesto, pero es mis la desidia para
buscar alternativas, la fatiga mental y las ganas
de no hacer nada mientras reciban su sueldo y
figure un festival al afio para dar a entender que
trabajan. Es hora de apostar y buscar estrategias
para que dejen de estar en el anonimato tantos
foros culturales que sélo sirven como guarderfas
vespertinas o en los que se organizan eventos
de fin de cursos.

DENISSE ZURIGA . Egresada de la licenciatura en  Literatura
Dramaticay Teatrodela unamy dela Escuelade Escritores
dela soGEM
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FESTIVAL DE THEATRE DES AMERIQUES, DE MONTREAL

EL TEATRO, UN ESPACIO CRITICO; SU

MATERIA,

EL ACTO POETICO

Luz Emilia Aguilar Zinser

1 Festival de Théitre des Amériques

(FTA) es uno de los escaparates

importantes en el planeta para acer-

carse a nuevos y audaces codigos

escénicos. En esta muestra que
tiene lugar cada bienio, se reconoce la decidida
direccion artistica de Marie-Heléne Falcon,
su fundadora en 1985, quien ha impreso a este
encuentro su pasion por el riesgo, la busqueda
de renovadas posibilidades del teatro. Este
nitido perfil trazado por Falcon, ha logrado la
creacion de una audiencia critica que permanece
fiel y creciente.

En su décima edicién, que corrid del 22 de
mayo al 8 de junio de este afio, el FTa incluyé
23 especticulos. Desde su nacimiento han sido
convocados algunos de los artistas mds recono-
cidos en el mundo, como Tadeusz Kantor, Aria-
nne Mouchkine, Peter Brook, Robert Wilson,
Peter Sellars, Richard Foreman, Anatoli Vassi-
liev, Silvu Pucarete, Cristoph Marthaler, Rome
Castelucci y Eimuntas Nekrosius,

De México, en 1985 fue invitado Luis de Ta-
vira con Novedad de la patria; en 1987, asistieron
Las dos Fridas, de Abraham Oceransky; a Jesusa
Rodriguez se le incluyé en 1989, con FEf concilio
del amor, y hace ocho afios Astrid Hadad fue
ovacionada con su Efecto Tequila.

En 2003, en reconocimiento de que las
voces de los autores quebecuds estin siendo
escuchadas en México, en especial en el marco
de la Semana de la Dramaturgia Internacional
promovida por Boris Schoemann y el Centro
Cultural Helénico, se programaron las lecturas
de textos mexicanos traducidos al francés:
Opcidgn miiltiple, de Luis Mario Moncada, y
Fedra y otras griegas, de Ximena Escalante. La
scleccién estuvo a cargo del Centre des Auteurs
Dramatiques, de Montreal, a partir de una lista
de obras propuestas por el Centro Cultural
Helénico: Feliz nuevo siglo Doktor Freud, de
Sabina Berman, Belice, de David Olguin, Los

restos de la nectarina, de Luis Enrique Gutiérrez
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En la extensa y rica seleccion de

puestas en escena que ofrecié en

este ano el FTa, se puede apreciar
algo del muy variado perfil del
teatro en los iltimos tiempos,
en el que coexisten la reflexion
sobre la multiculturalidad... y la
experimentacion estética en las

fronteras con otras disciplinas...

Ortiz Monasterio, Las bistorias que se cuentan los
hermanos siameses, de Luis Mario Moncada y
Martin Acosta, Talk Show, de Jaime Chabaud,
y Cartas al pie de un drbol, de Angel Norzagaray.
Esta ultfima obra fue una de las favoritas. Por
razones de derechos de autor tuvo que ser des-
cartada: ese mismo texto habia sido ya traducido
al francés para su presentacion en Paris. En su
lugar se eligié Opcidn miiltiple.

El plato fuerte de este FTa lo ofrecio la re-
posicion de La trilogia de los dragones, de Robert
Lepage, que a unos les parecié tan refrescante y
plena de hallazgos como en su primera versién,
otros la disfrutaron con frialdad y otros mis
reaccionaron con criticas al tratamiento del
otro, en la exploracién de la multiculturalidad.
Esta obra que se presenté en 1985 en una pro-
duccién del propio FTa, ha tenido una enorme
influencia en el lenguaje teatral de creadores de
todo el mundo.

La puesta en escena que mis sorprendio fue
La Iiiada, en version del Teatro de los Andes,
que dirige César Brie, con una brillante adapta-
cion de la gran obra homérica, con referencias a
los asesinatos politicos en Sudamérica.

Otro plato fuerte llegoé con La Vaolkshithne
am Rosa Luxemburg-Platz, de Alemania, di-
rigida por Frank Castorf, quien un afio antes
habia fascinado con su Enditation Amerika, a
partir de E/ tranvia llamado deses, y que ahora
provocé una radical division de opiniones con
su libérrima lectura de Humillados y ofendidos de
Dostoyevski, en un ambiente de Big Brother,
con la recurrente proyeccion de lo que sucede
en escena en una pantalla integrada a la masiva
y giratoria escenografia. La propuesta origingé la
huida de la mitad de la sala hacia el intermedio
y la permanencia entusiasta de la otra mitad,
la cual, después de las cerca de cinco horas de
especticulo, aplaudié de pie.

Una comentada propuesta fue la de Josse de
Paw, de Bruselas, Ubung, en la que se proyecta
un filme sin sonido en una pantalla gigante,
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que muestra a una pareja en espera de la llegada
de sus amigos para pasar un fin de semana en
el campo. La dulce recepcién pronto se torna
amarga, exhibe los horrores y las fragilidades
de los personajes. De carne y hueso sobre el
escenario, hay cinco jévenes actores entre los 10
y los 16 afios, vestidos como los de la pantalla,
que se expresan de viva voz, en perfecta sincro-
nizacién con la pelicula.

Cleansed, de Sarah Kane, fue celebrada bajo la
direccién de Krysztof Warlokowski, de Polonia.
Forced Entreteinment viajé de Inglaterra con su
First Night y And on the Thuosand Night.

Amplio entusiasmo provoco el especticulo
After Sun, del grupo La Carniceria, de Madrid,
que dirige Rodrigo Garcia, en el cual no hay
historia, no hay personajes en el sentido tradi-
cional. A partir del mito de Faeton, hijo del
dios Sol, quicn deseaba conducir el incendiado
carro solar y perdié control, se construye con
palabras en boca de actores, colocados al centro
del hecho escénico, una dcida critica, no literal,
que echa mano de la yuxtaposicién de sentidos
y un corrosivo sentido del humor, para expresar
la patética incapacidad de los seres humanos
ahora, para diferenciar lo vano de lo trascenden-
te, en la sociedad de consumo, que confunde el
valor de la vida con el de un gol y en la avidez
ahonda el vacfo.

En la extensa y rica seleccién de puestas en
escena que ofrecio en este afo el FTa, se puede
apreciar algo del muy variado perfil del teatro
en los dltimos tiempos, en el que coexisten la
reflexién sobre la multiculturalidad, las conse-
cuencias de un irresponsable manejo de la cien-
cia al servicio de la destruccion, las identidades
regionales frente al vértigo de la globalidad,
v la experimentacién estética en las fronteras
con otras disciplinas: la danza, el cine, el video,
el lenguaje televisivo, la instalacion. Y las pre-
guntas que no tienen una y definitiva respues-
ta: :Cuil es la esencia del teatro, cudl su litoral?
;Cudles la certeza de nuestro sentido de lo real?
sCudl es el limite de la realidad?

El ser humano asiste a una radical crisis en
su percepcion del mundo. Los marcos de refe-
rencia que funcionaron en los tltimos siglos, con
el avance de las tecnologias, la dilucion de las
ideologias, se han estrellado con lo incierto. En
¢l teatro, espacio vivo para la representacion de
nuestra imagen de nosotros mismos, se expresa
la contrastada existencia de propuestas, desde
la vuelta al origen y la exploracién de lo ritual,
el redescubrimiento del texto que cuenta una
historia y crea personajes; la vertiente que co-
loca al actor en el centro del acontecer teatral,
sin palabras, en la busqueda de una narrativa
visual; hasta el rechazo del teatro como el arte
de construir personajes y contar historias.

Al experimentar obras como La trilogia de los
dragones o la también incluida en esta edicién
del Fra, Burning Vision, de la autora canadiense

JULIO/SEPTIEMBRE 2004

Marie Clements, dirigida por Peter Hinton, en
las que el espacio se transforma en China, Ca-
nad4, un sétano, el vacio, una sala de television,
cualquier lugar, con un leve movimiento del
actor, un cambio de luz, sin la ayuda de grandes
magquinarias escénicas, recursos por lo demais
muy frecuentes en el teatro de los tltimos ti-
empos, recordé las preceptivas teatrales que con
base en la Poética de Aristételes pretendieron
imponer las unidades de tiempo, espacio y ac-
cién. En el pasado la bisqueda de verosimilitud
llegé a hacer pensable la necesidad de seguir
dichas unidades a extremos de literalidad. En
las ciudades contemporineas, donde coexisten
las mis diversas nacionalidades en cada bar-

rio, en cada tranvia, en cada oficina, en este
siglo xx1, en el que se puede dormir en Asia,
amanecer en Europa y merendar en América,
es imposible mantener intactos los limites de
nuestros codigos estéticos para expresar estos
nuevos contenidos de nuestra existencia,

Ha sido la necesidad de representar la
multiplicidad de mundos, lugares y tiempos
que hacen nuestra realidad cotidiana, la que ha
abierto las infinitas posibilidades de crear, en
un solo espacio escénico, una abundancia de
significados.

LUz EMILIA AGUILAR ZinsER. Periodista, investigadora y cri-
tica de teatro.

LA POLITICA, UNA SUBVERSION ESTETICA
EL ARTE: ESPACIO PARA LA

CRITICA DE NUESTROS TIEMPOS

Luz Emilia Aguilar Zinser

L teatro es esencial, nos vincula al origen, en
¢l figuramos el futuro. Desde ahi pensa-
mos el presente con un sentido critico. Es
tan necesario como la salud, la ciencia, sostiene
Marie Heléne Falcon, directora del Festival de
Théatre des Amériques (FTA), en conversacion
para Pasodegato, en sus oficinas en Montreal.
Para ella, un Festival Internacional es
trascendente porque propicia el intercambio de
experiencias. Lo que ahi se ve suele conseguir
contratos, van directores de otros festivales,
periodistas y eso prolonga la vida de las obras.
Paralelamente, estimula el desarrollo de las
audiencias. Falcon considera vital la circulacion
por distintos paises de las puestas en escena
importantes, debido a que hay creadores, como
Tadeusz Kantor, que marcaron a otros y eso
no podria apreciarse de no tener acceso a sus
obras. Es necesario ver las conexiones que va
construyendo la historia del arte.
—sEstdn las artes en peligro de extincion?
—S5i disminuye el financiamiento de los
gobiernos, las artes se exponen a las leyes del
mercado, la decision queda en manos de la
publicidad. Esto convierte al arte en un pro-
ducto como cualquier otro. Estamos en esta
gran pelea, de la que ni Europa escapa. No creo
que el teatro desaparezca. La energia creativa
estd ligada a nuestra imaginacion, sensibilidad
e inteligencia. Acostumbribamos decir que la
cultura vale porque es identidad, cierto, pero
mds que eso el arte es la historia humana.

El rra existe gracias al subsidio del gobierno
de Canadi, al de Quebec y al de la ciudad de
Montreal. Cuenta, ademds, con apoyos de mi-
nisterios, como el de Turismo y una pequefia
aportacion de la iniciativa privada. Juntar esos
dineros es un trabajo exhaustivo, Marie Heléne
Falcon reconoce que sin subsidio serfa imposible

mantener con vida esta valiosa institucién cul-
tural. A la pregunta respecto de como se da la
seleccion de las obras para el FTa, responde:

—Yo decido. Pero escucho, consulto. Viajo
a Europa, Latinoamérica. Vemos videos. Leo
revistas de teatro.

—¢Qué le parece el teatro mexicano?

—Hemos traido a Luis de Tavira, Jesusa
Rodriguez, Astrid Hadad. La ultima vez que
fui a ver teatro a México me acerqué a Martin
Acosta, quien me interesé. Vi algo muy impre-
sionante de Tavira, Santa Juana de los mataderos,
muy bien hecho, lo disfruté, pero me parecié
tradicional para el perfil del festival.

—;Qué piensa de la relacidn entre el teatro
anglo canadiense y el franco canadiense?

—El teatro esta basado en la lengua. La
nueva generacion de artistas estd mucho mas
abierta a los trabajos conjuntos entre el mundo
anglo y el franco, Robert Lepage trabaja con
John Mighton. La gente estd mds mezclada. El
arte solia ser mds puro. La gente se juntaba por
afinidades en el entrenamiento, en la formacion.
Esto se estid abriendo en el buen sentido.

Mujer de evidente buen humor, Marie-Heléne
Falcon concluye la charla:

—FEl teatro se refuerza con el didlogo con otras
artes. Una parte importantisima de este festival
fue la Nouvelles Scénes, donde programamos
trabajos de los més jévenes artistas canalienses.
Obras controvertidas, sin texto, instalaciones.
Me encanta el trabajo bien hecho, enraizado
en la tradicién, pero me gusta mucho mas lo
nuevo, los artistas que son parte de la historia
presente, que la estan transformando.

Extracto de un charlza can Marie-Heléne Falcon,
Directora Artistica del Fra.
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MEXICO EN LA CUADRIENAL DE PRAGA 2003

SEIS ESPACIOS PARA
LA ESCENOGRAFIA

Philippe Amand

cbo decir, en primer lugar, que me

incomoda ser juez y parte al escribir

sobre la participacion de México en

la Cuadrienal de Praga, Republica

Checa, pero me parece importante

relatar lo que presentamos como
escenografos y lo que sucede en
dicho foro internacional.

Levantar un proyecto de
puesta en escena es, como todos
lo sabemos, muy complicado.
Hacer teatro no es ficil. Siempre
he trabajado en el quehacer teatral
pero nunca habia organizado una
exposicién. Y si hacer teatro no es
ficil, ahora puedo decir que orga-
nizar algo acerca del teatro es toda-
via mis dificil. No voy a contar el
largo camino institucional que
tuvimos que recorrer en México
pﬂm EXPOTICI' dignﬂmcﬂtﬁ cn Prﬂ.gﬂ.
una seleccion de los mejores di-
sefios de escenografia estrenados
en nuestro pafs durante los iltimos
cuatro afios. Sin embargo, si debo
decir que la participacién de Meéx-
ico en la Republica Checa estuvo
a punto de no llevarse a cabo, de
no ser pDI‘ El grarl entusiasmo quE
mostro siempre Enrique Singer,
como Coordinador Nacional de
Teatro, a este proyecto. Y es que
a nuestras instituciones no les in-
teresa dar a conocer en el exterior
lo que se hace en México. Y si se
trata de escenografia, creo que
todavia menos.

La Cuadrienal de Praga es un
abanico de los mejores trabajos en
escenografia, vestuario y arquitec-
tura teatral a nivel internacional.
Resulta sorprendente ver reunido
tanto teatro junto, A través de los
disefios podemos en un vistazo
darnos una idea de lo que sucede
en el teatro en el mundo. México
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A través de los disefios
p()dﬁm()s cn un ViStEiZO
darnos una idea de lo que sucede
en el teatro en el mundo.

no habia participado en la seccién nacional de
la Cuadrienal de Praga desde 1975. Un vacio
de casi 30 afios. Tres décadas de teatro mexicano
en el olvido.

En esta ocasién se escogieron tres disefios
de cada uno de los siguientes escenografos: Ale-
jandro Luna, Arturo Nava, Ménica
Raya, Gabriel Pascal, Jorge Ballina
y el autor de este articulo. Resulta
muy interesante ver reunido todo
este material, porque, salvo algunas
excepeiones, no colaboramos entre
nosotros (en realidad trabajamos
casi siempre en producciones dis-
tintas), no tenemos la oportunidad
de comparar nuestros disefios ni de
analizar las influencias y diferencias
que tenemos. Este es un primer
paso como punto de encuentro
para fortalecer el movimiento
que se estd generando entre los
disenadores de nuestra escena.
Me sorprende ver la diversidad
de estilos que hay en nuestra
manera de ver el teatro. Alejandro
Luna abrié, indiscutiblemente, el
camino y hasta hace poco todavia
podiamos encontrar los efectos
de su influencia en muchos de
nuestros disefios. Ahora podemos
apreciar los distintos rumbos. La
coyuntura de la Cuadrienal nos
obligé entonces a reunirnos, de la
misma manera en que se reinen
muchas veces los dramaturgos
para “tallercar” sus obras, lo cual
tendrd un efecto muy positivo para
el futuro.

Por coincidencia, después de
que se ha reconocido su trabajo
también en Europa, y para esta
ocasién, en la que México vuelve
a exponer en Praga, Alejandro
Luna tuvo el honor de ser invita-
do para formar parte del jurado al
lado de escendgrafos como el grie-
go Dionisis Fotopulos y de otros
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reconocidos disenadores,
criticos y pedagogos de
teatro.

La Cuadrienal de
Praga es, de golpe, un
evento un exceso de in-
formacion, hay de todo,
buenos disefios no muy
bien presentados, otros
menos originales pe-
ro mejor presentados, o
simplemente espacios
de exposicién a modo de
instalacién que se alejan
de la idea de presentar
maquctas Y fUt(}S }" s
concentran en la expe-
riencia que el visitante
tiene al acudir a ese es-
pacio. La fuerza visual y
la sencillez con la que un
pais como Inglaterra pre-
senta el trabajo de alrede-
dor de 10 de sus disena-
dores, en una exposicién
que resultaba ser sélo
una parte de otra mds
grande que habia dado
ya la vuelta por Gran
Bretana, evidentemente
impresiona. Se trata de
un pais en donde hacer
teatro es una profesion.

Evidentemente, In-
glaterra resulté galardo-
nada con la Espiga de
0ro, un premio muy me-
recido. Suecia presento
varias escenografias para
6peras, entre ellas un
Wozzeck muy distinto
al que mostré Luna. En
este proyecto los suecos
decidieron realizar alre-
dedor de 15 maquetas que ilustraban todos los
movimientos de escenografia ¢ incorporaron en
su pabellon fragmentos de las propuestas visu-
ales, como una repisa llena de botas militares o
una silla en el agua. Curiosamente, un pais con
tradicién en la escenografia como Francia tuvo
una presentacion deplorable y poco atractiva
con imdgenes que ya conocemos del Festival
de Avignon. Grecia ideé un pabellén en el que
s¢ integraban maniquies con vestuario sobre
una rampa, que creaban una sensacién de
profundidad muy elocuente, en donde al pasar
por debajo se podian ver maquetas y videos de
las obras presentadas. Holanda decidié dividir
su espacio en dos pisos, abajo en un mesa larga
habia computadoras que mostraban en forma
interactiva los distintos disefios, y en el piso
superior estaba un especie de instalacion con tres
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Muestra de los disefios de escenografia,
arquitectura teatral y vestuario presentados
en la Décima Cuadrienal de  Praga 2003,
Fotos: Philippe Amand

pantallas de video.

En la seccién de ar-
quitectura teatral, en esta
ocasién no se presenta-
ron tantas propuestas
como las que pude ver
en la exposicion anterior
de 1999, de hecho la ga-
nadora resulté ser no
un teatro sino una sala
para musica disefiada
por el reconocido y mul-
tipremiado arquitecto
Renzo Piano: el Parco
della Musica, en Roma.
En 1999 hubo mayor
diversidad de propues-
tas novedosas que eran
alternativas a las dis-
posiciones escénicas. En
esta ocasion, los proyec-
tos me parecieron mds
conservadores,

La seccion de escue-
las de teatro fue muy
ocurrente. Los estudian-
tes dedican seguramen-
te una buena parte del
afio a idear su espacio de
exposicion en muchos
Casos mu}’ atractivo POI'
el ingenio que invierten
para mostrar su trabajo.
El resultado es mucho
mis divertido que en
la seccion nacional, en
donde, por lo general,
la manera de exponer es
mis formal.

Praga otorga también
un premio para el pais
que consiga una mejor
integracion de conjunto,
incluyendo el espacio,
el vestuario y la forma de exponer. En nuestro
€aso, no participamos en esa categoria porque no
expusimos vestuario, al que, sin duda, debemos
integrar, sencillamente porque la escenografia
toma sentido cuando se ve con la propuesta
del vestuario.

Finalmente, la mencién honorifica que el
jurado le otorgé a Jorge Ballina por sus trabajos
expuestos, es un gran estimulo para todos los
que fuimos a Praga. Para él en primer lugar, por-
que destaco en medio de mds de 2000 disefios
exhibidos, con lo que se demuestra que la es-
cenografia mexicana debe seguirse presentando
en este tipo de foros para mostrar, fortalecer y
enriquecer nuestro teatro.

PHILIPPE AMAND . Escendgrafo y director teatral.
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THEATRE DE COMPLICITE, DE INGLATERRA

20 ANOS NO SON NADA

Althair Naholy

heatre de Complicité es uno de los

tres grupos ingleses que han logrado

revolucionar el teatro britinico y ha

obtenido el éxito en sus diversas gi-

ras internacionales. Esta compaiiia,
que ha tenido un impacto memorable por sus
indescriptibles y brillantes montajes presentados
en el Teatro Old Vie, English National Opera y
Royal National Theatre, entre otros teatros, fue
fundada en 1883 por los britinicos Simon Mc-
Burney y Annabel Arden, el italiano Marcello
Magni y la canadiense Fiona Gordon.

La compafiia siempre en movimiento, lista
para incorporar un nuevo estimulo en los princi-
pios de su trabajo, ha logrado que los impulsos
originales de su propuesta continien presentes:
buscar lo que estd mas vivo, integrando el texto,
la musica, imagen y accién para crear sorpren-
dentemente teatro que trastoca al espectador.

Los integrantes de esta compafiia son fani-
ticos que predican lo que practican e indudable-
mente son los anarquistas de la ciudad que
visitan. En Chile, por ejemplo, causaron un
serio conflicto vial mientras trabajaban en la
calle un ejercicio sobre la risa, en donde lograron
aglomerar durante varias horas a una multitud que
observé su trabajo. Y es que ellos aseguran que
la complicidad entre actor y espectador es una
forma de connivencia que envuelve a partici-
pantes indirectos creando una situacién tnica.

Las producciones del Theatre de Complicité
son la voz grotesca de los urbanos del mundo,
en donde lo desagradable es endémico vy la
dignidad, un verdadero lujo para los que
puedan pagar su precio. Como en la Commedia
dell’arte, se anima un teatro de supervivencia,
el sobreviviente del pobre. En 1988, la puesta en
escena de The Visit de Friedrich Diirrenmatt
fue todo un éxito. En esta comedia maestra de
teatro de posguerra se refleja la supervivencia de
la burguesia que se abstuvo de cometer actos de
corrupcién, en medio de la desesperacién que
la clase trabajadora vivia en las condiciones de
sobrevivencia. Su propuesta escénica fue tan
asombrosa como el lenguaje fisico tan violento
que desarrollaron para visualizar y reforzar el
severo e irdnico poder de estas situaciones de
amor, sexo, familia, odio vy guerra.
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Los montajes realizados hasta ahora son:
1983: Put it on your Head, 1984: A Minute Too
Late; 1985: More Bigger Snacks Now; 1986:
Please, Please, Please y Foodstuff; 1987: Burning
Ambition y Anything for a Quiet Life; 1988: Ave
Maria, The Visity The Phantom Violin; 1980:
The Lamentations of Thel y My Arms part I and
11, 1990: Help! I'm Alive; 1991: The Winters Tale
y The Street of Cracodiles; 1992: Out of a House
Walked a Man.. .5 1993: The Three Lives of Lucie
Cabrol y Foe; 1994: The Caucasian Chalk Circle
v To the Wedding, 1995: The Chairs; 1996: The
Vertical Line; 1999: Mnemonic, 2000: Light y
The Noise of Time, 2002: Genoaor, 2003: The
Elephant Vanishes.

Su teatro es légico, despiadado,
aterrador; sus técnicas son
virtuosas, con una energia

ilimitada que demuestra que
dentro del torbellino del frenesi

el individuo siempre estd solo.

Theatre de Coplicité ha recibido varios pre-
mios europeos por la calidad y ejecucion de su
puesta en escena. La obra The Street of Crocodiles
gand cuatro nominaciones al premio Laurence
Olivier por su dramaturgia, direccion, disefio
de illuminacién y coreografia, en 1993; dos afios
después, Simon McBurney nuevamente fue
nominado como mejor director por el montaje
The Three Lives of Lucie Cabrol.

Los actores que conforman la compafiia tea-
tral son némadas que participan en las produc-
ciones, y gozan al mismo tiempo de la libertad
para participar en otras producciones de radio,
cine y television; pero viven con la obra por mas
de tres anos, modificando, cambiando e inten-
sificando la oscura comica visién de su concep-
ci6én. Todos los actores permanecen totalmente
arraigados a lo que han escuchado o visto en su
investigacién. Su teatro es l6gico, despiadado,
aterrador; sus técnicas son virtuosas, con una
energia ilimitada que demuestra que dentro

del torbellino del frenesi el individuo siempre
estd solo. Este s el teatro de las funciones y los
impulsos corporales, de las defensas y los descos
universales. Cada uno de los actores que entra,
sale y regresa posteriormente a la compaiiia,
es individualmente excéntrico sin alterar la
sanidad del ensamble. La mayoria de ellos han
estudiado con Jacques Lecoq en Paris, Francia,
o Phillipe Gaullier en Londres, Inglaterra, lo
que llaman teatro fisico, presencia escénica que
une dos disciplinas: la comprensién intelectual
con la corporal-emocional.

Este talentoso grupo se encuentra a la van-
guardia del teatro europeo y se ha mantenido
en esa linea durante 20 afios, gracias a que su
forma de trabajar es realmente en equipo, sus
integrantes colaboran en complicidad con la
disciplina que el trabajo comunitario requiere;
son como una familia organizada. La sesién
de ensayos requiere de cuerpos entrenados y
mentes abiertas, siempre dispuestos a tomar
cualquier tipo de riesgos. La propuesta de sus
performances se traduce en liquido fisico, peli-
groso, corrosivo e inesperado, y generalmente la
identifica un toque sagrado, mistico y cinico.

En el corazén del trabajo escénico de
Theatre de Complicité estd la sabiduria de la
necesidad humana de bailar, cantar, celebrar y
consagrar, asi como la urgencia de incorporar
dentro del performance lo sencillo, directo y
natural dentro del género humano. Lo maravil-
loso de este grupo de artistas es que realmente
se concentran en llevar a cabo la concepcién de
una produccién teatral, viven a favor del arte
escénico, sin desperdiciar energia en absurdas
grillas politicas; saben trabajar bien, creativa y
honestamente para ¢l publico.

El pasado 23 de mayo, Theatre de Complici-
té estrend en Tokio, Japén, la produccion The
Elephant Vanishes, de Haruki Murakami, bajo
la direccién escénica de Simon McBurney; dos
meses después debuté en el Barbican Theatre
de Londres, Inglaterra.

ALTHAIRNAHOLY Actriz. Estudic teatro fisico con  Phillipe
Gaullier y Theatre de Complicité. En 2007 culmind sus es -
tudios en la Central  School Speech and Drama.
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INTENSIDADES Y FRAGILIDADES

DOS LENGUAJES DE
EXPRESION EN PROCESO
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DANZA; TEATRO
PURO DEL CUERPO

Vedlo... va girando... un cuerpo tiene
por su simple fuerza y por su acto
poder bastante para alterar mas
profundamente la naturaleza de las
cosas de lo que jamas el espiritu en
especulaciones o metido en suefios
consiguiera.

Paul Valery

Cuando me acerque a las artes esce-
nicas por primera vez, me dio laim-
presion de que existia una division
tajante entre el teatro y la danza; el
primero como un arte del texto y
de la palabra donde el cuerpo era
practicamente negado, y la segunda
como un arte del cuerpo donde el
texto y la palabra no cumplian nin-
guin papel. Me pregunté ;por qué
las cosas son asi?, jcomo se origind
esta situacion?, jque hacer ante
ello? y, fundamentalmente, jes po-
sible un teatro del cuerpo?

Mis indagaciones me llevaron a Frie-
drich Nietzsche y a Antonin Artaud.
Del primero fue fundamental leer
El nacimiento de la tragedia, y del
segundo El teatro y su doble. jFue
todo un descubrimiento! Nietzsche
me enseno que en el mundo griego,
concretamente en la tragedia, el te-
atro del cuerpo era compatible con
la utilizacion de la palabra, el texto
y en general con la puesta en juego
del conjunto de las artes, la musica
en el centro. Ni mas ni menos que el
arte total. Me ensend también que
con el surgimiento del racionalismo,
ya en la misma Grecia, el teatro del
cuerpo fue cediendo progresiva-
menteante ante el teatro del texto
y la palabra hasta ser desplazado
por completo. Hecho que marco el
destino del teatro occidental. Ten-
driamos, pues, aquia un crucificado:
el cuerpo.
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Con Artaud aprendi que el teatro
del texto y la palabra coincide con
el teatro de la representacion-per-
sonificacion, en donde se le exige
al actor que deniegue de su ser en
funcién de un rol establecido por
un dramaturgo; circunstancia que,
ademas de producir el olvido del
cuerpo, sublima o anula la presencia
pulsional e irreductible del actor.
Posteriormente me acerque a los
textos de Konstantin Stanislavski,
de quien me intereso el tema que
desarrollo al final de su vida: como
concebir un teatro fisico o del cuer-
po y que se concrete en el ‘método
de la accion fisica’, el cual consiste
en una técnica basada en desatar
acciones capaces de convertirse en
una plataforma de la que surgen la
emocion, el personaje, el estilo y
la guia hacia otros componentes en
el trabajo del actor y del director.
Segun Stanislavski, la intencion del
metodo es llegar a“la vida del espi-
ritu a traves de la vida del cuerpo’, y
su objetivo consiste en estimular el
momento creativo en el artista. Asi,
el método se convierte en”un cami-
no de |lo externo hacia lo interno’,
todo, ahora, surge de “la vida del
cuerpo”; es decir, lo interno procede
de lo fisico; no hay accion fisica que
no involucre la interioridad. Por la
“accion fisica’, el movimiento des-
borda lo simplemente mecénicoy la
“emocion incorporea’; asumiéndose
como movimiento radicalmente
corporal y abierto.

Cuidado con malinterpretar la ac-
cion fisicay entenderla como simple
accion muscular, ya que puede llevar
asituaciones teatralmente estériles.
Para Stanislavski cada movimiento
debe experimentarse fisica, total
e interiormente, no solo actuarse,
indicarse. De la plenitud del movi-
miento resultan todos los demas
elementos: ritmo, sentimiento
psicofisico, desarrollo organico, for-
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ma, etc, Finalmente, la accion fisica
elimina la division mente-cuerpo
y disminuye la participacion del
intelecto al analizar una situacion,
amalgamando el trabajo mental con
el trabajo corporal.

Despueés descubria Jerzy Grotowski,
quien dialoga en el tiempo y a la
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distancia con sus maestros y no solo
coincide con ellos sino que tambien
y afortunadamente discrepa y de-
sarrolla una deslumbrante reflexion
tedrico-practica sobre un "nuevo”
teatro, el cual él no considera que
se trate de algo nuevo. Piensa que

este genero de investigacion ha

TEATRO DEL CUERPO
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existido mas frecuentemente fuera
del teatro; se trata del camino de
la vida y el conocimiento; es muy
antiguo; se manifiesta, se formula
seguin laépoca, el tiempoy la socie-
dad; nos dice: el teatro es la via. Un
teatro que responde a las inquietu-
des de un hombre creativo, de una
penetrante inteligencia, atento a
su tiempo, a su pals, al mundo, a
su persona, siempre a la escucha
no de los nombres que se le dan a
las cosas, sino a las cosas mismas.
Recurre no tanto a la memoria del
cuerpo, sino al cuerpo memoria y
al cuerpo vida.

Dentro de los multiples caminos
que Grotowski recorre en sus in-
vestigaciones citaré una serie de
conceptos que a mi me parecieron
reveladores y los cuales diluyen los
limites que se habian marcado para
la danza y para el teatro.

El performer es un iniciado, un hom-
bre de accion, no es el hombre que
hace la partes del otro, es un estado
del ser, un rebelde que estd en el
camino de conquistar el conoci-
miento. ;Como lo hace? —nos dice
Grotowski—: a traves del “doing’,

54 PASOUSGATO

del hacer y no de ideas y teorifas. Es
aquel que comprende solo si hace.
Para conquistar el conocimiento
lucha, porque la pulsacion de lavida
se vuelve mas fuerte, mas articulada
enlos momentos de gran intensidad,
de gran peligro. En el momento del
desafio aparece la ritmatizacion de
las pulsaciones humanas. Cuando
se pone en situacion de intensidad
provocada, la vida se vuelve ritmica.
El actuante sabe ligar el impulso
corporeo a la sonoridad porque el
flujo de la vida debe articularse en
formas. Entonces, los testigos entran
en estados intensos porque, dicen,
han sentido una “presencia”

En el actuante en organicidad
plena, el cuerpo y la esencia (el ser)
pueden entrar en 0smosis y parece
imposible disociarlos. Esto no es
un estado permanente, dura solo
un breve periodo. Es la flor de la
juventud, dice Zeami. En cambio,
con la edad se puede pasar del
cuerpo-y-esencia al cuerpo de la
esencia. Esto es resultado de una
dificil evolucion, evolucion personal
que es la tarea de cada uno.

No dejé de reconocer en Grotowski
una interrogacion por el misterio
de lo que esta antes de la palabra:
el cuerpo y la muerte.

En conjunto, los autores sefialados
coinciden en la necesidad de rom-
per con el academicismo teatral,
abrir el teatro a nuevas posibilida-
des, explorar con la voz y el silencio,
poner al cuerpo en juego. Y junto
a esta experiencia teorica, tuve
también la oportunidad de conocer
de cerca a uno de los alumnos mas
cercanos de Grotowski: Eugenio
Barba, con quien, ademas, experi-
mente en vivo y en acto sus puestas
en escena, sus ideas acerca de la
formacion del actor, sus investiga-
ciones sobre antropologia teatral y
los conceptos de la dramaturgia del
teatro de grupo. Con él trabajé en
seminarios, encuentros, etc. De pa-
so, me involucré con el movimiento
generado por el teatro de grupo.
Adentrada en dicho teatro, me ex-
trafd una ausencia que de alguna
manera me designaba a mi misma
como intrusa: la ausencia de la
danza. ;Como puede ser posible,
me preguntaba, que la actividad
escénica que en Occidente ha de-
fendido por antonomasia y con el
maximo rigor el derecho del cuerpo
a expresarse sea ignorada, ignoran-
dose con ello sus rigurosos métodos
de conocimiento y formacion del
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cuerpo, del control y de la libertad
del mismao?

Esta pregunta no tardé en encontrar
respuesta en la propia practica me-
todologica y escénica de los teatros
de grupo, que pretendiendo liberar
la expresividad no habian hecho
sino crear clichés y tratar a sus cuer-
pos con un caracter gimnastico, vio-
lento y tenso, antes que organico.
Formarse desde el punto de vista
fisiolégico, anatomico, poético, no
es, lo sé, cosa facil; como no lo es
tampoco desprenderse de la rutina
teatral basada en la representacion-
personificacion.

Siento que el teatro sigue atado a
la representacion, que la accion, el
grito y el silencio, en lugar de la pa-
labra, no han bastado para superar
la representacion. Notamos en el
teatro laimposibilidad de prescindir
del argumento, que es lo que arma
y liga, asi sea veladamente, el con-
junto de la representacion. Esto
muestra la incapacidad de armar y
ligar fuera de la representacion, es
decir, desde el plano de las pulsio-
nes y la energia corporal. Incapaci-
dad que, insisto, quizas obedece al
temor y las precauciones con que
las metodologias habitualmente
utilizadas por el teatro acometen
al cuerpo.

En medio de este panorama, jdesde
donde debe analizarse la danza?,
ien que sentio?

La danza proporciona la posibilidad
deliberar, por un lado, larisay, porel
otro, el dolor y el ensimismamiento
gue aqueja a quienes vivimos en el
desamparo dejado por “la muerte
de dios" La danza se mete en las
entranas y las sacude, produciendo
efectos de pulsién y de energia en
lugar de representaciones.

Por ello esta aqui. La invencion del
cuerpo libertario. La destruccion
del cuerpo sometido. Todo sucede
en esta poética inenarrable como
realizacion de cada cuerpo como tal
y como cuerpo-grupo. Precisamen-
te es el signo del codigo narrativo
o literario el que se transtorna por
completo; lo que se busca ahora
no es la identidad de un cuerpo
legitimado por su identificacian
con un rol, aqui ni siquiera existe
lo masculino y lo femenino. Mas
radicalmente: puesto que en el
teatro del cuerpo los cuerpos son
incondicionados, lo que importa es
multiplicarlos, experimentar sus in-
tensidades, ninguna verdad o men-
saje, lo que hace prosperar la escena
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lejos de ser el encadenamiento de
signos representativos encauza-
dos para producir un principio,
un desarrollo y una conclusion; lo
que la hace prosperar es no tener
ni principio ni fin. Lo que sucede
es el cumplimiento del secreto del
cuerpo. Lo anterior puede interp-
retarse asi: como prostitucion de
cuerpos que envuelven las lejanias
y las cercanias en intensidades
imprevisibles, lo cual fomenta el
complot contra el teatro didactico.
Es hora del cuerpo a cuerpo, o de su
intensidad absoluta.

Una de las maneras de acceder a
esta vida creativa consiste en des-
cubrir en si mismo una corporeidad
antigua a la cual se esta unido por
una fuerte relacion ancestral. En-
tonces, uno no se encuentra nien el
personaje nien el no personaje. Uno
seencuentra en su cuerpo memaoria.
Es hora de despertar esta corpor-
eidad, de ponerla en juego sobre
la escena, de dejar que los cuerpos
nos cuenten sus historias.

Asi pues, en este nuevo milenio po-
driamos decir que hallegado la hora
de la creacion de un teatro abierto,
que deje ser a lo que emerja, que
evite el estereotipo y que nos dé
la oportunidad de vivir en el teatro
un sinnimero de vidas, como una
especie de perpetua metamorfosis
y resurreccion de nosotros mismaos.
Llamémosle: la libertad.

FARAHILDA SEVILLA. Traductora, investiga-
dora, pedagoga. Directora de la escuela
de danza y artes escénicas Danzjafora.
Coredgrafa del grupo Escuadrdn Jito-
mate Bola.

LA ESCRITURA
Y EL CINE

Describir una pelicula en la super-
ficie del papel antes de que exista
objetivamente, es una forma pe-
culiar de creacion. El hecho de que
estemos haciendo de las palabras
las proyecciones futuras e imagina-
rias de lo que sera su destino en un
plato, primero, y en una pantalla,
después, supone ya una compleji-
dad dificil de asimilar cabalmente.

Es poreso que la figura del guionista
es una figura extrana. A un paso del
mundo del lenguaje propiamente
dicho, a un paso de ser un realizador
encapsulado, a un paso de ser un
espectador que mira mientras in-
venta una pelicula atin no filmada,
una pelicula que cobra vida cinema-
tografica en el interior de su cerebro
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Danzany Lola (ala derecha), peliculas de  Maria Novaro

Los escritores de cine son los primeros

conejillos de india de una posible modificacién

en los procesos creativos del futuro.

antes de salir a la intemperie donde
recogera otros rostros, otros colores,
ritmos y sonidos —que nunca se
ven ni suenan igual que cuando
eran imaginarios.

La condicion de un creador que
crea bajo las caracteristicas de un
ecosistema con miras a producir
un obra perteneciente a otro eco-
sistema, surge a partir del siglo pas-
adoy atin tiene mucho que decirnos
sobre el proceso de creacion en
general. Los escritores de cine son
los primeros conejillos de india de
una posible modificacion en los
procesos creativos del futuro.
Paraddjicamente, la mente de los
humanos, urbanos y globalizados,
se empieza a volver mas parecida
a una pantalla personal. ;Quién
no ha querido meterle forward
a una conversacion irritante con
alguien? ;Quién no mete rewind
en la memoria para repasar una y
otravez algun momento sublime de
su vida? Por supuesto que este ad-
elantar o retrasar sucesos de la vida
real no es un fenémeno que nazca
del cing, sino que es el cine el que
tomo prestada la idea de la mente.
Sin embargo, es el cine el que nos
lo hace completamente consciente
y ludicamente voluntario. ;Nos per-
mitird un manejo de la volubilidad
de nuestra mente si la entrenamos
como si fuéramos los realizadores
delasimagenes que nos invaden sin
nuestra voluntad? ;Podra modificar
la volatilidad de nuestra mente?
;Qué cambios supondréa en un fu-
turo que todos hagamos nuestros

cortos mentales al caer cada noche,
editando a voluntad lo que quer-
emos guardar y tirando a la basura
lo que nos molesta? Una edicion de
autor sobre los sucesos ocurridos de
acuerdo con el presupuesto emo-
cional que queramos emplear.
Pero no, no se trata de hacer ciencia
ficcidn. Lo que si es claro es que la
influencia del lenguaje cinema-
tografico ha dado algunos saltos en
este sentido del que apenas atisba-
mos sus frutos posibles.

El cine escrito en libros empieza a
aparecer mas frecuentemente en
librerias.Via internet se accede facil-
mente a los guiones de las peliculas.
Otro fendmeno notable es el de
algunos narradores que incorporan
ellenguaje y formato de guion asus
narraciones.

Frederic Raphael, guionista de Eyes
Wide Shut (QOjos bien cerrados,
1999), dirigida por Stanley Kubrik,
intercala de manera fluida e inte-
resante el lenguaje literario con el
lenguaje del guion en su libro Aqui
Kubrik (Mondadori, 1999). Claro que
el tema se presta pues nos relata
paso a paso la extrana y compleja
relacion gue se da entre un director
(y que director) y un guionista.
Nos desplazamos de la narracién
de un relato a la forma de guién
cinematografico sin obstaculos y
con fluidez. El autor describe comao
se dio esta relacion como si fuera
una pelicula, mientras nos relata el
proceso del nacimiento de una pe-
licula que ya existe. Raphael narra
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en forma de guién este proceso
cuando quiere echar mano de dia-
logos y subtextos o de situaciones
visuales que se cuentan solas.
Cuando necesita exponer su propio
pensamiento frente a los hechos
ocurridos entre ambos creadores,
hace uso de la narracion en primera
persona. Asi nos hace ver lo que
sucedia exteriormente mientras
podemos sondear los bajos fondos
de su incertidumbre como creador
y como persona sometido al duro
proceso de escribir en cabeza ajena,
como sucede a todo guionista
que escribe con y para un director
especifico.

El resultado es muy interesante no
solo formalmente sino también por
su tema. Vemos de cerca como dos
mentes tan distintas (en cultura,
formacion cinematografica, tempe-
ramento) se fusionan y se rebelan a
esta fusion; como el director quiere
asomarse al interior del escritor,
apoderarse de cada rincon, visuali-
zar todo lo que la mente del otro ve,
devorar hasta el tltimo resquicio del
guionista; también como el director
se reconoce en el escritor y entrega
sus pensamientos ocultos en un
proceso de vampirizacion creativa
y personal mutua. Conocemos exte-
rior e interiormente la fragilidad y
vulnerabilidad en la que se colocan
ambos en el surgimiento de una
obra comun gue no lo es todavia y
cuyo proceso les llevo dos anos.
Otra caracteristica de escribir para
el cine es que se trata de un escri-
tura con un lector en la mente, un
primer lector o escucha que es a
su vez un creador: el director de la
pelicula. Este primer receptor de
una historia la traduce de manera
inmediata en un terreno distinto, el
de su propia imaginacion cinemato-
grafica que le imprime asociaciones
visuales diversas, alenta y precipita
los eventos con su propio ritmo,
escucha los dialogos con subtextos
ajenos, modifica colores, yuxtapone
de manera personal lo que recibe.
Es por esto que la relacion entre un
director y un guionista siempre es
compleja ya que las cajas emisora
y receptora (incluso cuando escri-
ben al alimon) corresponden a dos
personas con ojos y oidos puestos
al servicio de experiencias necesari-
amente distintas y en muchos casos
opuestas.

Por esto, la figura del guionistaesla
de una especie de Zelig que tiene
en alto grado la capacidad de meta-
morfosis. El es metamorfoseado por

:
:
:
:
:
:
:
:
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los estimulos directos e inmediatos
de su primer interlocutor, el director,
y de muchos otros en los casos en
los que el productor, los actores, el
fotagrafo intervengan en la cocina
de las imagenes y su historia.

Al escritor de cine mas le vale ser,
como dijera Elias Canetti, el custo-
dio de la metamaorfosis que no solo
absorba a los personajes de papel
sino también a los personajes de
carne y hueso con los que va con-
tinuar el viaje de su imaginacion a
la realizacion de una pelicula. Basta
ver el curriculum de Tonino Guerra o
de Jean-Claude Carriere para darse
cuenta de su capacidad de ver como

. -

el otro, de ser el otro, donde este
otro ademas de ser el personaje y
su mundo también es los ojos con
los que vemos este personaje: los
ojos de los realizadores. ;Como
explicarnos que Carriere sea tan
surrealista como Luis Buriuel, tan
racionalista como Jean-Luc Godard,
tan lirico como Andrei Tarkovski?
Leyendo sus ensayos podemos
observar que es un escritor que
se vacia a si mismo antes de cada
pelicula y se dispone voluntaria y
conscientemente a viajar al mundo
de un nuevo director poniéndose
asi no solo en los zapatos de los
personajes imaginarios sino que
convierte en personajes suyos a los
propios directores, mimetizandose
a su forma de contar el mundo.

BEATRIZ NOvARO. Dramaturga y guionista.
Autora de los guiones de las peliculas
Lola, Danzon y El jardin del edén, diri-
gidas por Maria Novaro. Coautora con
Juan Tovardelasobras Depasoy Manga
de clavo.
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ASI PASAN... CIEN ANOS DE TEATRO EN MEXICO

ANIVERSARIOS

Luis Mario Moncada

HACE 100 ANOS

1903/01/1La Subsecretaria de Instruccién
Priblica adquiere en arrendamiento el Teatro
Arbeu y publica una convocatoria para otor -
garlo en usufructo a aquellas companias que
s coml:lrometan a pres&nta.r CSPCCtﬁCLLlDS CU.I =
tos, que ofrezcan algunas funciones a precios
populares y que otorguen entradas gratuitas a
estudian tes del Conservatorio.

HACE 90 ANOS

1903/09/1 Estreno en el Teatro Principal dela
revista Las musas del pais , de José F. Elizondo
y Federico Méndez, inspirada en la célebre
zarzuela espafiola  Las musas latinas . Entre las
composiciones que se dan a conocer como
parte de esta revista, sobresale “Ojos tapatios”,
interpretada por el tenor José Limén.

HACE 80 ANOS

1903/09/14 Después de una larga enfermedad,
muere a los 52 afios el dramaturgo y escritor
Marcelino Dévalos, autor de Guadalupe (1901),
Ast pasan... (1908) y Lo vigro (1991), entre otras
obras.

HACE 70 ANOS

1933/08 Luego de la audicién realizada este
mes frente al secretario de Educacion Publica,
Narciso Bassols, se acuerda la creacién de los
primeros tres grupos que dardn inicio al Pro -
grama de Teatro de Titeres de la Secretaria de
Educa cién Publica: Comino, Rin Riny Periq -
uito. Entre los fundadores de este pro  grama
estin German Cueto, Angelina Beloft, Dolores
Alva de la Canal y Roberto Lago.

HACE 60 ANOS

1943/09 El nitiritero Carlos V. Espinal adquiere
legalmente la razén social de los titeres Rosete
Aranda, que a partir de este afio se anuncianco -
mo Titeres de Rosete Aranda, Empresa Carlos
V. Espinal ¢ Hijos. Su primera temporada en la
Ciudad de México se realiza en el Teatro car  pa
Rosete Aranda, y la programacion incluye  La
rosa del Tepeyac, El centenario de México y Aladi-

no y la ldmpara maravillosa, entre otras obras.

1943/09/11Primera temporada del grupo Tea tro
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de Meéxico en el Palacio de Bellas Artes. Es  te
grupo de reciente formacion, fundado por Ce -
lestino Gorostiza, Miguel N. Lira, Concep cidn
Sada, Julio Prieto y Xavier Villaurrutia, entre
otros, hace su presentacion con el estreno de
Carlota de México, de Miguel N. Lira, inter -
pretada por Clementina Otero.

HACE 50 ANOS
1953/07/4 Con sede en Xalapa, Veracruz, se fun-
da la Escuela de Arte Teatral de la Universt  dad
Veracruzana, cuyo primer directores Da - goberto
Guillaumin.

1953/07/14Retirada del teatro desde hace 15
afios, muere la actriz Mimi Derba, protagonista
de innumerables obras, entre ellas  Las musas
latinas (1913 y Las cuatro milpas (1927).

1953/07/31El Teatro Moliére es el escenario
de la primera presentacién del Teatro Espatiol
de México, de Alvaro Custodio, que estrena La
Celestina, de Fernando de Rojas, protagonizada
por Amparo Villegas. Con esta misma obra, ¢l
grupo celebrard poco después los 50 afos como
actriz de la Villegas.

1953/06/6 Seki Sano dirige en la Sala Chopin
laobra Los sordomudos, primer estreno profesio-
nal de Luisa Josefina Herndndez, quien de esta
manera se une a la nueva generacion de auto  res
que actualmente ocupan los principales tea  tros

de la Ciudad de México.

HACE 40 ANOS

1963/07 Jorge Ibargiiengoitia recibe el Premio
Internacional Casa de las Américas por su obra
Elatentadp. Sinembargo, debido al tratamiento
del crimen politico contra Alvaro Obregén, que
aun levanta dmpula entre la clase gobernante,
la obra no podri ser representada en nues  tro
pais sino hasta 1975.

1963/07/1 Con un evento de clausura en el
que par ticipan Salvador Novo, Héctor Azar y
Amparo Villegas, el Teatro de la Universidad
(también llamado del Caballito) cierra definiti-
vamente sus puertas antes de ser demolido

para permitir la ampliacién del Paseo de la
Reforma.

1963/09/10 Por primera vez se presenta en la
Ciudad de México, en la Sala Villaurrutia, el
drama prehispanico  Rabinal Achi | dingido por
José Luis Gonzilez e interpretado por alumnos
de la Escuela de Arte Teatral, entre ellos Adam
Guevara, Martha Aura, Hugo Larrafiaga y
Farahilda Sevilla.

HACE 30 ANOS

1973/07/26El teatro El Granero abre sus puer-
tas al estreno de  Malcolm contra los eunucos , de
David Halliwell, dirigida por Alejandro Bichir

¢ interpretada por Héctor Bonilla, Fernando
Balzaretti, Octavio Galindo, César Bonoy Ro-
salba Brambila. La escenografia es de Antonio

Lépez Moncera.

1983/08/22Inauguracién, en Morelia, Michoa-
cdn, de la vi Muestra Nacional de Teatro, que
presenta a mas de 30 grupos provenientes de
16 estados de la Repuiblica, entre los que cabe
destacar al Taller de la Casa de la Cultura de
Ledn, Guanajuato, que dirige Xavier Angel
Marti; los Talleres Libres de la Universidad
Veracruzana, dirigidos por Francisco Beverido;
Grupo Tres, de Morelos, dirigido por Rafael
Degary Eduar do Borbolla; Itaca, de Bruno Bert,
que represen ta al Distrito Federal, y la Compaiifa
del Tea tro Peén Contreras, de Yucatin, bajo la
direccion de Tomas Ceballos.

1983/08/26 Muere a los 82 aios el artista Ga-
briel Fernindez Ledesma, uno de los impul -
sores del movimiento de renovacién de la
escenografia y el teatro en México durante la

década de los 30.

HACE 10 ANOS

1993/07 Bajo la coordinacién de Hugo Hiriart
dan inicio los ciclos de Teatro de Arte de Santa
Catarina, los cuales se proponen como un ejerci-
cio y auténtico reto de resolucién para decenas
de artistas que, sin acceso a los presupuestos
importantes, deben dar forma a sus obsesiones
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Mimi Derba

teatrales. De los primeros ciclos realizados en el
trans curso del afio surgen algunos trabajos que
retratan vivamente el sentido de este forma  to
teatral: Autoacusacion, de Peter Handke, dirigida
por Antonio Castro; La repugnante historia de
Clotario Demoniax , de Hiriart, en direc cién de
Pablo Cueto, y E/ mis negro de todos los teatros |
de Luis Mario Moncada y Rodrigo John  son,
entre otros.

1993/07/2 Lo que debia ser el Quinto Gran
Festival de la Ciudad de México se inaugura
como Primer Mercado Americano de Artes
Escénicas, Cine, Video y Multimedia. Mejor
conocido como Mercartes’ 93, el evento se
constituye co mo un tianguis en el que artistas
y grupos mexicanos de artes escénicas ofrecen
sus obras a agentes y representantes de otros
festivales del mundo. Sin embargo, lo que se
promete co mo la primera edicién de un evento
que requie re continuidad y seguimiento para
brindar verdaderos beneficios a los artistas
mexicanos, queda cancelado al concluir, a fines
de este mismo aiio, la actual administracion del

Departamento del Distrito Federal.

1993/07/8 Muere Isabela Corona, primera ac -
triz del teatro nacional durante més de 30  afios;
entre sus obras mds importantes cabe destacar
Las troyanas (1933, EIl nino y la niebla (195) y
Vige de un largo dia hacia la nocke (1957 ).

1993/09/23El 1nBa inaugura en Tijuana, Baja
California, el Centro de Artes Escénicasdel No -
roeste A.C. (CAEN) , escuela que ofrece di ploma-
dos en teatro como una opcién formativa para
los estudiantes del noroeste de México.

LUIsMARIOMONCADADramaturgo, actor, investigador tea-
tral y director del Centro Cultural Helénico,

500 ANOS NO SON NADA

PRESENCIAS

Luis Armando Lamadrid

Entre las resoluciones que emitié el Primer
Concilio Provincial Mexicano se encuentra
la siguiente: “Otrosi mandamos que  ningun
clérigo danze, ni baile , ni cante cantares seglares
en misa nueva, ni en bodas, ni en otro negocio
publico, ni esté a ver correr toros, ni otros
especticulos no honestos, y prohibidos por
derecho, so pena de quatro pesos de minas,
la mitad para la fibrica de la iglesia, y la otra
mitad para el acusador, o denunciador.” En el
rubro de espec ticulos no honestos se incluian
las representaciones teatrales.

Ramos Smith, Maya, Xabier Lizarraga, Tito
Vasconcelos y Luis Armando Lamadrid, Censu-
ray teatro novehispano (1539-1822), ina-Esce-
nologia, México ,1988,, p. 244

28 DE JUNIO DE 1797

Durante ¢l periodo inquisitorial en la Nueva
Espaiia, periddicamente se publicaban edictos
que prohibian la entrada al pais, impresion y
lectura de determinados libros. Estos se di -
vidian en Prohibidos, Prohibidos atin para los
que tie nen licencia y Prohibidos totalmente. A
continuacién presentamos un ejemplo:
PROHIBIDOS IN TOTUM

()

13. La comedia intitulada: Eufémia, o El triunfo
de la religion &, suautor M.d'Arnaud: se pro-
hibe por los perjuicios graves que su lectura y
representacion pueden seguirse a las costumbres
de los fieles.

14. La comedia intitulada: La gitana de Menfis,
Santa Maria Egipciaca:  se prohibe por com -
prehendida en las reglas septima, decima y
decimasexta del Expurgatorio.

(-..)

17. El entremes intitulado: E/ alcalde de May -
rena: se prohibe por su profanacion y abuso
que se hace de algunas partes de la doctrina
cristiana.

Thidem , p. 541

El poeta y dramaturgo mexicano Ignacio
Rodriguez Galvin, nacido en Tizayuca el 22
de marzo de 1816, muere en La Habana, Cuba.

El 11 de junio de 1837. ingresa a la Academia de
San Juan de Letrin, compuesta por un grupo
de intelectuales entre los que se encontraban
Guillermo Prieto y Andrés Quintana Roo. Su
primera composicién dramatica, Murioz, Visi -
tador de México , fue representada en el Teatro
Principal el 27 de septiembre de 1837, Después
escribié E/ Precite, drama que sélo algunos de
sus amigos vieron; f/ zfngd de la guarda, pieza
que jamds quiso imprimir ni dar al teatro, y por
ultimo, E/ privade del Virrey.

Olavarria y Ferrara, Enrique, Resera bistorica
del teatro en México, tomo 1, Pormia, México,

1961, pp. 406 - 407.

Muere el actor Antonio Castro, considerado
uno de los mejores actores de su época. Los
teatros Principal, Nacional ¢ Tturbide, y mu-
chos de diferentes estados, fueron testigos de
sus innumerables triunfos. Sus compaiieros
actores del Teatro Principal, y los de los demds
teatros de la ciudad, asistieron a su entierro el
dfa si guien te de su fallecimiento, con la solem -
nidad que permiti6 la lluvia, en el panteén de
San Fer nando. Posteriormente, la noche del 20
de agosto se ve rificé en el Tea tro Nacional un
gran home naje en su honor, en el cual participé
el poeta José Zorrilla con una extensa oda de-
dicada al actor.

Thidem, pp.674-680.

Debut en el Teatro Principal de la joven aspi-
rante a actriz Virginia Fibregas con el monélo-
go La primera carta del dramaturgo mexicano
Eduardo Noriega. De ella comenta el anénimo
cronista:

“La sefiorita Fibregas, joven, hermosa, esbelta
y con inspiracion artistica, promete ser una
estrella del arte dramitico si las  condiciones
de la familia no llegan a sobreponerse a su
vocacién.”

El Cronista, Ei Diario del Hogar.

LUISARMANDO LAMADRID. Investigador del ciTRien el dreade
Estudios de Teatro Nowvohispano v siglo  xi1x
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ESCENARIOS EN TINTA

DE DRAMAS E HISTORIA TEATRAL

TRIPTICO DE JUEGOS

CARLOSOLMOS
EDICONES ELMILAGARG MExICG 2003, 148ep

Esta trilogia se ha inscrito con el
tiempo entre las obras mas rep -
resentativas de la dramaturgia
mexicana. Lo que llama la atencién
en primera instancia, es que se trata
de obras inusuales en el panorama

Carlos Olmos. Foto: Maritza Lopez
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nacional.

Laprimeradeellas, Juegosprofa nos,
es una apuesta por lo macabro sin
remitirse a la idea—tan usada— del
mexicano y sus contradicciones. Es
mads universal. Comoatinada mente
menciona Enrigque Serna en el pré-
logodellibro:" Olmos seacerca mas
a la necrofilia de los poetas roman-
ticos, que alosgrabadosde Posada!”
Y esto debido a los arquetipos que
maneja y a la construccion de cada
personaje, atrapado en un juego
que pareciera no tener fin.

El juego se propone como undelirio
condicionado. Eldelirioeslaltima
pulsion de las almas atormentadas

y eternas. Cada personaje es un
reflejo del otro, vivo o muerto.
Los des doblamientos son explica -
ciones, llantos de dolor, reclamos;
evidencia de la desgracia que los
demas han sedimentado.

Juegos impuros es una pesadilla
breve, un umbral o salida que
comunica al paraiso con el infi -
erno —o vi ceversa. La atmosfera
y las reso nancias de la historia son
mitologicas. No se sabe qué fue
primero, si la ca tastrofe universal o
la fractura de la familia. La historia
de la huma nidad bien podria ter-
minar asi: en algun momento dos
hermanos esta ran en medio de la
peste universal y entre ellos habra
una ruptura, un inmenso dolor.

Por dltimo, Juegos fatuos se aleja
de las obras costumbristas de mu-
jeres mayores platicando mientras
tejen en un departamento de clase
media. El juego esaqui un vehiculo
para rememorar las glorias de sus
vidas y repetirse cada uno de sus
errores. El teatro dentro del teatro se
vuelve rito; un juego esperpéntico
donde deambulan amores des-
com puestos, cadaveres amados
y suenos que nunca se hicieron
realidad.

La trilogia de Carlos Olmos es una
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lectura imprescindible dentro de la
literatura nacional.

Luis AvHLLON Dramaturgo y director
escénico. Recientemente montd su
obra Cash.

ESCENA MEXICANA
DE LOS NOVENTA

ARMANDO PARTIDA TAYZAN
CONACULTAFONCAINEACITRY MEXICG 2003,
116prr

Escena mexicana de los noventa es
un compendio de la actividad dra-
maturgicoescénicarealizadadu ran-
te dicho decenio. Armando Partida
Tayzan, consciente de la influencia
que imponen los contextos social,
economico y politico -cultural en la
produccion artistica, no se limita a
una mera enumeracion de obras,
autores, directores u otros invo
lucrados en el proceso escénico
(aungue evidentemente se vale
de la presentacion cronologica
de la informacion), sino que inicia
ubicandonos en un contexto mas
amplio que explica las lineas de
evoluciony retroceso que la escena
mexicana ha experimentado: en la
ruptura y continuacion de influen-
cias, estilos, tematicas; aquellos vor -
tices, pues, de los que han surgido
los nuevos creadores, esbozadas
sus similitudes pero también sus
particularidades.

En los anos noventa, como en las
décadas precedentes, la produc -
cion nacional estuvo dominada
por el tea tro comerdial (que no se
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confunda con aquel tipo de produc-
ciones dirigidas a publicos especi-
ficos, cuyas metas son meramente
utilitarias y en forma alguna se les
puede considerar arte teatral o dra-
maturgia nacional), donde buena
parte del repertorio lo constitu-
yeron obras de origen extranjero,
general mente comedias musicales,
comedias y dramas de costumbres.
Sin embargo, es en este mismo
decenio cuando las instituciones
responsables de la cultura patroci-
naron por primera vez el conside-
rado “tea tro serio” mexicano, per-
mitiendo la profesionalizacion de
aquellas ex presiones dramatuirgicas
proposi tivas donde se continua
gestando la evolucién del arte
teatral de nuestro pais.

Partida Tayzan nos ofrece una pers
pectiva general (jamas exhaustiva,
que para eso podemos acudir a
otras de sus publicaciones como
la Biobibliografia critica o la serie
de entrevistas aparecidas en los
dos volumenes de Se buscan dra
maturgos) del panorama teatral
mexicano de los noventa, con la
fluida, atracti va sencillez de un
relato tras bamba linas, pero con la
rigurosa preci sién analitica de un
texto critico.

El conjunto de autores, directores,
textos dramaticos y puestas en
escena mencionadosen el libro, fue
seleccionado conforme a la recep-
cion que éstas suscitaron, tomando
como principal criterio el que se
tratara de expresiones originales y
propositivas, que destacaran por su
caracter experimental y profesional.
Enotras palabras, que fueran expre-
siones de busqueda en relacion con
el extenso universo de lo creado y
representado durante el periodo
analizado.

El teatro mexicano, nos enterare-
mos con la lectura de este libro, es
un amplio espectro que se expresa
atraveés delos mas distintos tipos de
produccion, pero cuya diversidad
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—por lo menos durante la década
de los noventa— desafortunada -
mente no logré consistencia o con -
tundencia, sino que mas bien se ca-
racterizo por lairregularidad. Pocas
fueron las obras mexicanas que
lograron repercusion y apoyo (con
excepcion de las financiadas por in-
stituciones y autoridades cultu rales:
INBA, CNGA, FONCA, UNAM , ISSSTEUav ) en el
periodo dominado por la presencia
del teatro comercial y de import-
acion. La dramaturgia nacional, en
su mayoria, hubo de expresarse
entonces de manera independi -
ente, aficionada o escolar, con pre-
supuestos reducidos. No obstante,
Partida Tayzan nos recuerda que
la comunion entre dramaturgos y
directores dio como resultado una
serie de propuestas Unicas desde
las cuales la dramaturgia nacional
ha continuado estableciendo los
cimien tos para su, esperemos, evo-
lucion y crecimiento.

VALERIAALMADA. Psicologa. Egresada de

la Escuela de Escritores de la socem
Colabora en la revista Voz y voto y en el
periodico Uno mds uno.

TEATRODE
FRONTERA7

ANTONIO
GONZALEZ
CABALLERO

=1

ANTONIO GONZALEZ CABALLERO

ESPACIO VACID EDITORIAL-COMACLLTA -FOMCA,
DURANGO, VExiCo, 2002, 234 e

En este libro el lector puede encon-
trarse con cuatro obras del reciente-
mente fallecido dramaturgo, no
siem pre bien leido, Antonio Gon-
zalez Caballero (1931 -2003). La intr-
oduccion de Enrique Mijares, otro
importante dramaturgo, anuncia
yalas delirantes atmosferas y los en-
rarecidos personajes que pueblan
las cuatro farsas contem pordneas
que contiene el volurmen.

El caso de Antonio Gonzdlez Caba-
llero es extraordinario por ser el de
undramaturgo innovador y renova-
dor de la escritura dramatica de su
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generacion. Apartado del realismo,
irreverente y desmadrador, el estilo
de este autor dio a las letras y a la
escena mexicanas por lo menos dos
obras de probado éxito ( Sefnoritasa
disgustoy El medio pelo) y uncom-
pletoarsenal en espera de revision,
donde se aprecia lo que atinada-
mente sefiala Rodolfo Obregon del
dramaturgo:” Multilaureado escritor
e ignorado teatrero, cuya poética
dramatica evoluciona de la abun -
dancia valleinclanesca al despojo
y la rabia beckettianas”” Es en este
ultimo punto que se insertan las
obras contenidas en el volumen
en cuestion.

Si bien, como nos anuncia Mijares,
los riesgos de la blisqueda de Gon-
zdlez Caballero le obligan a pres-
cindir de las convenciones, el lector
atento encontrara una contradic
cion cuando el autor sugiere queun
solo actor puede interpretar a varios
personajes (en El Plop o cdmo
escapar de la niebla, por ejemplo),
cuando entradas y salidas estan tan
claramente disenadas para efectos
escénicos o cuando los diferentes
tiempos que se proponen para la
representacion coexisten en uno, se
niegan o sonninguno. Mas que una
falta de convenciones, el derroche
de éstas son el recurso del que se
sirve Gonzalez Caballero para arti-
cular el relato de sus obras. No hay
una convencion, sino una legion
de ellas y no se excluyen, aunque
contradictorias: son necesarias al
estilo cotorrisimo del que Jorge
Kuri podria nombrarse el heredero
directo.

El Plop o como escapar de la niebla,
Los nudistas del buzén sentimental,
Delitoen el escenarioy Amor-didas
0 cOmo se invento la pornografia
son representativas del trabajo
desarrollado en el periodo en que
Gonzdlez Caballero formé parte
del Sistema Nacional de Creadores
de Arte y son también una feliz
muestra de su trabajo reciente, en
el que se percibe un interés pro -
fundo por los canales y la velocidad
vertiginosa con que se transmite la
informacion hoy en dia.

La logica disparatada de un comic,
la violencia explicita y verbal del
cine, el pitorreo implacable y un
agudo sentido del humor caracteri-
zan al material de Teatro de Fron-
tera 7.

El vigje-sueno en gue convergen
muer tos, sohadores y extraviados;
la bruta realidad de los solitarios

seres que sucumben ante los mode-
los de belleza y buscan compania a
traves de los puntos de encuentro;
la recreacion charra de un impla-
cable destino anunciado en medio
de un tiempo atolondrado, y la re -
frescante version de la historia mas
famosa del viejo testamento, son
el material desde el que el lector
notaré la vitalidad y vigencia de la
escritura de Gonzalez Caballero.
No es gratuito decir que este dra-
maturgo es un escritor que va a
contracorriente con el estilo de su
generacion. Baste echar un vistazo
a este importante testimonio que
dara fe de la evolucion constante
del pensamiento dramaturgico
de un escritor injustamente olvi -
dado, como también lo fue Gerardo
Velds quez, y como, ojo, otros muy
jovenes podemos comenzar a estar
sin ha ber dado nota.

EDGAR CHIAS, Actor y dramaturgo. Inte-
grante y miembro fundador de Telén de
Aquiles ( Colectivode Jovenes Dramatur-
gos Mexicanos).

LA FIESTA PREHISPANICA: UN
ESPECTACULO TEATRAL

MARTHA TORIZ PROENZA
COMNACLLTA, ~INBA = CITRU- ESCENOLOGIA , MEXICO,
2002, 164pr

Siempre serd necesario conocer
nuestros origenes para saber qué
nos influye del pasado. En México
ésa es una labor tan interesante
como complicada, puesto que no
hay un origen Unico. Somos un
pueblo mes tizo, y todo mestizaje
implica omi siones, desacuerdos,
intrigas, aco plamientos, destruc-
ciones y otras circunstancias que
nos obligan a desenterrar recuer -
dos que van amarrados a su vez
a memoria les mas profundos y a
lagunas inconmensurables, a dudas
y datos perdidos, que por ausencia
en la me moria y por nuestra igno-
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rancia se vuelven mas complejos
y frustrantes que cualquier hecho
comprobado, dando paso a la
mentira y al prejuicio.

Es ahi donde entran los investiga -
dores; los historiadores, enlazando
los hechos, reconstruyendo un pa-
sado que nos pertenece y a la vez
nos es ajeno; todo ello a través de
otros historiadores, de otras voces
que hablan de un pasado armado
de retazos y supervivencias que
por su parte quedaron como restos
inconexos de otro pasado desgar -
rado, y asi en un interminable y no
pocas veces contradictorio rompe -
cabezas.

Martha Toriz Proenza, en La fiesta
prehispanica, ofrece otro eslabon
de esta cadena para analizar el fe-
nomeno teatral como lo conocieron
las generaciones anterioresalacon-
quista. A partir de la informacion
de los cadices y la de historiadores
religiosos como Sahagun y Durén,
analiza el elemento teatral de las
ceremonias religiosas de los azte-
cas y concluye que la base y raiz
de todo teatro, de toda puesta en
escena, es el mito transformado
en rito, recreacion que por magia
del arte y la imaginacion espera la
resurreccion escénica.

Igual que los griegos, con su catar-
sis, 0 los hindues y los chinos con
su refinada emocion estética, los
aztecas y los demas pueblos mesoa-
mericanos recurrieron a la teatrali-
dad como espejo de los dioses y
comunicacion de los mismos con
el pueblo. Y aunque la guerra y la
ignorancia —para variar— borraron
una parte de esos rituales, de esa
cultura colectiva, la necesidad de
los religiosos del catolicismo por
reflejarse y compararse con los
dioses de los conquistados los
llevo, para suerte de todos, a revisar
y documentar esos rituales, esa
cultura que se rehuso morir y que
hasta la fecha nos marca, aunque
mezclada y asimilada con aquello
que era externo, extranjero, y que
ahora —lo que ramos o no— es
nuestro también.

Porque el teatro, después de todo,
es un arte de combinaciones y
mestizajes, de ficciones que revelan
nues tras realidades.

Josk canpés. Licenciado en Ciencias dela
Comunicacion y egresado de la maes-
tria en Guionismo y el diplomado de
Creacion Literariadela socem.
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TEATRO Y ALGO MAS

CONVOCATORIAS

CONVOCATORIA
INTERNACIONAL A GRUPOS
DE TEATRO

Con el objetivo de promover el
encuentro y el intercambio entre
grupos profesionales de teatro,
teatro-danza y teatro de objetos,

con un espiritu de laboratorio,
entre el 7 y el 13 de diciembre de
2003 se rea lizara el " EXPERIME NTA
6 TEATRO" Encuentro Internacional
de Grupos, en el Teatro del Rayo,
Rosario, Argentina. Organizado por
el Grupo Laboratorio de Teatro “El
Rayo Misterioso’, durante este fes -
tival cada grupo participante reali -
Zara una presentacion de su espec -
taculoyuntaller relacionado con su
técnicadetrabajo. Laprograma cion
incluye ademas conferencias y
seminarios de invitados especiales,
talleres, desmontajes teatrales, me -
sas redondas, proyeccion de videos,
encuentros de revistas de teatro, de
directores de festivales de teatro y
de criticos teatrales, ade mas de un
ciclo de Teatrode Rosario.

El periodo de presentacion de can -
didaturas cierra el viernes 15 de
agosto de 2003. Informes:

PASOC=GATO

www.elrayomisterioso.org.ar/exper
imenta
laboratorio@elrayomisterioso.org.
ar

OCTAVO ENCUENTRO
TEATRAL CON LA MUERTE.
LOS QUE MUEREN PORLA
VIDA NO PUEDEN LLAMARSE
MUERTOS

Convocatoria a las companias tea -
trales y personas relacionadas con

el teatro popular mexicano. Utopia
Urbana. Privada de Leon 46, Panti-
tlan, Ciudad Nezahualcoyotl. Tel.57
5862 55. Informes: 044 55 21 98 00
46; robevazmont@hotmail. com

PROGRAMA DE BECAS

Y FORMACION PARA JOVENES
ESCRITORES

E INVESTIGAD ORES
GENERACION 2003-2004

La Fundacion para las Letras Mexi-
canas convoca a todos los jovenes
mexicanos hasta de 29 anos de
edad, convocacion porlasletras, que
deseen formarse comoescrito  resen
cualquier género literario. Los can-
didatos deberan trabajar un proyec -
to de poesia, narrativa (cuento,
novela), teatro o ensayo, durante el
periodo que va de octubre de 2003

a septiembre de 2004.

El monto de la beca sera de
$10,000.00 (diez mil pesos 00/100
MN) mensuales. La fecha li mite
de solicitudes es el 31 de agosto
de 2003. Informes en el teléfono
57030223

becas@fundacion- letrasmexicanas.org

RECOMENDACIONES

CICLO DE TEATRO
EMERGENTE

La Casa del Teatro y sus actores
egre sados invitan aeste ciclo que se

llevara a cabo durante el segundo
semestre del ano en curso, con las
siguientes propuestas escénicas:
11:15 pasado meridiano, para frasis
sobre textos de Jean Cocteau, di-
reccion: Morris Savariego, viernes
20:30 hrs. y sabado 19:00 hrs.  Un
idilio ejemplar, de Ferenc  Molnar,
direccion: Rogelio Luévano, lunes
y martes 20:30 hrs. El maraviloso
Mago de Oz, de L. Frank Baum,
adaptacion libre a partir del juego
actoral, direccion: Mauricio Pimen -
tel. PROXIMOS ESTRENOS: Vuel ve
el Cabaret, idea original y direc-
cion artistica: Luis Rivero, coreo -
grafia: Lidia Romero, estreno: 31
de agos to. Crimenes del corazon,
de Beth Henley, direccion: Mariana
Garcia Francoy Mauricio Pimentel,
estreno: septiembre. Agata,de  Mar-
guerite Duras, direccién: Angeles
Castro, estreno: octubre.
ForodeCasadel Teatro,Vallarta31-A,
Plaza dela Conchita, Coyoacan. Tels.
56594238y 56 59 43 48.

VISIONES DESDE
UN ANDEN

Exposicion fotografica de Andrea
Lopez. Del 7 al 31 de agosto en Pla-
za Loreto, ydel 11al 31 de septiem -
bre en el Centro Cultural Helénico,
dentrodela programacion de Foto -
septiembre.

SERVICIOS

HATHA-ASHTANGA yoga. Cursos con -
tinuos para actores y bailarines.
Centro de yoga, General Cano 33,
Col. San Miguel Chapultepec, Tel.55
16 42 35. Con Victoria Gutiérrez
victoria_gutierrez@terra.com.mx

CURsOde esgrima artistica. Noso -
tros vamos a tu estado o cede.
Tenemos todo el equipo necesario.
Informes:

victoractorr@hotmail.com
construarte2000@hotmail.com

ESCENOGRAFIAe iluminacion de tea -
troy danza. Cursos de iluminacion,
direccion de arte y ambientacion
para cine y comerciales. Llamar a
Ménica Kubli. Tel. 55 74 59 95.
kublim@yahoo.com

Vifietas de Alejandro Cerecedo

TERAPIA alternativa. Atencion in -
tegral a ninos con problemas de
aprendizaje y adultos. Terapia fisica
y de apo yo psicologico. Informes:
Maestra Carmen Munoz. Tel. 55
4798 03.

MAQUILLAJE y efectos especiales
para cine, teatro y television. Infor-
mes con Erika Montes al tel. 57 11
6151.

LA COMPANIA Por Amor al Arte
solicita promotores de teatro. In-
teresados comunicarse al tel. 55
77 60 63.

amorarte@yahoo.com

LA REVISTA

Pasodegato necesita voceadores.
Informes de lunes a viernes de 10:00
a 15:00 en los tels. 56 88 92 32, 56

8887 56y 5605 33 49.

ANUNCIATE en esta revista:
paso_de_gato@hotmail.com
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EL DEBATE CONTINUA

Jaime, diré lo que es evidente:
que tu o cualquiera diga algo no
quiere decir que diga la verdad.
Pero, como sucede mucho que al
lado de los que abren la boca asi
nomds, estan los que se tragan las
cosas asi nomas, te pido que esto
salga en Paso de gato para aclarar
tuinfun dio publicado en el nimero
anterior.

Pides claridad y no la das, y esto
es mds grave en ti porque como
director de una revista, estas espe -
cialmente obligado a la precaucion
de estar seguro de lo que afirmas;
a, como se dice, “tener los pelos de
la burra en la mano”; a no abonarle
el terreno a la distorsion.

Digo mi parte: yo, porque “Divino
Pastor Gongora” me gusto, propuse
que fuera consideradapara Berlin (y
hasta ahi llegdé mi participacion y
responsabilidad); propusea Miguel
Angel Rivera, porque me parecié
que su trabajo debia reconocerse,

Oscar liera en

O AR LIENA

DULCES
COMPANIAS

JULIO /SEPTIEMBRE 2003

para dirigir una nueva obra en el
Primer Festival de Mondlogos de
Coahuila; volvi a proponer tu obra,
junto con Luz Emilia Aguilar Zin -
zer, para Puerta de las Americas.
Pero yo, se gun tu, habria buscado
boicotear la ida de"Divino.."a Ber-
lin. Como loco, jno?

Lo que digo aqui son hechos ciertos

y comprobables. Lo que tu dices, lo
deduces a partir de la mera impre -
sionde uninstante (" Otto trastabillé
cuando le pregunté por los boletos
de avion”; jestas como Ashcroft
condenando “terroristas” a la me -
nor con ducta “anormal”! ). Te nace
una sos pecha y no te molestas en
confrontarla con los hechosoacla -
rarla debidamente. Pero ello no te
detiene para soltar insinuaciones

al teatro en Meéxico, que plagado
esta ya de bastantes bajezas.
Un abrazo,

OTTO MINERA

RESPUESTA

Querido Otto:

He reconocido ante muchas perso -
nas queel tonode miarticulofueel
peor gue pude elegir. Me arre pien-
to, de veras, del tono; que no del
contenido. Contesto a tu derecho
de réplica porque creo que caes en
mi propio error.

Jamas afirmé que fueses El culpa-
ble de que Divino Pastor Géngora
no llegase a Berlin, pero si sabias
que era una de las obras seleccio -

insidio sas.

Deja que se supone que somosami -
gos; estimate a ti mismo: no ha gas
pensar en ti como capaz de co sas
asi.Y, sobre todo, échale unama no

nadas por la direccion artistica del
Festival, de esas que jamds pisaron
Alemania.

La gente lee lo que quiere leer.
Perdon porlo de”trastabillé”.  Ense-

8 8BS B EE SRS eSS RS S e SRS NSRS B E

EDICIONES EL

dulces companias

ntroducciones de armando partida y david olguin

incluye: al pie de la |letra, bajo el silencio, un misterioso

pacto, los negros pajaros dél adios y cicara y macara

Estas obras deron pie a memorables montajes y a uno de los mas
grandes escandalos sobre la censura en México. Teatro intimista
urbano, teatro con sabor a nostalgia de puerto, teatro provocador
que toca uno de los puntos mas sensibles de la vida nacional: la
religion. <o on

t2atro

el camino rojo a sabaiba

Sinaloa es el ombligo del mundo en la obra de Liera,
En esta abra, la construccion de un camino da pie a la
exploracion de una gama alucinante de personajes y
de conflictos donde |o real es maravilloso,

www.edicioneselmilagr

tio, discilpame si tan ofensivo fue.
Lo cual tampoco te acusa de nada.
Aunque también me sostengo en
que laescena ocurrié. También que
el asunto no estuvo en tus manos,
me queda claro HOY. Pero por favor:
leamos los signos lingtiisticos, ellos
no mienten.

Y nomejodas (yjodan muchos otros):
es una historia repetida. ; Quie-
res un ejemplo? En 1983 estaba
invitada Armas blancas de Victor
Hugo Rascén Banda bajo la direc -
cion de nuestro legendario Julio
CastilloaVenezuela y jqué crees...?
Las auto ridades querian que fuera
A la sombra del caudillo dirigida
por Luis de Tavira. Pero les salio el
chirrion por el palito y viajo Armas
blancas sin los apoyos de Difusion
Cultural dela UNAM y de Relaciones
Exteriores: no era la oficial.
“Chabaud y sus berrinches...” jAja!
;Hacemos historia?

YIILAGRO

LOmImx
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SALA XAVIER VILLAURRUTIA *

Or mi amigo Galeria de

La mujer que cay6 del cielo

ARTES ESCENICAS

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

MOISES ZUKERMAN PRODUCCIONES

La prostituta de Ohio

| De Hanoch Levin

Gurman Castillo, direccen
Jueves y varnes 20 30 ke
Sahiadoy, 1050 hes
Domngos, 1800 hes

1 plasos qua soshn s

ol varte gac tados prrepamas.

COMPANIA LOS ENDEBLES
La historia de la oca
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TEATRO JIMENEZ RUEDA

De V¥ ica Musalam

gkardo Ramirez Carnero, | LA ZARANDA
L
oyl Ui Ni la sombra de lo que
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Dw Eusebilo Calange
L]Paco de la Zaranda,
druction
Midrcoles, poeves y
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Sabados. 1900 hrs
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Nmas de la guerra
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COMPARIA LA TROUPPE
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Autor Maure Mendoza
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TEATRO EL GALEON *
TEATRO LINEA DE SOMBRA

-
Demonios
De Lars Norén
Jarge Yargas, direccion

Viernes, 2030 hrs.
Sabados, 1900 hre
Domingos, 1200 hrs

Ofviddanibs. prre e
peridomando

Williams Fuentes,
deeccion
Sahackos y dominges,

13:00 bes

A pavtir del |} sepviembee

Y an repeartorio

moribundos

Estudios y variaciones
sabre ol munda
beckutiianc

Jorge A Varges, direccion
Mreves, 2030 hrs

Ritusl & e ikt ssimitons

Luves , martes y
miércobes, 20:30 hrs.
Sbados 1900 hrs

i Dominges, 1800 hrs

Col. Tabacakera

De Victor Huge Rasctn Banda

Barclay Golhimith, cireccicn ] -, Centro Cultural
L 2030 4

F e +i-del Bosque *
L 51 quiberes conecor an pais,
sl nus oo Paseo de la Reforma y Campo Marte
Metro Auditorio
f A partir del 18 de agosto los horarios son
- De lunes a viernes 20:00 hrs.,

Sabado, 1900 hrs. y Dominga, 18:00 hrs,

Informes; 5282 1964 / Lada: 01 800 904 4000
infoinbagdinba.gob.mx / www.cnca.gob.mx

& |
dl1 |

 Hagn)
Silvia Guevara, direccion |

Teatro Linea de Sombra
Encuantro Internacional de Teatro del Cuerpo |
Del 6 al 10 de sepSembre !
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REVISTA MEXICANA DE TEATRO

stodcgntc la vxam, el 1vma v el Centro Cultural Helénico te invitan al teatro. Recorta v presenta en el teatro
elegido los cupones de esta pdgina. Antes, verifica lus condiciones de cada promocién.

Anunciate en la seccion Sugerencias felinas. Si vendes, cambias, regalas, donas v ofreces servicios, envia tus datos
en un miamo de 15 palabras.

A.;.lqun:n: tu revista en librerias Gandhi, Educal, El Péndulo y La Torre de Lulio, asi como en los foros Teatro
Contemporineo, Luces de Bohemia, Casa del Teatro, La [\ladngucra. Cadac y Sogem.

Pregunta por nuestros planes de suscripciones y por la opcidn de convertirte en un protector de este proyecto a
partir de contribuciones solidarias.

Para suscribirte envia este cupon hoy mismo por fax al 56 05 13 49 o llama a los teléfonos 56 98 g2 32 v 56 88 87 6.

Para informacién de suscripciones escribe a suscripcioncsgato@hotmail.com

Anexo copia de depésito a mmbre de [osé Sefami

Misraje en srrAL, cuenta 04024741449

Pasodegaro

Eleuterio Méndez 11, Col Churubusco-Coyoacan,

CP ogrz0, Méxioo, D. F.

paso_de_gato@yahw.com.mx
paso_de_gato@hamail .com

Teléfonos: 56 88 922, 56 88 87 56y 56 05 3349

CENTRO CULTURAL
HELENICO

Cupén canjeable por un boleto de en

trada a los Teatros del Centro Cultural
Helénico. Canjeable de lunes a miér-
coles. No aplica a estrenos, festivales o
muestras teatrales, Confirmar cupo via
telefonica a los teléfonos 56 62 856 74,
56625292y566275 35.

Vigenda agosto-septiembra

INSTITUTO NACIONAL
DE BELLAS ARTES

Cupdn canjeable por un boleto de
entrada a los Teatros del nea, Unidad
Cultural del Bosque y Teatro Jiménez
Rueda. No aplica a estrenos, festivales
O muestras teatrales.

Vigencia agosto-septiembre

UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO

Cupon canjeable por un boleto de en-
trada a los Teatros del Centro Cultural
Universitario y Teatro Santa Catarina.
No aplica a estrenos, festivales o mues-
tras teatrales.

Vigencla agosto-septiembre
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