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n Pasodegato estamos orgullosos de incluir en la seccion Abreboca de este numero, como

primicia para nuestros lectores, el primer capitulo de la novela El enfermo Moliére del

brasilefio Rubem Fonseca, cortesia de Grupo Editorial Norma, a quien agradecemos.

El maestro Fonseca obtuvo este afno el Premio de Literatura Latinoamericana y del

Caribe Juan Rulfo que otorga la Feria Internacional del Libro (ki) de Guadalajara. En
esta obra narra el dia en que Jean-Baptiste Poquelin “Moliére” es envenenado y comienza su
agonia en el escenario de la Comedie Francaise, mientras representa, oh ironia, su comedia
£l enfermao imaginario.

Es empefo de Pasodegato acercar plumas de la “alta” literatura a la reflexién sobre esa
bastarda que es la dramatica y sus consecuencias escénicas. Gabriel Zaid, Hugo GutiérrezVega,
Carlos Monsivais ya han prefado nuestras paginas con sus escritos y generosidad.

Dedicamos el Perfil a un polémico personaje que siempre ha generado filias y fobias pero
jamas indiferencia: el critico, investigador, narrador y repentino dramaturgo-director Fernando
de Ita, quien en noviembre cumple 25 afos como periodista cultural. Dentro de esta seccion
nos habia faltado, entre otras, la figura de quien desde diarios, revistas y libros se convierte
en hombre de teatro. Enhorabuena por el cumpleanos 25, Don Fer.

El Dossier se dedica al Teatro de calle, esa especie que vive en vias de extincion en
nuestro pais cuando en otras latitudes es parte fundamental del quehacer cotidiano. El inea
y el Instituto Zacatecano de Cultura, bajo la iniciativa de Bruno Bert, concretan un Segundo
Festival Internacional de Teatro de Calle con intencion de articular o resucitar la necesidad
de que artistas y publico se encuentren en el punto mas inesperado de la urbe, a la vuelta
de la esquina.

Y hablando de fiestas, estamos en plena temporada festivalera, pues en estas fechas se
realizan los festivales de Tijuana, Coahuila, Tamaulipas, Zacatecas, Tabasco, el Cervantinoy la
Muestra Nacional de Teatro. Sobre algunos de ellos aparecen reflexiones en estas paginas.

Nuestro Estreno de papel presenta al dramaturgo francés Fabrice Melquiot con su obra
para joven publico £/ jardin de Beamon, en traduccion de Manuel Ulloa. La participacion
de la Oficina del Libro de la Embajada de Francia, cuyo agregado es Chistian Moire, ha sido
determinante para poder incluir en nuestras paginas centrales esta deliciosa obra,

Hemos establecido, recientemente, convenios con la Coordinacion Nacional de Teatro del
inga, la Direccion de Teatro de Difusion Cultural de la unam y el Centro Cultural Helénico para
que nuestros lectores puedan presenciar gratuitamente una de las obras que se presentan en
los teatros de estas instituciones. Necesario es agradecerles semejante esfuerzo y solidaridad
con Pasodegato.

JAIME CHABAUD

e o D .
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LOS ULTIMOS MOMENTOS DE MOLIERE

UNA PROFESION INFAME

Rubem Fonseca

rgan estd postrado en una silla, con
la criada Toinette frente a él, cuando
Angélique entra.
jOb!; Crelos! dice Totnette, algo te-
rrible sucedio. (Ab! jqué dia infe liz!
§Quié sucede, Toinette? ;Por qué
estds Horando?
Ay de mi. Debo darle malas noticias.
s Pero quié sucede? Insiste Angelique.
Su padre... murid.
Toinette se aparta, para mostrar a Angélique el
cuerpo de Argan, derrumbado en la silla.
Abi estd. Tuvo un desmayo, y murio.
jDios mio, qué desgracia cruel, perder a mi
amado padre, que era todo en el mundo para mi!
En medio de las lamentaciones de Angé  ligue,
entra Cléanthe, a quien Angélique muestra su
sufrimiento por la muerte del padre,
De sithito Argan se levanta de la silla, diciendo
conmouvido:
Ab! bija mia...
jOb! exclama Angeélique, con gran sorpresa.

Pero nosotros, los espectadores, no nos sorpren-
demos, sabiamos que Argan se hacia el muerto
para poner a prueba el amor de su hija, pues
momentos antes habia hecho lo mismo con su
segunda esposa, la infiel Béline, cuya reaccién,
al ser informada por Toinette de la muerte de su
esposo, habia sido de placer: Ayidame a llevarlo
a la cama; hay que guardar silencio sobre su
muerte hasta que yo haga lo que fuera necesario,
hay papeles y dinero que debo recoger.

Yo estaba en la platea de la sala del Palais-
Royal, asistiendo a la cuarta representacion
de E/ enfermo imaginario. En las ocasiones
anterio res, Argan, o mejor Moliére, que repre -
sentaba ese papel, se ergufa enérgicamente en
la silla lle no de indignacién ante la mujer y de
alegria ante la hija, pero aquel dia se levanté
con dificultad. Se dijera que realmente volvia
en si tras un desmayo profundo. Y cuando
Cléanthe, a continuacién, pidié a Angélique
en matrimonio, Moliére, después de responder
con voz dé bil: 5, férmese de médico y le daré
a mi hija, se pasé la mano por la cabeza y salié
apresuradamente del escenario.

Creo que fui el tnico de los espectadores en
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advertir que algo le sucedia a Moliére, pues yo
sabia que antes de hacer mutis debfa pronunciar
aun algunos parlamentos. [La escena burlesca,
que era inmediata a ésta, comenz6 con cierto
retraso. Entraron al escenario hombres con je -
ringas, farmacéuticos, médicos, ocho cirujanos
danzantes y dos cantantes y empezaron a bailar
y a recitar en graciosos latinajos, ridiculizando
la medicina, y uno de ellos era Moliére, quien a
ojos vistas pronunciaba con dificultad sus parra-
fos; apenas si pude escucharle decir clysterinm
donare, postea signare, ensuitta purgare —esas
actividades que los médicos, como el doctor
Purgon de la pieza, sabian hacer tan bien:
aplicar lavativas, realizar sangrias y suministrar
vomitivos. Cuando el coro canté al final Fivar,
nowus doctor, qui tam bene parlat ,unjocoso salu-
do al personaje encarnado por Moliére, éste
tuvo una especie de convulsién, que hizo reir al
publico. Un poco antes, al decir una frase que
debia pronunciar de pie, se habia sentado en
una silla, como si fingiera cansancio.

Al final de la pieza los asistentes aplaudieron
entusiasmados. Fui a los bastidores a hablar
con los artistas. Era amgo de Jean-Baptiste
Pocquelin® desde el tiempo en que habiamos
estudiado juntos en el Collége de Clermont, de
los jesuitas, cuando él atin no era conocido como
Moliére —seudénimo que adopto luego, y cuyo
origen jamids explico—, y estaba destinado a ser,
no autor y actor de piezas teatrales, sino Valet-
de-Chambre du Roi, y a trabajar como tapicero,
con su padre, en la tienda de los Pocquelin, bajo
los pilares de Les Halles.

Las veces anteriores en que habia asistido
a representaciones de E/ enfermo imaginario,
fui siempre a felicitar a mi amigo. Sabia que
pasaba por una de sus crisis de melancolia,
agravada por el hecho de que, gracias a astutas
maniobras, Lulli habia obtenido del rey, con-
tra la vo luntad de Moliére, el privilegio de las
piezas que habia musicalizado para el comedi -
ante. Por ese motivo la musica de E/ enfermo
imaginario fue compuesta por Marc-Antoine
Charpentier. Debido también a las intrigas
de Lulli, la premiére no se habia realizado en
Versalles. Moliére, suponiendo que el estreno
seria en ho nor del rey, escribié un prologo, que

¢l mismo habria de leer, diciendo que después
de las victorias militares y politicas de nuestro
augusto monarca, todos aquellos cuyo oficio era
escribir debian dedicarse a celebrar sufamaoa
divertirlo.

Encontré a Moliére estirado en una silla,
muy palido. Parecia como si ain continuara
fingiéndose muerto. Vino a mi memeoria la
pregunta que hace Argan a Toinette, en la picza:
sNo es peligroso hacerse el muerto? Cuando lo
felicité, adverti que sus manos estaban heladas, a
pesar de que atin tenia, bajo el batin que vistie -
ra para la dltima escena, la culotte, las medias
gruesas y la chaqueta roja que habia usado en
el tercer acto.

Creo que es mejor llevarlo a casa, le dijo
el actor La Grange, quien contaba el dinero
recaudado en la taquilla, a su colega Baron.
Armande, la mujer de Moliére, que hacfa el
papel de Angélique, ya se habia marchado.

Baron yyo montamos a Moliére en un carrua-

je y lo llevamos a su casa, en la calle Richelieu.
En cuanto llegamos, Baron le trajo un caldo
caliente.

El apart6 la escudilla que Baron tenia en sus
manos, diciendo que no le gustaba el sabor de
los caldos de su mujer: Sabes bien los ingredien-
tes que les pone; mejor dame un trozo pequeno
de queso parmesano. En el escenario su voz
solia tener una tesitura que daba a sus parla-
mentos una caracteristica especial, pero aquel
dia apenas si sonaba ronca y profunda. Comié
un poco de queso con pan que le trajo la cocin -
era, La Fo rest, y fue a acostarse. Mandé que le
pidieran a su mujer una almohada llena de una
droga que ella le habia prometido para dormir,
pues no queria oir hablar méds de remedios.

Todo lo que no entra en el cuerpo lo ensayo
sin protestar, pero los remedios que debo beber
me asustan; poco falta para perder lo que me
resta de vida. Tras decir esto, Moliére miré a su
alrededor, como verificando quién mds estaba
en el cuarto. No habia nadie, aparte de nosotros
dos. Hizo un gesto, pidiendo que me aproxima -
ra, como si quisiera contarme un secreto, Incliné
la cabeza y acerqué mi oido a su boca.

Fui mortalmente envenenado, susurro.

Se vio interrumpido por un fuerte acceso de
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tos, que agité su cuerpo y le hizo escupir una
flema sanguinolenta. Baron volvié al cuarto
en ese momento. Moliére lucia muy mal. Ad-
virtiendo nuestra preocupacién, dijo: No se
asusten. Pidan a mi mujer que venga.

Armande no estaba. Tras llegar a casa habia
salido en busca de un sacerdote. Se esta murien-
do, dijo Baron. También nosotros decidimos
salir en procura de un padre que suministrara
los sacramentos a Moliére. En la escalera en-
contramos a un vecino de Moliére, el sefior
Couthon, a quien contamos lo que estaba
sucediendo.

Empez6 a morir en escena, observé Baron
en mi carruaje, en el que seguimos la calle
Saint Honoré hasta la altura del callejon de
1"Opéra, donde nos separamos. Baron caminé
hacia la iglesia, que quedaba a una paso de la
calle de los Bons Enfants. Yo, en mi carruaje,
enfilé la ca lle Fromanteau y fui hasta la capilla
de Saint Nicholas du Louvre, pero el padre,
cuando le dije de qué se trataba, se rehusé a
acompanar me. A esta decepcién agregué la
molestia de que mi carruaje se habia atascado en
la Fromanteau, y, como no habia por alli nadie
C{Llﬁ pudicm SOCOITEIMOoS, tuve q].lE apeﬂ.lmﬂ y
ensuciarme los zapatos, las medias, y hasta la
culotte, para ayudar alibrar las ruedas de la lama
y las basuras que las enredaban. Después fui
alaiglesia ubicada en la calle Saint Thomas du
Louvre, donde reci bi la misma negativa. Me
habia olvidado de la iglesia que quedaba en
la calle de Sainte Nicai sse, cerca de la calle de
Richelieu, pero alli escu ché de nuevo un mal
disimulado rechazo. M titulo de marqués y
mi nombre ilustre de nada habian servido.
Creo que mi aspecto sucio, asi hubiera dado
de ¢él las debidas explicaciones, dio dnimos al
padre para reforzar su negativa.

Cuando regresé —después de Baron y Ar-
mande, quienes también habian fracasado en
su misién—, Moliére ya habia muerto. Ningtin
amigo o familiar estaba presente a la hora de
su muerte. El sefior Couthon habia logrado
traer dos monjas, y ellas asistieron los tltimos
momentos del comediante. Moliére murié a las
diez de la noche del dia 17 de febrero de 1673,
un viernes, un mes antes de cumplir cincuenta
y dos afos.

Los comediantes, gracias a ejercer una profesion
considerada infame, son excomulgados. Con-
forme a las decisiones de la diéeesis de Parts,
no se puede dar comunién a personas pabli-
camente indignas y manifiestamente innobles
como las prostitutas, los usureros, los hechiceros
y los comediantes (por algiin motivo misterioso,
los cantantes de dpera no sufren esas restriccio-
nes). A todos estos réprobos les son negadas la
extremauncion y la sepultura cristiana, pero los
comediantes pueden obtenerlas si se retractan
de sus errores y prometen, de mancra solemne
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y veraz, renegar de su abyecta profesion.

Moliére no habia hecho tal renuncia, y no
podia ser sepultado en ceremonia religiosa.
Los adversarios del teatro, en especial todos
aquellos que execraban al autor de Zarsufo y
Don Juan y habian conseguido la interdiccion
de ambas piezas, exigian que se impidiera
la realizacion de la ceremonia. Armande, en
una de sus peticiones al arzobispo de Paris,
declaré que su marido habia recibido el afio
anterior la comunién prescrita para los fieles,
de manos del abate Bernard, de la parroquia
de Saint Eustache. Pero no logré probar que
Moliére hubiera renunciado formalmente a su
condicién de co mediante. Habia muerto sin
confesion y sin retrac tacién. Armande obtuvo
una audiencia con el rey, a quien habria dicho
que si sumarido fuera un criminal, sus crimenes
habian sido autoriza dos por Su Majestad. Pero
no creo que haya te nido la audacia de hablarle
al rey en esos términos.

También yo intenté hablar con el rey; sabia
que le gustaba cl teatro, he asistido a muchas
piezas en su compaiia, a las reprcsentacioncs
especiales que las troupes hacen en la corte, y
lo vi danzar en escena, con su favorita de ese
entonces, mademoiselle de la Valliére, durante
la representacién en el castillo de Saint-Ger-
main de la pastoral de Moliere, Mélicerte. Y,
adviértase, aquello habia ocurrido afios después
de que Tartufo y Don Juan crearan tan enorme
alboroto.

Pero Luis x1v no me recibié. A pesar de mi
linaje ilustre, y de poseer gracia e inteligencia,
las cualidades que el rey mds apreciaba, Su Ma-
jes tad no me ocultaba a veces ciertas manifesta-
ciones de desagrado, quizds porque no mostraba
yo mucho entusiasmo al ser invitado a cazar
con €él. El rey no entendia que alguien como
o, diestro en el mancjo de las armas de fuego,
pudiera hacer asco a una caceria —pero yo si
entendia el placer que le producia al rey matar
treinta faisanes de treinta tiros—. O acaso, y
es lo mds probable, la razén de su alejamiento
fuera el hecho de habernos repartido, por
algiin tiempo, los favores de una joven y bella
condesa. No podia existir otro motivo. Yo habia
cumplido con los deberes de mi linaje durante
las guerras. En mi juventud habia luchado por
el rey en las batallas de Rocroi, de Nordlingen,
de Zur marshausen, en la que fu herido.

Luis x1v y yo teniamos muchas cosas en co -
muin: el amor a las mujeres, al teatro, a la musica,
a la danza y a los caballos; ambos montibamos
muy bien, y nos ¢jercitibamos constantemente,
a fin de conservar un estado fisico capaz de res-
ponder a los ardientes deseos que dominaban
NUEStros espiritus.

El rey era un hombre elegante, pero creo
que le habria gustado tener mi estatura, lo
que no lo graba ni siquiera usando zapatos de
tacén muy alto; decfan que teniamos la nariz

parecida, pero, aun siendo verdad, aquello no
me hacfa feliz, pues la nariz del rey era el tinico
rasgo feo de su ros tro. Yo le llevaba dieciséis
afos, pero luciamos de la misma edad. A mis
cincuenta aios, edad en que los hombres estin
ya decrépi tos, yo parecia tener treinta.

Mas logré interceder, a mi manera. Hablé
con madame de Montespan, que habia ocu-
pado, como favorita del rey, el lagar de Val-
liere. No sé si esto sirvié para algo. Lo cierto
es que al rey le agradaba Moliére, tanto que
habia acep tado ser padrino de su hijo Louis,
quien murié de pocos meses. Sin duda quiso
complacer al rey el arzobispo de Paris cuando,
incluso ha biendo invalidado la comunién dada
por el abate Bernard, permitié finalmente que
el escritor fuera enterrado en el cementerio de
Saint Joseph, en la parte reservada a los sui-
cidas y a los nifios paganos, bajo la condicién
de que el entierro se efectuara de noche, sin
pompa algu na, con la sola asistencia de dos
sacerdotes.

Moliére recibié sepultura a las nueve de
la noche. Habia permanecido insepulto tres
dias. La Fontaine, Mignard y Boileau, entre
otros ami gos, estuvieron presentes; y también
Chapelle, nuestro compaiiero en el College
de Clermont, que parecia ebrio y con quien
intercambié un abrazo compungido.

Portdbamos antorchas que daban luz a
nuestro alrededor y revelaban, en la cara de
algunos ene migos que acudieron al acto, una
satisfaccion que no lograban esconder. Los evité
con enojo. Racine no asistié. El ingrato habia
olvidado que fue Moliére el que le abriera las
puertas del éxito, al llevar a escena su primera
tragedia, La febaida , cuando Racine era un
completo desconocido. Tampoco estaba pre-
sente el ines crupuloso Lulli. Moliére se habia
peleado también con él. A pesar de la hora,
unas doscientas personas asistieron al funeral,
ademis de un ni mero idéntico de pobres, a
quienes se dio una cuantia de dinero, conforme
era usual en tales ocasiones.

La Gazzette, el diario oficial, no consigné
siquiera el fallecimiento de Moliére. Sélo el
Mer cure Galant publicé un clogio fiinebre.

" Enla época el nombre se escribia Pocquelin, como
hace el Marqués Anénimo, autor de este libro, y
también ].-L. Grimarest, en el clisico La vie de

Meliére, publicado en 1705. (r.r.)

Tomado de Fonseca, Rubem, F/ enfermo Moliére,

traduccion de Elkin Obregén, Grupo Editorial
Norma, Colombia, 2003, pp. 17-27 .

RUBEM FONSECA, Novelista, cuentista, critico de cine y guio-
nista brasilefio, nacido en 1925. Autor de  El caso Morel,
Felizano nuevo, Historias de amor, Pasado negroy Agosto,
entre otros libros. Acaba de obtener el Premio de Litera -
tura Latinoamericana y del  Caribe Juan Rulfo.

PASOUEGATO 9



FERNANDO DE ITA: 25 ANOS COMO PERIODISTA CULTURAL

SE CAMBIAN LAS ESTRUCTURAS
O ENFRENTAMOS EL DESASTRE

Guadalupe Pereyra

res son las pasiones de Fernando de

Ita, después de las mujeres: la litera-

tura, el periodismo y el teatro. El se

considera reportero, pero ha ejercido

la critica teatral principalmente,

donde se ha ganado, mas que nada,
enemigos. Heredero de un periodismo épico,
de destino y renovador, mucho es lo que De Ita
nos puede decir de estos 25 afios ejerciendo esta
actividad de la que ha recibido “satisfacciones
impresionantes”.

—sFue el periodismo una manera de
acercarte a la literatura?

—Llego al revés, llego de la litera-
tura al periodismo. Yo comencé en la
literatura al escribir obras de teatro.
Me tocé una época bien complicada
porque era el teatro del absurdo, y al
no encontrar mi lenguaje lo que hago
son refritos de Sartre, de Camus,
que son mis primeras obras. Muchos
de nosotros, como Roberto Vallarino,
Jaime Avilés y varios que entramos
en la fundacién del Uno mds uno,
nos €ncontramos con esta parte
dogmitica del periodismo donde
tenfas que seguir ciertas reglas muy
establecidas que chocaban un poco
con la libertad que tienes cuando
estds haciendo invencién literaria;
por ahi trabajamos muy rico, para
romper, darle una vuelta de tuerca
a estas reglas. Fue al revés, vengo de
la literatura.

—iEsa necesidad de libertad les
permite retnventar el periodismo, conio
sucedid con la aparicion de Uno mis
uno?

—No me atreveria a decir eso
de ninguna manera, al contrario.
Nosotros, sin decir que todo tiempo
pasado fue mejor, sin defenderlo de
alguna manera, creo que nos toco la
ultima época épica del periodismo,
donde ser periodista no era una
profesion sino un destino y asi lo
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Ser critico de teatro es una de

las tareas mds ingratas del

mundo, porque aparte de que

te peleas con todos, no hay

ninguna remuneracion.

Fernznca na Ha en sy refugio de los Lianos de Apar. Satos Machive F de Tta

vivian estas gentes que fueron nuestros maes-
tros. Venian de este periodismo paradigmatico
y paradéjico que era el Excélsion, el periodismo
mis corrupto del mundo y también el mis idea-
lista. Esta gente nos ensefid que el periodismo
era una vocacion, un destino. Y asi lo aprendi.
Aprendi el rigor de escribir y le agradezco a
mi primer tirano que fue Rodolfo Rojas Zea,
un periodista cultural en tiempos en donde la
cultura no tenia preponderancia. Le agradezco
mucho su obcecacién, gracias a esta
necedad por la forma, por cumplir
con la entrada, yo y varios de no-
sotros pudimos darle una vuelta
a estas reglas. No sabes qué feliz
era cuando leia una nota de Jaime
Avilés, por ejemplo, que empezaba
con un poema. Ahi descubri que
para romper algo hay que conocer
su estructura. No reinventamos nada,
lo que sucede es que tuvimos la gran
oportunidad pues fuimos un poco
como los continuadores, los herede-
ros del gran periodismo mexicano.
La gran contradiccion, porque era
un periodismo corrupto, mediocre
en muchos sentidos y muy repetitivo,
pero al mismo tiempo tenia gran
aliento, Iabia una pasién, un com-
promiso, habia todavia un idealismo,
porque todavia no se caian los muros,
en donde uno pensaba que su trabajo
valia la pena, que tenia sentido.
—En tus criticas, entrevistas y cro-
nicas periodisticas te caracteriza fi irre-
verencia para artistas de todo nivel.
—Si, después de recibir una lec-
cion de Juan Garcia Ponce al burlarse
de una entrevista reverencial que le
hice a mi idolo Henry Miller, me
sirvid para tener otra conciencia de
las cosas. Iba con la gente sabiendo que
eran eso, gente. [ba con reverencia pero
aprendi que todos somos seres huma-
nos, al principio. Era joven y mis o
menos agraciado, para mi lo primero
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era la seduccién, no era una actitud
homosexual o porque quisiera tirar-
me a Liv Ullman, qué mis hubiera
querido. Con hombres y mujeres
lo que trataba era de seducirlos en
el sentido lato de la palabra, abrir
un drea erética, donde la plitica,
el acercamiento tuviera sentido. Y
lo logré muchas veces, mis mejores
entrevistas son aquellas que estin
erotizadas, que tienen este sentido
abierto de la vida.

—;Que satisfaccion te ha dejado la
critica teatral?

—Ser critico de teatro es una de
las tareas mis ingratas del mundo,
porque aparte de que te peleas con
todos, no hay ninguna remuneracion.
No han surgido muchas plumas. A
los jovenes les digo: “jYa! Miten-
nos.” Como todo Edipo, tienen que
matar al padre y no pueden. No hay
esta renovacion que si hay en la dra-
maturgia, en la actuacion, que estd
comenzado a haber en la direccion,
pero no en la critica, y quiza por la
situacién tan ingrata, el lugar que nunca le han
dado a la critica, pero viene de lejos. Levendo
a los viejos maestros, te das cuenta que don
Armando de Maria y Campos, que Antonio
Magana Esquivel, padecian lo mismo, no los
respetaban. Las artes escénicas siempre han
estado como en el dltimo lugar, son como los
handicaps que tienes que trabajar. La paradoja
es la siguiente: a pesar de todo, sigue habiendo
grupos de teatro, creciendo, pero a lo pendejo.

—FEn estos 25 aiios de registrar el hecho teatral
en México, scudl es la diferencia entre el teatro que
comienzas a ver en tus inicios con el de abora?

—Tanto la UNAM como el INBA tenian una
estructura quC pt‘.rmitia CILT.C 1( )5 grandts macs—
tros, que ahora ya son nuestras figuras tutelares,
pudieran hacer un teatro de acuerdo con sus
capacidades. Esas estructuras estaban en su
esplendor, estaban dando sus mejores y ultimos
frutos, ahi tenemos el teatro de la Universidad.
De verdad, fuimos contemporineos del teatro
del mundo gracias a Mendoza, Margules, De
Tavira, después se fueron dando los cambios
en el pais, en la sociedad, y esas estructuras se
agotaron. En los afios go entramos a un proble-
ma real de identidad teatral, el teatro ocupa otro
lugar. Cada vez estoy mis convencido de que el
teatro ya no es una expresion para las masas, es
para el individuo. Otra vez empicza a retomar
su lugar de catacumbas, de pequefios ceniculos
que todavia les interesa la expresién personal.
Antes habfan convenciones muy claras, bien
puestas y ahora la convencién que pervive es
que no hay convencién. Los chavos que hacen
teatro no leen ni ven teatro, estin educados por
el cine yla televisién y no saben cémo construir
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Con hombres y mujeres lo que

trataba era de seducirlos en el
sentido lato de la palabra, abrir
un drea erdtica, donde la plitica,
el acercamiento tuviera sentido.

Y lo logré muchas veces, mis
mejores entrevistas son aquellas
que estdn erotizadas, que tienen

este sentido abierto de la vida.
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ese lenguaje. En este hibrido que estin haciendo
todavia no encuentran cémo poner al teatro
ahi, y, sin embargo, de pronto ves obras donde
sencillamente el uso de la palabra y el problema

dramadtico de dos personas que estin
vivas crean un teatro extraordinario.
Hay ahorita un poeta del teatro, Luis
Enrique Gutiérrez, de Jalisco, pero
viviendo en Querétaro, que tiene un
teatro verdaderamente espeluznante,
de bueno. Eso me hace pensar que a
pesar de todos los conflictos estruc-
turales y sociales, de pronto hay
estos gestos. Tenemos muy buenas
actrices, no tan buenos actores, pero
es un teatro contradictorio. Estamos
viviendo la paradoja: todo es un de-
sastre, no hay identidad, pero talento
sigue habiendo.

—;Cudles son los problemas del
teatro, actualmente?

—Tenemos tres problemas bdsi-
cos a partir del teatro, que es mis o
menos el centro de esta plitica. Te-
nemos un problema de formacion, de
profesionalizacién y de produccion,
problemas que no se acaban de re-
solver en este pais. Llevan 60 afios
trabajando en eso y no lo hemos po-
dido lograr, porque el paternalismo
del Estado mexicano permitié, de pronto, un
gran auge del teatro, a partir de patrocinarlo.
Cuando cambian las estructuras en los afios 8o
y el Estado no puede seguir haciendo lo mismo
no hay un cambio de estructura. Seguimos
dependiendo del Estado en un 99% para hacer
la cultura de este pais, la iniciativa privada no
participa mds que de una manera menor y la
comunidad no ha encontrado la forma de en-
contrar un publico que le permita contrarrestar,
de alguna forma, esto. Son problemas de fondo,
problemas estructurales serios que seguimos
arrastrando. Y si no nos metemos a la discusion
de fondo, de estructura, que tiene que pasar por
el Congreso, serd el desastre. T no puedes tener
un organismo cultural con 21 mil empleados que
se lleva el 99% del gasto publico en cultura, y
eso ya no cs razonable.

—¢No se han cambiadp las estructuras por falta
de voluntad politica?

—Para cambiar las estructuras ya no depen-
de de los funcionarios; la mayoria que conozco,
son gente de bien, que quiere hacer bien las
cosas. Aunque estuviera Dios mismo al frente
de conacuLTA no podria hacer mds que la gen-
te que estd, pues la propia estructura no se lo
permite y ésa es la realidad, que hay que verla
y cambiarla. Para eso hay que ir con una ley al
Congreso, tienes que proponer otra forma de
hacer las cosas; si no partimos de ahi, vamos a
seguir en lo mismo y en 20 afios esto serd un
desastre.

GUDWILFE  PEREYRA. Periodista cultural.
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AL HOMBRE DE HIDALGO APELLIDO

MERECIDO ANTIHOMENAJE

Rodolfo Obregon

n realidad, Fernando es uno de
los personajes de nuestra pica-
resca teatral”, me dijo un dia un
encumbrado funcionario, quien

se cuido de aclarar cudnto le sim -

patizaba. Nuestro amigo olvidé,
sin embargo, que para que el picaro sobreviva
requicre siempre de un tonto a quien burlar. A
las pocas semanas, De Ita comia de su tajada
del erario.

Son esas astucias las que el medio teatral no
le perdona, como tampoco el hecho de no tener,
hasta hace muy poco, obras con las cuales invali-
dar la agudeza de su pensamiento critico. En un
dmbito donde a pocos les gusta pensar, hasta
los que piensan se sienten agredidos: “critico
rompemadres” lo llamé Vicente Lefiero, a quien
Fernando crefa que también le era simpitico.

Si somos sinceros, el hombre de hidalgo ape-
llido, conocido en los lupanares con el mote que
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¢l mismo se otorga, “El Rayo de Apan”, cojea
claramente de una pata: le encanta balconear a
propios y extrafios —como hago yo ahora en de-
liberado antihomenaje—, utilizar en el periodico
informacién obtenida en lo privado, ventilar en
piblico sus amorios y... los ajenos.

Pero visto de otro modo, el comportamiento
mis que dudoso de este hombre, que aportd a
nuestro teatro una reveladora mirada proveniente
de las ciencias sociales, es toda una estrategia lit-
eraria en homenaje a sus figuras predilectas, con
¢l gran Henry Miller a la cubt:m Una cstr:ltcgm
que pasa por 1o mitologizacién de la mujer y las
fechorias necesarias para conseguirla, urdida has-
ta tal punto que nuestro critico termind viviendo
en ella. Y luego, como todo Don Juan tardio, se
retiré a la soledad de los llanos para escribir sus
memorias. Para nuestra desgracia, Fernando de
Ita cada vez escribe menos, Pero —digdmoslo
sinceramente— cada vez escribe mejor.

Es esa tension entre los deberes del periodis-
mo y las aspiraciones literarias la que irrita a las
mentes chatas, pero enriquece sus notas criticas
y sobre todo a sus entrevistas, género en el cual
es todo un maestro y que recoge en los dos libros
publicados hasta hny. El arte en persona (1991) y
Telon de fondo (1999).

Ahi, la labor periodistica se mezcla irreme-
diablemente con la (mala) fama del personaje.
Hay quien dice, por e¢jemplo, que en realidad
Fernando nunca entrevisté a Samuel Beckett.
De ser esto cierto, y no habria por qué dudarlo
dada su antiética periodistica, su culto por los
transgresores, su preferencia por la inversién
genetiana de las escalas de valores, de ser asi
—repito— tanto mds valdria en términos litera-
rios. Pues no es poca cosa hacer sonar a un falso
Beckett como Beckett, hacerlo decir cosas a la
altura de su inteligencia y consumar una memo-
rable entrevista.

Es ésa una de las fuentes de riqueza para su
escritura. Fernando de Ita nunca se ha sentido
confinado por las reglas o por el medio para el
cual trabaja: ni se ata al teatro ni al pt_rl()dibm()
ni se limita a lo nacional ni al género critico. Su
capacidad de movilidad entre fronteras ha dado
como resultado recientes piczas maestras: las
entrevistas a Norman Mailer y Harold Bloom, la
crénica de la muerte de su ex suegro “el ultimo de
los Calaveras”, su nota sobre la noche inaugural
de Puerta de las Américas.

Para celebrar tan gran ocasién, el gran picaro
se disfrazé de cronista social decimondnico
y publicé en Reforma una cronica chic de esa
“velada inolvidable”. El gran estilo para decir
lo que otros tontamente dijimos de una manera
abierta, la socarrona ironia en la que cayeron re -
dondos los supuestos halagados, obligan a alzar
el sombrero.

Luego, ¢l burlador Fernando de Ita colgé el
frac y volvié a refugiarse en sus llanos pulqueros
0, en busca de cilidos consuelos, se interné una
vez mis en sus amados bajos fondos.

RODOLFO OBREGON. Director, pedagogo y critico teatral.
Docente de El Foro Teatro Contemporaneo y director
del cITRY
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EL OJO ESCENICO DE FERNANDO DE ITA

DOMADOR DE LA PROSA

Angel Norzagaray

ernando de Ita es un creador. Punto.

No estoy hablando de su veleidosa

como reciente actividad de director

escénico, ni de su diletantismo dra

matiirgico. No. Su creacién mayor
es la que resulta de su actividad como critico.
Saco ahora la siguiente afirmacién mientras
junto los pies y abro los brazos para darme
a la crucifixién por los mediocres: No hay en
este pais ningin critico teatral que tenga la
voluntad de estilo para domar a la prosa sin que
ésta pierda su salvajeria. Como los cocodrilos,
Fernando de Ita no se anda con mamadas. Y
es el tnico; y no hay ini ca que ni siquiera se le
acerque. Y que traguen bilis todos, aunque sean
mis co nocidos, porque es la verdad lo que aqui
digo.

Al carajo la objetividad con el De Ita, al
carajo el tufo académico, al carajo el resefiista.
De Ita poetiza con cada escrito. Para madrearte
y para elogiarte busca la palabra precisa, la
frase exacta. Y te emociona o te encabrona o te
emputa o te deprime, pero no te deja indifer
ente. ;Y cla ro que te acerca a la obra objeto de
su dardo, que es de lo que finalmente se trata
ese oficio que él ejerce con maestrial

No mezclar, no mezclarse entre los telones
de la creacién es el reclamo del artista, ver la
obra desde afuera, criticarla con mondculos.
Pues De Ita no acepta las reglas y se va hasta
la cocina. Mezcla, comenta, anecdotiza sobre la
vida de todos los que participamos en el proceso
creativo, porque quiere saber, quiere entender
cémo fue que se vino a dar este resultado. Por
eso, cuando le abrimos las puertas de la confian
za debemos recordar la frase de Truman Capo
te: “Cuando me comentaban sobre sus vidas no
debieron olvidar nunca que yo soy un escritor,
un periodista”. Asi que a partir en dos la palabra
mondculo y a quedarse con la segunda parte.
Nada més. Con De Ita no hay de otra.

Y es un erudito mi amigo (y ya hay que
decirlo: ese cabrén es mi amigo porque si no,
no escribiria yo estas cosas. Yo también como
los albafiles: mezclo). Un erudito que nunca
ofende con su erudicién. Un hombre de teatro
hasta las cachas. En este sentido tiene mucho
de personaje de picaresca, de farandulero, de
timador, de juglar, de fullero que en las ferias te
invita a adivinar dénde quedé labo lita.

La pasion es su motor, eso se ve en su prosa
que siempre quiere desbocarse, pero las riendas
de la sapiencia la domefian. La bestia metida en

¢l corral del estilo sin dejar de ser bestia. Siem -
pre a punto de brincarse la cerca para morderte.
Todo él es vitalmente selva y toda su sabiduria,
su ojo escénico, lo hacen jardinero de sus pro-
pios escritos. Lo que dice otro lince, pues, que
también cs poeta: Eduardo Lizalde: “La sclva
hirsuta aprende la disciplina en el jardin”; y ya
sabemos que sélo el poeta sabe lograr que las
palabras se traguen sus palabras. Y De Ita esun
poeta. El tinico poeta de la eritica en México (y
venga de los otros la lanza final a mi cos tado)
porque los otros andan siempre buscando el
reconocimiento por lo mucho que saben o lo
mucho que han visto, por lo buenos amigos
que son, por el espacio que te ofrecen, por el
clogio, por lo que pueden hacer con tu obra.
De Ita es el tnico al que se le puede otorgar
el reconocimiento porque te da un poema en
cada critica. Aunque te haga mierda o aunque
te mande al cielo; eso no importa. Como decia
Clavillazo: Nomaaaaaads.

ANGEL NORZAGARAY. Dramaturgo, director de escena y
promotor cultural en Baja California. Director del grupo
Mexicali a secas. Miembro del Sistema Nacional de Crea-
dores de Arte.

El Reyno de Raul Rangel Frias, adaptacion de Fernando de Ita. lzquierda: El Avaro de Moiliére, version charra y direccion de Fernando de Ita. Fotos: Enrique Gorostieta
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UN REPORTERO EN MANOS DEL DESTINO

EL MARTIRIO... DE LA NOTA DIARIA

Fernando de Ita

n 1970 publiqué mi primer texto

periodistico en el Diorama de la

Cultura, del diario Excélsior, graci;ls

a la gentileza de don Pedro Alvarez

del Villar, quien sin conocerme le

dio cabida a mis notas de viaje
desde la ciudad de Nueva York, en la que seguia
apasionadamente el movimiento literario de
Latinoamérica. Hacia 1973 Jorge Alberto Lozoya
me abrio las piginas de E/ Gallo llustrads, del
periddico £/ Dia, donde comencé a escribir sobre
teatro con la misma irresponsabilidad que ahora
le reprocho a los jévenes comediantes por subirse
ala escena. Aunque fue hasta noviembre de 1977,
cuando Carlos Payin me invité a la fundacién
del Uno mds uno que inicié realmente mi camino
en ¢l periodismo.

Sin sostener que todo tiempo pasado fue
mejor, creo que me tocod la ultima etapa del
periodismo épico en el que ser reportero no era
una profesién sino un destino. Asilo vivian, con
todos sus excesos, los periodistas de Excélsior que
fueron el micleo de la revista Proceso y el Uno
mis uno. Los compafieros de cruzada de Julio

Scherer y Manuel Becerra Acosta, llevaron a su
nueva empresa las filias v las fobias adquiridas
en el seno de un periodismo paraddjico, capaz
de la mayor corrupcion y del mads alto idealis -
mo. Formados en la vicja escucla del escalafon
y la prictica cotidiana, forjados por la estruc-
tura vertical del poder, eran, al mismo tiempo,
reporteros formidables y unos auténticos hijos
de la chingada.

En aquella época, mi tirano fue Rodolfo
Rojas Zea, el mejor reportero cultural en los
afios en los que la cultura solo tenia cabida en
las pdginas de un diario cuando la nota era de
interés nacional. Ademds de buen reportero
Rodolfo era una buena persona, conflictiva,
insegura, tenaz, obcecada por las reglas que
¢l habia aprendido con sangre y que deseaba
transmitirnos de igual manera. Entre su equipo
de reporteros habia jévenes como Victor Roura
que habia nacido en una redaccién y conocia
los secretos esenciales del oficio, o reporteras
de Excélsior, como Nadia Piamonte, que brillaba
como estrella entre quienes nos inicidbamos en
el camino de la tinta,

La eterna desventura de vivir de Fernando de Ita. Foto: Fernando Moguel
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Gracias a la terquedad de Rodolfo por cum-
plir con el decdlogo del periodismo tradicional,
algunos de nosotros luchamos con la regla
del qué, quién, cudndo, dénde y porqué, para
darle una vuelta de tuerca. Quienes llegamos al
periodismo de la literatura hallamos demasiado
estrecho este cédigo de entrada y aprendimos
a darle un giro mis literario. Sin la necedad de
Rojas Zea por respetar el canon jamas habriamos
driblado esta regla del periodismo. Ahi aprendi
que para romper las costumbres establecidas lo
mejor es conocerlas a fondo.

Mis tarde llego a la redaccion de cultura Ro-
berto Vallarino, el poeta salvaje capaz de dirimir
sus controversias literarias a punta de estope -
roles. Fueron los afios dorados de los reporteros
que nos inoculamos con la mision de “hacer un
especticulo de la sociologia y una sociologia
del especticulo”. La afinidad con Roberto me
permitié estar por encima de sus explosiones
emocionales para cultivar una amistad basada
en la pasién por el nuevo periodismo que estaba
inaugurando el Uns mds uno en todas sus sec-
ciones. Como la gente de teatro que al ensayar
una obra se mete de cabeza al mundo de sus
personajes, viviamos sumergidos en nuestro
trabajo, dentro y fuera del diario, para hartazgo
de nuestras mujeres y amigos ajenos a esa pasion
malsana, como es toda aquella efervescencia de
los sentidos que domina nuestras vidas, en lugar
de ser dominada por ellas.

La parte gloriosa del ¢jercicio periodistico
estaba en las entrevistas a las grandes perso-
nalidades de la cultura, en los viajes, en los
reportajes del México profundo, en el descenso
al infierno del show business, en el ascenso a
los grandes festivales de México y ¢l mundo,
en el cuarto de hora de fama que nos daba
ser reporteros del diario que estaba haciendo
historia en el periodismo mexicano. La parte
dura era el trabajo cotidiano, la nota diaria. Yo
era mal visto por aquellos colegas que me vefan
como consentido de Carlos Payin y Becerra
Acosta, porque ambos me dieron su apoyo para
viajar por Estados Unidos, Europa y México
en busca de los grandes artistas del siglo xx que
atn quedaban con vida. Lo que ignoraban mis
detractores es que era un apoyo moral porque yo
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consegui el 9o% de los boletos de avién gracias
al diario, ciertamente, pero sin que le costaran
a ¢él. De este modo, el gobierno del general
Juralewski, en Polonia, que me traté a cuerpo
de rey en 1979, tuvo que aguantar una serie de
articulos sobre ¢l socialismo real que le puso los
pelos de punta a mis anfitriones. El director y
el subdirector del diario estaban contentos con
mi trabajo, y me tenian alguna deferencia, pero
cuando no tenfa comisién debia cumplir como
cualquier reportero con mi nota diaria.

Para 1983 estaba en la redaccion de cultura
Enrique Gutiérrez, un periodista chileno inte-
ligente y sensato que sabia calibrar el trabajo
de cada reportero. Gracias a este ojo clinico
yo podia flojear dos dias de la semana, siempre
que al tercero entregara un texto atractivo, no
necesariamente de ocho columnas aunque si por
arriba de la nota diaria. En septiembre del afio
mencionado, la noticia de teatro cra la prohi-
bicién que pendia sobre el estreno de E/ Martirio
de Morelos, de Vicente Lefiero, dirigida por Luis
de Tavira, y producida por la unam. Resulta que
Morelos fue el héroe que el presidente Miguel
de la Madrid escogié como pendon de su se-
xenio, y alguna oreja de rectoria corrié la voz
de que Lenero denigraba la figura del précer
presentindolo como traidor a su causa, y siendo
Vicente subdirector de Process, cuando la revista
eraun foco de resistencia y oposicién al régimen,
ademis de un autor que habia defendido su in-
dependencia de criterio contra los embates de la
censura en sexenlios anteriores, el rector Octavio
Rivero Serrano se puso nervioso.

Yo habia dado la noticia del estreno y habia
publicado algunos comentarios al respecto,
cuando me vi en mi tercer dia de entrega con
las manos vacias. La cantina fue para el viejo pe-
riodismo la prolongacion de la sala de redaccion
y el refugio de las plumas sin tema. Esta fue una
de las aportaciones fundamentales de nuestros
maestros de periodismo.

En la cantina La Polar, frente a una bola de
cerveza oscura y un tequila de los que atin hacian
perla, alargaba la hora de llegar a la redaccion
para recibir la suspensién merecida, cuando
entré al salén un viejecito vestido de manta,
bigote ancho y poblado de canas con un violin
al hombro. No recuerdo la melodia que le sacé al
instrumento porque ya estaba escribiendo en la
cabeza la nota sobre el campesino que abandona
tierra y familia por culpa del mal gobierno para
sobrevivir como paria en la ciudad infierno. Nada
original, pero con un poco de color y algunos
giros de lenguaje me salvaba del dia de descanso
obligatorio y sin sueldo.

El hermoso anciano no quiso acompafarme
con una cerveza pero acepto la birria de espinazo
que hacen en La Polar mejor que en cualquier
parte del mundo, incluyendo el estado de Jalisco.
La comida lo puso de buen humor, de manera
que la conversacién fluyé de inmediato. Me
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conté que era del estado de Michoacin, que
hacia guitarras, guitarrones y violines, y aprendio
a tocarlos cuando ya no le salieron las cuentas
como artesano. Dijo tener 77 afios y haber pa -
sado de nifio el trago amargo de la Revolucién.
En ese episodio aparecieron en la puerta de la
cantina otros tres ancianos vestidos de manta,
que se quedaron boquiabiertos al ver a su amigo
sentado frente a una birria. Con toda confianza,
el violinista los invité a pasar y a sentarse en la
mesa porque, dijo, ellos tenfan mejores historias
que contarme.

A las tres bolas de cerveza oscura y cinco
tequilas blancos, sali de La Polar con la historia
de una agrupacion de viejos revolucionarios mi-
choacanos que habian llegado en peregrinacion
a la ciudad de México para protestar por el trato
infame que le querfan dar a la santa figura del
generalisimo José Maria Morelos y Pavén, unos
catrines ignorantes de la ciudad de México que
jamds se habian levantado en armas contra ¢l
mal gobierno. Cuando mi jefe de redaccién me
vio llegar con los ojos encendidos se guardé el
regafio por la tardanza y me dio 30 minutos para
tener la nota sobre su escritorio.

El Uno mds uno era en aquel momento el
periodico de la clase universitaria, de funciona-
rios a sindicalistas, de maestros a estudiantes,
de manera que mi fantasia etilica, adornada
con pendones y membretes decimondnicos

fue, segtin me dijeron después funcionarios de
la universidad, la gota que derramé el vaso del
rector Rivero, quien ordené la suspensién de £/
Martirio de Morelos. No contaba, por lo visto, con
la pasmosa habilidad de Luis de Tavira para co-
locarse en el lugar del martirio, ni con las adhe-
siones que levanta la persona y la obra de Vicente
Lefiero, ni con la oposicién que provoca un acto
de censura en donde se presume de libertad de
ensefianza y expresion de la ideas.

En medio de la revuelta que organizé maese
Tavira para resistir la prohibicién del rector,
quise confesarle a Luis y a Vicente mi pe-
nosa colaboracién a la causa, pero al percibir el
aliento revolucionario que despedian los actores
universitarios, al mirar el ardor de los artistas
insurrectos que hicieron causa comin contra el
atropello, me parecié ingrato quitarle a la lucha
por la libertad de expresién el folclor de una
marcha agrarista en defensa de las estatuas. Yo
queria llevarme este modesto secreto a la tumba,
pero el director de Pasodegato hallé la manera
de sacarlo a la luz publica. Cuil fue esa manera,
serd el secreto que guarde para siempre.

FERNANDO DE ITA. Critico e investigador teatral, dramatur-
go, director de escena. Este ano cumple 25 afos como
periodista cultural. Publicaen  Reforma.

RECUENTO DE CINCO LUSTROS

ernando de Ita cumple en noviembre 25

afos como periodista cultural. En estos

cinco lustros ha escrito en los diarios

Uno mds uno, La Jornada y qu&mna, asi
como en el suplemento La Cultura en México
de la revista Siempre!, notas, articulos, criticas,
reportajes, entrevistas. Estas dltimas han sido
editadas en dos libros: EY arte en personay Telon
de fondo. De Ita es el inico periodista mexicano
que ha entrevistado a cinco premios Nobel de
literatura, asi como a figuras legendarias de la
talla de Samuel Beckett, Jean Genet, Henry
Miller, Orson Welles, Joan Mird, Tennessee
Williams, Tadeuz Kantor, Augusto Boal, Od-
ysseus Elytis, Arthur Miller, Stanley Kubrick,
Enrique Buenaventura, Lindsay Kemp, entre
otros, Para festejar su perseverancia, el cNca y
el Consejo Estatal par la Cultura y las Artes de
Hidalgo preparan una antologia de sus textos,
que se publicard préximamente.

De Tta es autor de La soledad, Alguien dijo que
la tierra, Broadway, La eterna desventura de vivir,
Vox Urbis, Tancredo, La mjérmedad del amor, La
catda del sol, Zotolucay Cm:zpca minads.

De las varias versiones que De Ita ha reali-
zado de textos ajenos, destacan Sexo para fodos,
de Dario Fo y Franca Rame, El Avaro, de Mo-
liere y E/ Reyno, de Rail Rangel Frias.

Como investigador, De Ita particip6 en el
Inventario Teatral de Ihercameérica, numen-
tal editada por el Ministerio de Cultura obra mo-
de Espafia; es autor de la primera antologia
de autores mexicanos editada en la peninsula
ibérica por el Centro de Investigacion Teatral
de Moisés Pérez Coterillo; ha escrito diversos
ensayos sobre dramaturgia y puesta en escena
en México, el teatro aleman, el trabajo de Jerzy
Grotowski, los 30 afios del Odin Theater,
Celestina, Xavier Villaurrutia. Actualmente pre-
para un estudio sobre el teatro mexicano de los
afios 30 a la fecha, para una editorial alemana.

De Ita ha colaborado con las revistas mis
prestigiadas de teatro en lengua espanola, como
El Piiblico y ADE, de Espaiia, Theater Review,
de Estados Unidos, Latin Admerican Sur,
de Argentina, y Miscara, Teatro al pasado,
Teatros de Eurapa de Brasil. El afio Giorgio Strehler,
publics su monografia sobre , 1a revista fundada por
Alejandro Luna, el primer artista latinoameri
cano que merece tal distincién., -

Actualmente, De Ita es miembro del consejo
editorial de E/ /fnge[, del periédico Reforma,
suplemento cultural Pasodegato ,yforma parte
del Sistema Nacionaly de la revista de teatro
de Creadores.
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[l FESTIVAL
INTERNACIONAL DE
TEATRO DE CALLE

EL ESPACIO
HABITABLE

| teatro callejero es
algo asi como una
fuente prédiga y
. ’_ e co-

3”‘ - lectiva en la sequedad tra zada
por los semaforos, res triccio-
nes, esquinas y so ledades. Y
un espectdculo bien podria ser
una “Zona Franca”, donde
persisten los colo res, la musi -
ca, los cuerpos, las palabras,
las complicidades, la Espe -
ranza.

Entonces, nosotros, actores
y actrices ambulantes, que -
remos invitarlos para que se
despojen de la indiferencia y
la tristeza, para que vengan a

complotar por el derecho al

Del Manifiesto del Primer Festival
Internacional de Tea tro Callejero
en Bogota, alld en 1983.

Génesis de los hombres pajaro del grupo  Aziz Gual. Fotos: Archivo Aziz Gual
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BANO DE REALIDAD Y CREACION DE LA FICCION

DE LA CALLE

Bruno Bert

mpecemos por aclarar que cuando ha-

blamos de teatro de calle, la denomi-

nacién no incluye sélo especticulos

que se presentan en las calles, sino

también en plazas, parques, explana-
das o cualquier otro sitio al aire libre. Se llama “de
calle” posiblemente porque ésta es casi el sinénimo
del espacio priblico. Un lugar, un rio donde fluye
un movimiento continuo que tanto nace como
termina fuera de ella. En la calle no estamos, solo
transitamos, acotados siempre por lo privado que
son los muros, las puertas, arcadas y ventanas que
conducen a la propiedad de los otros. Los que
estanen la calle son justamente los que no tienen
una propiedad a donde encaminarse, y por ende
son desplazados sociales que usan de manera
“contraventora” el espacio piblico habitindolo.
Sea un individuo o una obra de teatro. Que para
los individuos estin las casas y para las manifes-
taciones escénicas los “teatros”, pensando ahora
la palabra en su acepcion edilicia,

Por eso, lo que habita en la calle estd impreg-
nado de un notorio desprestigio, generando una
cierta y vaga sensacién de peligro. Es una voz
no controlada, o al menos seguramente mucho
menos controlada que las otras. Y todos pueden
oirla, con los oidos o con los ojos, ya que los
cuerpos también son una forma de voz capaz
de expresarse con inusual violencia y eficacia.
Por eso decimos que el teatro de calle contiene
en si dos posibilidades opuestas pero comple-
mentarias: la del amateurismo mis extremo (los
que intentan pequefias acciones por monedas,
sin ninguna informacién previa de cardcter
artistico) v la del teatro-de-calle como una ar-
dua especializacién precedida por un riguroso
entrenamiento. El primero encarnaria el hecho
cultural y el segundo seria ejemplo de un hacer
artistico. Cuando hablamos de teatro de calle
estamos considerando lo segundo —que implica
el uso de metalenguajes especificos, igual que en
cualquier arte— aunque no descalificamos ni
ignoramos lo primero.

Decimos que es especializacién porque ese
teatro debe dar valores distintos a los elementos
tradicionales del teatro de sala, Mis conserve
a éstos en su funcién tradicional y menos serd
teatro de calle para volverse teatro en la calle.
Es decir, una transposicién simple de dmbitos,
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donde muchas veces sélo se han “quitado” las
paredes del edificio respetando todo lo demas:
la disposicion del piblico, la existencia de un
escenario, ¢l empleo de un equipo de sonido,
luces distribuidas con igual criterio que en un
teatro cerrado, etc. Algo asi como la corte repre-
sentando en los jardines.

Por el contrario, el teatro de calle implica
la alteracién de casi todas las reglas, porque
estamos saliendo del palacio de la ficcién para
darnos un bafio de realidad ;y crear ficcion al
interior de la misma! Alli el cuerpo del actor
debe dilatarse; la ropa, volverse una escenografia
movil; la voz, desprenderse de los tonos que im-
pone el naturalismo; la narracién, independizarse

...l teatro de calle implica
la alteracion de casi todas las
reglas, porque estamos saliendo
del palacio de la ficcién para
darnos un bafio de realidad
iy crear ficcién al interior de la
misma! Alli el cuerpo del actor
debe dilatarse; la ropa, volverse
una escenografia movil; la voz,
desprenderse de los tonos que
impone el naturalismo;
la narracién, independizarse
de la linealidad; la musica
en vivo, inscribirse como voz
indispensable entre las presentes,
y la imagen, ser capaz de
asumir un primer plano

en el decir escénico.

Il FESTIVAL
INTERNACIONAL DE
TEATRO DE CALLE

EL ESPACIO
HABITABLE

de la lincalidad; la musica en vivo, inscribirse
como voz indispensable entre las presentes, y
la imagen, ser capaz de asumir un primer plano
en el decir escénico. Y todo esto inscribirse en el
espacio elegido, es decir, integrarse al ambito ur-
bano redefiniéndolo y no sélo yuxtaponiéndose
mecinicamente a lo existente.

El cuerpo del actor en la calle se vale de los
objetos para poetizar el espacio y sus acciones.
Asi, no solamente se supera la accién utilitaria
del mismo, sino que con €l se abre un nuevo es-
pacio de significacion. Esto quicre decir que el
objeto elegido debe tener por un lado un caric-
ter de “ especial”, “distinto”, “precioso”, y por el
otro complementar esta cualidad con un uso del
mismo diferente al habitual y cotidiano.

Para esto tenemos primero que definir lo
que necesitamos, segundo, hallar la excepcién
del mismo y, por ultimo, inventar una manera
nueva de manejarlo que lo descubra al espectador
como una llave hacia la magia de la historia que
S€ narra o vive.

Cuando el espacio en derredor es la manifes-
tacién de la cotidianeidad —y asi sucede con el
teatro hecho en espacios abiertos— debemos
lograr que todo lo que constituya nuestro
hacer sea una ejemplificacién de lo contrario.
Rompemos el gris de lo diario con la magia de lo
extra-ordinario. Y esto en el manejo del cuerpo,
de la voz, de los objetos y del espacio. Solo asi
logramos los colores necesarios para destacar
de ese fondo poderoso y archiconocido para el
espectador circunstancial.

Pero cuidado. No se trata de la extravagancia
—fenémeno efimero que se consume ripida-
mente en si mismo— sino de inventar otra na-
turalidad. Una que es paralela y subterrinea
a la nuestra. Y para que esa naturalidad exista,
debemos lograr que los distintos componentes
de la accién escénica embonen naturalmente
entre si como las palabras de un lenguaje extraio,
que no comprendemos tal vez en su significacion
individual, pero que percibimos claramente
como un conjunto coherente de una realidad
distinta: él sabe lo que dice y por qué lo dice
vy nosotros inferimos, intentamos descubrir su
significado con una cierta fascinacion.

Asi, el cuerpo dilatado por una cultura del mo-

OCTUBRE /DICIEMBRE 2003



Insect de Theater Titanick. Foto: Archivo Festival

vimiento hecha para la calle, escribe sus acciones
como si fueran pardbolas. Y éstas se hallan engar-
zadas por un vestuario que no es la vestidura de
un cuerpo, sino la piel escamosa y magnifica de un
personaje especifico. Y este “monstruo” (sinénimo
de extraordinario, dice el diccionario) tiene ob-
jetos que al ser “normales” para él dejan de serlo
para el espectador y se vuelven, como deciamos
mis arriba, “preciosos” y “distintos”.

Como vemos, sélo vamos en busca de otra
“normalidad”, de otra “espontaneidad”, que per-
tenece al teatro que hacemos y se distancia del
hombre comun como la fibula de un cuento o las
imdgenes logradas en computadora. Nunca tan
distantes como para que no le pertenezean en defi-
nitiva, pero jamds tan cercanas como para poder
desvalorizarlas en su capacidad de impacto.

Asi, el actor mismo en su accionar espacial se
vuelve algo precioso engarzado en el contexto de
una realidad que se muestra capaz de contenerlo
aunque antes no existiera. Y esto quicre decir
una perforacion en el gris de lo cotidiano para
el florecimiento de lo imaginario.

Como se comprende, ese espacio teatral-
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izado que estalla en sus relaciones tradicionales
impulsa también al transetinte hacia el camino
del asombro y la libertad. Lo primero porque
la mayoria de las veces el encuentro es fortuito,
y lo segundo porque él, y no la relacion econé-
micosocial presente en la compra de un boleto
de teatro, es quien decide su permanencia: puede
volverse espectador o continuar siendo un tran-
seunte luego de una breve hojeada al estimulo
creado por los actores. Y esto significa que e/
teatro de calle no es un comsumidor sino un bacedor
de piblicos.

Por otra parte, la relacion entre las obras y
la tecnologia suele ser distinta a la habitual,
En el teatro son indispensables un equipo de
sonido y una planta de luces mds o menos
sofisticados. Claro que hay teatro de calle en
el cual se usan estos elementos (sobre todo el
proveniente de los pafses mds ricos) y también
otros complementarios como los micréfonos
inalimbricos, por ejemplo, pero lo miés frecuente
es prescindir de todo este material. Y si ello no
significa un deterioro en ¢l producto sino una
variacion en la valorizacion de los elementos,

Internacional de Teatrode Calle

quiere decir que se han reducido de manera
muy considerable los costos globales de cada
representacion.

Asi que a las anteriores consideraciones debié-
ramos agregar la ampliacién de factibilidades
de produccién, hecho muy importante y signi-
ficativo en tiempos de crisis como los actuales.
Y esto nos muestra un cambio de organizacién
posible, diverso al elenco. Quiere decir que el
teatro de calle también es un elemento celular
del teatro no sélo como un colectivo de trabajo,
sino esencialmente como organizacién de grupo,
con una visién que trasciende, englobindo-
la, la circunstancia inmediata de una obra,
desembocando en lo que en Latinoamérica
tiene una larga tradicién a la que llaman “teatro
independiente”.

Y podriamos seguir en extenso...

BRUNO BERT. Director de escena, maestro de la Escuela de
Arte Teatral del iNBAy critico teatral en la revista  Tiempo
libre, Director artistico del Festival  Internacional de Tea-
trode Calle.
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DE MAROMEROS Y ACROBATAS “SUBVERSIVOS”

EL MORTAL DEL HAMBRE

Luis Armando Lamadrid

o existe nada més subversivo que un

cuerpo en libertad, La sensacion de

volar, desafiando las leyes de gra-

vedad, aunque sélo sea por unos

minutos, es algo que no se com-
P':lfa con ﬂilda. C()ﬂtrae[ Cl CUC[P() pﬂ.r‘ﬂ tomar
impulso, desplegarse en el aire, dar la maroma
v caer de pie sobre la cuerda crea una relacién
intangible entre el que la realiza y el espectador:
la posibilidad momentinea de violar una de las
leyes de la naturaleza; pero esto va en contra
de los designios de la Iglesia-Estado. Ahi radica
el peligro.

El arte del equilibrio y la acrobacia se remon-
ta varios siglos atrds de la llamada Era cristia-
na, pero no voy aqui a hacer historia: primero,
porque no es mi papel, segundo por motivos de
espacio. Sélo trataré brevemente de anotar el
papel que estos especticulos jugaron en la vida
teatral de México (Colonia y Siglo x1x) segtin
se desprende de documentos encontrados en
el Archivo Histérico de la Ciudad de México
(concretamente en los documentos del ramo de
Diversiones Publicas).

Los primeros acrébatas-actores llegados a
la Nueva Espafia venian influenciados por la
Commedia dell’arte, que en Europa dejé honda
huella, pero en un principio esas compaiiias
callejeras fueron prohibidas aduciendo el pre-
texto de que le podian quitar piblico al Coliseo,
en el que las localidades mds baratas —cazuelas
y mosquete— costaban uno y medio real. Pero
como apunta Maya Ramos Smith:

Los sectores mis pobres de la poblacion, sin
embargo, no disponian del medio real, y a ellos
s¢ dirigicron los especticulos méds humildes de
todos, los “maromeros” o acrébatas callejeros
y las “comedias de muficcos” o titeres que
se presentaban clandestinamente en casas
particulares. (...) pero el 16 de abril de 1794 el
virrey Revillagigedo, comprendiendo que esos
sectores de la poblacion no podian tener acceso
al Coliseo, levantd la prohibicion.”

A eso siguieron largos trimites burocraticos para
obtener los permisos de representacion. Segin

relata Juan Pedro Viqueira Albidn,
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Las condiciones que ponian a los maromeros
para otorgarles estas licencias eran que no
hubiese bebidas prohibidas, que no se con-
vocase al publico por medio de instrumentos
de musica, en especial los de cardcter militar,
que no hiciesen chiffos u otro géners de alborotos
a los espectadores, que saliesen con vestidos
decentes y de su propio sexo, que terminara la
representacion antes de las oraciones, v que no
trasladasen el especticulo a otra casa, sin antes
advertir al ayuntamiento.*

Evidentemente, ninguna de las recomendacio-
nes se llevaba a cabo, pero el texto anterior nos
permite imaginar como seria una representa-
cién de este tipo de especticulos en el México
colonial. Si algo estaba prohibido era porque
se llevaba a cabo; pero parece que lo que mas
preocupaba a las autoridades era la libre mezcla
entre hombres y mujeres que se daba en estos
especticulos que en su mayoria eran callejeros.
En el Coliseo las mujeres tenian un lugar es-
pecial al que no entraban los hombres; pero,
Jcémo mantener ese control en espacios abier-
tos? Estos libres intercambios, combinados con
la alegria y las bromas de maromeros y publico,
propiciaba una sensacién de libertad sobre los
rigidos cddigos de comportamiento hombre-
mujer. Las relaciones sexuales practicadas
libremente (hubiera coito 0 no) permiten a la
persona contemplar la vida desde una perspecti-
va distinta, dindose asi una forma diferente
de pensar, lo cual por supuesto no convenia al
Estado-Iglesia, que entonces tenfa que tomar
medidas represivas tanto para quienes incon-
scientemente causaban tal comportamiento
como para quienes lo vivian. Es por eso que se
les combatid y trat6 de restringir al mdximo su
proliferacion.

En el México Independiente se consiguié
mis libertad para este tipo de especticulos, pero
éstos no perdieron su categoria de marginales.
Aunque, eso si, se agrupaban en pequefas com-
pafifas itinerantes que a veces reprcsentaban en
lugares abiertos o cerrados, dependiendo de la
buena fortuna de sus integrantes.

Gracias a la memoria de Antonio Garcia
Cubas podemos conocer una detallada descrip-

cién de cé6mo se realizaban estos especticulos a
mediados del siglo xix:

A las cuatro 6 cuatro y media, al toque de una
marcha ejecutada por la murga salian los vola-
tines y cirqueros y d la cabeza el famoso payaso,
quien hacia al publico grotescos saludos y
presentaba a sus chicos, como él llamaba a todos
los de la comparsa.(...) Antes de comenzar la
funcion, el maromers (...) trepdbase como gato
en la cuerda tensa por dos tijeras de madera
colocadas a regular distancia una de la otra, y
yaen alto, recargado en los lazos que afianzaban
una de aquéllas en su parte superior, esperaba 4
que unos hombres diesen 4 1a sobredicha cuerda
el necesario temple, que €l mismo probaba con
dos o tres sucesivos hincapiés (...).3

A continuacién describe detalladamente la
rutina del “maromero”, acompafiado por unas
coplas picarescas que dice el payaso.

Como podri darse cuenta el lector, el espec-
ticulo se habia ya “adecentado” en demasia, mds
cuando los empresarios llevaron estos actos a los
teatros y circos enfocados a la gente de dinero.
Ante esto, todo ¢l cardcter subversivo y marginal
desaparece para dejar algo “bonito” y “espectacu-
lar”, pero despolitizindolo totalmente.

Ya se sabe, cuando el Sistema no puede con-
tra algo lo asimila y nos lo presenta enajenado
va para su propio beneficio. El teatro callejero
no ha desaparecido del todo, buscé otros medios
para seguir vigente, como medio de un mensaje
politico o ya de plano panfletario (como ocurrié
en 1968) o buscando nuevas formas para la ma-
nifestacién teatral. {Dios salve al subversivo
teatro callejero!

Ramos Smith, Maya, E/ actor en el sigls XVl . De
el Coliseo al Principal, Escenologia, México, 1994,
. 114.

%iqueim Albin, Juan Pedro, ;Relajados o reprimi-
dos? Diverstones piiblicas y vida soctal en la civudad
de Mexico durante el Siglo de las Luces, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1995, p. 222.

Garefa Cubas, Antonio, E/ fibre de mis recuerdos,
Porria, México, 1986, pp. 255-256.

LUIS ARMANDO LAMADRID. [nvestigador del ciTruen el drea
de Estudios de Teatro Novohispano y siglo xix.
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PARATEATRALIDAD EN MEXICO

TRADICION DISCONTINUA

Noé Morales

l ejercicio de la teatralidad en nuestro

pais, como cabria suponerse, no siem-

pre ha estado asociado a los recintos

convencionales. Y es que estando la

tradicién dramidtica mexicana tan

ligada a la litirgica desde tiempos
precortesianos, se antoja légica una tradicion de
uso de espacios publicos mediante especticulos
de abierta interaccién con la gente y con una
fuerte carga ritual. Por el contrario, lo que
debiera sorprendernos es la subutilizacion,
por motivos de indole diversa, de este tipo de
espacios en los tltimos afios.

Durante la época colonial, uno de los vehicu-
los de evangelizacién mids socorridos por los
misioneros fueron precisamente los dramas
litdrgicos, mismos que encontraban su escenario
natural en los atrios y en las plazas proximas a los
templos religiosos. Antonio Magana Esquivel
detectaba en estos dramas una de las pruchas
mis fehacientes del sincretismo inicial entre
los credos judeocristiano e indigena. Pero no
solamente se trataba de registrar y respetar los
modelos prehispinicos de representacion (lo
cual, desde luego, era de suma importancia),
sino también de no violentar la significacién que
los nativos daban al espacio. “En rigor —dice
Magaiia—, los franciscanos no hicieron mds que
aprovechar los escenarios a los que ya estaban
acostumbrados los indigenas y trasplantar las
piczas religiosas con el proposito de difundir
el nuevo credo.”™ La simbiosis, pues, no sélo
debia ser a nivel lingiiistico y/o estilistico, sino
que también debia pasar forzosamente por una
adecuacion a nivel espacial.

Lo que sin duda debié haber facilitado las
cosas a los jesuitas y franciscanos europeos
fucron las similitudes entre las tradiciones de
representacion occidentales y las de las culturas
indigenas prevalecientes en nuestro territorio.
La documentacién, escasa pero fidedigna, que
algunos de los primeros misioneros nos han
legado, da cuenta del rico historial de ritos y
ceremonias parateatrales de los pucblos me-
xicas, mayas y tlaxcaltecas. Danzas, rutinas de
pantomima y didlogos cortos, mitotes varios
cuyo comun denominador con una importante
rama del teatro hispano (de raices esencialmente
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Morisma, representacion de una tradicional
batalla entre moros y cristianos. Foto: Jorge Veértiz

medievales) era su cardcter mévil, ambulante,
de ceremonia publica y colectiva. De alli que
una de las principales formas de representacion
popular mexicana, la pastorela, originalmente
escenificada en plazas y plazoletas, haya basado
su subsistencia en su mez-colanza de elementos
de ambas idiosincracias.

Superado el periodo colonial, en donde estos
procesos de evangelizacion dieron pie a una
gran cantidad de autos, coloquios y canciones, el
teatro mexicano de la incipiente independencia
se refugié en los inmuebles que se fueron edi-
ficando y que, paulatinamente, fueron ganando
peso en la vida social del pais. Empero, parale-
lamente a este fenémeno, otro buen grupo de
actores ambulantes, verdaderos comicos de la
legua de los que buena parte provenian del
extranjero, se encargaron de recorrer todos
los rincones de la naciente y convulsionada
repuiblica a bordo de carretas, carretones y carro-
matos, Sin embargo, géneros como la zarzuela y
la comedia criolla se fueron posicionando como
los predilectos, lo que provoco que la actividad
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teatral se concentrara en teatros convencionales,
adormeciendo por décadas la exploracién de
propuestas con un discurso alejado de los ci-
nones dictados por las tendencias teatrales de
Europa que seguia siendo, sin duda, el principal
espejo de la sociedad artistica mexicana.

No es sino hasta la década de los sesenta
del siglo xx donde puede ubicarse un intento
importante no sélo por devolver al teatro
comunitario su cardcter social mds alld del mero
entretenimiento, sino también por retomar, de
alguna u otra forma, caracteristicas propias de
la tradicién parateatral mexicana. Y no podia ser
de otra manera sino acercindose de nuevo a las
raices indigenas. Los intentos de teatro campe-
sino acabarian consolidindose definitivamente
hacia el ecuador del sexenio echeverrista, cuando
se instituyen las brigadas de teatro campesino
de la conasuro, que se encargarian de llevar a
la distintas comunidades rurales de nuestro pais
espectaculos bilingties, muchas veces con traduc -
cién simultinea, de obras de teatro creadas al
alimon con miembros de las propias comuni-
dades visitadas. Directores y pedagogos como
Soledad Ruiz y Rodolfo Valencia entregarian
buena parte de su tiempo a este proyecto.

Mencién aparte merece el esfuerzo de Ni-
colds Nuifiez, actual director del Centro de In-
vestigacién Teatral de la unam, quien durante
afios se ha encargado de fundir, con resultados
ciertamente irregulares, varias de las premisas
del ideario de Jerzy Grotowski con mitos de
origen precortesiano. Ademis de lo temaitico,
Nufiez ha procurado escenarios en espacios
abiertos para la presentacién, casi siempre ante
un nimero de espectadores reducido, de sus
especticulos,

De este somero y arbitrario recorrido por
la actividad parateatral y de especticulos en
espacios atipicos de la historia de nuestro pais,
se desprende una conclusion: la necesidad por
sistematizar y profesionalizar el ejercicio de una
opcidn que, ante las carencias presupuestales
del teatro mexicano, deberd ser una de las mas
socorridas en lo sucesivo.

NOE MORALES, Especie de critico y dramaturgo mexicano.
Escribe en La Jornada Semanal.
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LA EXPERIENCIA COLOMBIANA

LA CIRCUNSTANCIA
ESTETICA DEL TEATRO CALLEJERO

Juan Carlos Moyano Ortiz

1

n las calles del siglo xx nace y muere

la historia del mundo. La humanidad

perece o sobrevive en cada instante

cotidiano. La vida y la muerte se

mezelan en la agitada confusién de
los desiertos citadinos. La ternura y el peligro
acechan en las esquinas. El espacio urbano en-
vuelve, reta, obliga a reaccionar y muy a menudo
aplasta y dispersa.

11

El teatro callejero es una tentativa para ejercer la
libertad a partir del juego perpetuo de la comu-
nicacién creadora. Ha existido desde siempre:
desde antes de la fundacién de la primera calle.
Su esencia remota transgrede los términos.
Teatro y calle son palabras recientes, pero su
significado nos aproxima a la nocion de espec-
taculo abierto, a Ia tradicion del circulo sagrado,
a los primeros gestos y a las pantomimas pri-
mordiales. No se puede entender la estética del
teatro callejero si no se involucran estos criterios,
Lo ritual unia, permitia relaciones de conver-
gencia, hacia trascendente lo efimero y temporal
lo eterno. Le otorgaba fuerza indescriptible a
los actos humanos: era el rito que potenciaba
visiones y enfrentaba a los hombres con la ima-
gen de sus propios simbolos. La comunicacién
se daba natural, humana y sagradamente.

I11

Estados, doctrinas, personajes y tradiciones se
han desplomado en pleno cruce de vias. En las
calles se han propagado ideas, crisis, tensiones,
fracasos ¢ insurrecciones. Histéricamente cual-
quiera estd expuesto cuando va por la calle, y; sin
embargo, el encanto de lo personal, socialmente
visto, se diluye en las costumbres impersonales
del comportamiento ciudadano: los individuos
se ven conminados a la soledad, en el centro
de un mar de muchedumbres. El desamparo
nos protege y nos traumatiza. El aislamiento
v la neurosis nos justifican y nos aniquilan.
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Hemos perdido la capacidad de ritualizar. La
vida rutinaria es anodina, enajenante, esclava
de los horarios y del pragmitico desdén hacia
lo humano. Elrito s la posibilidad milenaria de
ponerse en contacto con uno mismo, con los
demas, con la naturaleza, sin violentar el libre
curso de los deseos y la voluntad. Al contrario,
estimulando la comunicacién directa y el éxtasis
sensorial, en procura de un sentido primario de
correspondencia con el universo y sus amplios
movimientos.

El rito no es forma fija: es ritmo, agitacion,
potencia elemental ¢ impulsos vivos. Se ritualiza
muchﬂﬁ veces en momentos prﬂﬁll’ld{)s, Cuando
se ama o se agoniza, por gjemplo. Cuando se
participa en furores o calmas, en reuniones festi-
vas y en cierta clase de especticulos que com-
prometen la sensibilidad activa de los individuos.
En la vida ordinaria ¢l “yo” condicionado nos
hace sucumbir y las relaciones de uno con el
mundo se revierten en banalidades y conve-
niencias fundamentalmente operativas, vacias,
muertas. El arte, de alguna manera mads bien
indefinible, todavia conserva elementos que
permiten convocar la atencién de la gente y ge-
nerar estimulos sensibles, secretos, creativos.

El*“homo citadino” ha perdido contacto con
el sulcus primigenius de su condicién remota, En
el arte a veces encuentra el sentido de su rastro.
La ciudad hacina, restringe, fragmenta, contro-
la, establece codigos y también nos oculta, y, de
vez en cuando, nos hace libres.

v

El teatro callejero se ha desarrollado sin unifor-
midad, mimetizado en las variantes y en los
contrastes de un desarrollo histérico que, por
lo demds, nunca ha sido rectilineo. Durante
milenios y silencios el teatro, como acto a los
cuatro vientos, ha logrado la alquimia de los
sentidos y el pensamiento, el equilibrio entre
la vida y el devenir del universo, en un espacio
imaginario, en un tiempo paralelo, sustancial-
mente teatral. Ha estado asociado al humorya
la tragedia, en épocas diversas, como si fuera lo

unico capaz de iluminar las oscuras entretelas
del alma humana. En todas las civilizaciones
se han dado roles para aquellos que conservan
el fuero de la risa, el aire de lo encantado y
legendario, la dicha de los suefios y el hechizo
de los cantos, sagas, cuentos y mitos. Han sido
chamanes, poetas, funimbulos, bufones, alu-
cinados, saltimbanquis, trovadores, juglares,
comicos de la legua o simplemente actores
ambulantes; dependiendo del concepto cultural,
del desarrollo de cada sociedad, de cosmogonias
particulares, jerarquias sociopoliticas relativas a
funciones no siempre iguales.

Tuvieron su época de oro en los andurriales
secretos del Medioevo, junto a los alquimistas
y a los preclaros de la ciencia experimental.
Fueron la risa y la reflexién de aquella parte
luminosa de la era escoldstica, cuando el feroz
oscurantismo de la Iglesia Catélica Romana
sc oponia a los avances del mundo. Cobraron
importancia en las aldeas, en los caminos, en las
posadas, en los puertos, en los hosques para lep-
rosos, en las cavernas habitadas por proscritos
vy en todo lugar donde fuera posible conspirar
contra el puritanismo y el poder asolador de la
casta poderosa.

Miles de ellos fueron asados en parrillas de
escarmientos, en nombre de la sacrosanta razén
de los déspotas, bajo la marca de la herejia, con
el fuego de una cruz de ceniza, violenta y asesina.
Otros, sobrevivientes tercos, antecedieron y
conservaron lo que siglos mis tarde los asomb-
rados romdnticos llamarian comedia del arte.

A

Siguieron apareciendo como un magma sin for-
ma definida, cada un con identidad intransferi-
ble. Se entrecruzaron por los vértices del peligro
o se extraviaron en la intuicién de la vida alegre
y pagana; siendo los mismos personajes que
siempre habfan sido: arlequines, malandros,
pavasos, magos, volatineros, mimos, contorsio-
nistas, faquires, artistas marginales. Encantado-
res de serpientes o inventores de suefios. Hibiles
acrébatas del aire y del verbo. En el siglo xx
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han sido perseguidos, apedreados, denigrados
y puestos de cara al patibulo. Criticos nefastos,
funcionarios de mentalidad estrecha y politicos
de distinto caricter y rango han atentado contra
la libre expresién de los artistas callejeros. Sin
embargo, puede asegurarse que no son martires
y que tampoco ejercen ninguna clase de aposto-
lado. En mds de una oportunidad son vividores
y se fingen encarnaciones para burlarse de los
indecisos y de los creyentes atribulados.

Pero atin en estos términos, es posible, entre
charlatanes, dementes, liucidos, serenateros
y secretistas, encontrar indicios de un arte
imprecisable y evidente, que toma como eje el
juego de las palabras v se proyecta socialmente
en una praxis del orden estético y hay cosas,
por supuesto, de alto desarrollo: donde vive
la fuerza lidica y la potencia creadora de una
tradicion sin nombre, caética y herética, nueva
y milenaria. Conocida actualmente como teatro
callejero y recuperada por infinidad de expre-
siones que van desde la miisica hasta la plastica,
del teatro a la poesia, de la vida cotidiana a los
juegos de juglaria.

Vi

La cultura de posguerra en el mundo entero
estd fijada por la constante de crecimiento ur-
bano desordenado y por la aguda crisis de la
conciencia establecida. Esta es la época de las
megaldpolis, la polucién y la amenaza radioac-
tiva. Somos engendros nacidos en matrices de
cemento, acostumbrados a consumir bidxido de
carbono, enlatados, deficiencia, enfermedades
sicosomaticas y noticias friamente calculadas.
Las calles son canales de un agitado sistema
sanguineo de costumbres y desatinos, Hay es-
pacios infrahumanos y perturbaciones sicgenas
masivas. La miseria abunda y redefine constan-
temente los niveles progresivos de histerismo
y peligrosidad. La calle es el hibitat de miles
de indigentes y desarraigados. La extensién
sociofisica de la calle es afectada y adquicre una
dimensidn critica, en relacién con el todo que
componen los procesos sociales.

La calle, entonces, deja ver la naturaleza de
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Parada de Rua del grupo brasilenio Lume. Foto: Archivo Festival
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En el siglo xx han sido perseguidos, apedreados, denigrados

y puestos de cara al patibulo. Criticos nefastos, funcionarios de

mentalidad estrecha y politicos de distinto caricter y rango

han atentado contra la libre expresion de los artistas callejeros.

Sin embargo, puede asegurarse que no son madrtires y

un tiempo donde los conflictos de clases son
extremos ¢ inevitables. Los trazados de las
avenidas y la arquitectura de la urbe revelan
las pugnas y los impulsos de un desarrollo
sociocultural inconcluso e inflamable. Las calles
han gestado una cultura, una simbdlica y una
politica. La primera paranoica, la segunda
exuberante, casi mitica, y la tercera complicada y
proclive a la violencia. Las calles han propuesto
su lenguaje y una nocién distinta del fenémeno
teatral.

VII

Somos entes callejeros, condicionados por la
exactitud de los dngulos rectos y por la dspera
construccion de las costumbres modernas.
Entre cada hombre y su sombra se ha levan-
tado un muro. A veces, sin embargo, ninguna
consistencia soporta la fuerza demoledora de la
risa. Junto a la abrumadora expansion de la urbe
ha crecido la posibilidad de recuperar la vida.
Es una consecuencia logica de la sensibilidad
humana, esencialmente lidica y subliminal.

VIIl

Las calles procesan siglos y segundos en
instantes decisivos. La historia nos sorprende
atravesando una autopista o el aire se nos fuga

en cualquier callején sin salida. Por las calles
danza una cultura densa, que sintetiza la sico-
sis colectiva, la obsesion compartida, aquello
culturalmente vasto y contradictorio que, en
determinado momento, podria identificar los
codigos expresivos de un conglomerado. Es la
sustancia pegajosa, chillona, alegre y trigica que
compone la estética del teatro callejero actual.

Una estética ruidosa, descordenada de la
razén cartesiana, impregnada de pasiones,
claridades y tinieblas. Una estética sin la ética
de la razén impura y sin los apriorismos morales
de un sistema de ideas con axiomas parciales y
prejuicios adoptados como principios.

Porque no tiene complejos de culpa ni
necesidades de definicién y por lo tanto tam-
poco requiere permisos para existir. Es una
estética insobornable, mixta, que nos coloca
en un espacio donde las relaciones cambian y
propician momentos y periodos para despistar
las congestiones del hastio. En ella, ilimitada
e inescrupulosa, se han incubado propuestas y
reacciones que han sacudido el escenario del
asombro contemporineo.

IX

En la década de los sesenta el happening reventd
los espacios rutinarios y agité las banderas de la
libertad creadora. El teatro de agitacién y pro-
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paganda fue compatible con las oleadas ideo-
logicas y de fervor politico de una esperanza que
a veces asomaba en una forma valerosa, como
sucedié con Cuba y Vietnam, encendiendo
calderas y avivando las furias renovadoras de
la juventud radical en Europa y Estados Uni-
dos. Se trataba de una generacién escandalosa
y beligerante que organizé barricadas, estimulé
huelgas, estigmatizo la ideologia dominante y
exigié cambios en el aparato estatal. De aquel
hervidero de consignas, olores prohibidos,
catecismos politicos y pensamientos subversivos
surgieron especticulos memorables y personajes
inmortales que se destacaron en todas las ex-
presiones artisticas de su momento v que todavia
hoy viven, a pesar del eclipse y de la pérdida de
raices. Porque el establecimiento abominable
termind acogiendo las necesidades del margen
y los combatientes del 68 envejecieron muy
ripido, se volvieron ortodoxos, cayeron en el
escepticismo sin fondo o encontraron refugio
en el misticismo cadtico. Otro tanto sucedid
con las experiencias puramente politicas, camu-
fladas con rudimentos teatrales.

Terminaron en la asfixia y en el vacio, igual
que los propésitos de los partidos politicos y
de las sectas religiosas. Habia formas, aparatos,
doctrinas y teorias, pero no existia el rito: el rit-
mo ya se habia vuelto una reiteracion racional,
en serie, automatica, frustrada, absorbida.

Salvo algunas excepciones que han sabido
mantenerse con el paso de la vida, en el camino
de una estética sin pretensiones comerciales y
sin prejuicios ideolégicos. Es la herencia del
underground, huidiza, perturbada, averiada por
el tiempo.

X

En Colombia las avenidas a veces parecen
caminos de herradura y las autopistas suelen
conducira trochas que se pierden en la memoria
cercana de un pasado campesino y de un an-
tepasado nativo, Sin duda que la vertiente de
la cultura occidental no es la unica que nos
circunda. Etnicamente somos una combinacién
de tradiciones evolutivas, origenes diversos y
genes de procedencia universal. El proyecto
de vida occidental ha fracasado. El bilenio
que termina es la culminacién de un camino
erritico, l6gico, necesario. La crisis suprana-
cional del mundo establecido ha dejado ver
la radiografia del desequilibrio apocaliptico.
Esto, en procesos complejos y repercusiones
naturales, estimula las particulas genéticas y
despierta una memoria sensorial que subyace
en los instintos y en los reflejos condicionados
del inconsciente colectivo.

Otras luces alumbran: visiones ricas, no des-
preciables, coherentes, ttiles en ciertos casos
que no supnn&n ﬂiﬂgllnﬂ CIEISE dﬂ rcgrﬁsif'm
histérica. Es imposible dar marcha atrds en la
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espiral expansiva de la historia humana. So-
mos herederos de todas partes y de este sitio
donde conviven simbiéticamente el jaguar, la
anaconda y la presencia enorme del siglo xx.
Sélo los dogmiticos de la nueva escoldstica
pueden intentar desconocer la interaccién ét-
nica, biolégica y cultural, de acuerdo con ciertos
periodos ciclicos perfectos, en el espacio y en el
tiempo. No es que carezcamos de la formacion
occidental. En cierta forma somos occidentales
vy eso es imposible de revocar.

Ademis, esto no es desventajoso, en ningtin
sentido. Es una realidad histérica, sencillamen-
te, sin la cual nosotros no existiriamos. Pero hay
que entenderla, descifrarla, asimilarla y proc-
esarla en sus virtudes y reveses. La ciencia es im-
prescindible, pero las ansiedades bélicas la han
vuelto peligrosa. La enemistad irreconciliable
es entre las fuerzas de la vida y los gobiernos,
entre la alegria y los ejércitos. Ciencia y poesia
van mds alld de la estética y la tecnologia. Son
la unidad que podria vislumbrar los procesos
cognoscitivos de un futuro inconjugable. Por
ahora, baste plantear que nuestro e/ixir vifae
garantiza la existencia de la dicha, de la rumba,
del ritual. Es el poder expresivo del pueblo. Es
la cultura imputrescible que ha permitido que
ciertos vestigios antropoldgicos sobrevivan, me-
tamorfoseindose constantemente, sincretizdn-
dose para siempre en una moénada indisoluble
de mutaciones sin fin.

X1

Durante el periodo conocido por la historia
oficial como la “violencia”, las masas campesinas
huyeron en éxodos prolongados hacia la “tran-
quilidad” terrible de las ciudades. Trajeron su
pdnico, su trauma, sus costumbres ancestrales y
sus fuerzas miticas. La cultura urbana se nutrié
de su fuente casi inagotable. Los nervios de la
ciudad se juntaron con la desnudez de las fibras
de una ruptura cultural sin antecedentes. Los
substratos del corpus callejero se llenaron de
mitos, leyendas, pesadillas y sospechas. En los
parques aparecieron los culebreros, los indios,
los vendedores de hechizos, los vagabundos, los
locos, los descrestadores y los sabios. A toda esta
conjuncién se sumaron los resplandores de la
publicidad v la vertiginosa marcha de los vlti-
mos afios, después del underground y después,
por supuesto, de la efimera rebelion nadaista.
Nuestros afluentes nos conducen a reversos y
anversos no marginados. Nuestra estética se
nutre no solo de ideas, sino también de olfato
y malicia. El Bread and Puppet, el Living, el
Odin y otros grupos internacionales han mos-
trado hallazgos y han compartido pasos. Pero
la cantera realmente ha side la cultura viva en
ese territorio del mundo, donde lo remoto y lo
inmediato confluyen en un punto situado en
el relativo presente exacto; donde se revuelven
opiniones, ideas y opciones. Carnavales, ver-

benas, velorios, narraciones, aires musicales,
vientos inmortales y presagios se han construido
en médula ritual de la comunicacién escénica.
He ahi la diferencia con la mecinica racionalista
y el probable punto de apoyo de una poética
contemporinea latinoamericana. No es, como
puede deducirse, un punto de vista folclorista o
antropolégico. Es otra cosa, que no fragmenta,
que recupera espacios y se desarrolla en forma
espontinea y libre. Es la raiz honda de una
circunstancia estética.

XII

He crecido entre la violencia citadina y entiendo
su lenguaje. He aprendido que el tiempo va mds
rapido por las vias transitadas y que se detiene
hasta difuminarse en los lugares apartados. Soy
un vistago representativo de las inquietudes
pestiferas de mi tiempo. Un inquilino de finales
de siglo, propenso al espectro estético de un
ventarrn histérico que nos acerca y nos convoca
para complotar en compafiia, desconociendo el
lastre de las verdades unilaterales y el monopo-
lio de la razén. El racionalismo es un método
producido en un momento determinado de la
historia del pensamiento europeo y presenta las
relatividades de todos los métodos. Hay otros
mecanismos Utiles para aprehender sistemitica-
mente un orden de ideas y efectuar un anilisis
pertinente. Las posibilidades metddicas, real-
mente, son innumerables y se acomodan a situa-
ciones generales y mds especificas, de acuerdo
con c6digos de pensamiento de cada individuo
o de una comunidad, en un momento dado. He
visto la disputa callejera entre grupos, galladas,
combos, bandas y nicleos heterogéneos, a veces
cerrados, a veces abiertos, pacificos o agresivos.
El alcohol, la droga, el crimen y la miseria
han sido factores de predominio psicolégico y
determinacién cultural. Las calles han refugiado
la decadencia, el ostracismo y las angustiosas
tensiones de la sociedad de consumo. Pero en las
calles también ha brotado una estética insolente,
cilida, sonora, amplia y agitada.

XII1

Los actores ambulantes liberan los espacios y
rompen la rutina. Se apodcran delarisayla
extienden sin precauciones por las calles del
siglo xx, mientras nace y muere la historia del
mundo.

Tomado de Gonzilez Cajiao, Fernando (compila-
dor), Teatre papular y callejere colombians, Cooperativa
Editorial Magisterio, Col. Aula Abierta, Colombia,

1997, pp- 81-87.

JUAN CARLOSMOYANO ORTIZ. Novelista, poeta, saltimbanqui
y director de escena.
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PANORAMA DESDE LA CRITICA

EL TEATRO DE CALLE
MEXICANO... ¢EN LA CALLE?

Michelle Solano

as actividades artisticas pensadas
para ser exhibidas en los espacios
piblicos (las artes urbanas) y las
que tienen sus origenes en la calle
o, dicho de otra forma, fuera de los
esquemas, circuitos y grandes infraestructuras,
tienen caracteristicas comunes: son de caricter
popular (estin pensadas para el publico més
cercano), son contemporaneas (utilizan nuevas
formas de expresion o suponen la reelaboracion
de otras ya conocidas), son radicales (no se
adaptan a los moldes creados por la cultura
oficial) y utilizan las calles como espacio de
expresién ¢ integran la cultura popular y el
suceso co tidiano, lo cual abre nuevos caminos
hacia una mds justa democracia cultural.
En México, es la segunda vez que se llevari a

cabo el Festival Internacional de  Teatro de Ca lle
en Zacatecas y, al igual que el afio pasado, la

presencia de grupos extranjeros significard una

oportunidad invaluable de intercambio so bre

las formas, los fines y la manera en que tanto
publico yartistas mexicanos vamos construyen-
do nuestra cultura de teatro de calle.

Con respecto del teatro de calle, la realidad
es que en México apenas estamos resolviendo
una cuestién fundamental: jqué es el teatro de
calle?, se6mo debieran ser los especticulos que
se realicen ex profeso para espacios urbanos?
Y aqui tal vez convendria hacer una reflexién
de lo que a través de la historia del teatro ha
significado la calle,

La calle siempre ha estado presente en el
teatro. La accién de las tragedias grie  gas, por
ejemplo, ocurria generalmente ante la fachada

de un palacio (pocas veces comoen  Filotectes se

desarrollaba en un paraje agreste). ;Y cudntos
cuadros del teatro cldsico ocurren en la calle?
Ya en el siglo xx hubo dramas completos que
sucedian en las calles, como el famo so drama
de Elmer Rice, Strees Scene . ;Pero el teatro ha
estado en la calle? Evidentemente si, sobre todo
en la forma de los carnavales, pero tam  bién en
otras muchas formas. Desde tiempos remotos

—cuando los especticulos calleje ros signifi -

caban una opcién de entretenimiento  para los
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habitantes de poblados lejanos a las gran  des
ciudades— hasta la actualidad —en donde el
teatro de calle ha conquistado bastante respeta-
bilidad (sobre todo en paises europeos como
Polonia, Espafia, Italia y Francia)—, shapa sado
algo importante en esta modalidad de tea  tro?
¢Significa hoy algo mas que la mera diver sién
inocente que significaba cuando juglares o gita-
nos, o bochinches y mojigangas legaban a las
plazas a ganarse el pan?

Zancos y payasos ocupan el lugar del tipico
oso de los gitanos y de aquellas cabriolas de los
titiriteros. ;Pero también algo mds? Si, y ahi
estan los mejores cjemplos de teatro de calle
de nuestro tiempo: la compafiia polaca Osmego
Dnia trajo el afio pasado un especticulo lla -
mado Arca , que —entre otras cosas— nos dejé
muy claro a los mexicanos que si pretendiamos
hacer un teatro de calle habriamos de empezar
a preocuparnos por una dramaturgia para este
tipo de teatro. Quizi ése sea el punto que mds
me preo cupa. ¢Quiénes serin los dramatur -
gos interesados en realizar obras para que su
representacién constituya un acto publico,
segura mente gratuito (¢se le puede cobrar a la
gente que va caminando por la calle y decide
quedarse a ver un especticulo?) y que —muy
probablemente— no contard con el apoyo o
el subsidio de las ins tituciones culturales que
son quicnes gene ralmente aportan recursos a
la produccién tea tral de México? Esto podria
sonar banal y casi hasta fuera de tema, pero
remite a la pregunta: ;6 mo habri de trabajarse
el teatro de calle en México?

Tratindose de teatro propiamente dicho,
habrd que distinguir entre dos modalidades:

La que se realiza sobre un espacio de calle
previamente acotado y a una hora previamente
anun ciada.

La que consiste en una interrup cién no
anunciada de la vida cotidiana, median te la
ficcion de un acontecimiento previamente
imaginado en sus lineas generales —como en
la comedia del arte y en el imo—, pero some-
tido a las incidencias, a veces arriesgadas, que
se produzcan en el curso de la improvisacion.

8
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La primera no es, en realidad, sino otra locali-
zacion que completa el panorama iniciado en
Grecia (al aire libre) y que se continda con lo
teatros cubiertos en sus distintas formas. Esta
localizacién (la calle) ya ha dado entre nosotros
algunas muestras de sus grandes posibilidades,
si, en festivales como el de Zacatecas, pero
francamente no imagino cémo podria llevarse
a cabo un especticulo de calle en la ciudad de
México, por ejemplo, donde la vida cotidiana
es un trajin muy acelerado como para detenerlo
en aras de un evento teatral... aunque quién
sabe, tal vez es justamente una opcién que se
podria explorar.

En cuanto a los recursos que habrin de
soportar la actividad de las compaiias de teatro
de nuestro pais (amén de que siendo honestos,
tendrian que profesionalizarse), hay que decir
que no es ficil, no sé qué tanto convenga (o
guste) a los funcionarios artisticos la idea de
repartir dinero —también— para estos me-
nesteres.

Sin duda alguna son mds las preguntas que
las respuestas que la existencia del Festival In - -
ternacional de Teatro de Calle de Zacatecas  nos
hereda, ahi radica su mayor hallazgo: propone
una forma de ver el teatro de calle distinta—har  to
distinta— de la que veniamos utilizando: “El
teatro de calle es para los pseudo artistas, los
marginales, los que nunca han conseguido becas
o reconocimientos, a los que no les quedé mds
remedio que trabajar en la calle”, y ese tipo de
juicios que ademds de elementales, suelen de  jar
de lado que hay una razén por la cual todos  los
teatreros deberiamos tomar al teatro de calle
con mds seriedad: la gente, el piblico, ya no
asiste a los teatros. Somos los mismos los que
acudimos, quizi algunos mis pero, definiti-
vamente, el teatro ya no es un espectéculo de
masas.

La gente estd en las calles, la vida sucede en
las calles, spor qué el teatro no?

MICHELLE SOLANO. Critica teatral. Publica en La Jornada
Semanal.
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LA PUESTA EN ESCENA EN CALLE

UNA APUESTA POR
CONQUISTAR ESPACIOS

Maria Morett

omo un actor que busca vaciarse para

llenarse de un personaje, ya sea por

una construccion fisica, psicologica

o emotiva, asi los espacios estin

dispuestos a entregar la posibilidad
de la creacién a quien los seduzca, conquiste y
transforme.

Esta empresa requicre un llamado, una voca-
cidn en artistas que saben que el teatro de calle
es doblemente dificil y poco reconocido fuera
de sus espacios convencionales. Es un proceso
artistico que requiere, ademids de inteligencia
creadora y manejo de técnica, de enorme in-
version de tiempo y energia, en un acto casi
de equilibrismo circense con una gran dosis de
riesgo. Quizds también por esto, se vuelve un
acto fascinante y, por qué no, subversivo.

En el teatro de calle se tiene que disponer de
un espacio publico, cominmente de trinsito y
habitado por muiltiples personajes reales, para
transformarlo en el espacio de la representacion,
creando otro mundo igualmente real. El actor
no solo dispone el cuerpo, la mente y la voz,
en un escenario que lo protege, en este espacio
el actor necesita una doble concentracién y
alerta para resolver situaciones imprevisibles
que transcienden a la ficcidén y que requieren
un manejo estratégico, desarrollado en estrecha
relacién con el creador de la puesta en escena. Es
ademads un acto creativo atin mas efimero que el
teatro convencional, en el que la critica no pone
mayor atencion y cuyo €xito serd considerado
menor, como una especie de subteatro.

Sin embargo, la calle es un espacio fasci-
nante y aterrador, es ahi donde tenemos que
cruzar para salir de nuestro espacio intimo para
relacionarnos con otros, es un lugar donde todas
las emociones, pasiones y situaciones pueden
suceder; es el afuera. Por lo general buscamos
protegernos en otro espacio para trabajar, res-
guarddndonos de la intemperie, ¢l sol, la lluvia,
la contaminacién. Buscamos un espacio propicio
para la concentracion, relajacién y la creatividad
o productividad, segin el caso.

La calle generalmente es un lugar de trinsito
en el que existen hombres y mujeres que desa-
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rrollan un sistema para sobrevivir al rayo del
sol y de la luna; por lo general son considerados
lundticos o con cierta carga de locura: seres
marcados, marginados, vendedores informales, ar-
tesanos, indigenas, descalzos, indigentes, nifios
de la calle, prostitutas, borrachos, explotados,
ladrones, etc., aunque también hay quienes
estin ahi por cleccién y consideran que vivir
fuera de un sistema monetario o de competencia
los libera.

Para realizar un montaje en calle es necesario
conocerla; tener relacién con estos seres margi-
nales y migicos cuyos espiritus necesitan mds
espacio y naturaleza; sentir la respiracién de la
piedra o el asfalto, o el sol quemando el pasto,
el olor a tierra, a lodo; resignificar “escenogra-
fias” tan majestuosas como pirimides, plazas,
carreteras, cementerios, iglesias o fachadas de 30
metros de altura con una luna llena imposible
de lograr aunque tuviéramos las mejores y mds
sofisticadas luminarias escénicas, y vivir experi-
encias como puede ser la conexién imprevisible
de la realidad con la ficcidn, como el vuelo de
las aves de la plaza cuando en medio de la re-
presentacion se hace un silencio, mientras un
personaje muere, es ejecutado, camina, baila o
corre por ¢l espacio. Es en estos momentos, epi-
fenomenos como diria el maestro Gurrola, don-
de el teatro baja, y estos maravillosos espacios se
potencian y convierten en sagrados y poéticos,
espacios que la alquimia de la actuacion y direc-
cién ha logrado conquistar y trascender.

Realizar una puesta en escena para calle es
una empresa dificil, se requiere de un espiritu
itinerante con una necesidad por conquistar
espacios, de una fascinacion por la gente, los
sonidos, el contacto con la luz, el sol, la luna,
con el aire, Ia lluvia, los colores, los olores, el
misterio que se esconde detrds de las piedras, los
edificios y lo que queda de la naturaleza, como
drboles, plantas, flores, pdjaros, perros, gatos y
los movimientos de los habitantes callejeros,
quicnes ademis de su presencia fisica, habitan
el espacio con sus historias y energfa.

Desgraciadamente existe un prejuicio en
algunos creadores y criticos, que no consideran
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este teatro como un espacio complejo, ni de
exigencia artistica, y lo reducen a un especticulo
simplista, donde los elementos temdticos son
mis bien populares y de técnicas burdas, en
las que el dramaturgo, director, iluminador y
actor no requieren de procesos complejos de
creacion.

La calle es un espacio habitado por lo co-
tidiano, lleno de estructuras que se borran o
asimilan por necesidad. Espacios con una vida
y utilizacién ritual, econémica, social y cultural
especifica, pueden ser escenarios de representa-
cién y convertirse en un interesante reto si que-
remos transformarlos. Considero que el teatro
de calle es un campo fértil para el desarrollo
de un discurso artistico que debe buscar como
principio la resignificacién de los espacios de
trinsito puiblico, mediante un acto de creacion
complejo y de alto valor estético.

Desde el momento de gestacion de una pues-
ta en escena para calle, director, dramaturgo,
iluminador, actores, musicos, etc., deben buscar
la apropiacién del espacio, mediante un didlogo
con el lugar especifico, utilizando sus formas y
contenidos y nutriéndose de éstas para transfor-
marlo y crear un tiempo y espacio ficticios,

Un actor de calle requiere un riguroso entre-
namiento fisico-energético-mental para tener
un control absoluto; debe desarrollar técnicas
especificas de concentracion, manejo de energia,
contacto y proyeccién; debe lograr espacios de
intimidad sin paredes que lo contengan, jugar
y manejar las dimensiones, los alcances de su
proyeccién, desde el contacto directo, a un metro
del priblico, o entre el piblico, borrando la cuar-
ta pared, hasta la proyeccién de una emocion
a publicos masivos. Este actor debe ser capaz
de controlar un sinfin de factores y estimulos
externos, reales, para transitarlos, instalarse
en kioscos, atrios, plazas, estacionamientos,
etc., para presentar un especticulo al aire libre
sin cambiar fisicamente el espacio. El entre-
namicnto y el proceso creativo deben hacerse en
un espacio de ensayos cerrado y en un espacio
publico abierto, al mismo tiempo. Es necesario
encontrar la solidez creativa en el actor mediante
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el trabajo con el director en un espacio intimo
y protegido, a la vez que el actor y director
trabajen en el espacio publico abierto.

Un montaje en calle buscara conquistar el
espacio, nutrirse de €l, asimilarlo y convertirlo
en un espacio ficticio, sustentado en un trabajo
complejo y profundo de direccién y creacién
actoral. El teatro de calle requiere de una co-rres-
ponsabilidad creativa, es un teatro que requiere
de un grupo estable y comprometido, que
generalmente tiene pocas representaciones en
un solo espacio y su posibilidad de continuidad
la encuentra en la itinerancia, por lo que las
puestas cn escena deben considerar caracteris-
ticas especificas que les otorguen la posibilidad
de dialogar con espacios muy diversos y frente
a publicos igualmente diversos. Es tarea del
director, los actores y el equipo creativo lograr

un equilibrio, precario pero perfecto, traducido
en una dramaturgia y disefio técnico abierto, con
una estructura sélida y dindmica a un mismo
tiempo, para lograr que la obra perdure y se
transforme en su trinsito por la multiplicidad
de espacios.

Actualmente, ese espacio piiblico, de trinsito,
vivo, fuente de creacién para el teatro de calle,
tiende a desaparecer como una especie en ex-
tincién, arrasada por el asfalto, donde el hombre
ya no transita por su propio andar sino que se
integra a mdquinas perfectas que lo transportan
a velocidades mayores, y alin mds, frente a un
ser humano que ahora transita por el espacio
virtual y que empieza a perder el contacto con
otras especics y formas de vida que habitan el
mundo. Vivimos una época donde se vislumbra
al ser humano como un ser que privilegia la co-

municacién medidtica en el espacio virtual, que
lo libera del movimiento fisico, que simplifica
la relacién humana, la estandariza y la vuelve
global, dependiente de un mercado que avasalla
la diferencia y condena la construccién de lo
propio, en una ficcién que se vende como la
conexién mis ripida. El ser humano se ve co-
mo una especie que se va quedando sola frente
auna pantalla, que figura ser un dios frente a su
creacién pretendiendo manipular un todo que
lo convierte en nada. El artista de calle observa
la escena y presiente la soledad humana.

MARIA MORETT. Dramaturga, actriz y directora teatral. Junto
con Alvaro Hegewisch dirige el grupo Me xihc co Teatro
fundado en 1991. Sus Gltimos especticulos son Muerte
y Mas laberintos, que presentard en los festivales inter-
nacionales de Teatro de Calle (Zacatecas) y Cervantino
(Guanajuato), respectivamente.

REFLEXIONES DE UN LEGO EN LA MATERIA
DRAMATURGIA DE TEATRO DE CALLE

Jaime Chabaud

ds que en ningun otro tipo de dramaturgia,
en la que se refiere al teatro de calle me te
mo no poseer mis que dudas y media cer-
teza. De los especticulos que he podido ver
y en alpuno que me tocd prestar servicios como
asesor (para un grupo de Puebla que participé en
el Primer Festival de Teatro de Calle de Zacatecas,
2002), s6lo he obtenido lo mismo: preguntas.

Y es que igual puedo entender el teatro
callejero como las representaciones misioneras
del teatro evangelizador de los siglos xvi y xvir
en la Nueva Espafia, esos autos sacramentales o
de la pasion (mismo que se repite hoy en dia en
Iz tapalapa) o las peleas de moros y cristianos
(también hasta hoy en algunos estados de la Re-
puiblica mexicana), hasta el teatro eminentemente
politico colombiano, o bien aquel de un lenguaje
sofisticado y muy estilizado con el que empren-
den este teatro grupos como Delices Dada de
Francia (que participé en Zacatecas el afio pasa-
do), en donde la palabra es un lenguaje inventado
que no significa pero s7 significa.

Todos esos tipos de especticulo han requerido
de una dramaturgia aunque las operaciones
escriturales sean tan diversas. Del “texto” de la
palabra al de la no palabra 0 “no texto” siempre
interviene una voluntad organizadora. El teatro
callejero o de espacios abiertos se mueve en un
rango amplisimo de concepciones en donde la
dramaturgia no sélo carece de un roll claro sino
que incluso muchas veces de verdadera significa-
cién y se le toma por una partitura minima, si es
que se le considera tal.

2Y los cuentacuentos, saltimbanquis, mimos
v merolicos participan de la teatralidad? ;No

trabajan con un tipo de dramaturgizacion de la
realidad? ;No crean un esquema preestablecido
que se sigue 0 no a pie juntillas?

Es por ello que definir un modo para la dra-
maturgia de teatro de calle o de especticulos al
aire libre me parece muy riesgoso. La descalifica-
cion estd a la orden del dia y no quisiera participar
en ella. Los aristdcratas esteticistas se ofenderin
sise pondera la manera de lo popular y viceversa.
Es, pues, descabellado emprender definiciones y
paradigmas,

Sin embargo, desde mi magra experiencia
mds como espectador que como practicante, me
gustaria hablar de un par de cosas que me parecen
indispensables para un teatro donde especticulo
v espectador confluyen en la encrucijada de dos
caminos, de dos calles que son del dominio de
todos.

El especrador de calle no perdona, es cruel,
agresivo, a ratos generoso y poco concentrado,
por no decir que nos concede muy escaso crédito
a la hora de solicitarle su aceptacién de la fic-
cion teatral. Por tanto, su nivel de receptividad
puede depender de muchas cosas v, aunque la
primordial dependa de que lo que se le cuenta
o transmite, lo mds probable es que necesite de
una explosividad v precisién poderosas, aunque
también desde el propio espacio se le determina.
Por cjemplo, una plaza demasiado ruidosa y
transitada por apurados peatones, le regalari la
capacidad de entrar en el especticulo.

La guionizacion (si se me permite el término)
no debiera ser una de las ultimas prioridades de
este tipo de teatro, sino todo lo contrario. He bus-
cado hasta debajo de las piedras para encontrar

materiales tedricos que respalden o contradigan
lo que pienso, y escasean dolorosamente.

Que la dramaturgia para espacios abiertos no
pondere la utilizacion de la “palabra” a ser verba-
lizada por el actor, que no abuse del didlogo, me
parece fantistico. Que la imagen y la gestualidad
dominen también resulta de aplaudir y mds si su
explotacién efectivamente atrapa al espectador.
No obstante, el concepto de estructura (jamds me
refiero a ser aristotélicos), atin en el mds impro-
visador de los especticulos de espacios abiertos
o callejeros, me parece importantisimo para el
buen término de la aventura artistica tanto para
los realizadores como para el publico. Sobre todo
porque este tltimo siempre estd a la caza de una
forma aunque no la pueda explicar técnicamente
ni mucho menos deconstruir en sus componentes
minimos. Lo amorfo tiene tintes de infinito y en
muchisimas ocasiones alcanza lo aburrido por esa
falta de codificacién que le permita al espectador
seguir “el recorrido”, las huellas o los indicios de
aquello que se le muestra para construir la ficcion
en su imaginario.

Otra necesidad, quizd dependiendo de la poé-
tica del trabajo, es la de la reiteracion. Al ser un
espectador volatil y no estar obligado a llegar a
tiempo ni a permanecer en el sitio de la represen-
tacion, la reiteracion de algunos elementos de la
“trama” o del “de qué va la cosa” se hace mads que
pertinente para permitirle engancharse con la fic-
cion y asi no invadirlo, nosotros como creadores,
con la sensacion de que lo hemos excluido.

En fin, son muy vagas y breves estas reflexio-
nes sobre la dramaturgia de espacios abiertos o
de teatro de calle, pero quienes han hecho de éste
una profesién no nos regalaron sus secretos en
el terreno escritural-estructurador aunque si en
el de la actuacién o el de la puesta en escena. Yo
s6lo soy un lego en la materia, sorry.

JAME CHABAUD. Dramaturgo y pedagogo.  Miembro del
Sisterna Nacional de  Creadores de Arte,
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ACERCA DELTEATRO DE CALLE

EL ARTE DE INTERPRETAR

Luis Augusto Albanez

| teatro de calle, quizd el reto mds

efimero y desafiante de todas las crea-

ciones teatrales, es también la mis

pura esencia del arte de interpretar.

:Polvo, perros rabiosos, tianguis

ruidosos, silbatos, gritos y basura? Un espacio

escénico al aire libre que es susceptible, indefen-

s0. ;Qué lleva a un actor a representar en tales
condiciones?

El asno, espectdculo del grupo Fora do serio.
Foto: Archivo L. A, Albanez

Viajamos, caro lector, hasta los afios 70
cuando el Living Theatre toma literalmente las
calles de Nueva York y la sociedad se da cuenta
del enorme poder de convocatoria de estos
eventos. Pero, ;qué fuerza tenian los integrantes
de este grupo teatral para generar tamafia movi-
lizacién, provocar tamafio caos vial v hacer que
tanta gente parara por un momento su quehacer
diario y volteara hacia unos locos con pintura en
el pelo haciéndose los muertos en el cruce mds
transitado de los periféricos?

Julian Beck y Judith Malina despertaron una
actividad adormecida: el teatro de calle. Luego
aparecieron grupos menos politizados, pero no
menos importantes: el Bread en Poppets, el Yu-
yaschkani, el Tarumba, el Tascabile, el Galpao, el
Bequereke, el Fora do serio, el Imbuaca, Oinoi-
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saquitraveis, el Galpao. Los cuatro dltimos en
Brasil (actualmente en ese pais hay mds de 8oo
grupos de teatro de calle).

Poco se ha escrito sobre este género. Lo que
me hace recordar la historia de los antiguos
actores italianos del siglo xvi. Aunque la causa
sca distinta, poco ha sido escrito sobre ellos. O
por manos de ellos.

De hecho, todavia cuando hablamos sobre €l
origen del teatro no convencional, o de calle, o en
la calle, nos remitimos a la escuela que nos ha
dejado las primeras companias de teatro popular
del siglo xv1 en Italia y Francia: el teatro de las
mascaras, mis tarde conocido como la Com-
media dell“arte o el arte de hacer comedias.

Nacida en los callejones, en medio los
tianguis, este fendmeno teatral se convirtié en
poco tiempo en la columna vertebral para el
desarrollo del teatro popular contemporineo.
Un periodo que ha durado tres siglos y que ha
dejado semillas en todo ¢l mundo, hasta en el
teatro balines,

Cuando estos antiguos actores, malabaristas,
muisicos, danzantes con virtudes infinitas llega-
ban con sus raras pertenencias a los pueblos de-
vastados por la miseria v la guerra, la gente —aun
cuando fuera censurada por la Inquisicién— se
arriesgaba a observar a los artistas, corria hasta
ellos casi con una admiracion celestial. Aun en
tiempo donde las noticias llegaban a caballo, ta-
les actores gozaban de gran fama, Los Andreine,
los Gelosi... tenfan lo que todo actor busca: el
poder de la comunicacion.

Es conocida la historia de un actor muy fa-
moso que representd al Capitano durante toda
su vida—lo cual en esos tiempos era muy comin
en las familias dedicadas al teatro de las mds-
caras— y en el momento de su muerte el padre
lo llamé no Alberto Fiorilli, que era su nombre,
sino Capitano Spaventa. El nombre del actor se
confundia con el nombre del personaje. Tamania
era su capacidad en el arte de representar, que en
el momento de su entrada el espacio ruidoso de
la calle se transformaba en un santo sepulcro.

Los Commedia dell “arte nos han dejado una
herencia cultural en el campo del teatro, una
metodologia sencilla pero profunda que tiene
el objetivo de conservar el interés v la mirada

fija del pablico hacia nuestro trabajo, aun en un
ambiente disperso como el de la calle.

A partir de entonces se ha creado un codigo
de acciones para atraer la atencién del publico:
los lazzi (gags ensayados), los chistosisimos
Zibaldonni (textos preparados), la técnica de
manejo de las mdscaras y la técnica ocular, e
inclusive las improvisaciones que provocan mu-
chos dolores de cabeza en los jévenes aprendices
del arte de la representacion. Improvisar sélo se
logra después de mucha convivencia, después de
mucho ensayo, después de que quien lo intenta
conoce al compafiero que estd a un lado como
a su pr(}pla manao.

El espacio de la calle es un espacio noble,
donde se exige que el trabajo del actor sea la base
y el techo de lo que creemos es la estructura del
arte de representar. No hay nada que lo resguarde
o que lo oculte. En este espacio, el actor con su
universo de virtudes debe hacer que el publico
sea complice de sus actos, transformando el am-
biente cotidiano de los transetintes en un nuevo
y significativo espacio, donde todo es posible.

sDénde se produce teatro de calle en México?
;Quién trabaja en este género?

Los espacios arquitecténicos que ofrecen
Zacatecas, Guanajuato, San Luis Potosi y Que-
rétaro son sélo algunos ejemplos del inmenso
potencial que tiene el teatro de calle para desa-
rrollarse.

En Colima hay un nicleo de actores que
trabajan desde 1998 en este género. Ellos han
viajado go mil kilometros de carretera con su
moderna carreta —un remolque adaptado—
para ofrecer un teatro dindmico basado en la
Commedia dell arte y sus mascaras. La Jave y
la cerradura, El asno y Los muisicos hambrientos
son su repertorio de diversién y su modo de
vida. ;Hasta cuindo tendremos que esperar un
verdadero encuentro de grupos mexicanos de
esta naturaleza? ;Quién se apunta?

LUIS AUGUSTO ALBANEZ. Actor y director de teatro, gradua-
do en la Universidad de Sao Paulo, especializado en las
mascaras dela Commedia dell arte italiana.  Se dedica al
teatrode calledesde 1988. Directordela Compania Estatal
de Teatro de Colima.
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CARRO DE COMEDIAS DE LA UNAM

PROCESION DE URGENCIA

uando los comicos nos lanzamos a las

calles o salimos a recorrer los cami-

nos, no lo hacemos por gusto sino por

urgencia. Desde luego, por urgencia

de ganarnos el sustento. En la polis
dtica rechazaban nuestra profesién y habia que
buscar el pan de pueblo en pucblo, asi como en
las modernas urbes los espacios son tan pocos y
estdn tan copados que, para sobrevivir,
es preciso abrir huecos en las esquinas.
Pero también por urgencia de algo
que nos ocurre en el espiritu. Algo
indefinible. Una urgencia de contar y
de cantar, de actuar algo que nos aho-
garia de queddrsenos atrapado en las
gargantas.,

Cémicos somos y en el camino an-
damos. De hecho es ése nuestro origen:
la procesién dionisiaca. Sabemos bien
que a esa procesion se le llamaba konios
y que de ahi viene nuestro nombre: c6-
micos. Lo que sabemos menos es que
esas procesiones eran de urgencia, por-
que se deseaba con ardor ir hacia ade-
lante, a cantar al dios. Y orgao, de donde
deriva la palabra “urgencia”, signifi -
ca precisamente desear con ardor.
También de orgao deriva la palabra
“orgasmo”. Cosas de las palabras que
siempre se anudan en torno nues-
tro. Procesiones de orgasmo las dio-
nisiacas.

Asi, pues, mucho antes de que nos adecen-
tiramos y nos academiziramos, inclusive antes
de que coquetedramos con la cientificidad de
nuestro oficio, “corriamos la legua” o haciamos
teatro callejero. Y asi nos construimos carros de
comedias para correr la legua y para poder ser
vistos en las plazas desde mis lejos y por mds
publico. El carro de comedias no es otra cosa,
pues, que una procesion de urgencia,

Plantear estas cuestiones hoy y en la Univer-
sidad no es un simple ejercicio filolégico, sino una
forma de ir hacia adelante a encontrar lo perdido.
Y ésa es la idea del Carro de Comedias que la
Direccién de Teatro hace recorrer los campus
universitarios y otros espacios no sélo nacionales,
porque nuestro Carro de Comedias Universitario
ha llegado hasta ¢l Medio Oriente.
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Cada protagonista de algin momento de
nuestro teatro piensa que con €l se termino El
Gran Momento. Inclusive alguno que apenas fue
seguidor secundario de algiin protagonista se ha
atrevido a publicarlo de si mismo y con todas sus
letras. Sin embargo, no sélo resulta imposible,
sino que también resulta injusto, trazar fronteras
precisas entre generaciones, entre grandes mae-

stros o entre grandes movimientos. Lo que si es
posible es trazar fronteras geogrificas.

Un buen dia el teatro universitario fue sacado
del corazén de cu para construirle unos espacios
magnificos que hoy a todos nos alegran (porque
cualquier levantamiento de infraestructura es
una herencia) pero en los que se estd lejos de
la vida real de la Universidad. Los comunistas
llamédbamos a estos espacios las Pirdmides del
Faraén Soberén, pero, con muchisimo mas
ingenio, Guillermo Sheridan los bautizo como
Cultisur. El mall de la cultura frente al mall
de Perisur. Tan lejanos el uno como el otro del
universitario sin coche.

Si ya la unam era definida por el gobierno
como “isla roja”, también dentro de ella habrian
de crearse islas. Ahf estin “las islas” para tronir-

Il FESTIVAL ad
INTERNACIONAL DE
TEATRO DE CALL

EL ESPACIO
HABITABLE : .

selas y fajar a gusto, pero fueron desaparecidas las
cafeterias y otros centros de posibles reuniones
subversivas. Asi, el arte fue alejado del campus.
Inclusive se evité que el Metro, en lugar de termi-
nar en ninguna parte, llegara al Centro Cultural
yentroncara con la avenida Insurgentes. Cosas de un
autoritarismo prifsta que no deben olvidirsenos,

Asi, independientemente de generaciones,
vanidades, genios, conceptos, escuelas
y de todo lo demas, perdimos un pii-
blico que deberia de ser el nuestro
natural. Y hay que recuperarlo como
se pueda. Con formas multiples, una
de las cuales es llevar el teatro al campus
de cu y a otros campus de extramuros
en carros de comedias.

Lo hicieron los muy antiguos vy el
ejemplo inmediato nos lo dio Federico
Garcia Lorca (1898-1936) con su “Ba-
rraca’, un teatro universitario que llevo
el espiritu democritico de la Republica
Espanola a los pueblos de una nacién
atrasada y empobrecida. Podria parecer
algo pequeiio y trivial, sin embargo, el
mds importante dramaturgo del mo-
mento en nuestra lengua sacrificé por
ello su propia obra y dejé para un “mds
adelante” que ya no llegaria, el camino
abierto por Ast que pasen cinco afios y que
debia continuar E/ puiblico.

Laidea de Lorca, como la del Carro
de Comedias de la unaMm, es que sea una expe-
riencia capaz de multiplicarse. Una semilla de
mostaza, si nos ponemos biblicos.

Yo que me mareo un poco con los grandes
espectdculos y que los veo tan poco viables como
poco deseables en un pais que debe romper
con ¢l centralismo brutal, veo la necesidad de
fortalecer el teatro universitario ya existente al
tiempo de multiplicar esfuerzos como el Carro
de Comedias. Esfuerzos que pueden ser venero
de talentos y de publico.

Si. Creo que con este rumbo estamos en el
momento de iniciar, otra vez, una procesion de
urgencia.

JOSE RAMON ENRIQUEZ. Poeta, dramaturgo, director de

escena y del Centro Universitaro de Teatro. Publica en el
periodico Reforma.

PASOC=GATO 29



CASA DELTEPOPIN, A. C.

EL TEATRO CON
NINOS DEY EN LA CALLE

Guillermo Alvarado

ara cientos de nifios, la calleesde fini-
da como una institucion socia lizante
secundaria donde el niiio busca
afecto, seguridad y la satisfaccién de
necesidades primarias. Esen la calle
donde también surgen opciones para el tra  bajo
con los nifios de la calle mediante el TEPOPIN.
Pero ;qué es TEPOPIN y cémo surgié es ta expe -
riencia de combinar el teatro popular callejero,
la terapia del arte y los nifios de la calle?
TEPOPIN significa Teatro popular iNfantl.
De 1984 a 1988 unicer, junto con la oNG FUN-
pECAT, instalé en Tijuana el Programa de nifios
de la calle de Tijuana, en donde fui contratado
como educador de la calle. Debido a que en
esa época empezaban a funcionar este tipo
de programas y no existia una metodologia
definida de atencién a estos menores, casi la
tinica capa citacién que recibi fue “Ve a la calle
y organiza a los nifios de la calle”. Asi, intenté
organizar 4 los nifios que trabajan en la calle
vendiendo pe riédicos, flores, o que piden limos-
na. Sin embar go, por mds que ponia en practica
todas mis habilidades de Lic. en Trabajo social,
nada funcionaba, principalmente porque en la
calle el nifio “de y en la calle” para sobrevivir
es hostil, agresivo y muy desconfiado, asi que
cuando trataba de interactuar con ellos sélo
recibi insul tos, golpes o me ignoraban.
Después de varias semanas sin obtener
resul tados me dije a mi mismo: “para trabajar
con es tos nifios hay que hacer circo, maromay
teatro”, Entonces se me ocurrié colocarme en
una esquina de una calle, maquillarme y retomar
el personaje del merolico y payaso popular de
la escuela del cLETA, aprender unos trucos de
magia y empe zar a echar de gritos. Para mi gran
sorpresa, los primeros en acercarse y los dltimos
en irse des pués de mi funcién eran los nifos
callejeros. Después de repetir varias veces el
especticulo, de manera espontanea y sin forzar
alos nifos se fue formando un grupo de chavos
callejeros que me imitaban, inventaban nue -
vos personajes y creaban colectivamente juegos
teatrales. Asi pues, implementamos el teatro
callejero como una herramienta de “operacién
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amistad” para ganarnos la confianza de los
nifios de y en la calle e integrarlos al Programa,
lo cual permite el acercamiento con los nifios
y la organizacion de éstos no sélo para obtener
ingresos, sino también para aprender un oficio
y resolver en grupo carencias comunales.

TEPOPIN COMO PROCESO EDUCATIVO Enunam -
biente de cooperacién, espontaneidad ylibertad
el menor ejercita su creatividad y rescata parte
de los elementos que la sociedad le ha cuartado
en suafin de transmitirle la normati vidad social
mediante controles autocriticos y punitivos en
la familia y el conocimiento abs tracto a través
de la escuela formal. Valores que sélo generan
en el nifio de y en la calle agresién contra si
mismo y contra su familia.

El teatro popular infantil tomado como
proceso educativo permite al nifio jugar roles,
adoptar personalidades con sus correspondi-
entes actividades, actitudes, derechos y obli -
gaciones, asi como cumplir sus obligaciones y
cjercer sus derechos, llegar a acuerdos con sus
comparicros ¢ integrarse a un grupo.

En ¢l teatro popular hay un aprendizaje
que tiene lugar en el drea corporal (maquilla-
rse, vestirse, elaborar vestuario, etc.) y que
se complementa en el plano del pensamiento
cuando el mifio analiza y plantea sus derechos,
maneja el dinero que gana, aprende nuevos va-
lores, intro duce publicidad en el argumento de
la obray plantea su problemdtica al publico. De
esta ma nera, el aprendizaje a través del teatro
popular lleva al nifio a integrar lo que piensa
con lo que hace y siente.

El pensamiento creador del nifio permite
que éste piense, fantasee y actiie con libertad,
haciendo coincidir el trabajo con el juego y
convirtiendo a ambos en fuentes de placer. Asi,
el menor actiia lo que piensa y siente; piensa
segtin lo que hace y mientras lo hace, ademis
de que también piensa y actiia con los otros: sus
compa fieros. En este proceso el grupo se forma
y crea sus objetivos y estrategias mediante la
activacion de las caracteristicas de cada uno de
los integrantes.

DIMENSIONES PEDAGOGICA, IDEOLOGICA Y
poLitica pe TEropiN Teniendo como escena-
rio la calle y como auditorio la comunidad,
un grupo de nifios sin res tricciones de lugar,
momento o argumento fijo, mediante la reflex-
i6n humoristica, combinan la espontancidad
con una actuacién estructurada y plantean
los conflictos que vive la mayoria de los seres
humanos en la gran ciudad. Asi, comienza la
acci6n dramética: con alegria y sufrimiento se
rescatan las acciones y el pensamiento en su
marco y secuencia originales, el pasado sale y se
presenta el futuro, los espectadores se recono -
cen en los nifios que copian las etapas que los
adultos ya han atravesado.

Al principio todo parece tonto y ridiculo;
mis tarde se comienza a percibir la propia pro-
blematica y en tanto se rifie, se rie, se pierde y
se gana, se niega la vida y se retoma, cada quien
descubre las causas de la pobreza e identifica al
protagonista con la vida propia.

Mediante TEPOPIN, tanto actores como
espectadores aprenden a escuchar, a observar,
a relacionar las opiniones propias con las ajenas
y a admitir diferentes formas de pensar; los
menores aprenden a ponerse de acuerdo en su
concepeion del mundo, y el teatro popular in -
fantil abarca no sélo una dimensién pedagogica,
sino también ideoldgica y politica.

Aunque el objetivo explicito de TEPOPIN €5
pedagdgico, conlleva implicitamente un objeti-
vo terapéutico: la rectificacién de relaciones
humanas rigidas; es decir, el teatro popular
infantil abre al nifio las posibilidades no sélo
de aprender nuevas cosas, sino también de rec -
tificar la ex periencia adquirida y de establecer
vinculos con otras personas (nifios y auditorio)
que enriquecen o modifican su personalidad, de
modo que se compensan muchos de los conflic-
tos vivi dos en la familia y en la calle.

GULLERMO ALVARADOD. Con una licenciatura enTrabajo so cial
y un posgrado en  Orientacion familiar, tiene mas de 17
anos trabajando como educador de la calle en proyectos
pioneros en la region fronteriza de Baja California.
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ANGELES DE LA CALLE

ARTES DE LA CALLE
Y ANIMACION URBANA

Tonatiuh Morales

as artes de la calle han atravesado

varios milenios en su paso por la

historia. En el siglo xx1 reagrupamos

bajo el concepto artes de la calle la

mayoria de las formas de arte que
pueden ser presentadas en espacios exteriores,
incluyendo el teatro, la musica, las artes vocales,
la danza, las artes visuales, el circo, las artes
tecnoldgicas, 1a pirotecnia y la arquitectura. En
estos casos la representacion toma la forma de
un espectaculo en el que se crean
imdgenes adap tadas a las gran des
dimensiones de una plaza piblica
o de un boulevard.

En nuestro pais las artes de la ca-
lle no han lo grado alcanzar el ni vel
de desarrollo que pode mos observar
en paises como Francia, Italia o
incluso Canadd. Los esfuerzos de
los artistas en México, enfrentan
obsticulos estructura les que no per -
miten la evolucién de estas formas
de arte que atin conservan su caric -
ter popular. A ma nera de ejemplo,
en Francia existen, apro ximada-
mente, 555grupos profesiona les en
artes de la calle que producen cada
afno una derrama economica de 55
millones de euros.

Evidentemente, el desarrollo de
cualquier ti po de arte necesita de una
infraestrura acadé mica que sustente
su evolucién, pero también es necesaria una
plataforma de difusion que logre conformar
un mercado de trabajo que ase gure la supervi
vencia de los artistas que decidan dedicarse a
la actividad aristica profesional.

En el caso de las artes de la calle en México
asistimos al inicio de la creacién tanto de la
infraes tructura académica como de los canales
de difusién que desarrollardn un nuevo mercado
de trabajo para los artistas callejeros.

Las instituciones y los artistas trabajan
arduamente para integrarse al movimiento
mundial de las manifestacines contemporineas
del trabajo artistico de calle (véase el Pograma
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Internacional de Formacién en Artes del Circo
y de la Calle difundido porconacurTa y cE-
NART). Este proceso de evolucion solo puede
fincarse con un tmbaju conjunto entre artistas,
instituciones e iniciativa privada.

La antmacidn urbana es un concepto innova-
dor que nace en la provincia de Quebec, Cana-
dd, y propone un trabajo artistico multidiscipli-
nario aplicado a las necesidades de la logistica
de entretenimiento y circulacion de piblicos

masivos en festivales, el cual tiene como susten-
to las artes de la calle.

Las intervenciones artisticas en animacion
urbana son deambulatorias y cuentan con la sor-
presa como resorte para impactar a su audiencia,
llevando siempre una propuesta teatral o plasti-
ca. El cardcter deambulatorio permite legar a
una mayor cantidad de publico, con ¢l debido
control de la drculacién de asistentes a todas
las activi dades de cualquier festival cultural
que se desa rrolle tanto en interiores como en
extenores.

La animacién urbana logra cambiar la
cotidianeidad de una calle, de una esquina o
de una plaza, manteniendo el cardcter ludico

ble
Il FESTIVAL . Qﬂ‘
INTERNACIONAL DE
<

TEATRO DE CALLE

EL ESPACIO
HABITABLE

de la re presentacion, en una relacion directa y
privilegiada con su publico; el espectador puede

incluirse, tocar, jugar, y asi revalorizar el espacio

citadino como d4mbito escénico.

Dentro de este contexto se crea el Programa

de Colaboraciéon Internacional en Artes de la

Calle y Animacién Urbana Quebec -México,

denominado Angeles de la Calle, que retine

las experiencias innovadoras de Quebec con la
tradicion y la riqueza cultural de nuestro pais.

Esta estructura de Angeles de
la Calle de sarrolla un trabajo en
las dreas de formacién, crea cién,
produccién y difusién de especticu-
los para espacios exteriores, reu-
niendo los talentos de 5 artistas
de Quebec y 9 artistas mexicanos
en las discipli nas de tea tro, circo,
danza, artes plds ticas, lite ratura y
musica, en una dindmica multidis-
ciplinaria.

La creacion de un especticulo de
teatro de calle es el proyecto piloto
del Programa Angeles de la Calle,
al mismo tiempo que propone una
serie de conferencias, talleres y
mesas redondas que colaboren a la
comunicacién de conoci mientos en
las dreas de creacién y produccién
de especticulos y nimeros de artes
de la calle y animacién urbana.

El trabajo itinerante permite
a este Programa llegar a todos los lugares de
nuestro pais en don de no existen las estructuras

para ¢l correcto de sarrollo de los artistas que
desean dedicarse a este tipo de actividades.

Daniele LeNoble por Quebec y Tonatiuh

Morales por México, dirigen este programa de
colaboracién internacional, manteniendo un

espacio en donde los artistas de cada localidad

pueden compartir inquictudes y experiencias y

también participar en el especticulo.

TONATIUH MORALES. Licenciado en Periodismo y Comuni-
cacion Colectiva por la UNAM Realizo estudios de teatro

y pantomima en diferentes escuelas de México, Francia
y Canadd. Director, por México, del Programa Angeles

dela Calle.
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UNA EXPERIENCIA PARA COMPARTIR

LOS MITOS DE LA VITRINA

Maribel Carrasco

i no me equivoco, esta historia

comenzo asi... una noche, en una

feria... grande, llena de gente por

todos lados, que compraba todo tipo

de frituras, garnachas, hot cakes de

Mikey, algodones de aziicar y demis antojos que
invitan al solaz esparcimiento y a la gordura des-
bordante...la noche reventaba colores por todos
lados y puestos con todo tipo de mercaderias.
Esa fue una noche de enero, de 1988. La musica
de Vicente, la de 1a Sonora Ma-
tancera, la de mariachi y las de
moda estallaban por todos lados
golpeando nuestros corazones
al momento de pasar por las
gigantescas bocinas de cada
negocio, aunque sobresalia la
voz del vendedor de tres cobijas
de Montemorelos por 100 pesos
“y llévese aparte una cubeta con
coronas y otra v ahi le va otra”.
Mientras esto pasaba a nues-
tro alrededor, nosotros, los
integrantes de Teatro Mito
(Luis Martin Solis, Carlos Jai-
me y yo) nos sentimos atraidos
p()r un gﬂlp('} dE gEHtC un 5¢C
arremolinaba en un rincon. Nos
abrimos paso entre los curiosos
v llegamos a un pequeo circulo
en donde un faquir-mago-hi-
pnotizador—arranca ojos de
pescado y médico general hacia
gala de diversa floritura en el lenguaje para
encantar al respetable con sus actos de magia,
prestidigitacion y malabares adivinatorios, con
el inico afin de vender no sélo el talismin que
cura la colitis nerviosa, el mal olor de la boca o
el mal de ojo, sino también para vender un poco
de felicidad, esperanza y amor a los necesitados
de vida y a los desencantados. Debo decir que
comenzamos a presenciar aquel acto con la espi-
na de la incredulidad y la duda sobre nuestros
pensamientos. Sin embargo, la fascinacion de
aquel ser, de aquella criatura cast celestial que
se jugaba la vida sosteniendo ante él una des-
lumbrante boa o depositando su frigil vida sobre
una punzante cama de clavos, nos cautivé al
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igual que a todos los presentes, que boquiabier-
tos, como en un acto hipnético nos mantenia
atentos, presenciando un verdadero acto de fe,
un momento catdrtico, digno de la mejor obra
de teatro jamds vista. En esos momentos todos
los pensamientos estaban unidos por el aro ma-
gico de la credibilidad y la sorpresa... una especic
de complicidad implicita entre los curiosos y
el que hace gala de su virtuosismo. El circulo
magico de Abencerroes nos envolvia y la espina

de la duda se habia disipado en las mentes de
nosotros los incrédulos y faltos de fe, ya que de un
momento a otro t(]d(—)s Ci\.lisimﬂs PDSCC!’ un POCO

de aquellas maravillosas pécimas, ungiientos y
talismanes de la buena fortuna que prodigaban
alivio al cuerpo y a los corazones (ain conservo
mi pequefio talismdn, por si las dudas).

Terminé la demostracién, el iluminado se
despidié no sin antes elevar sus brazos al cielo
para prodigar buena fortuna a los asistentes.
Salimos de aquel circulo. Aquel personaje
nos habia cautivado... asi fue como surgié El
Profesor Virgo.

Seguimos nuestro camino entre el griterio y
los altoparlantes, pero de entre ellos, uno nos
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llamé la atencién: “{Respetable publico, pasen
ustedes a visitar a... {La Mujer Lagarto; La ma-
xima ilusién 6ptica del 88, admirela conviviendo
bajo el agua con peces... vivos;” Un hombre
parado en la entrada de una pequena carpa nos
invitaba a ver lo que sucedia alli dentro. Entra-
mos, pues, a indagar en las vicisitudes ajenas...
Descubrimos al fondo de la carpa una pecera
y dentro de ella, una muchacha, casi nifia, con
algunos pececillos desconcertados, rondindole
de un lado a otro. La mucha-
cha, que esperaba anslosa la
llegada de algiin visitante que
la arrancara del aburrimiento,
tiré su chicle al vernos entrar
¢ inmediatamente hizo gala de
horripilantes muecas de dolor
humano y nos conté cémo fue
que el mismisimo demonio la
habia convertido en lagarta...
y todo, figtirese usted, por de-
sobedecer a sus padres... sin
duda, una verdadera leccidn
para todos aquellos que deja-
mos el techo familiar para darle
vuelo a la hilacha. En casos tan
desafortunados una no hace
mds que respetar el dolor de
la desdichada, que mas que
desdichada se sentia realmente
como pez en el agua. Aquel
rostro casi infantil, con cuerpo
de lagarta, continué su relato,
en una especie de declamacién entre la cual
habifa cierta intencién de ironia y otro tanto
de desamparo. A través de aquella voz apenas
audible y timida, los visitantes experimentamos
una sensacién de nostalgia, de pena, una fra-
gilidad humana, sentimientos encontrados que
provocaban desde risa y escarnio, hasta horror
y temor hacia el castigo divino... al que segiin la
pobre Mujer Lagarto, nadie escapa.

Nos despedimos del anfibio, que seguramen-
te volvié a recuperar su chicle en espera de
nuevos curiosos. Salimos de alli pensando ;cudl
era realmente la historia de esta mutante de nifia
y lagarto? :Cudles eran los hilos que movian su
vida? ;Por qué estaba alli, sumergida durante
tantas horas, en esa pecera, llena de agua o acaso
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ligrimas? ;Cudl era realmente el punto de en-
cuentro entre los visitantes y ¢l fenémeno? :Qué
provocaba en el espectador ver aquella criatura?
sPor qué nos parecia tan teatral lo que habjamos
presenciado? ;Era la historia de la criatura o el
hecho de que en ese pequefio espacio se creaba
una complicidad, una convencion escénica entre
publico y personaje?

Muy avanzada la noche, salimos de aquella
feria, yo regresé a mi casa convencida de que
la buena fortuna estaba conmigo y asi era,
pues esa noche habfa comenzado a fraguar mi
segunda obra: Mitologias en la vitrina (Diverti-
mento ecléctico para merolicos y feriantes),

Comencé a escribir la historia con lo que
mis me habia conmovido de lo que habiamos
presenciado: los hilos que se tejen detris de la
vida de aquellos misteriosos personajes, entre
el duefio de la carpa y los fenémenos, entre el
mago y la ayudanta, entre el mismisimo diablo
y sus acongojadas victimas, Mi objetivo era rein-
terpretar esos momentos, el maravilloso uso del
lenguaje, la estética de los especticulos de calle,
la improvisacion, la espontaneidad, el colorido, la
plasticidad y la forma de envolver y provocar
en el piblico la posibilidad maravillosa de una
catarsis colectiva.

Escribir la obra fue un proceso realmente
gozoso y divertido, descubri que este mundo de
faquires, de médicos ambulantes, de criaturas
vy de historias, es tan cercano al hecho teatral,
porque alli, en esos espacios donde lo sobrena-
tural surge como algo natural, se establece una
relacién directa con las emociones y el entorno
del espectador.

Sin duda, este ctimulo de fetiches, talisma-
nes, ténicos y malabares forman parte de
nuestro cotidiano, de una herencia milenaria
que responde a una necesidad de explicarse lo
que estd fuera del alcance de la razén humana e
incluso de la religion, porque estos especticulos
ofrecen una verdadera cura para aliviar la sole-
dad humana y sus infortunios. En esos circulos
magicos, el lenguaje de la ciencia y el de la char-
lataneria se complementan a través de formas
lidicas, escénicas, provocando asi la complicidad
con el pablico,

Mitologias en la vitrina fue un especticulo
creado a través de una serie de convenciones
teatrales, valiéndose de la riqueza de cada uno de
estos personajes y de sus malabares lingiiisticos.
La obra se desarrollaba en una pequena carpa,
La Carpa Harris, cuyo duefio era el empresa-
rio Herbert Vergara. No habia una historia en
particular, se presentaban diversos nimeros,
pero durante el transcurso de la obra se iban
revelando las relaciones que existian entre cada
uno de los miembros de la popular carpa.

La plistica se basé en los grabados de José
Guadalupe Posada, en ellos podiamos ver a la
Mujer Lagarto, a la Cabecita Parlante, a Margot
Luna, narrando historias que iban desde la
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desdicha amorosa hasta el infortunio politico.
Alli, el Profesor Virgo v la Princesita Yahaira
realizaban actos esotéricos en los que a través
de cartas y simbolos inventados lefan la suerte
yla fortuna a los presentes. Ademds se regalaba,
s6lo por hoy y completamente gratis, la pildora
migica de Fosforo Vita Cal, la cual creaba
distintos efectos curativos y adivinatorios, pero
que en realidad era las muy conocida pastillita
de menta. También retomamos la Clave Rosa
Cruz para realizar un juego adivinatorio tan
eficaz, que era el Gnico acto que hacfa dudar al
espectador si realmente perteneciamos a alguna
caravana de adivinadores y curanderos. Ion una
ocasion, una mujer que padecia de un dolor en
el brazo esper6 al final de la funcién para ser
aliviada por los migicos poderes de Yahaira, la
Princesita del Monte Sinai.

Mitologias en la vitrina fue un experimento
parateatral del Grupo Mito, en el que cada
funcién que se presentaba era distinta, podian
suceder las cosas mds inesperadas porque era
completamente un especticulo abierto, realiza-
do en la calle; en aquel circulo podia pasar todo,
los participantes teniamos que estar abiertos a

todo tipo de estimulos que se presentaran. En la
obra podian participar ninos, adultos, un perro
que pasa y hasta el buen viejo del Tio Bernabé,
buen amigo.

La carpa de Mitologias en la vitrina sc estrend
enun viaje a través del rio Usumacinta, en donde
naufragé y por azahares del destino sobrevivid,
luego viajé por muchos pueblos, ferias, plazas y
parques prodigando buena fortuna y diversién a
los presentes. Pero un dia sus personajes magicos
y prestidigitadores desaparecicron, no se les
volvié a ver por ninguna plaza, por ninguna de
nuestras calles. Algunos viajeros cuentan haber
visto a la famosa Carpa Harris presentarse en
pueblos lejanisimos, cuyos nombres no aparecen
en nuestra geografia... Otros afirman que en
realidad la carpa estd realizando una exitosa
gira mundial por el Africa Media, por todo el
mundo y sus alrededores. Que asf sea.

MARIBELCARRASCO. Dramaturgay actriz. Ha colabora do co-
mo disenadora de vestuario y titeres, tanto en tea tro
como en algunas companias de danza. Autora deEl
pozo de los mil demonios v Lacandona o cuando las
estrellas caen, entre otras obras.

PARA LA ADIVINACION DEL PENSAMIENTO

CLAVE ROSA CRUZ

Frage Niimera(s)  Color Objeto
Di oyio rojo reloj
Puedes decir 1y verde cadena
Podris decirme 2y 12 azul lentes
Podrias decirnos 3y 13 café anillo
Por favor di 4V 14 negro arete
Escucha, di 5¥I5 amarillo bolsa
Fijate bien, di 6yi6 violeta lavero
Ahora dime Y17 blanco pulsera
Vamosaver,di  $yi8 gris pluma
Veamos pues,di g vig dorado cartera
Haga favor de oy 20 transparente  celular
Cuidado 50 plateado  encendedor
Atencion 100 rosa peine
Ripido 500 lila espejo
Aprisa 1,000 anaranjado collar
Al instante un millén finto cepillo

VALOR DE LOS
PRONOMBRES ENCLITICOS:

LC=UD N()S=OOO LCH=DDDD

Me=0

La palabra “ripidamente” duplica nimeros.

Si se hace la pregunta simple, la respuesta se halla
en la primera columna de mimero o enla columna de
color. Para hacer referencia a la segunda columna de
ntmero o ala columna de objeto, se deben anteponer

rases como “Ser iluminado”, “Divino Pastor”, “;0h,
fi Ser il do”, "D Pastor”, “;Oh
ser del mis alla!”, etcétera.

EJEMPLOS
PREGUNTA-RESPUESTA:

=Di jde qué color es la blusa de la sefiorar

-Roja.

-Diving Pastor iluminads, spodrds decivme qué tengo
en las manos?

-Usted tiene en las manos unos lentes.

~Por favor di, sde qué color es la corbata del sefior?
-La corbata es negra.

—Ra{pida, sde cudnto es el billete que tengo en la mano?
-De quinientos pesos.

-Fscucha, fijate bien, di cudntos anos tiene el seiiar.
-Cincuenta y seis.

-Por faver, vamos a ver, concéntrate, fijate bien...
Podrds decirme qué mimero escribid este joven en el
papel que le acabo de dar?

~Cuatro mil ochocientos sesenta v dos.

~Veamos pues, di zqué tengs en la mano?

-Una cartera,

Ademids de este jucg(), el actor ¥ su ayudantl.: sC
podrin de acuerdo acerca de alguna persona que
haya asistido a la funcién y que resulte més o menos
conocida para el piblico en general. Sobre esa per-
sona se adivinard el nombre, la profesién y, con lujo
de detalles, como viene vestida.
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TENSIONES ENTRE TRADICION Y VANGUARDIA

LOS RIOS SUBTERRANEOS
DE LA CREATIVIDAD

Patricia Cardona

hora lo veo muy claro, El cuerpo es
el territorio donde los rios subte-
rraneos de las culturas, en su dina-
mica pasada v presente, en didlogo
permanente, en intercambio de
herencias, negocian secretos an-

cestrales.

No es metifora. Es la conclusion ala que lle-
gué una vez finalizada la sesion sobre Tensiones
entre tradicion y vanguardia, en la que las voces
del critico Juan Arturo Brennan, los inves-
tigadores Luis Rius Caso, Elia Espinoza, Maira

afiadir una que otra pregunta a la ya considerable
lista de interrogantes que azuzaron el debate.

EL JUBILO DE
SINCRETISMOS LUMINOSOS

En el dmbito artistico no hace falta dar muchas
explicaciones. A Waldeen, Anna Sokolow, Xa-
vier Francis y muchos extranjeros los sedujo
la cultura mexicana desde que atravesaron la
frontera. Al mismo tiempo, fueron artistas que
dejaron su huella en un territorio que no era el

El cuerpo es el

territorio donde

los rios subterrdneos

de las culturas, en su dindmica
pasada y presente, en didlogo
permanente, en intercambio
de herencias, negocian
secretos ancestrales.

Anna Sokolow {197 C-201

Ramirez, la coreégrafa Graciela Henriquez
y el antropélogo Francisco Pérez Murphy se
escucharon desde su perspectiva y especialidad,
en la sede del Centro Nacional de Investigacién,
Documentacion e Informacion de la Danza
José Limon.

Para construir este ensayo a partir de la vision
de moderadora, junto con Elizabeth Camara,
investigadora del Cenidi Danza José Limen me
bastd recordar las reflexiones de todos ellos v
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suyo. Su bagaje se enriquecio con este sincretis-
mo. Un tipo de enamoramiento estético que
sucedio aqui v en el mundo durante las primeras
décadas del siglo xx.

Elimperativo modernista operd asi. Se trataba
de generar lo nuevo, de construir un lenguaje que
rompiera con los fantasmas del romanticismo.
Los grandes creadores del arte escénico de esa
época buscaron en las culturas no occidenta-
les c6digos que iluminaran nuevos derroteros

estéticos.

El fenémeno es mas viejo atin, pero antes no
tenfa la intencién de ser germen de rompimiento
con las tradiciones vigentes, como en el roman-
ticismo. Asi, encontramos lo “turco” en Mozart,
lo “hingaro” en Brahms, cuya misica, “muy
atractiva”, nada tiene que ver con Turquia ni
con Hungria en un sentido profundo. El mismo
romanticismo veia las “culturas peritéricas” como
fuentes de inspiracion, por ser supuestamente
mis arcaicas, puras y campesinas, Las colec-
ciones editadas de musica folclérica o popular
de este periodo intentan “arreglar” las melodias,
entonaciones y ritmos para que puedan entrar
en la légica occidental, como la de las escalas
temperadas, los ritmos regulares, etcétera.

Luis Rius recordd el caso de José Juan Tabla-
da, escritor, critico de arte y gran poeta, quien
forma parte de este rompimiento integrador.
Accede también a las culturas orientales; apren-
de japonés y traza un puente maravilloso con
la cultura oriental. “Sin pretenderlo mucho, es
uno de los arquitectos de este gran movimiento,
ligado también, desde José Vasconcelos, a lo
utépico, que sintetiza lo propio en los escenarios
artisticos de lo simbélico.”

El Paris de principios del siglo xx se habia
convertido en el centro de atraccion durante
la Exposicion Mundial de 19o0. Los pabel-
lones de China, Japén, India y paises africanos
exhibian los rasgos de sus culturas en vitrinas,
pero también con especticulos que impactaron
profundamente los esquemas de percepcion de
Loie Fuller, Isadora Duncan y Ruth Saint Denis.
Descubrieron nuevos lenguajes del cuerpo que
detonaron la potencialidad de su imaginario.

Las artes escénicas de culturas milenarias
aparecian ante los ojos de estas visionarias
como inmensos universos de posibilidades
estéticas. Loie Fuller entré en el vértigo de la
plistica japonesa. Ruth Saint Denis se rindié
a la seduccién de las danzas de la India, Mary
Wigman vio en los teatros Noh y Kabuki el
aliento de una nueva mistica para la danza. Mis
tarde, sensibilizada por el espiritu del momento,
Martha Graham se sinti6 atraida por la técnica
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y el lenguaje de los asidticos, asi como por las
fuentes afroamericanas e indigenas,

También sucedié a la inversa. Asi como la
danza moderna y los ballets rusos de Serge
Diaghilev fueron producto de estos rios sub-
terraneos confabulados, los orientales se inspi-
raron en la factura escénica occidental. Los
rusos emigrados de la Revolucién bolchevique
llegaron a China y Japén y abricron escuelas
entre 1910 y 1920.

Alumnos de Isadora Duncan y de la escucla
Denishawn, del mismo modo abrieron los ojos
de los orientales entre 1920 y 1930. Muchos re-
gresaron a Europa para estudiar danza expresio-
nista alemana.

Después de la Segunda Guerra Mundial, la
mirada volte6 hacia Estados Unidos. La danza
Butoh japonesa que ha conmocionado a los es-
pectadores de Occidente es una compleja fusién
de danza tradicional japonesa, expresionismo
alemin y danza estadounidense, con influencia
de los happenings.

A mediados de siglo pasado siguié transfor-
mandose el discurso del arte occidental gracias
a las provocaciones de Oriente. Merce Cunnin-
gham conocié el budismo zen y la filosofia de
Confucio. Aplicé el uso de la quictud y las
técnicas aleatorias, asi como el distanciamiento
emocional de los contenidos, a sus danzas de
vanguardia, un rompimiento radical con el mo-
dernismo expresionista de Graham. Igualmente,
se sintid atraido por la estética del arte clisico
de la India.

A lo largo del siglo mds ejemplos de esta
naturaleza irrumpieron en los escenarios de
Occidente. Balanchine aprendié formas angu-
lares, pies flexionados, giros pélvicos y ritmos
sincopados de la danza negra de Josephine Baker
y Katherine Dunham.* Jiry Kylian renové su
estética gracias al impacto de la danza aborigen
australiana en Stamping Ground.

Del mismo modo, el teatro aristotélico, cau-
sal y racional de finales del siglo xix, vivié una
metamorfosis por las propuestas estéticas de
los teatros Noh y Kabuki japonés, Aparecié un
horizonte simhélico, metaférico y poético de
insospechadas consecuencias. Naci6 otra cultura
del actor en Occidente.

Meyerhold se inspiré en la danza Katha-
kali de la India para visualizar una manera
de entrenar al actor mediante el sistema de la
biomecinica. Gordon Craig definié al actor/
supermarioneta a partir de la misma fuente.
Antonin Artaud fue seducido por las danzas de
Bali y propuso la ceremonia/rito para el teatro.
Bertolt Brecht conocié a Mei Fang Lan, actor
chino, y propuso el distanciamiento del actor
como un vehiculo para conducir la percepcién
del espectador. Jerzy Grotowsky concibié la
nocién del “actor santo” gracias a su acercamien-
to a los grandes textos religiosos de la India,
especificamente los Vedas.
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DE LO HIBRIDO A LO
CORRUPTO, A LO AUTENTICO

Pero asi como hay sincretismos luminosos, estin
los clichés de los conjuntos folcléricos, no pocas
veces asentados en la tradicién del ballet clisico,
que se hacen pasar por la cultura tradicional
auténtica, como afirmé Maira Ramirez. Juan
Arturo Brennan recordé el caso del compositor
inglés Albert Katelby, quien con ballets como £/
mercads persay El templo ching realizé “pastiches
de tarjeta postal con colores musicales brillantes
destinados al consumo de masas europeas no
educadas, donde se hace evidente que el autor
no supo manejar ni su propia tradicién ni los
elementos extranjeros”. Vemos a un japonés
pintando nopales para demostrar su globalidad.
O a los bailarines franceses haciendo un remedo
de danza Butoh. ;Es esto universalidad de len-
guajes o globalidad simplificadora?, se pregunté
Luis Rius.

Aqui se vuelve imperativo preguntar ;qué
es lo auténtico en un mundo global?, ;cémo
distinguir entre un hibrido vital y novedoso y
la corrupcién de la tradicion?

Para empezar, la dicotomia entre tradicion
y vanguardia se ha diluido con el posmodernis-
mo; mas bien, se muerden simultineamente la
cola. La observacion es de Juan Arturo Brennan,
quien aclaré:

Salvo casos muy particulares de territorio y de
historia, las vanguardias ocurrieron a modo de
rupturas como sustitutos de la tradicién que
habrian de derrocar. En este paisaje, vanguardia
y tradicién eran opuestas: llegaba una y la otra
empezaba su declive. Hasta hace poco era com-
prensible este desplazamiento: la vanguardia iba
desalojando a la tradicién. Posteriormente se
anquilosaba, se convertia a su vez en tradicion
que seria inevitablemente desalojada. Ahora que
la fusién entre vanguardias v tradiciones es el
meollo de la estética, las preguntas son otras.

La dificultad para comprender el posmoder-
nismo estriba en el enorme reto de entender el
mundo a partir de la multiplicidad de sentidos y
de la paradoja, comenté Luis Rius. Lo positivo
es que 1rnp11ca una liberacién para el creador que
quiere recurrir a clementos tradicionales sin ser
tachado de neocostumbrista. Lo negativo serfa
una pérdida de referentes. Pero la gran duda
del posmodernismo es ;a qué de ese pasado le
damos prioridad para forjar nuestro presente y
como hacerlo?

Porque ante la produccién masiva de pro-
ductos efimeros v desechables, ante los hibridos
de “tarjeta postal” para el consumo masivo y
turistico, cabe preguntarse jen qué radica la
auténtica posibilidad de creacién a partir de
lo propio y lo ajeno? ;Qué hacemos con esa
raiz que es nuestra tabla de salvacién frente al

espejismo escurridizo del presente?

Al no vislumbrarse respuestas claras, en
muchos académicos y estudiosos del arte siguen
vigentes las interrogantes sobre el territorio, la
tradicion, la nocion de cultura, aun cuando toda
identidad es migratoria, mutable y permeable,
cuando todos los productos de la sociedad son
hibridos y eclécticos, cuando tomamos prestado
de la tradicién para renovarla y recrearla me-
diante una relectura contempordnea. Inevitable.
He ahi la paradoja,

Para los criticos de arte, investigadores de las
ciencias sociales y corredores de arte, desde sus
centros de poder, todos estos temas son fuente
de tensién. ;Vilida o ficticia?

:Quién asigna el codigo estético ylo dota de
sentido? ;Por qué los académicos se arrogan el
poder de otorgar significacion a algo que ya tiene
un sentido distinto para otros? ;Cémo operan
el rescate y la conservacion desde el punto de
vista de los académicos y de los creadores?, cues-
tiond Francisco Pérez Murphy. Las preguntas
dieron en el clavo y Elia Espinoza amarré una
respuesta:

Hay tension en tanto existe un centro de po-
der. Por un lado esperamos que la produccién
cultural sea algo concreto, algo que perdure,
porque asi nos han educado y son siglos de
tradicion cultural occidental establecida por
estilos v codigos rigidos. No lo vemos como un
proceso. Nos ensefian a ver la produccién artis-
tica como un fin que tiene que estratificarse e
irradiar estiticamente su fuerza y su influencia.
Por ello hay un impedimento de parte de las
élites poderosas que rigen la administracién, la
creacion, la produccion de la cultura, para ver el
fenémeno como un entrecruzamiento de flujos,
de incesantes dindmicas, no de cosas concretas
y estacionarias.

Quizd haya también una afioranza, una me-
lancolia por lo fijo y lo perdurable ante una
produccién enloquecedora posmoderna que no
madura ni deja rastro.

El filésofo Herbert Read ha sostenido que el
ser humano necesita, para su equilibrio estruc-
tural, formas que permitan el crecimiento sin
estorbo y una resistencia estructural. Es decir,
movimiento y solidez, cambio y rafz, transfor-
macién a partir de bases firmes. La nostalgia es
quizi una afioranza de satisfacer las demandas
de estructura dindmica al interior del aparato
psiquico y emocional del ser humano.

Brennan tomo la palabra:

El desasosiego deviene del caos y 1a caducidad,
del vértigo de los tiempos que corren. Creo que
el panorama de la tradicién que se abre ante el
artista no necesariamente es nacional, sino que
existen los elementos de talante universal que
podrian convertirse en puertos generosos para
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la creacion. En el campo de la musica, los
neotonalistas no cayeron en la referencia
a una tradicién étnica; sin embargo, su
labor recurre a la tonalidad arménica y
consonante presente en varias culturas de
tradicién, pero sin referencia explicita a
cualquier contexto nacional. Se establece
asi la posibilidad de una visién posmo-
derna que se aga rra de lo tradicional sin
pasar necesariamente por nacionalista o
neofolclorista.

Estoy convencida de que las “asimilacio-

nes” o los “encuentros” de culturas “ajenas”

se dan dentro de un riguroso desarrollo
organico del oficio personal del artista o
de un grupo, como creador. No es sola-
mente el hecho de aprender o asimilar las
lecciones de otras culturas teatrales, sino
también de construir un oficio propio,
relacionado con la sensibilidad y la propia
construccién de sentido que encuentra
espejos, impulsos, catalizadores, caminos
en estas culturas, Es una incorporacion
vital a través del entrenamiento y el de-
sarrollo expresivo de estas técnicas, En el
individuo se resuelven las diferencias. Se
acaban las tensiones.

La naturaleza dindmica y transforma-
dora de la vida se manifiesta en todas las
culturas, incluso en las que supuestamente
son depositarias de una “tradicion” fija. El
cas0 que a continuacién registramos, nar-
rado por la antropdloga Maira Ramirez, es
suficiente para confirmar la sabiduria de
la tesis de Read, filésofo de la naturaleza,
lector de los principios fundamentales
de la vida.

EL MOVIMIENTO PERPETUO
DE LA SUBJETIVIDAD

El caso extraordinario de los amusgos,
en Guerrero, rompe con la concepcidn

occidental y académica. ;Cémo recrea esta

comunidad lo propio?

Durante una fiesta, los amusgos narran la con-
quista de México Tenochtitlin. La comunidad
vive en el sur del Estado de Guerrero, en colin-
dancia con Oaxaca. La conquista, lo sabemos,
fue en el centro del pais. Su resimbolizacion
implica reinterpretar la historia para formular
una tradicién histérica propia donde, por cierto,
los que pierden son los espafioles. Vemos ahi
una plistica, una estética conformada por bailes,
sonidos ¢ improvisacion.

A las 12 de la noche, en plena oscuridad, en
plena sierra, con muy poca luz eléctrica, vemos
una pick #p convertida en un barco donde viajan
los espafioles. Con unos cuernos anuncian su
llegada. La indumentaria amusga subraya la
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Anrz Pavieva (1882-1931) y Alexandre Yo mne

Al no vislumbrarse respuestas claras, en
muchos académicos y estudiosos del
arte siguen vigentes las interrogantes

sobre el territorio, la tradicidn, la nocién  fronteras. En lo subjetivo, el individuo

es migratoria, mutable, permeable...

fantistica ambientacién: huipiles muy borda-
dos, trenzas de colores. El fuerefio se queda
asombrado, preguntindose como es que hay
un barco en plena sierra. A principios de siglo
esa danza se hacia sobre una carreta jalada por
un buey, con antorchas alrededor.

La escenificacién de la conquista dura 13
horas. Le queman los pies a Cuauhtémoc,
matan a Moctezuma, hay incendios, ahorca-
mientos, estd el episodio de la Noche triste.
Entre los personajes estin Hernan Cortés, el
padre Olmedo, Pedro de Alvarado, la Malinche y
Cuitldhuac. No se trata, por supuesto, de seguir
a pie juntillas la historia oficial. Lo valioso es
la revalorizacion de simbolos, de esquemas, de
estereotipos. En toda la escenificacion salen a
relucir los localismos: se escuchan las chilenas,
se oye la banda de chile frito... ;Por qué pierden

los espafioles en esta version de la historia?
Se supone que ellos venfan a sojuzgar para
imponer la religién. En este caso, son los
mexicanos (no se llaman a si mismos 1n-
digenas) quienes roban el estandarte de la
virgen de Guadalupe, se convierten a la
verdadera religién y corren a los espafioles.
:Es esto vanguardia o tradicién?

Es posmodernismo para unos, o por lo
menos esta ﬁtsta 5€ CU[T]PUIT:B St'g"[:lﬂ IUS
principios del posmodernismo. “Yo diria
que es un caso mis de como las culturas que
estin fuera del centro de poder siempre 11-
evan sangre fresca a los dictados del poder
mismo. Es una relectura innovadora, que
refresca también los codigos de montaje
escénico”, comenta Elia.

LOS DOGMAS...
TODAS LAS PERVERSIONES

Hay dos preguntas que sintetizan los pro-
blemas enfocados aqui:

1. :Quién dicta lo que social o cultural-
mente se considera aceptable y correcto?
Los centros de poder. Los paradigmas aca
-démicos. Los dogmas nacionalistas. Las
demagogias politicas. Los mercados del
arte. Incluso los turistas. Son estos nudos
de intereses ideoldgicos y econdmicos
los que generan todas las tensiones y todas
las perversiones también,

2. Existencialmente, ;qué dicta lo que
yo siento auténticamente frente a lo ajeno?
Las resonancias, la ausencia de limites y

elimina todas las tensiones. Asimila y

de cultura, ain cuando toda la identidad  mesclalo que le permite construir un sen-

tido de vida, sin juicios de valores externos.
Aqui, solo el individuo dicta el rumbo del
sincretismo. El resultado puede ser lumi-
noso o perverso para el observador, pero la
accion creadora del individuo que lo gesto

estd libre de tensiones paradigmiticas.

Es la preeminencia absoluta de la subjeti-

vidad. Ese seria el meollo de todo lo dicho en
es-te didlogo fecundo y versitil con amigos
cercanos y autores que han alumbrado un tema
dificil pero indispensable para conocernos hasta
la médula de nuestros huesos ancestrales.

“ Banes, Sally, “Our Hybrid Tradition”, en Dance:
Distinct Language and Cross-Cultural Influences,
Editions Parachute, Canadi, 2001, p- 26.

Fotos tomadas de Dallal, Alberto, La danza en México
en el sigl XX, coNacuLTA, México, 1997.

PATRICHCARDONAC tica e investigadora de artes escé-
nicas. Directora del Cenidi Danza José Limon. Su dltimo
libro: Dramaturgia del bailarin. Cazador de ma riposas.
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TEATRO Y DANZA EN EL 31 FESTIVAL INTERNACIONAL CERVANTINO

VENTANA A LA ESCENA DEL MUNDO

Maricruz Jiménez

el 15 de octubre al 2 de noviembre,

en Guanajuato confluirdn artistas

que no dejan de asombrar a sus se-

guidores por su incansable espiritu

de busqueda, en sus respectivas
tendencias y estilos. Celebracion del cuerpo y la
escena, en Guanajuato se reunirdn importantes
agrupaciones teatrales, entre las que se cuen-
tan tres instituciones del arte escénico aleman
Deutsches Theater, Volksbithne-Am-Rosa Lu-
xemburg-Platz y Titanick Theater, Ex Machina
de Canadi, Vania Produccions y Producciones
Inconstantes de Espafia, y Plasticiens Volants
de Francia.

Numerosos signos y oficios serin plasmados
en los foros de Guanajuato cuando varios pro-
yectos binacionales, como el Festival Latino on
Tour (Cuba-Estados Unidos), Ollin Aldebarin
Producciones (Inglaterra-México), E/ divin
de Michel Didym (Francia-México) y los tra-
dicionales Entremeses Cervantinos del Teatro
Universitario de Guanajuato y Mds laberintos
del grupo Alter Teatro, se representen ante el
publico con la finalidad de mostrar una vez
mis que la fuerza de los lenguajes teatrales estd
justamente en su diversidad.

Como parte de los festejos por el centenario
del Teatro Judrez, ¢l Ballet Flamenco de Sara
Baras traerd a su espacio una version de Mariana
Pineda de Federico Garcia Lorca, especticulo
que reune a un gran musico, Manolo Sanlicar,
v a un gran director de teatro, Lluis Pasqual.
Alemania estard representada por dos de sus
mejores creadores: Jan Push y la Compaiifa de
Felix Ruckert.

En el género contemporineo se suman los
grupos Danza Experimental de Lola Lince, Ba-
llet Nacional de México de Guillermina Bravo y
Compania Tania Pérez-Salas de México, Virpi
Pahkinen de Suecia, I’ Explose de Colombia,
Pappa Tarahumara de Japén y Suite Espafiola,
macstros del arte flamenco. El Ballet Folklérico
de México, el de la Universidad de Guanajuato,
el Internacional Reda de Egipto, el Nacional
de Argentina y Ranjana Guahar y su Grupo de
Danza Odissi, traeran los ecos de tradiciones
dancisticas siempre vivas y en constante in-
vestigacion.
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El Festival Internacional Cervantino (Fic)
busca constatar que el vigor de las artes escénicas
radica en su diversidad, los signos plurales que
responden a la sociedad que las genera.

MAS DE DOS MIL ARTISTAS

Este afio, el F1c retine la actuacion de 8oy artistas
de nuestro pais y 1218 extranjeros. Guanajuato
aportard 445 artistas de 12 grupos. La actividad
es intensa y durante 19 dias el piblico asistente a
la fiesta cervantina podrd admirar un total de 117
grupos y solistas participantes. De ellos 17 son
de teatro (9 internacionales y 8 nacionales), 4 de
épera (uno internacional y tres nacionales), 66
de musica (41 internacionales y 25 nacionales), 16
de danza (10 internacionales y 6 nacionales) y 14
nacionales de narracién oral. Todos ellos dardn
169 funciones: de teatro s5, de dpera 6, de muisica
67, de danza 31 y de narracién oral 1o.

Los escenarios serdn los recintos que ya son
una tradicién en la geografia cultural mexicana:
los teatros Judrez, Principal y Cervantes; Audi-
torio del Estado, Plaza de San Roque, Expla-
nada de la Alhéndiga, Auditorio de Minas,
Templo de la Valenciana, Ex Hacienda de San
Gabriel, Salén del Consejo Universitario y
Basilica de Nuestra Sefiora de Guanajuato, Se
suman también los teatros Manuel Doblado
y Maria Grever y la Plaza de los Fundadores,
de Leon.

EL TEATRO Y LA VIDA

El Fic traerd para el publico mexicano a tres
grandes grupos alemanes, El Deutsches Thea-
ter redimensiona una obra clisica de Ephraim
Gotthold Lessing, Emilia Galotti, bajo la direc-
ci6n de Michael Thalheimer. El Volksbithne-
Am-Rosa Luxemburg-Platz ofrecerd su propia
version de Un tranvia llamado deseo, 1a obra
clisica de Tennesse Williams, en Endstation
Amerika (Un tranvia Hamado América), bajo
la direccién de una leyenda del teatro: Frank
Castorf. Y Titanick Theater, uno de los grupos
mis reconocidos internacionalmente en el teatro
de calle, asombrard al puiblico con Fnsect.

El Volksbithne-Am-Rosa Luxemburg-Platz

Sé que volverasde L' Explose. Foto: Archivo  FIC

estd dirigido desde 1993 por Frank Castorf.
Sacudido hasta los cimientos por la Caida del
Muro de Berlin y la unificacion de las dos ale-
manias, esta compania es hoy por hoy constancia
de la historia teatral de Occidente, espacio
donde confluyeron lo mismo Max Reinhardt,
Erwin Piscator, Bertold Brecht y Benno Beson,
es también un horizonte en el desarrollo de las
artes escénicas.

El Deutsches Theater se aleja con Emilia
Galotti de la lectura candnica del texto de Le-
ssing, fiel a su vocacién, pues el edificio fundado
en 1850 por Max Reinhardt le dio al teatro
europeo las herramientas de la modernidad.
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Fineda

La compania espanola de Sara  Baras en Mariana
de Federico Garcia Lorca. Foto: Archivo  FIC

El ric busca constatar que el
vigor de las artes escénicas radica

en su diversidad.

De ahi sus personajes, que no ticnen fronteras
en la interpretacion, en la inmensa filigrana
actoral y el arte de crear infiernos y paraisos.
Esta Emilia Galotti es 1a heroina de una tragedia
contempordnea, donde queda comprobado que
cualquier sociedad, desde las entrafias del poder,
se opone a todos los nombres del amor.

Por su parte, Titanick Theater dard al piblico
mexicano con Insecs un especticulo memorable
en las calles de Guanajuato. El teatro al aire libre
se ha convertido en un gran montaje de luz,
sonido y movimiento, que asalta el entorno para
romper la cotidianidad. Es en esta posibilidad
donde surge la creacién de este colectivo que
utiliza grias y sofisticadas maquinarias para
provocar el asombro del espectador.

Otra de las leyendas del teatro, Robert
Lepage, se adentrarid en la vida y obra de Frida
Kahlo, con La casa azul. Francia trae a una de
sus mejores muestras de teatro de calle con
Plasticiens Volants, agrupacion que llevara al
Caballero de la Triste Figura a cabalgar por los
cielos de Guanajuato con el especticulo Don
QH wchotte.
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Espafia aparcce con dos puestas ejemplares,
una ubica al Teatro del Siglo de Oro en las calles
de Guanajuato, para divertir al ptiblico con una
comedia de enredos en Abre e/ 9jo de Produccio-
nes Inconstantes. Por su parte, Vania Produc-
tions, compania de Jos¢ Sanchis Sinisterra, rinde
un homenaje a Julio Cortizar y lleva a escena
Carta de ln Maga a bebé Rocamadour.

Proyectos ampliamente comprometidos con
la difusién y creacién del teatro y que plantean la
colaboracién de dos pafses para promoverlos,
podrin ser vistos en esta ocasion, El divdn, cs-
pectaculo impulsado por el dramaturgo Michel
Didym. Festival Latino on Tour, proyecto que
retine los esfuerzos de Cuba y Estados Unidos.
Inglaterra y México conjuntan esfuerzos y crea-
dores para llevar a escena La magia del amor
razonadg, especticulo en el cual el centro es la
poesia de tres ejes literarios de la cultura: Sor
Juana Inés de la Cruz, William Shakespeare y
la lirica prehispinica. A través de este espec-
ticulo, producido por Althair Naholy y Gavin
Humphrey y con musica del grupo Tribu, Alde-
barin Producciones propone la escenificacion de
textos precolombinos esenciales.

Alter Teatro del Centro de Artes de Guana-
juato y el grupo Me xihc co unen su trabajo
para realizar Mis laberintos, especticulo que de-
sentrafia la busqueda de un teatro cuya eleccién
es escenificarse en espacios no convencionales.
Maria Morett, directora de escena y fundadora
del grupo Me xih co, guia y acompaia en esta
aventura escénica al grupo. Alter Teatro surge
del programa académico y artistico del Instituto
Estatal de la Cultura de Guanajuato, en colabo-
racién con el coNacuLTA, a través del Centro
de Artes de Guanajuato.

Finalmente, como es costumbre, el Teatro

Universitario de Guanajuato escenificari los
tradicionales Entremeses Cervantinos, refren-
dando una vez mis la tradicién que dio origen
al festival mds importante de América Latina.

LA FIESTA DEL CUERPO

Ejemplo de exploracién en un género dificil y
profundamente marcado por los cinones es la
coredgrafa y bailarina Sara Baras. Para los feste-
jos del centenario Teatro Judrez, la compafiia de
la artista espafiola se presentard con una versién
propia del texto de Federico Garcia Lorca:
Mariana Pineda.

Bajo la direccién escénica de Lluis Pasqual,
la musica original de Manolo Sanlucar y la
coreografia e interpretacion de Sara Baras, esta
versién de Mariana Pineda se basa en el guién
que ¢l director realizara, donde la heroina es
presentada un momento antes de su gjecucion.
Asi, Sara Baras abreva nuevamente de los textos
clisicos y afiade un reto mds a su exitosa carrera:
darle a un personaje de esa intensidad teatral un
cardcter dramdtico en la danza.

Otra de las presencias fundamentales en el
31 FIC son sin duda las compafifas alemanas de
Felix Ruckert y Jan Pusch. El primero presenta
Deluxe Joy Pilot, un especticulo que busca pro-
vocar la respuesta del publico. Su objetivo es
explorar la percepcion del espectador durante
un especticulo en vivo. Quienes vieron la obra
de Ruckert, mencionan que Deluxe Joy Pilot
“permite un acercamiento organizado de extre-
ma sensualidad”, donde la frontera que divide la
intimidad de la escena y el publico que observa
se Tompe.

Jan Pusch, por su parte, presenta Into the blue,

Alemania presente en el FIC con Un tranvia llamado Américay Emilia Galotti (derecha). Fotos: Archivo Fic
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especticulo compuesto por tres solos, donde el
video es una creaciéon mis integrada a la inter-
pretacion de los bailarines, Con misica de Beat
Halberschmidt, Info the blue no cuenta una sola
historia, sino una colectiva. En ella el cuerpo es
parte de una maquinaria preciosa, donde todo
acontece y termina.

Bajo la direccién de Guillermina Bravo y
la realizacién coreogrifica de Federico Castro,
Jaime Blanc y Luis Arreguin, B/ tervitorio recu-
perada es el estreno que se presentard en el marco
del 31 F1c. Alrededor de 20 bailarines serdn los
encargados de interpretar el proyecto inspirado
en el libro Semblanza de Nezahualcoyot! de José
Luis Martinez.

Una de las compaifiias que sin duda tracrin
al F1c una tendencia que vuelve una y otra vez
a los escenarios es 'Explose de Colombia. En
8¢ que volverds la danza-teatro es el medio para
enfrentar el tango y el bolero en un memorable
especticulo que habla de amor y pasién, pero
también de la sabiduria del coreégrafo espafiol
Tino Fernindez, director y fundador del grupo
que nacié en Paris, en 1991,

Otro de los hallazgos es la compania Pappa
Tarahumara de Japén, dirigida por Hiroshi
Kioke (quien también impartird, como Felix
Ruckert, un taller en el marco de la fiesta cervan-
tina). La agrupacién japonesa pondrd uno de los
grandes acentos en la programacion del festival,
pues con su trabajo Ship in a view —coreografia
donde personajes nostilgicos miran el paisaje
de un pueblo junto al mar, en los afios 60—,
quedari constancia de que la danza, al inicio
del siglo xx1, es también un fenémeno global y
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un didlogo de identidades.

Por ltimo, Virpi Pahkinen de Suecia regresa
a México. Hermosa como pocas, con esa pre-
sencia escénica que la caracteriza, hieritica y
misteriosa, Pahkinen trae su Swife 303 para el
deleite de todo aquel que conoce la entrafia del
movimiento y sabe que se habita de instantes,
que son un presente perpetuo. Bailarina solista,
“creadora de una nueva perspectiva del cuerpo
en escena’, como la ha catalogado la critica
curopea, Virpi Pahkinen divide su Suite 303
en cuatro momentos desglosados por la danza:
“Prayer to the ascending”, “Prayer of the Scor-
pio”, “Uzumon” y “Prayer of the One Whose
(Trumbling Hands Are Still)".

Didlogo plural en el campo del arte, el ric
en su 31 edicién, continda con una tradicién
que se ha convertido ya en la ventana cultural
de México. La fiesta cervantina es, hoy por
hoy, la actividad cultural mis importante de
América Latina y una de las mds prestigiadas
del mundo.

maRICRUZ imENEezZ . Periodista cultural especializada en
artes escénicas.

EL DIVAN: JUEGO ESCENICO PARA

20 ACTORES Y 20 ESPECTADORES

spacio para la palabra, el teatro pone a 20 | Rascén Banda y José Ramon Enriquez. Todos
autores franceses y mexicanos en E/ han probado la eficacia y solidez de sus textos
divdn. en escena y representan la voz diversa del tea-
Michel Didym, director, maestro y tro mexicano.
promotor de teatro, impulsa un proyecto, £/ Didym retine en E/ divdn los puntos de vista
drvdn, en el que 10autores franceses y 10autores yquehacercs mds extremos en torno al teatro, en
mexicanos escribirdn para 10actrices y el mismo ambas culturas. Pero el reto es, a través de la cu-
nimero de actores, quienes actuardn para 10 ra del habla que es el psicondlisis, recuperar ese
mujeres y 10 hombres. ejercicio no solo para el teatro, sino para atishar
El motivo central de este experimento es | en la vida de personajes, los cuales son reflejo
el psicoandlisis “y nadie sale ileso del divan”, de las muchas personalidades que nos habitan.
sostiene Michel Didym. Los temas y las so- | Justo en esa imagen estamos todos: hombres y
luciones dramdticas de estos textos serdn tan mujeres, con grandezas, miserias y una buena
variados como la pluma de cada autor. La idea dosis de hartazgo, incluso desesperanza.
central es ofrecer al espectador una dramaturgia Desde 1993 en que inici6 el Festival de la
personal, capaz de involucrarlo tan intima e Mousson d’été, en la provincia de Lorraine,
intensamente en la vida del teatro, como en el Didym motivé que estudiantes, traductores y
teatro de la vida. creadores relacionados con el fendmeno escé-
Entre los autores franceses de este experi- nico, busquen nuevas formas de comunicarse
mento teatral, se cuentan Christine Angot, En- entre si, con el fin de hallar maneras diferentes
zo Cormann, Remi de Vos, Xavier Durringer, y novedosas de involucrar al piblico. También
Armando Llamas, Odile Massé, Fabrice Mel- se ha vuelto a otros paises, otros idiomas, otras
quiot, Olivier Py, Mohammed Rouabhi, Pau- culturas, para conocer su dramaturgia.
line Sales, Serge Valletti y Jean-Paul Wenzel. En 2002 presenté en la Mousson a varios
Por la parte mexicana estarin presentes dramaturgos contemporineos de Latinoa-
dramaturgos que pertenecen a diferentes mérica. En 2003 llev esta experiencia a Paris,
generaciones, como Jaime Chabaud, Ximena involucrando a La Comedié Frangaise en la
Escalante, Flavio Gonzilez Mello, Elena Guio- | presentacién de estos autores, entre quienes
chins, Estela Lefiero, Luis Mario Moncada, destacan los mexicanos David Olguin, Angel
Angel Norzagaray, David Olguin, Victor Hugo | Norzagaray y Jaime Chabaud.
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NUEVO LEON RINDE HOMENAJE A UNO DE SUS HOMBRES DE TEATRO

LUIS MARTIN, DEL ABSURDO
AL COSTUMBRISMO

Daniela Serna

@® Es quizis la visién tan clara

de una realidad ambigua y

decepcionante en donde nada

parece dar sentido a la exis-

tencia humana, la que lleva

a Luis Martin a proponerle el

teatro del absurdo en Nuevo Ledn, o el

retomar de su entorno mismo la intencién

moralizadora de la critica social lo que le

permite establecer el costumbrismo como
medio de expresion?

Iniciindose, casi por “chance” al cumplir
cabalmente con las normas sociales de
su familia, que le imponian acompafar
a su hermana a un taller de teatro, Luis
Martin comienza su brillante trayectoria
en el teatro interviniendo en improvisacio-
nes de dicho grupo, forzado por la falta
de actores, lo cual le valié como primer
instruccion en el mundo de la actuacion.
El joven y decidido Martin ingresa por
voluntad propia al taller impartido
por Daniel Dimas quien al poco tiempo
“desaparece”, y por ser Martin el mds instruido
y atrevido toma el cargo y forma el TEP.

Era una gran audacia pero... asi nacié el Teatro
Experimental de la Preparatoria No. 1 (TEP), el
primer grupo integrado por estudian tes de Ia
Universidad. Eramos ocho: Juanita Ramirez,
Carmen Villarreal Alonso, Gloria Al varez, Eli da
Rizzo, Magda Ortega, Luis Refugio Barragin,
Félix Cortés Camarillo y yo. A partir del 8 de
mayo de 1959 empezamos a presentarnos los

viernes en el Aula Magna; esa experiencia pric-

tica acentud y aceleré mi proceso de forma cién
autodidacta.

Luis Martin contintia su formacién actoral al salir
de la Prepa, siempre un poco a escondidas de su
familia (pues no tenia permiso para dedicarse

al teatro), en el Teatro de La Repiblica con los
ensayos del TEu, donde dirigian Salvador Ayala
y Julidn Guajardo; también asistia como oyente
a las clases de Lola Bravo y de Rogelio Quiroga,
en la Escuela de Arte Dramatico.
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El resultado de las clases fue mi debut como

actor en La prostituta respetuosa de Jean Paul
Sartre, un montaje con alumnos de la escuela
que dirigié Daniel Dimas. Mi participacion fue
un “miscast” de historia, pues por emergencia
tuve que hacer el papel de “El Negro”.

Después del Teatro de los Viernes, me aniné
a dirigir mi primera obra de formato gran de:

Retazo de Dario Nicodemi.

Esta obra marca la presentacion profesional
del joven director, un rebelde Martin buscando
siempre el sentido a la existencia humana y to-
pandose un poco o un mucho con la realidad de
una ciudad industrial en donde el campo de las
artes y la cultura representa siempre obstdculos;
no obstante, habia tomado la acertada decision
de sobrepasar las negativas y abrir camino junto
4 Otros teatreros regiomontanos.

Mi familia siempre estuvo renuente a aceptar
mi vocacion. A diario me repetian: “Es una ac-
tividad que no te dard seguridad econémica”,
lo cual es cierto, pues hasta el momento no he

logrado hacer un patrimonio. Sin em  bargo,
el paso estaba dado y la decision toma da.
Aunque ellos tuvieran razon, segui ade lante
porque, de to do lo que habia experimentado
como ado lescente hasta ese momento de
mis 20 afios, el tea tro era lo que llenaba mi
existencia. A la mi tad de la carrera, decidi
abandonar la Facul tad de Derecho.

La frustracion de enfrentarse al sistema in-
dustrial y conservador nuevoleonés, sentir
que el mensaje que pretendia transmitir
no era entendido, fue lo que le impulso
a adentrarse en el teatro del absurdo y
proponerlo como una visién critica.

Decidirme por Beckett no fue ficil. Fueron
varios factores los que incidieron en mi
determinacion; por una parte, las lecturas
que habia hecho de Ionesco; también, la
informacion acerca de los recientes y cada
vez mis frecuentes mon tajes del teatro del
absurdo en el D.F; pero la influencia directa
y persis tente fue de Marild Salinas Surié, quien
me convencio de producir una obra a beneficio
de la Clinica Santa Maria y me propuso
Esperando a Godot, de Samuel Beckett. Me
dio el libre to. Lo lei... Aunque ya conocia algo
del teatro del absurdo, la obra de Beckett fue
como un mazazo. Me impresioné tanto. Un
texto magis tral en el que la espera es la accién
¥ mientras, aparentemente, no pasa nada en el
escenario -mundo, comprobamos que la justicia,
la igl.l:t] dad, la verdad y el consuelo espil"itl.m] no
alcanzan para todos. Era un teatro de avanzada,
isoberbio! El montaje de Esperando a Godot
fue un proceso de trabajo intelectual y fisico
muy intenso, que me llevé a escl arecer y darle
sentido al texto de Beckett. Estrenamos el 9
de noviembre de 1962 en el Auditorio Acero,
en una funcion que la critica considerd como
parteaguas del teatro regio montano y nos valio
tres premios de la critica.

Regresando del “sinsentido” de la condicién
humana y habiendo conseguido su objetivo cri-
tico, Luis Martin aborda la problemitica social y
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asume una nueva tarea: la necesaria instruccion
de artistas que lo acompafiaran en su cometido
de sensibilizacion al medio.

Dejé la Facultad de Leyes cuando Manuel
Treviio Salinas me invité a colaborar como
maes tro en el 1vss. Una politica de acercamien-
to con el pueblo y de apertura para todos —en
los planos social y artistico— llegé a Nuevo
Leoén durante el sexenio de Adolfo Lopez
Mateos. Al frente del 1Mss se encontraba
Benito Coquet. Habia una preocupacion seria
por aba tir el marginalismo cultural. Coquet
no solo cons truyo teatros, sino que también
cred una es tructura para canalizar tiempo
libre y pro mover la iniciacion del arte en la

juventud.

Luis Martin, una vez mais, asume un nuevo reto,
el acercamiento humano en el dmbito de las
artes lo llevé a la capital para formular nuevos
cuestionamientos.

sPor qué nos atrae la capital del pais? Estamos
marcados por un centralismo feroz y ativico.
IHa crecido en forma inconmensurable este
centralismo que no es solamente politico, sino
que se repite y perpetia en todos los ordenes
de la vida del pais. Habia futuro en México
pero me jalaba la tierra. El haber salido de
Mon terrey, mds mis experiencias en el D.F. y en
giras me llevaban a la busqueda de nuevas for-
mas, de un teatro mis acorde con los cambios
que se die ron a partir del  68. Por eso habia
hecho La Pira, con la intencion de salir de lo
establecido. Si guiendo esa linea, al concluir
Yerbabuena, intenté otros montajes con ese

tipo de buisqueda.

Una vez probadas las oportunidades, el compro-
miso social lo regresa a su tierra natal y retoma
sus estudios académicos dentro del drea de
periodismo.

Toda esta época de los setenta me alejé un
poco del teatro profesional con el fin de realizar
los es tudios universitarios que habia dejado
pendientes. Corria el afio 1974 y ya no me inte-
resaba tanto continuar estudios de Derecho,
sino dar le una ampliacién a mi carrera en el
drea de te levisién y de prensa.

Amplia su trayectoria en el drea admistrativa
como promotor cultural, coordinando el Audi-
torio San Pedro de 1981 a 1987. En 1980 es
fundador, junto con otros teatristas, del PrRoTEAC
(Profesionales del Teatro, a.c.), y como director
de Artes Escénicas del Instituto de Cultura
encabeza el Teatro de la Ciudad de 1987 a
1995, obteniendo grandes logros de difusién y
apertura artistica.
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Eramos pocos en el Consejo Directivo —nunca
crecid arribade 15 personas, por decision undni-
me de Consejo—, pero trabajibamos a favor de

todos los actores profesionales de Monterrey;

siempre llamdbamos a los mejores directores

y trabajibamos unidos para que se integrara

un buen reparto. Presentamos grandes obras
del teatro universal, pero también a escritores

mexi canos y, en especial, a autores regiomonta-
nos. De las 30 producciones que se hicieron,
yo reali cé ocho montajes: Fuenteovejuna, de
Lope de Vega; Galileo Galilei, de Bertolt Brecht;
de Emi lio Carballido: Fotografia en la playa,
entre otras.

Finalmente, Luis Martin se adentra a la investiga-
cién con la beca del Sistema Nacional de Crex
dores de Arte de 1994 a 2001. Esta investigacién
que le abre el panorama de los inicios del teatro
en la region noreste de la Repablica Mexicana es
probablemente su enfrentamiento para retomar
ﬂl COSmmbriSmO ‘V prUpUner una nueva manera
de expresar el sentido de la existencia humana,
a través de las vivencias cotidianas.

Y, como sucede, una pregunta conlleva a la
otra. Asi que nacié en mi la duda capital: :Co-
mo habia iniciado el teatro en Monterrey?
Casi de inmediato cai en la cuenta de que a
través del es tudio de las actividades del primer
teatro cons truido en Monterrey podria conocer
—ficilmente— las compaiiias que venian a la
ciudad y las obras que presentaban, asi como

establecer un panorama del desarrollo teatral
entre miembros de la sociedad regiomontana.
Craso error, no ha sido nada facil. Tay enormes
lagunas de informacion y he tenido que recurrir
a diversas y distantes fuentes para conseguirlo.
Le he dedicado 10 afios a llenar estas lagunitas.
Estoy casia punto de concluir.

No hay conclusién, la vida del artista regio-
montano ha sido un proceso constante que se
ve reflejado en su tltimo trabajo: Ante varias
esfinges, de Jorge Ibargiiengoitia, presentada en
el homenaje a Luis Martin dentro del Festival de
Teatro Nuevo Ledn, bajo 1a direccién y actuacién
de €] mismo. Con esta obra, Martin nos conduce
a identificarnos en un contexto familiar con una
despedida y los cuestionamientos existenciales
que provoca la muerte, Una presencia que ha ido
experimentando entre estilos y corrientes, Luis
Martin, construye una expresion propia entre
el absurdo y el costumbrismo, consoliddndolo
como uno de los mejores artistas mexicanos. La
palabra viva de Luis Martin propone sentido.
Entre los trabajos que Luis Martin considera
mds importantes de su carrera se encuentran:
Fandoy Lis, El Arquitecto y el Emperador de Asi-
ria, Esperando a Godot, Las sillas, Los herederos
de Segismundo, Aquel tiempo de campeones,

Galileo Galilei y Ante varias esfinges.

DANIELA SERNA . Arquitecta y escenografa con estudios en
ITESM Parsons, The New School, Universidad Pontificia
Comillas de Madrid, Université Laval.

DESDE MI LIBERTAD

Luis Martin

del Consejo para la Cultu ra y las Artes de
Nuevo Ledn, de conacurta y del Insituto
Nacional de Bellas Artes.

Buenas noches a mi madre, mis hermanas,
mi familia.

Buenas noches a todos mis amigos y colegas.

Pero sobre todo, buenas noches a ese entra-
fiable y permanente compafiero por casi cinco
décadas: El priblico.

Cuando recibi la noticia de que se estaba
planeando este evento para festejar mi trabajo
en teatro, inmediatamente pensé en celebrarlo
también desde mi mismo, a mi modo, tal y como
lo he hecho pricticamente toda mi vida: mon-
tando, dirigiendo y actuando en una obra.

Es la mejor manera, me dije, y hasta estos
momentos sigo con la misma idea, de retribuir
tan grande esfuerzo por parte de las autoridades
culturales y de muchisimas personas con las cua-
les estaré siempre en deuda.

B uenas noches a los directivos y funcionarios

El teatro, como cualquier operacién hurmana,
necesita de un grupo. Uno solo poco harfa, nada
quizds. Junto conmigo, en mi recuerdo, en mi
vivencia, en mi experiencia, estin ahora los
actores, técnicos, escendgrafos, coreégrafos,
productores, publicistas, periodistas que un dia
con desprendimiento y confianza apoyaron mi
trabajo. En derta forma, sin ellos yo no estaria
aqui esta noche.

Ahora no quiero llorar, porque aunque soy
actor y sé provocar y detener mis emociones, la
energia afectiva de todos ustedes me conmueve
profundamente...

Sentado en esta silla delos 60 afos, al ver para
atrds, me doy cuenta del gran tesoro que siempre
tuve: Mi libertad.

He sido libre para leer, para moverme, para
crear; he sido libre para amar, para conjuntar
esfuerzos, para ejercer la critica desde el escena-
tio, para inclinarme respetuoso ante la grandeza
humana. Debo ser feliz y lo soy.

Gracias por tantos afios de compafiia, gracias
por su afecto, gracias por esta noche...

Palabras pronunciadas por Luis Martin el pasado 8 de
agosto en el homenaje que se le ofrecio dentro del
Testival de Teatro Nuevo Teon 2003
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EN EL OCTAVO ANIVERSARIO DE TISEC

PARA SEGUIR CERCA DEL
PUEBLO VERACRUZANO

Francisco Beverido

stamos acostumbrados a los grupos

de teatro y a las obras que ofrecen sus

producciones a través de diferertes

medios, puesto que estin enfoca-

dos a eso que llamamos “piblico en
general”. Hay otros, sin embargo, que para su
ventaja cuentan con un “piblico cautivo”
o que necesitan de un estilo de promocién
muy distinto, precisamente por el tipo de
ptblico al que van dirigidos. Es el caso
de la Compania de Teatro Infantil de la
Secretaria de Educacién v Cultura del
Estado de Veracruz. Pareceria que su
labor es callada porque pocas veces
ocupan las planas de los periédicos o rara
vez se encuentran en los muros de los
centros urbanos carteles que anuncien
sus presentaciones. Ese “silercio” es sin
embargo aparente, pues su actividad
es mds de trashumantes y su campo de
accion (“su escenario”) son los patios de
las escuelas, asi como el tablado de una

plaza piblica.

EL RETO DEL TISEC, SUPERAR
LAS 500 REPRESENTACIONES

La actividad teatral en Xalapa se ha
multiplicado. Al igual que en muchos
lugares, en la dltima década han surgido
PEqUEﬁDS grupos independicntes }’
compaﬂias. Cﬂdﬂ una con sus El.tiﬂDS
¥ desatinos, pero no por ello menos
importantes dentro del @mbito teatral.

Uno de esos grupos es la Compaiiia
de Teatro Infantil de la Secretaria de
Educacién y Culrura, mejor conocida
simplemente como TISEC, que en meses
pasados cumplié su octavo aniversario
de fundacién y continda trabajando
con el mismo entusiasmo de siempre, bajo la
direccién de Constanza Alfaro v Yaco Guigui. E1
grupo estd integrado por actores de diversas fuen-
tes, todos con experiencias teatrales, algmnos
semi profesionales, otros egresados de la carera
de teatro de la Universidad Veracruzana.
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A ocho afos de su formacién y gracias a su
arduo trabajo como Compafiia de repertorio,
TisEC ha ofrecido 1876 funciones en diferentes
instituciones educativas del Estado de Veracruz,
desde preescolares, jardines de nifios, primarias,
secundarias y preparatorias, asi como en escuelas

de educacion especial. Aproximadamente 311787
espectadores han disfrutado las funciones del
TISEC.

El repertorio de la compaiifa cumple una labor
diddctica y cultural. Su organizacién y la facultad
que tienen para presentarse en diferentes

espacios les ha permitido acudir a una buena
cantidad de escuelas a menudo en Xalapa, pero
sobre todo en diferentes municipios del Estado.
TISEC Viaja casi siempre en un autobus dealquiler,
en el cual no s6lo se acomodan losactores v direc-
tores, sino también, en muchas ocasiones, su uti-
lerfa. Los integrantes de la compaiifa son
los encargados de bajarla y subirla cuan -
tas veces sea necesario, ya que se trata
de un grupo juvenil alimentado con esa
chispa por hacer teatro y que serd muy
dificil que se apague, pues se enciende
siempre cuando llegan a un lugar a pre-
sentar su especticulo y descubren que
ese sitio estd ya ocupado por las miradas
de nifios, jovenes v adultos deseosos de
ver la funcién.

Tan sélo en 2002 Tisec logré 500
representaciones en diversos lugares
del Estado de Veracruz v otros estados.
Dentro de esas giras cabe remarcar la
realizada en la sierra de Martinez de
la Torre, en donde ofrecieron 50
representaciones en una semana,
sobrepasando la cifra de 11 mil
espectadores, la mayoria de los cuales
jamas habian tenido un acercamiento
al teatro, y donde muchos de ellos
tuvieron que caminar hasta dos horas
para presenciar el especticulo. Fue muy
rico y emocionante ver esas caritas llmas
de sorpresa y gusto.

Para el 2003, el proyecto de la compaiiia
Tisec contempla (al menos):

® 550 funciones.

® 1 taller de teatro impartido a
maestros.

® 1 gira al interior del Estado.

® Estreno de siete obras de teatro, a
partir de septiembre.

Por lo pronto, de entre enero y julio d2003, T1sEC
ha ofrecido ya un total de282 funciones con la
asistencia de 39180 espectadores, pero atn le
restan 270 presentaciones.
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A lo largo estos ocho afios de labor infatigable,

Tiskc ha presentado las siguientes obras:

Chispas, rayos y centellas, pastorela de Teres
Valenzuela.

Asi soy yo, de Leticia Colina, obra dirigida espe
cialmente a nifios autistas y de educacién
especial. Con ella se ha atendido a casi todas
las escuelas de educacién especial del Estado
de Veracruz y jardines de nifios de varios mu-
nicipios del Estado.

Las sabihondas, de Moliére.

Tol6n y Tolina, de Beatriz Mosquera y Mara
Lasio.

Entremeses del siglo espariol: La guarda cuidadosa
v Los habladores, de Miguel de Cervantes Saa-
vedra, Y5 dos, #4 uno, cuento anénimo, y Las
acettunas, de Lope de Rueda.

Sueiio de wna noche de verano, de William Sha-
kespeare. Esta obra fue enriquecida con Ia
musica de Félix Mendelssohn, interpretada
por la Camerata Juvenil (hoy Sinfénica Juvenil
de Veracruz), bajo la direccién del maestro
Efrain Guigui.

Juguemos a jugar jugando, especticulo musico-
teatral cuya estructura se basa en juegos
expresivos, pantomima y sketch musical.
Finaliza con la participacion del piblico en

ﬁ‘ﬂu DE TEATRO INFANTIL
DE L4 SEC

una dindmica de juegos.

Cri-canciones, creacion colectiva deTisEC.

Habia una vez fres... elgfantitos, dramatizacion
de un cuento para nifios escrito por una nifia
de siete afios y su padre.

Adivina adivinador, especticulo musico -teatral
en el que participan varios de los grupos per-
tenecientes a lasEc.

Las vocales y Carmelita, especticulo que cons ta
de dos obras diddcticas cortas enfocadas a
apoyar el programa de alfabetizacién del
Gobierno del Estado de Veracruz.

E globito manual

Suege de nidos 1, creacién colectiva detisec.

fzmgo de nisiar 2, creacion colectiva de TISEC, b4
Chimpete Champata.

Entremeses del Siglo de Oro: Las aceitunas, de Lo-
pe de Rueda, Juan con suerte y Farsa de Maese
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Presentacion deTISEC . Foto: Archivo TISEC

Pathelin, ambos cuentos anénimos.

Cajita con miisica,creacion colectiva de TISEC.
Cuento escenificado acompafiado de las
danzas clasicas “El vals de las flores” y “El
Cascanueces” de Tchaikovski.

Quiero ser grande, creacion colectiva deTisec,

A tu salud Pinocho, creacion colectiva de TisEc.
Especticulo diddctico sobre salud.

La doma de la fiera, de William Shakespeare.

Obras por estrenarse proximamente:
EY muniequito de fraps

La trerra de Jawia

T3 eres

La manta y el pozo

Amigos

Obra musical

Las aventuras del Zorrito

Es importante mencionar el apoyo recibido por
parte de la Secretaria de Educacién y Cultura del
Estado de Veracruz, encabezada por el Licenciado
Juan Maldonado Pereda, que ha permitido la
consolidacién del proyecto T1sEc, asi como el
apoyo de los Ayuntamientos en los diversos
lugares en que se ha presentado la compaiia.
Esperamos que la CompafiaTistc no cumpla
tan sélo ocho afios mds de vida teatral, sino que
tenga mucho tiempo de vida v que siga con su
optimismo y amor a su trabajo teatral, ya que es
un grupo lejos de las candilejas pero muy cerca
del pueblo.
FRANCISCO BEVERIDO. Director, actor, pedagogo e investi-

gador teatral. Fundador y director del Centro de
Documentacion Teatral Candileja, A.C., en Xalapa,

DE BUENAS COMPANIAS
CIDIS, TEATRO...

Javier Hernandez Alpizar

n pequeiio disco que cabe en una mano y

que lleva por titulo 50 Aniversario, Compa-

fita Titular de Teatro orTEUV. Todas las obras

1953-2003, con fichas técnicas —titulo,
autor, director, asistente de director, actores,
etc,— de obras llevadas a escena, festivales
de teatro y pastorelas, muchas de ellas con
fotos o imdgenes del cartel, un archivo digital
muy 1til, produci do por Candileja, Centro de
Documentacién Teatral.

Candileja se unié a la celebracién del
50 aniversario de la Compaidia Titular de
la Organizacion Teatral de la Universidad
Veracruzana (orTEUV) con la presentacién del
cp Cincuentenario, en la Sexta de Juirez 214,
el miéreoles 23 de julio, con los comentarios
del director y ani mador del Centro, Francisco
Beverido Duhalt, la actual directora dela  orTEUY,
la actriz Juana Marfa Garza —a una dama se le
espera una hora; a una mujer, un dia; a una actriz,
toda la vida—, el realizador del disco, Gustavo
Castanén Selem, los periodistas Miguel Martinez,
de Diario AZ, y el que escribe.

Ante la presencia de la mayor parte de las
actrices y los actores de la orTEUV, se celebrd el
aniversario, se celebré el producto digital, los
actores buscaron las fotos de las obras en que
participaron y se dejé abierto el proyecto -archi-

vo en cidi para futuras actualizaciones en datos
e imdgenes, pues uno de los objetivos de Candi-
leja, como lo expresd su director, es registrar la
memoria del teatro que se hace por lo menos en
Kalapa, y en un futuro, quizd, en el Estado.

Hay una versién anterior, en un cuadernillo
que tiene sélo la informacion escrita, pero la ver-
sion digital es muy til no sélo por lo cémodo
del formato, sino también porque les resulta
mis atractiva a los jévenes, quienes crecen con
la tecnologia digital como referente.

Cierto, como sefiala el autor intelectual del
producto y del proyecto Candileja, modestias
aparte, se trata de una fecha de fiesta para el
teatro no sélo veracruzano sino nacional.

Las mis recientes presentaciones de la orTEUV
han sido la lectura dramatizada en el Teatro La
Caja de la obra Pie desnudo, bajo la direccién y
seleccion de textos de Rail Santamaria, basada
enun conjunto de poemas de Nicolds Gui 1lén, con
Freddy Palomec, Ania Yarasech y Félix Lozano, el
percusionista Alberto Rosado y como asistente
de direccion Williams Saavedra, y la puesta en
escena de 1a obra El que dijo siy el que dijo no de
Bertolt Brecht, dirigida por Abraham Oceransky y
representada en el Teatro J.J. Herrera.

Felicidades a la Compania y, por qué no de-
cirlo, a su piblico, que seguramente tiene com-
pafiia teatral para rato, no sélo con la orTEUV, sino
también con la memoria histdrica en formacion

del proyecto Candileja.

JAVIER HERNANDEZ ALPIZAR, Reportero del periodico de
Xalapa Politica.
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RECORRIDO POR LA SEDE DE LA XXIV MUESTRA NACIONAL DE TEATRO

EN LA ANTIGUA VALLADOLID,

HOY MORELIA

Felipe Galvan

na sana costumbre se ha

implementado en las cercanas

ediciones de la Muestra Nacional

de Teatro: la sede itinerante. Esto

pretende vestir de unversalidad a una

actividad que es o, por lo menos en
teoria, pretende ser de toda la comunidad teatral;
de ahi que no deba convertirse en “propiedad
privada” de cualquier sitio nacional.

Hoy le toca ser sede de la Muestra Nacional
de Teatro 2003 a la capital purépecha, la atractia
Morelia. Como otros lugares dentro de la amplia
geografia teatral mexicana, la capital del Estado
de Michoacin posee atractivos varios; uno de
ellos es su historia, otro es su constanciay el
tercero, quizd el mds interesante, su capactad
autosuficiente de generar un movimiento teatral
propio. Un ejemplo lo presenté entre los meses
de diciembre de 2002 y junio de 2003 el director
local Jests del Rio, con la puesta en escena de
Fantasia subterranea para mujer y vidin, de
Tona Weissberg. Aprovechando su invitacién a
ver una funcion, decidi realizar un viaje por los
teatros de Morelia.

Antes de la tercera llamada pude ver, indis-
cretamente, el Teatro La Capilla, en la Casa de la
Cultura, ahora llamado Foro José Manuel Alvarez.
El teatro es un agradable local para alrededor de
100 espectadores.

Funcionan cinco espacios mds con capacidad
semejante. Tanto La Casona como el Corral de
la Comedia, Los hijos de la Malinche, el Foro
La Mueca y el teatro al aire libre de Ciudad
Universitaria, muestran un panorama envi-
diable para cualquier ciudad. Tres de los cinco
son independientes y pueden tener o no ayuda
del Instituto Michoacano de Cultura (1mc), otro
es privado —en esa rica tradicion que hemos
visto en Querétaro o en Mérida— y el tltimo,
universitario.

Los seis espacios para 100 espectadores nos
hablan de la diversidad del teatro en Morelia.
Desde la independencia a ultranza que practica
Joaquin Ortiz, director de La Mueca, fundador
de la historica oTim, hasta la solidez econdmica
de la iniciativa privada que en este caso raya en
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el herofsmo personal de Manuel Guizar para
mantener abierto permanentemente su Corral
de la Comedia, se muestran cuatro puntos
mtermedios de variedad productiva: Patricia
Grajeda con Los hijos de la Malinche produce
tan independientemente como el grupo de
Ortiz, Juan Carlos Arvide con La Casona recibe
ayuda del tvc y el teatro universitario produce
en las condiciones que su institucién les permite.
Panorama amplio junto al elenco que dirige
Jesus del Rio. Esta rica vision es una porcién del
potencial teatral en la localidad.

Fantasia subterrinea para mujer y violin, diri-
gida por Jests en version con el elenco morelia-
no, muestra a una maestra, interpretada por Gua-
dalupe Ortega, seductora para el juego onfico
que propone la autora, interaccionando con un
fantasioso violinista (;o éste es el personaje real
que interacciona con la fantasiosa maestra?) que
carga instrumento y arco en las manos de Edgar
Castaiieda, y enriquecidos por mujer y hombres
diversos caracterizados por Ivette Hurtado y
Salvador Ugalde. Los cuatro, con el drector,
realizan este montaje ante un publico local que
llena el butaquerio y calienta la sala.

:Qué quiere decir esto? Que la puesta es bas-
tante atractiva para el piblico o que éste es un
ejemplo de teatro vivo, algo que sélo consiguen
los movimientos fuertes; entonces, podemos
decir que Morelia vive un sano movimiento
teatral. Sea cual sea la realidad, la infraestructura
confirma la sanidad teatral de la capital mi-
choacana.

El Teatro de la Escuela de Bellas Artes tiene
un aforo para 150 espectadores. Este y el de
cu sirven de foros para la licenciatura de Teatro
de la Universidad Michoacana de San Nicolds
de Hidalgo (umnH), una de las 14 licenciaturas
teatrales de nivel universitario que existenen
nuestro pais.

El Teatro del Centro Cultural Universitario
admite 250 espectadores, el teatro popular al
aire libre de la Casa de la Cultura puede albergar
300 asistentes y el Teatro Rubén Romero, también
de la umnH, 350 asientos; estos tres foros son
los de capacidad intermedia. Después de cllos

empiezan los grandes locales en capacidad para
publico.

Uno de los fenémenos mds interesantes en
el panorama local lo es sin duda el Teatro Este-
la Inda. Este espacio teatral pertenece alimss y
funciona en comodato. Un grupo de importan-
tes teatristas lo administran. Por cierto, uno de
ellos, Fernando Ortiz, ha sido de los asiduos con
montaje en casi todas las muestras nacionales
mds recientes, lo cual siempre habla de limita-
ciones respecto a la eleccién de los asistentes a
las muestras; por lo menos en el caso de More-
lia tan repetida presencia no corresponde a la
riqueza de discurso teatral en la localidad. El
Estela Inda puede albergar a 450 espectadores.
Igual nimero de espectadores acepta el Teatro
Melchor Ocampo.

Finalmente, existen dos teatros para mis
de mil espectadores: el Samuel Ramos, de
la Universidad, y el José Maria Morelos, del
Gobierno del Estado. Este tultimo parece servir
s6lo para giras infimamente artisticas pero
jugosamente enriquecedoras, basadas en la
presencia de estrellitas de poca monta creativa
y mucha fama televisiva.

La riqueza estd a la vista en este somero conteo,
v se ejemplifica con la mencionada produccién de
Fantasia subterrinea para mujer yviolin. Darla a
conocer seguramente impulsard al rico teatro local
en estos tiempos que en Michoacdn se promete la
generosidad para con lacreacion teatral.

El gobierno estatal ha otorgado nuevo
asentamiento al proyecto de La Casa del Teatro
que perdié en el Estado de México la sede
que tuvo en San Cayetano, decisién digna de
aplauso. Ahora se espera que en consecuencia
sea doblemente generoso con los provectos
teatrales que cotidianamente generan sus
propios gobernados. Ojald asi sea, bien lo merece
el potencial que presenta el sano movimiento
teatral de la capital michoacana.

FELIPEGALVAN, Dramaturgo e investigador teatral. Coordina la
Licenciatura enArte Dramético de laUniversidad Auténoma de
Pueblay dirige la coleccion editorialTablado IberoAmericano.
Becario del Shca 1993-2000.
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FORTALEZAS, DEBILIDADES Y AMENAZAS DE UNA PROFESION ARTISTICA

EL HORIZONTE TEATRAL
EN CHIHUAHUA

Manuel Talavera

hihuahua cuenta con bastante

produccién artistica. El teatro, particu-

larmente, tiene muchas fortalezas.

En la dramaturgia, si hace cinco afios

apenas se hablaba de tres o cuatro

dramaturgos, en la actualidad son
muchos los nombres de jévenes que han
incursionado en las letras dramadticas no sélo
escribiendo sino también llevando a la escena v
publicando sus creaciones. Ejemplo de ello es la
edicién del libro La seduccién de Melpémene,
publicado en el 2001 por la Universidad
Auténoma de Chihuahua, que contiene obras
de Luis Heraclio Sierra, Victor Manuel Cérdova,
Alejandro Talamantes, Abril Jiménez y Rubén
Castafieda, que en ese tiempo eran estudiantes
de la licenciatura en teatro. Las obras fueron
realizadas en la clase de dramaturgia que imparte
Rosa Maria Sienz, quien hace la compilacién v
presentacion del libro. Del mismo modo que la
Universidad en sus colecciones Flor de Arena y
Textos Universitarios ha difundido el trabajo de
muchos dramaturgos, el Instituto Chihuahuense
de la Cultura ha hecho su parte en su coleccién
Solar, apoyado porcoNAcuLTA, con la publicacién
de varios autores.

El teatro chihuahuense cuenta también
con directores y actores profesionales. Notable
ha sido tanto el trabajo de Alborde Teatro, en
Ciudad Juirez, y las producciones de la Universi-
dad Auténoma de Ciudad Judrez, como la labor
realizada por Jestis Ramirez en el Foro de las Artes
y los teatristas universitarios de Chihuahua, mas
los talleristas de Delicias, Camargo, Jiménez v
Parral. Todas ellas personas comprometidas con
su oficio dedicado al adiestramiento actoral y
la formacién profesional, preocupadas sobre
todo por su propia capacitacién y actualizacién
mediante cursos, seminarios, tallees y maestrias
dentro y fuera del pafs.

Pero también el teatro chihuahuense tiene
sus debilidades: los teatristas no han sabido pro-
mover v difundir su propio quehacer y, portanto,
la ausencia del publico es frecuente. Los grupos
independientes no tiene recursos econémicos
ni espacios para trabajar. Los teatrosque hay en
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el Estado suelen ser inaccesibles para ellos, y en
muchos casos no hay capacidad de gestion.

Las oportunidades para el desarrollo de
la cultura teatral en Chihuahua estin en
instituciones como el Foro de las Artes, Casas
de Cultura en varios municipios, el Instituto
Chihuahuense de la Cultura y las universidades
que tienen en sus actividades de extensién
y difusion la produccién teatral y programas
editoriales como los ya mencionados. La
Universidad Auténoma de Chihuahua, a través de
su Instituto de Bellas Artes, ofrece la licenciatura
en teatro y cuenta con profesores con grado de
maestria y proyectos para que muchos de ellos
obtengan doctorado. Tiene también desde1992
el Programa Permanente de Teatro, que ofrece
al publico en general funciones los sibados y
domingos. Muchas de las puestas en escena son
realizadas por los estudiantes como parte de su
formacion profesional, y otras por los docentes
del Instituto y directores invitados. El Programa
tiene también una modalidad de teatro escolar
en el que se ofrecen funciones extraordinarias,
por lo que muchas producciones han logrado
superar las 100 representaciones,

Los estudiantes de teatro han tenido la
oportunidad de trabajar para el Programa
Nacional de Teatro Escolar, auspiciado por elnsa
v el conacurTa, igualmente han participado en
el Congreso Iberoamericano de Teatro Universi-
tario, celebrado el primero en Morén, provincia
de Buenos Aires, Argentina, y el segundoen
Chihuahua, promovidos por la Asociacién Ibe-
roamericana de Teatro Universitario integrada
por universidades de Espafia y América Latina,
entre las que se cuenta la Autonoma de Chihua-
hua. Tanto los congresos como los coloquios,
encuentros y festivales nacionales e interna-
cionales en los que conviven de igual forma
los creadores profesionales, los estudiantes,
los docentes y los investigadores, son oportu-
nidades para el intercambio de conocimientos,
experiencias v productos artisticos y literarios
que abren un horizonte mis amplio y actualizado
para el crecimiento de nuestro teatro.

Corode Electra. Foto: Archivo Manuel Talavera

Sin embargo, también hay amenazas. Empe-
cemos por la mds trivial de todas: algunos
programas de la televisién que en su trasfondo
inducen a la creencia de que un artista se puede
formar en unos cuantos meses; la television que
confunde el arte con los valores de mercado,
que deforma el gusto de los espectadores, etc.
Asimismo estin la prensa local que da mis impor-
tancia a la nota del cine hollywoodense y a los
eventos artisticos que llegan de fuera que a lo que
se realiza en casa, v los problemas de una sociedad
en crisis, carente de valores espirituales, con una
deficiente educacién, etcétera.

Pero la amenaza mas seria, mds peligrosa, mas
corrosiva, es aquella que representan los intrusos,
los impostores, los charlatanes del teatro. De
todas las profesiones v los oficios del hombre, la
del teatro es una de las mis invadidas por estos
depredadores. Gente sin una cultura teatral, sin
una formacién, ignorante de lo mis elemental
para el desempefio actoral y el disefio escénico,
que de pronto se pone a dirigir,a ofrecer talleres
irresponsablemente, malformando posibles
talentos, ahuyentando a los espectadores para
que nunca, nunca mds vuelvan al teatro... Y lo
peor de todo es que hay instituciones que les
abren las puertas.

MANUEL TALAVERA. Dramaturgo, actory directorde esce  na.

Profesor del Instituto de Bellas Artes de la Universi dad
Autonoma de Chihuahua.,
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DESTINO: CUERNAVACA, MORELOS

UNA ISLA, UNA HISTORIA DE LA TIERRA

Rafael Degar

oy a escribir un pedazo de la historia,
de un eslabon de ese mar de islasque
son la tierra del teatro. Voy a hablar
de mi experiencia de muchos afios
entregado al teatro. Hablaré de los
encuentros fortuitos entre artistas, de los lazos
fraternales v de los trabajos compartidos en el
tiempo ¥ el espacio, pensando, sobre todo, en un
testimonio v un homenaje a todos ellos.

LA MiGRACcIONHace 22 afos, alli en la cidad
de México, luego de una exitosa temporada de
Euridice en los teatros Legaria y Santa Catari-
na, de los muchos premios y reconocimientos
otorgados por los criticos a esta obray de la
creacion yestreno de Antidoto, decidi emigrar
rumbo a Xalapa, invitado por un viejo amigo,
el maestro Abraham Oceransky, a coordinar el
drea de movimiento en la Facultad de Teatro de
Xalapa.

Un par de afios atrds, en la escuela de teatro
eon dirigida por Sergio Bustamante, un grupo
de maestros de teatro tuvimos a bien trabajar
juntos en un interesante proyecto pedagdgico;
citarlos es una obligacién y un reconocimiento: el
director Hédert Darien, Oscar Cossio, el maestro
Hugo Amgtielles, Oceranskyy el mismo actory
dramaturgo Sergio Bustamante. Fue una listima
v una pérdida para el teatro que tras varios afios
de trabajo cerrara este espacio por problemas con
un casero gansteril.

Los alumnos se unificaron y nos convencieron
de seguir adelante en otro lugar; fue entonces que
Oceransky abrié las puertas de su estudioTeatro
T, alli en Veramendi, en Parque Lira.

Con esa generacién de actores escribi v di
rigi una fibula de ciencia ficcién apocaliptica,
underground, para mdscaras larvarias: Antidoto,
en la cual participda, entre otros actores excep-
cionales, AlejandroReyes (QEPD).

En este punto del camino, asi, sin mis, me
marche a la ciudad de Xalapa, abandonindolo
todo. La idea de colaborar en la creacién de un
nuevo plan deestudio para la Facultad de Tea-
tro de Xalapa, y sobre todo con la expectativa
siempre grata de volver a trabajar y colaborar
con el maestro Oceransky, me Ilevaron a em-
prender mi desarraigo citadino. Inspirados en
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nuestras experiencias como macstros, directores,
productores y creadores, disefiamos un nuevo y
moderno plan de estudios.

Sin embargo, nos dimos cuenta demasiado
tarde que las resistencias y presiones del sindicato
por el reacomodo de maestros y la maquiavélica
mano turbia de un cubano de dudosa pro-
cedencia, asi como la tristeza de que algunos
alumnos le apostaron a la pequeiiez, nos obligo a
tomar la decision de renunciar, antes que aceptar
ser complices deldesenfado v la mediocridadde
la Facultad. Con nosotros renuncio también casi
toda la primer generacion de jévenes actores de
la carrera. Entonces, nos hicimos a la tarea de ade-
cuar v crear el foro y la escuela del nuevo Teatro T
de Xalapa, que atin sobreviven.

13 ANOS EN LA CIUDAD DE CUERNAVACA Asi que
emigré u Cuernavaca con la idea de reucitar al
Grupo Tres, Pero el azar me abrié otros caminos,
Recibi la invitacién de Felipe Santander, “El
Extensionista” (QEPD), para integrarme como
maestro en su escuela Seki Sano.

Ese mismo afio nacié también Teatro
Subito, una compaiia deteatro alternativo e
independiente que después del13 afios hemos
logrado mantener contra viento y marea.

Desde entonces, mis de una docena de obras
han sido llevadas a escena:un mimodrama
ranchero, tres obras de teatro clisico de repertorio,
un dramade ciencia ficcion, dos obras de teatro
infantil, dos montajes de la beca del Fonca, dos
petformances—en uno de los cuales se realizé un
desnudo en el Congreso de la Nucién, en protesta
por el destrozo al Casino de la Selva—asi como
varias lecturas dramatizadas, una de ellas de
Lisistrata, afavor por la paz...El tultimo montaje
es Los hijos de Edipo, una adaptacion delas
Fenicias de Euripides.

LA COMPANIA DE TEATRO DE LA UNIVERSIDAD
DEL ESTADO DE MORELOS En 1995, un grupo de
actores ¥ actrices nos unmos para conformer
la primeray tnica compuiia de teatro que la
Universidad financiaba. Fue un proyecto fallido
atribuible a la avaricia y torpeza de una joven
colombiana. Dos puestas en escenaforjaron mi
templanza y mi tolerancia: El loco y la monja y

Aqui no paga nadie de Dario Fo. Su desintegracién
fue inevitable.

EL GRUPO TRES En 1997, después de varios reen

cuentros, el Grupo Tres Teatro decide voler a

integrarse. Remontamos Misién secreta, Can-

tata para violin, arpa y cerbatana y Las lunas
de Marte. Estas tres pieas cortas, queen 1980

habian sido consideradaslo mejor del festival

de pantomima celebralo en Guanajuato, nos
permiticron realizar una gira por Europa. En fin,
que renacimos camo ave fénix, dando funciones
en Cuemavaca, temporadas en varios teatros del

D.F. , una gira por la zona centro v lu revelacion de

la placa de las 500 representaciones en el Centro
Nacional de las Artes. Pero uno de los integrantes

deserto por quincuagésima vez, en esta ocasion

impulsado por los dos que queddbamos.

FL CENTRO INTERNACIONAL DE ARTES ESCENICAS

Conscientes de la historia deslumbrante de
estas tierras revolucionarias ymotivados por la

llegada del nuevo milenio, aqui en esta ciudad,
donde sobreviven pirimides prehispinicas y
vestigios que el mismo Hernin Cortés mir6 aku-

na vez, donde permanecen vivos la presencia y

el cuartel de Emiliano Zapata v donde resiste el

digno Frente pro Casino de la Selva, fundamos en
el 2000 el Centro Internacional de Ates Escénicas,

eoz. Un proyecto imaginado para impulsar el
intercambio pedagdgico, artistico y creativo con
todos los maestros delas artes escénicas del

mundo. Muchos proyectos han emergido de él y
otros mds avanzan sin desanso.

Y en mediode este mar de muchas ausencias
v esperanzas caracol, concluyo estabreve

semblanza, diciendo que el teatro independiente,
el teatro de grupo, sobrevive a costa de la abulia
institucional y, por supuesto, gracias a la fuerte

conviccién de sus actores v creativos, asi como
al aliento rebelde, contestatario y alternativo de
su teatro.

RAFAEL DEGAR. Dramaturgo, actor y director teatral. Junto
con Patricia Vdzquez, fundador ydirectorde  Teatro Subito
y del Centro Internacional de Artes Escénicasen Cuerna-
vaca, Morelos.
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UN ENCUENTRO AL LIMITE, SIN LIMITES

VIIIENCUENTRO DE TEATRO TIJUANA

Virginia Hernandez

urante la primera quincena de octu-

bre, Baja California palpita al ritmo

del Encuentro de Teatro Tijuana. A

golpe de pico y pala, este evento

escénico es ya reconocido como el
mids importante del Estado.

A lo largo de siete ediciones, el otrora
Encuentro Regional de Teatro del Noroeste ha
sufrido importantes transformaciones como es el
cambio de apelativo, que a decir de su originador,
Angcl Norzagaray, “el nombre le quedé chico”,
pues siendo en un principio una plataforma para
mostrar el quehacer teatral de la regién al piblico
tijuanense, hubo de trascendersus propios limi-
tes geogrificos v estéticos, extendiéndose hacia
las ciudades de Mexicali, Tecate y Ensenada.
Pero el Encuentro es ademis un lugar de con-
frontacion y andlisis que incluye conferencias vy
presentaciones de libros y revistas.

La extension del Encuentro a las principales
ciudades de Baja California no es fortuito, su
dindmica ha permitido a los impulsores de tea-
tro de las diferentes localidades aprovechar la
apertura y disposicion de las instituciones con-
vocantes para recrear el evento y conferirle un
sentido de pertenencia en cada sede,

El Encuentro de Teatro Tijuana sienta prece-
dente en nuestra historia teatral, pues si bien es
cierto que han existido festivales importantes
en su momento, éstos han terminado por de-
saparecer de los presupuestos institucionales
debido al hastio que provoca tocar puertas en
donde cada sexenio encontramos caras nuevas,
inmutables y ajenas a las necesidades culturales
de la sociedad a la que deben servir, o porque en
el afin de repetir un modelo, se han desgastado
y caido en la mediccridad, o porque se han con-
taminado por intereses personales, envidias ¥
otros bichos raros, o...

Quienes vivimos al limite de la linea fronte-
riza hemos podido constatar cémo no sélo ha
tenido continuidad este Encuentro, sino que aiio
con afio se ha fortalecido y se ha convertido en
un fenémeno colectivo de grandes magnitudes
cuyas expectativas promocionales han sido reba-
sadas, como asi lo demuestra el hecho de que
el pﬁblico abarrota literalmente las salas, cast
desiertas los 11 meses restantes.
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Sin embargo, no podemos pasar por alto que
al margen de los enormes beneficios sociales
y culturales que subyacen al Encuentro, las
transformaciones sufridas han venido limitando
paulatinamente la participacion de los grupos
locales.

Estadisticamente, de 1996 al 2002 se han pre-
sentado 91 obras de las cuales 21 procedian del
Distrito Federal, 13 de la region, 31 del interior,
19 de Baja California y 5 del extranjero. La
programacién para este virt Encuentro 2003 estd
conformada por 4 obras del Distrito Federal, 1
de la regién, 1 de Baja California, 2 del interior
v 1 extranjera.

Es importante senalar que en Baja California
la puesta en escena que ha tenido “pase automa-
tico” para participar en el Encuentro es la

produccién de la generacion en turno del Centro
de Artes Escénicas del Noroeste.

En este sentido, las preguntas son obligadas:
¢qué pasa con la produccion teatral en Baja Ca-
lifornia?, ;cudles son los criterios de seleccion en
el Estado? y ;hacia dénde va este evento teatral
que descobija y discrimina lo que en su seno se
genera?

Cualquiera que sea su tendencia: regional,
nacional o internacional, seria pertinente consi-
derar el derecho de los grupos locales a concur-
sar v obtener democrdticamente un lugar en
la plataforma. La multiplicidad de enfoques no
deberia eclipsar el propio, sino fortalecerlo.

VIRGINIA HERMANDEZ. Dramaturga, actriz y directora teatral.
Egresada del Departamento de Literatura Dramatica y
Teatrodela UNAM

CERRO SUS PUERTAS EL CENTRO CULTURAL CARRIZO
NOTICIA DESDE ACAPULCO

Citlali Delgado Galindez

| Centro Cultural Carrizo, fundado en
E 1994, fue el primer espacio cultural inde-
pendiente de Acapulco. En este foro se rea-
lizaron cinco muestras de teatro locales,
diversas temporadas de teatro, exposiciones
de pin tura, lecturas de poesia y se impartieron,
ademis de un diplomado en direcién de
escena, cursos de formacion teatral bajo la
tutela de profesionales como la escenégrafa
Felida Medina, el dramaturgo Jaime Chabaud, el
director Es von Gamaliel y el maestro Willebaldo
Lépez. Asimismo, fue la sede del Festival de
Teatro Callejero realizado en este puerto por
Guillermo Diaz.

Pero lo importante es que este foro instalado
en una casona antigua, ubicado a tres cuadras
del zocalo del puerto de Acapuleo, fue levantado
con el esfuerzo del Grupo Carrizo sin el apoyo
de ninguna institucion. Era necesario abrir un
espacio porque no se contaba con un lugar para
la representacion de obras de teatro y los pocos
locales que fungen como teatros —el del Segu-
ro Social, el Centro de Convenciones Acapulco

(utilizado para los festivales que realiza Televisa,
Acafest) y el Domingo Soler (manejado por un
patronato que revisa el texto de la obra para
determinar si presta el espacio, es decir, se pasa
por el colador de la censura)— estin vedados
para los teatristas del Estado de Guerrero.

El Centro Cultural Carrizo cobijo ala mayoria
de grupos de teatro independiente del Fstado
y a grupos de instituciones como Bachilleres,
Tecnolégico de Acapulco, Universidad Auté-
noma de Guerrero, Universidad Loyola, cuam
€ IMSS.

Este foro independiente cerrd sus puertas el
31 dejuliode 2003. El Grupo Carrizo yano pudo
continuar solventando las necesidades eco-
nomicas necesarias para mantener un espacio
de este tipo, y los padrinos que apoyaban al Cen-
tro Cultural Carrizo tampoco pudieron seguir

cubriendo sus cuotas.

CITLALI DELGADO GALINDEZ. Maestra, dramaturga y
directora de escena. Ex directora del difunto Centro
Cultural Carrizo.
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(EL PROGRAMA DE TEATRO ESCOLAR EN CRISIS?

REFLEXION URGENTE

Maricruz Jiménez

no de los programas sustanciales

que reunc a las instituciones mds

importantes del pais, en las dreas

educativa y cultural, sin duda es el

de Teatro Escolar. Administraciones

van y vienen, tanto como opiniones
y rumores diversos; actividades, estrategias y
resistencias tanto de los creadores que partici-
pan, como del piblico que asiste a las funciones
programadas, hablan de una circunstancia en la
que un esfuerzo semejante, titinico en esencia,
pareciera profundamente limitado,

Dirigido a la inmensa comunidad de alumnos
de las primarias v secundarias del pais, a este
entorno en la actividad del Programa Teatro
Escolar se suman dos problemas centrales: lo que
la critica de teatro Olga Harmony ha llamado
“la negativa de los maestros ante una nueva vi-
sion del teatro infantil” (La Jornada, agosto 15 de
2002) y una circunstancia estructural, esencial-
mente burocritica, que impide recoger los frutos
y resultados de una labor encomiable y necesaria.
En el mes de junio de este afio, surgié una im-
portantisima llamada de atencién emitida desde
el ivea. Tanto Enrique Singer como Rodrigo
Johnson, titular de la Coordinacién Nacional
de Teatro del inBa y jefe del Departamento de
Programas Culturales de la Direccion de Edu-
cacion Extraescolar de la sep, respectivamente,
sefalaron que en el ciclo escolar 2002-2003, €l
cual culminé ese mes, la meta de ambas de-
pendencias organizadoras del Programa (sep e
inBa) era llegar a 8oo mil estudiantes, “pero el
alcance real fue de menos de la mitad, debido a
que algunas escuelas cancelaron las funciones tea-
trales que la sEp calendarizé a cada institucion
educativa” (Reforma, junio 30 de 2003).

La inversion del INBA destinada a este es-
fuerzo fue de g millones de pesos, pero la sep,
encargada de ofrecer esa actividad extraescolar
de caricter no obligatorio entre las escuelas
incorporadas, no tomad en cuenta que las juntas
celebradas entre los profesores los dos tiltimos
viernes de cada mes impedian la salida de los
alumnos a los teatros.

A este contexto se suma la urgente necesidad
de estrategias que resulten equitativas para la
comunidad teatral que participa en el Programa,
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que la diversidad de la que hoy es espejo el teatro
en México sc vea representada en la factura y
planeacion de las temporadas.

El Programa cuenta con recursos dirigidos al
interior del pais y éstos representan, en muchos
casos, la tnica opcién que tienen los teatris-
tas en provincia para producir temporadas y
funciones.

OAXACA: UN TESTIMONIO

El director de teatro Pedro Lemus sefiala que
desde 1995 en Ouxaca se ha llevado a cabo el
Programa de Teatro Escolar, “sin embargo,
aunque podriamos presumir que llevamos ocho
ciclos consecutivos —y vamos por el noveno—,
estamos conscientes de que hay una grave crisis
en todo lo que este proyecto representa’.

El primer afio que se hizo ¢l Programa en
QOaxaca se invito a Martin Acosta para dirigir,
qU.iEl'l convoco aun gl‘l.lpn C’lE actores parﬂ montar
una version libre de La tempestad de William
Shakespeare. “Fue una buena experiencia artis-
tica, pero ahi se inicié un problema organizativo
que a la fecha no se ha podido superar y que afec-
ta de manera considerable el desarrollo del teatro
en Qaxaca: por atencién a intereses politicos
del magisterio y las autoridades educativas, se
decidio no cobrarle, ni siquiera simbélicamente,
a los estudiantes que acudian a las funciones; a
cambio de eso el Instituto de Educacion Publica
de Oaxaca (1EEPO), pagaria 100,000.00 por
temporada”, expresa el director.

Esto ha acarreado dos problemas: no siempre
se respeta el pago y eso genera fricciones entre
las instituciones participantes y su consecuente
retraso en el desarrollo del ciclo en curso, , ¢l
mis grave, los asistentes se llevan el mensaje de
que el teatro no cuesta y cada que pretenden ir al
teatro creen que no tienen por qué cobrarles.

Por otro lado —continta Pedro Lemus—, a
pesar de los ocho ciclos celebrados en Oaxaca,
no hay una experiencia acumulada en la orga-
nizacién institucional: “El Programa, para que
funcione, debe reunir muchos esfuerzos institu-
cionales y cada que llega un nuevo funcionario
estatal o federal cambia las reglas del juego; tal
vez eso no seria grave si cada cambio sumara los

aciertos anteriores, pero pareciera que se quiere
reinventar en cada ciclo la manera de organizar
el teatro escolar y no siempre se toman en cuenta
todos los dmbitos que abarca este Programa”.

“Durante los primeros seis ciclos las obras
que se montaron en Oaxaca eran parte de un
repertorio que elegian las autoridades convo-
cantes (a saber INBA, SEP, 10C y escasamente el
1Mss, ademis de los ascsores artisticos —Casa
del Teatro, Foro de Teatro Contemporinco,
Grupo 55). Dentro de estas experiencias no todas
fueron afortunadas puesto que las obras elegidas no
siempre cumplian con las expectativas del ambito
oaxaquefio, de tal suerte que los alumnos —fu-
turos espectadores— salian vacunados contra el
teatro, porque lejos de conmoverse con las puestas
en escena salfan con ganas de no regresar nunca.”

“Considero que el plan era bueno —anade
Lemus—, s¢ elegia un director y se le daba
un repertorio para que escogicra una obra y la
montara. Sin embargo, la autoridades educativas
comenzaron a cuestionar los montajes, pues las
puestas en escena resultaban aburridas para sus
alumnos. Posteriormente, a partir de la llegada
de Otto Minera a la Coordinacién Nacional de
Teatro del 1vBa, se opté por darle libertad al
director designado para elegir obra, reparto y
condiciones de trabajo.”

A decir de Pedro Lemus: “Estos dos ciclos
revelan la crisis en la que cayé el Programa,
puesto que, desde mi punto de vista, se desvirtud
el objetivo del mismo: primero la obra tenia
como intereses nicos entretener al piblico y se
recurri6 a lo espectacular o al chiste facil para
mantener la atencién; segundo, las asesorias no
llegaban a quienes las necesitaban, pues se les
daba a quienes no estaban participando en el
ciclo y en muchos de los casos a personas que
no practican la actividad teatral de manera per-
manente, asi que durante el 2000, 2001 y 2002,
quienes fueron a tomar asesorias no siempre
llegaron a realizar teatro”.

Pedro Lemus, director del grupo Teatro Cri-
sol, concluye: “Atin estamos a tiempo de rescatar
este Programa siempre y cuando entendamos
que esto no es un negocio ni un escaparate”.
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LA EXTRAORDINARIA HISTORIA DEL PAJARO AZUL

EL VIAJE, LA METAFORA

Maricruz Jiménez

omo en la mejor de las tradiciones

teatrales, una cama puedc con-

\’Ertirsc £ una nave Pa.'l'ﬂ surcar 135

inmensidades del mar o del suefio, y

un corto circuito, ademds de provo-
car un apagon, traeré al presente a una singular
hada de los cuentos. :Cémo hacer la puesta en
escena de un cldsico de ayer en los escenarios
de hoy? Alfonso Cércamoy Aracelia Guerrero,
dramaturgo y directora de escena, respectiva -
mente, responden con  La extraordinaria bistoria
del pajaro azul , version libre del cldsico infantil
de Maurice Maeterlinck (1862-1494 ).

“Un minuto mdas de suefio ensancha el
mundo”, si el suefio es la metifora del viaje.
Un hada a punto de desaparecer, buena, pero
con sus rin cones oscuros; un perro dormilén y
comodi no, tan semejante a una de esas mas-
cotas que solemos tener en casa; una mufieca
vanidosa, que sin maquillaje es incapaz de verse
al espejo, y dos nifios, los cuales habrin de en-
frentar sus miedos y verdades. Un cuento para
nifios hecho de antihéroes, y un teatro infantil
que abreva de una fuente riquisima.

Sin duda, el reto de Aracelia Guerrero fue,
ademis de dar una nueva lectura al clisico
del escritor belga, forjar una puesta en escena
que continué y consolide sus hallazgos como
directora, su voz en la escena. Un estilo que
reflexiona en el detalle con frontado ante
las grandes di mensiones de un objeto en la
escenografia, como corolario de
una emo cién o una situacién en la
obra, y la biisqueda de un trabajo
actoral que en la interpretacion
hurga en vetas muy diversas, desde
una cor poralidad, muy cercana a
la estética del comic y de la danza,
hasta la desnudez de los estados
cmocionales.

Asi, La extraordinaria historia
del pdjaro azul , que se presenta en
el Teatro de las Artes del Cenart,
vuelve sus ojos a un teatro para nifios
qU.C l_OmPe con 1:15 COﬂ"-"ﬁl1CiOl]CS dE
un género al que la domesticacion
diddctica suele acostumbrarnos.

Un juego con actores (Guiller-
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mina Campu zano, Adriana Rios, Carmen
Mastache, Joaquin Cosio y Mariana Jiménez)
yun montaje en el cual la escenografia (de Jorge
Ballina) es un ele mento vivo dan por resultado
una puesta en es cena donde “la metifora del
viaje sefiala que lo importante es caminar, la
bisqueda y no la me ta. Me parecia que ese
significado y toda la di versidad de imdgenes
que daba la obra de Maeterlin ck podian inspirar
una version, una nueva vision de E/ pgjaro
azul”, explica Aracelia Guerrero. Aracelia, como
directora de escena, no cesa en su voluntad de
redimensionar textos cldsicos para el quehacer
teatral. Después de su trayectoria como actriz
y productora decidi6, hace mas de un afio, in -
cursionar en su primera direccién escénica. En
esa ocasion fue Calderén de la Barca el motivo
de su inspiracion.

Hoy, al atender su interés por el teatro infan-
til, recurre a uno de los textos mds peculiares
de la literatura, pues en sus lineas entrafia una
particular fascinacién: “Era muy interesante
para mi advertir que una generacion que conoce
y vio la obra de Maeterlinck tiene una idea
muy distinta de lo que es en realidad ese texto,
pucs €s muy oscuro y sus personajes también
lo son. Lo que yo buscaba era haceruna lectura
mucho mas personal. La idea fue encontrar
personajes que no fueran los tipicos héroes de
las peliculas”.

Asi, lejos de los bosques y las escenografias

palaciegas, Aracelia Guerrero y su equipo de
colaboradores parte del cuarto de dos nifios,
donde una ventana es el 1inico contacto con el
exterior, y las literas, las cajas no abiertas, un
perro y una muiieca, las vias y los compaiieros
de un viaje al interior de si mismos.

“Nos centramos en estos nifios, Bruno ¢
Irene, en sus pequefios mundos, para que hubie-
ra otro punto de identificacion con los espec-
tadores. Trabajamos de manera muy directa,
descubriendo la naturaleza del nifio y la manera
en que transforma los objetos o los seres que lo
rodean”, dice la directora de escena.

La idea de la obra es que tenga una forma
circular, asumir que nada se acaba, seguir
jugan do, conociendo y encontrando. Aracelia
Guerrero dice: “Los personajes son seres que
después del viaje interior que emprendieron
se conocen un poco mds a si mismos y esto les
posibilita seguir adelante con sus vidas cotidia-
nas; finalmente, eres quien eres y lo que te hace
mejor es saber quién eres”.

Aracelia Guerrero va a los cldsicos como
fuentes. Res cata su espiritu y busca el lenguaje
para plas marlos en todos los sentidos: actoral,
escenogréfica, musicalmente. “El objetivo es
bus-car una nue va légica, que es finalmente
lo que crea una nue va versién y su estética”,
afirma. Ella inicia su carrera como directora de
escena en el siglo xx1. Como muchos artistas
de su generacién, quiere desarrollar un len -
guaje propio, crear mundos donde
el espectador goce y permanezea,
quede atrapado por un texto y una
forma de hacer teatro, Ella asume
que el mayor reto para el creador
de este siglo, lejos de los financia-
mientos y con ellos, en un pais en
cambio, donde la cultura se castiga
con magros financiamientos, es no
partir de cero, porque “estd en nues-
tras manos que algo se haga o no se
haga. Pero es necesario marcar una
linea, crear una estructura donde no
se vuelva a empezar todo de nuevo
cada vez que se levanta el telon”.
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LA VIGOROSA PRECARIEDAD DE LOS TEATREROS INDEPENDIENTES EN CHILE

TEATROS PARA EL TEATRO

Claudia Reyes Allendes

n Chile la base de la actividad teatral

es la autogestion. Las compafias se

procuran los espacios para poner en

escena sus especticulos, inventando

alternativas a las salas de teatro
tradicionales que son escasas y caras; buscan
diferentes formas de difusién ante la imposi-
bilidad de acceder a los estindares comerciales
de marketing empresarial. Sin embargo, a pesar
de las dificultades y los no poco frecuentes
fracasos financieros, en Chile hay teatro y cada
VEZ ms.

De c6mo sucede este fenémeno, de cémo la
pobreza de recursos desata la imaginacién pro-
ductiva y empresarial, conversamos con Paulina
Urrutia, destacada actriz, dirigente de Sidarte
(Sindicato de Actores de Chile), Alejandro
Campos, promotor de teatro escolar, y Caioia
Sota, productora, gestora de espacios como El
Teatro del Puente.

PAULINA URRUTIA:Z
HABITAR EL VERDADERO EJERCICIO
DE LA LIBERTAD DE EXPRESION

—Paulina, sc6mo es que hoy, en este invierno
conosurerio del 2003, podemos decir que bay tanto
mds teatro en Chile?

—En los 1ltimos afios hay un incremento
de la oferta teatral y eso tiene que ver con la
gran cantidad de escuelas de teatro y con que
en Santiago la base de la actividad teatral es
la autogestién. Hay una necesidad urgente en
los actores jévenes de ejercer el oficio que han
estudiado, explorando principalmente desde la
dramaturgia. Nosotros tenemos estadisticas que
indican que dentro del mercado teatral chileno
hayuna muestra superior al 80% de dramaturgos
nacionales que son representados, eso es muy
raro en un pais. No sélo se estin explorando
los contenidos, sino también las formas. Sin
embargo, siempre la piedra de tope para el desa-
rrollo del teatro nacional estd en la infraestruc-
tura. En Chile hay una inmensa capacidad de
creacién, pero la capacidad de cuerpo que tiene
el mundo teatral no tiene respuesta en términos
de difusién masiva, de acceso a la poblacién
y de implementacion de infraestructura para
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que los espacios permitan mostrar el teatro.
Estamos compitiendo con todo un mundo de
entretencion bien instalado, cuando en el teatro
no tenemos nada.

—Nb hay competencia posible desde el teatro
independiente y experimental frente a una cadena
de salas de cine con pop corn incluido, pero si podria
haberla desde el teatro de mercado, ;0 no?

—Se ha hablado de que existe el boom
del teatro comercial en Chile. Pero nuestros
estudios demuestran claramente que la cifra de
teatro comercial no ha variado desde los afios
ochenta hasta ahora, porque aunque hay nuevo
teatro comercial, permanentemente esta cifra
se equilibra con el teatro experimental o teatro
(:mt‘rgt:ntt: ql.lt' €5 Cada vezZ m'é.s. L(.) qllﬁ PELSE[ [+]
que el teatro de entretencién, el teatro comercial,
es mads visible en términos de mercado porque
entra a los canales de televisién, tiene redes
propias de circuitos comerciales y constituye
una apuesta que tiene mads visibilidad, pero
realmente la oferta teatral comercial ha dismi-
nuido, no porque haya menos teatro comercial
sino porque la cantidad de la oferta joven o del
teatro no comercial siempre es mis.

—sEntonces, esto del teatro comercial no es un

fenomeno de abora, sino que seria un fengmens
histdrico en el teatro en Chile?

—Nunca el teatro comercial en Chile ha
superado la oferta de un teatro de autor, de un
teatro experimental que tenga contenido, forma,
discurso. Jamis. De hecho, la gente hace la rela-
cién de ir al teatro con algo serio. Es poca la gen-
te que ve en el teatro algo simplemente liviano y
de entretencion. La gente no va al teatro como
va al cine. El cine es para distraerse, el teatro
involucra de otra forma. Hay algo en el teatro
que es magno, grandioso, distante. En Chile,
todavia cuando se va al teatro, se va al Teatro.

—Algo muy chileno.

—35i, es algo muy chileno, porque en otras
partes como Espafia o Estados Unidos el
concepto del teatro es el estilo Broadway o
Hollywood del teatro, o sea, lo que nosotros
estamos llamando comercial o de mercado. El
otro teatro es el Off. Pero en Chile ese teatro
tipo Off es el teatro oficial, el teatro de Alfredo
Castro, de Ramon Griffero, de Andrés Pérez

sigue constituyendo una especie de estindar
de lo que es teatro. El Otro es el otro teatro, el
teatro de mercado. Ese concepto es de la cultura
de este pais.

—;Qué pasa con el espacio donde se realiza el
teatro?

—Ese es un de nuestros grandes problemas.
En Chile pasan los afnios y las condiciones no
han mejorado y eso es una realidad, y lo sufrimos
todos, no solamente los que hacemos teatro. Ir
al teatro es un Acto, porque es un sacrificio,
porque hace un frio terrible en invierno, por la
incomodidad de los asientos. En 1991 credbamos
en una casona vieja, inventando que desde ahi
podiamos hacer teatro, pero ya estamos en el
2003 y estamos metidos en un galpén peor
porque estamos llenos de ratones. Eso no
puede ser y esas condiciones evidentemente se
traspasan hacia el pablico.

— Y atin asi bay piblico para el teatro?

—Si. Hace 10 afios nosotros veiamos que
la gran decision del tiempo libre del chileno
estaba entre la parillada y la obra de teatro. Hoy
hay muchas mis alternativas. Se ha ampliado
muchisimo la cantidad de gente que va al teatro
y la oferta de entretencién ya no es la misma,
hay muchisimo mds qué hacer en el tiempo
libre. Entonces la infraestructura y la difusion
son problemas urgentes por resolver. Pero es
dificil porque implican politicas de subsidios y
espacios de difusion que no existen, proyectos
para generar circuitos y que la poblacién co-
nozca la oferta teatral que hay. En definitiva,
el gran tema es que el verdadero ejercicio de la
libertad de expresion pasa porque existan los
espacios para ejercerla y crear verdaderamente,
y hoy los espacios no estin dados a todos. Una
obra que no es difundida, no existe. Si encima
hay una fuerte presencia del otro circuito, el mis
comercial, que tiene puerta abierta a la televi-
sion, a la sala de teatro con un gran despliegue
publicitario, lo que le pasa al circuito alternativo
y emergente es que se ahoga.

— El circuito alternative se satura.

—En Chile estd toda la oferta mezclada, es
una sola gran masa teatral compitiendo por los
minimos espacios que hay y eso no puede ser
porque los mis jévenes requieren de tiempo para
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foguearse. Ellos requieren de experiencia y para
€s0 necesitan mostrar mds sus obras y requieren
de circuitos alternativos, no de estar compit-
iendo en igualdad de condiciones con gente que
tiene discurso y madurez teatral. Tienen que
aprender a proyectar miés el trabajo.

ALEJANDRO CAMPOS:
EN GENERAL, LA REALIDAD TEATRAL EN
CHILE SIGUE SIENDO PATETICA

—Alejandro, para que el fendmeno teatral sea,
deben suceder muchas cosas. Hay que vender entra-
das, por ejemplo. ; Como llegaste a promotor teatral,
por qué a vender?

—Por necesidad llegué a vender. Yo estudié
teatro, pero tenia una banda de rock, Se quebré
la banda de rock y yo que tenia formacién de
actor pensé qué podia hacer que me diera plata
v que estuviera ligado a mi mundo. Buscando
un oficio me vinculé a esto de las ventas y la
promocién teatral. Comencé muy lentamen-
te a abrirme camino en un sistema que estd
muy corrupto, donde no existe ningtin tipo de
fiscalizacién ya sea sobre asuntos financieros o
sobre la calidad del teatro que los estudiantes
ven. Porque la calidad teatral que se ofrece a
los estudiantes es en general muy mala. Asi que
decidi meterme en esto y distinguirme por la
calidad de la oferta. Yo ofrezco buen teatro, no
vendo cualquier cosa. Me costé mis comenzar
pero ya tengo un circuito y para mi el arte es una
especie de sentido mistico de la vida, defiendo
que el arte tiene un sentido de formacion social
que hay que cuidar.

— T no perteneces a ningiin organismo cole-
giado, pero trabajas mucho en redes personales,
geomo se da eso?

—Yo hago las cosas a mi modo, con bue-
nas intenciones, v la verdad es que eso no es
muy comin. El mundo de los productores,
especialmente el de los vendedores de teatro
escolar, estd bastante podrido. Este sentimiento
v este juicio me dificulta mis relaciones con la
gente. Creo que tengo caracteristicas que no
facilitan mucho mi convivencia en redes como
sindicatos o agrupaciones, por cso prefiero de-
sarrollar vinculos por amistad laboral, porque
puedo ser muy leal con la gente y logro grandes
relaciones, pero mi red es de afinidad personal,
no es social o politica. Creo que harta gente
trabaja como yo.

— ;Lo ves como algo comiin a otros, que iden-
tifica quizds a una generacion?

—54, yo creo que si. Pero no sé si es de
ahora porque uno puede pensar en Mauricio
Celedén con el Teatro del Silencio y ahi hay
una tremenda red personal. Andrés Pérez tenia
otra tremenda red personal.

—Pero ellos son maestros en el drea creativa.
Hablamos de Pérez, de Celedin, podriamos recordar
a La Troppa como un tremendo fengmeno creativo y
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de produccion, pero zqué hay ahora, en el siglo XX 2,
squiénes estan pegando, dando golpes importantes
J por qué?

—Entré muy fuerte el teatro comercial, ma-
sivo, con productores que han dado en el clavo
como Liliana Ross, Rosita Nicolet, Cristina
Tocco. Yo he visto lo que presentan y hay de
todo, pero hay obras de gusto masivo que son
de buena calidad, el trabajo es bueno, no se puede
criticar, pero el contenido de lo que entregan
no lo comparto, es tontera pura, Por otro lado
estin los consolidados, directores como Ramon
Griffero, Alfredo Castro.

— Perog, squé pasa con la gente mds nueva,
como las chicas de Nifios Prodigio Teatro, Ana
Maria Harcha y Francisca Lombardi? Ellas, por
efemplo, hicieron una produccion siper exitoia
comercialmente, y la base de su difusin fueron
cadenas de emails.

—Es que hay mis teatro, hay mds grupos
funcionando que estin armando sus propias
redes, muy a su manera,

—Y bay mds priblico.

—No sé s1 tanto mis, algo hay, pero no
creas. Aunque hay mds espacios y mis grupos
funcionando, la realidad teatral chilena sigue
siendo patética. Yo te dirfa que salvo los que
llenan 300 butacas con regularidad, el promedio
de asistencia es de no mds de 20 personas por
funcién. Yo creo que hay un problema serio en
Chile con esto. Aci existen creadores talentosos,
pt’.ru no existen gﬁﬂcrﬂcioﬂes con fl.lt:]:zﬂ Llut:
estén golpeando en términos de tener un cuento
teatral, un proyecto que también involucre la
produccién. Hay algunas excepciones, pero son
tan pocos los que se estin preocupando por ha-
cer un camino en serio, que sea largo, que vaya
lento pero seguro. En ese sentido la Compaiia
de Teatro La Mancha con su escuela es un
ejemplo notable en Chile, porque sin duda ellos
han preparado bien a la gente, son creadores
con capacidad empresarial Gnica. De ahi vienen
muchos grupos y gente nueva como La Patoga-
llina y otros grupos que hacen teatro de calle o
clown, que han sido muy exitosos.

CAIOIA SOTA:
UNA PASION ENVIDIAEBLE
POR HACER TEATRO

Caioia Sota ha luchado durante afios por
crear espacios para el teatro. Trabajé junto a
Andrés Pérez en la Carpa del Circo Teatro y
recorrio el mundo desde esa tela multicolor,
luego le dio vida a la Sala Amarilla, detras de la
antigua estacién de trenes de Santiago, Estacion
Mapocho, hoy convertida en Centro Cultural.
Instalada desde hace afios sobre el Rio Mapocho
en Santiago, con el Teatro del Puente, cree que la
creacién se beneficia con nuestro despelote.

—¢sQuiere decir eso que la pobreza nos ben-

eficia?

—Deberiamos tener los recursos para traba-
jar profesionalmente, para que las salas de teatro
sean un espacio digno para trabajar y crear; que
acojan tanto a artistas como al piblico y que
sca posible que la gente de teatro vivamos de
nuestro trabajo directamente, y que no haya
que estar inventando mil cosas para sostener
el teatro o hacerse un sueldo. Pero, por otro
lado, es cierto que ante tanta dificultad, ante
tanta pobreza, nosotros tenemos una pasién
envidiable por nuestro trabajo. En Chile todavia
los actores sacan las ldimparas de sus casas para
incorporarlas a una escenografia. En el mundo
desarrollado eso no sucede, nadie se apasiona,
nadie se desborda. Hay contratos laborales que
hay que cumplir, normativas que hay que res-
petar y si eso no se cumple, no hay teatro. Aci
en Chile siempre hay teatro, a pesar de todo.

—Entiendo lo que dices porque he seguido a lo
largo de arios tu lucha por crear un Fondo Solidario
para las Salas de Teatro, para que no mueran, ya
que en Chile no hay soporte del Estado para las salas
y los privados tampoco aportan, pero pareceria que
esta precariedad fe simpaliza.

—No me simpatiza la falta de recursos, todo
lo contrario, pero yo no creo que otros puedan
comprender lo que nosotros hacemos. La gente
de teatro hablamos un idioma diferente al de
los empresarios v al de los politicos. Llegamos
donde ellos, golpeamos mil puertas, alguna vez
nos escuchan, alguna vez nos ayudan, pero no
hay una politica sostenida de apoyo a la infraes-
tructura cultural en Chile, y hasta que no haya
algo sostenido en el tiempo, todo dependera del
esfuerzo de los productores independientes y
los artistas. Nosotros, la gente de teatro, somos
los que sostenemos el teatro. De nosotros
depende.

—;Qué dindmicas son las que fortalecen esta
dependencia?

—Nosotros hacemos teatro como vive la
gente en las poblaciones mis pobres, colgados,
sin techo. Pero es aqui donde se da la solidari-
dad, la creatividad, la posibilidad de existir con
cultura.

—;Cudles son nuestros recursos?

—Nuestra materia prima son los actores, te-
nemos excelentes actores y grandes directores. En
el teatro chileno no vas a encontrar despliegues
de tecnologias, ni efectos de luces, aqui estd todo
a flor de piel. En Chile hasta los actores de tele-
vision son personas que eligen una vida marginal.
Mantenernos haciendo arte es la mejor muestra
de nuestra humanidad.

CLAUDIA REYESALLENDES. Secretaria del Directorio de Cor-
poracion Red Chilena de Productores Independien tes
de Arte Escénico Contemporaneo, Red Chile, miem bro
de los directorios de los centros culturales Luna  Caléy
Teatro del Puente.
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CREANDO PAISAJES, DEL GRUPO VIENES CARPA TEATHER

UNA MANADA EN EL BOSQUE

Rubén Ortiz

ESTO Sf ES UNA PIPA

as vanguardias artisticas tenfan como
utopfa tenaz que la vida cotidiana se
desarrollara con la misma capacidad
sublime de una obra de arte. Y con
este objetivo se dieron a la tarea de
romper las barreras entre ambos. La historia
logré que, mds bien, el arte terminara deseando
profundamente parecerse a la vida cotidiana.
De los intentos mallarmeanos por dar forma al
Libro capaz de contener La Vida a la caja gris
de zapatos de Gabriel Orozco, han pasado dos
guerras mundiales y muchisimas reflexiones
acerca de las delimitaciones del arte. Lo cierto
es que si atendemos a lo que sucede fuera de este
topperweare que los teatreros mexicanos nos
hemos fabricado, nos daremos cuenta de que el
teatro hace tiempo que ya no es lo que era.

1

A

De la misma manera que las artes visuales se
dan la mano con cualquier objeto de la existencia
capitalista, el teatro va intentando poco a poco
sacudirse los lastres de la representacion.

Me explico: ¢l teatro tal como lo conocemos
tiene su fundamento en la plataforma textual, Es
decir, en la interpretacion, El teatro se obstina
en decir algo y construir los signos escénicos
que den cuenta de ese decir. Hay, detrds de cada
obra, una persistente insistencia en un origen,
en un significado cabal: «/{amlet representa...”;
“La seriorita Julia cs interpretada como...” Y
largas sesiones de mesa buscan un consenso al
cual tiende toda la organizacion del material
escénico, La representacion implica la existencia
de un fantasma significante que desde el origen
justificaria toda labor. Mas el famoso cuadro de
Magritte, que nos previene de no confundir al
representante con el referente, tiene ahora su
corolario contemporaneco: las acciones y los ob-
jetos que se suceden en el escenario son lo que
son y no representan otra cosa. Si hay una pipa
en el escenario, ésta no representa la presencia
de, digamos, el viejo cacique; una pistola no es
un arma de fuego y un simbolo genital. Son una
pipa y una pistola, a secas. Un ser humano que
atraviesa el campo visual del espectador no es
ni un simbolo ni un arquetipo de cierto valor
sublimado. No es un personaje, es un cuerpo que
se define por las acciones que ejecuta; un cuerpo
siempre en construccién, en composicion. Y asi
el espacio, el tiempo, el discurso. El teatro, asi,
cs mas presentc quE nunca.

EL JAZZ

Dicho esto, pasemos a la ciudad de Viena, a la
cual llegaron hace mds de 10 afios una actriz
alemana y un director mexicano, en busca de
un espacio para desarrollar sus ideas. Provi-
dencialmente, Claudia Mader y Miguel Angel
Gaspar fueron colocados en un incipente cen-
tro de desarrollo cultural de la ciudad, y en un
salon comenzaron a entrenar. El punto de su
exploracién consistia en la construccién de
especticulos a partir de improvisaciones de los
performers del mismo. Improvisaciones muy
alejadas del mero desarrollo costumbrista de

una situacion o de la confortable parodia de
un hecho por todos conocido (ambos depen-
dientes de la representacién). Al contrario, en
esta busqueda un tema de la vida cotidiana es
reflexionado en sus multiples expresiones, y estas
expresiones son luego abstraidas a una o dos re-
glas muy concretas; estas rcglas funcionan como
vasija que va a contener y potenciar el espacio
v los tiempos escénicos, asi como el desarrollo
de los acontecimientos. El resumen, el perfor-
mer tiene frente a s unas reglas claras nacidas
de su propia investigacién, dentro de la cuales
en cada funcién se ird moviendo conforme a su
realidad aqui y ahora, en una improvisacién mds
parecida al jazz que al caos. El objetivo: mostrar
las muiltiples facetas de la vida, hacernos ver lo
familiar como siniestro. Distanciamiento, pero
no al servicio de la ideologia, sino del juego.

Para no demorarme en explicaciones, quie-
nes hayan visto De memoria (1997) y Fausto o
La curiosidad matd al gato (1999) en el teatro El
Galedn con el grupo Carpa Teather entenderin
a lo que me refiero. Esta compania ha desarro-
llado en paralelo a sus especticulos un intenso
y singular entrenamiento. Este entrenamiento
ayuda al cuerpo-mente del performer a mante-
nerse a disposicién de la improvisacién, asi como
a encontrar la concordancia entre su presencia
escénica y la abstraccién creativa. Un trabajo
muy depurado de atencién sobre las propias
acciones y el mantenimiento de la vida escénica
en un poderoso presente,

PARTICIPAR DE LA ARQUITECTURA

De tal modo, su investigacién ha ido tomando
caminos sorprendentes, que desembocan en las
tltimas acciones con las que Carpa Theatrer
inunda la ciudad de Viena. Donde un paseante
con suerte quizd se encuentre de golpe con una
serie de individuos, en un estacionamiento, una
plaza, una vitrina, una oficina, que lo mismo
se detienen en un estado meditativo, que se
sueltan a correr sin rumbo, que conversan
entre ellos sin cesar y de pronto ya estin muy
tranquilitos tendidos en el suclo.

La idea, comenta Miguel Angel Gaspar,
proviene de la lectura de un articulo en Agustin,
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el periédico de los homless (el como los homless
vieneses viven de hacer un periédico es otro
asunto inquictante). En este articulo se denun-
ciaba una ley que dice que todo transetnte que
se detenga de pronto, sin motivo, serd suscepti-
ble de detencion y multa. Esta ley permite a la
policia movilizar a los junkies y a los amigos sin
techo. Entonces, Gaspar se pregunté “cémo,
spuede alguien detenerse sin motivor”, y juntd a
su grupo para investigar “de cémo puede alguien
detenerse sin motivo y de lo que sucede antes y
después”. De esta investigacién nacieron luego
reglas muy sencillas: corres a todo lo que das,
te detienes, no piensas en nada, tu mirada baja,
como en meditacion; sin mediar aceleracidn,
vuelves a correr a todo; te
detienes; corres. O: dos o tres
performers caminan juntos,
hablan, hacen autorreporte
(un ejercicio especial) y de
pronto uno o todos se de-
tienen. O todo esto mis: de
pronto se acuestan, o miran
hacia arriba, en contem-
placién de algo. Y va que el
impulso nacié de las leyes
de la calle, este cjercicio se
realiza en un espacio no es-
cénico y bajo la supervision
de una cimara de video, que
delimita en su campo visual
el espacio de accién.

Me ha tocado ver el video
de la accién en un bosque
de Viena, con la gracia de
contemplar las acciones a
medida que se desarrollaba
un chubasco. Otra accién
tue cjecutada en el estacio-
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Creando paisajes. Fotos: Armin Bardel

namiento de un centro comercial, y otra en los
jardines de un multifamiliar. En estos dltimos
espacios, los transeintes pasaron a ser espe-
ctadores y, a la vez, parte de la composicion de
la accién. La suerte me llevé a formar parte de
varias acciones en el mes de junio: la primera
en la Karlplatz y sus alrededores: una fuente,
las afueras y el interior de un pasaje del metro,
donde se retinen los junkies, quienes comenta-
ron, primero, que hacer eso que haciamos a
cllos les costaba 40 euros v, segundo, que si los
dejabamos participar. Una chava muy pasada
se sumé al grupo y me parece que todavia debe
seguir en su exploracion andar-stop-andar,
hasta el fin de los tiempos. Al dia siguiente

lo hicimos en la plaza de un conjunto cultural
llamado Museumsquartier, en el que la gente,
mis acostumbrada a acciones poco usuales, nos
miraba con curiosidad. Y, mas tarde, la accion
se realizé en la plaza del Stephansdom, la mera
catedral, donde, mis que nunca, una regla en-
contrada se cumplia a cabalidad: formar parte
de la arquitectura.

Estas acciones ain continian en nuevos lu-
gares, donde el espectador tiene la oportunidad
de observar una accién muy simple y muy coti-
diana que, fuera de contexto y potencializada
de otro modo, tal vez le haga revisar su propia
cotidianidad. A mi, por lo pronto, me ha puesto
en contacto con preguntas acerca de los limi-
tes de lo que llamo teatro,
pues la gran virtud de estas
acciones a mi modo de ver
—ademis de ser sumamente
divertidas para quien las
realiza— es una sintesis muy
depurada, su vaivén entre
visibilidad y discrecién, su
capacidad de agitacion no
provocadora al uso, su flexi-
bilidad en la que cada oca-
si6n trac nuevas reflexiones y
nuevas reglas y su atmdsfera
que, como dijera un bailarin
checo, lo convierte casi en
una accion zen. El sonido
de un drbol cayendo en un
bosque vacio equivale a una
manada corriendo y dete-
niéndose bajo la lluvia.

RUBEATIZDirector teatral. Miem-
bro de Gomer: caracol explo-
ratorio.
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DANZA URBANA'YY PERFORMANCE

ARTES CONQUISTANDO ESPACIOS

DANZA URBANA
CON GRAVEDAD

> AURORA BUENSUCESO

Cuando uno es estudiante dedanza

y comienza a conocer a las dife  ren-
tes companias, busca identificarse,
hacer algo diferente y ofrecer lo
mejor de si mismo como bailarin
y creador. Es asi como muchos de
nosotros llegamos a Teoria de Gra-
vedad, que era de las pocas compa -

Teoria de Gravedad en accion. Foto: J. 1.

filas regiomontanas que abria sus
puertas a jovenes valores de la
danza. El coredgrafo Ruby Gamez
fue fun dador y el encargado de di -
rigir en sus inicios a esta ambiciosa
agru pacion.

Todo lo que sube, tiene que bajar,
segundo programa de la compania,
dejo en claro el interés de  Teoria
de Gravedad por hacer danza
poco convencional. Este programa
de tonos urbanos e inusitados
mantenia al espectador al filo de
lo inesperado. Una lona extendida
diagonalmente, unamesaquecam -
biaba de una superficie horizontal
adiagonal y vertical, asi como una
cuerda ex tendida a lo ancho del
foro, eran al gunos de los elementos
extradancisticos empleados en este

PASOC=GATO

programa.
Montajes como Los misterios del

horizonte, The future is at your
front door, Agosto 2026, Palabras
de amor, Veiling, las tres diferentes
versiones de Men in the cities, entre
otros, son piezas y programas que
han marcado los 10 afos de esta
agrupacion.

En su constante busqueda por man-
tener un lenguaje propio, atractivo
y diferente, Teoria de Gravedad

Ceron

cred en el verano de 2000 el pro-
yecto Danza Urbana y Espacios
Alternos con el cual se pretende
tener mayor contacto con el espe -
ctador a tra vés de piezas cortasy en
donde el entorno, la naturaleza, el
paseante y la arquitectura forman
parte importante de la creacion.
Lo anterior con el fin de difundir la
danza contemporanea en el area
metropoli tanay zona conurbada. Es
asi como fuen tes, kioskos, explana -
das, es caleras, un estacionamiento,
bodegas, el mismo metro, entre
otros espacios pu blicos, han sido
el escenario perfecto para una di -
versidad de obras creadas por los
integran tes de la com pania parade -
terminada zona. Algunas de estas
piezas se han podido adaptar para

teatro.

Alos cuatro anos de llevarse a cabo,
al Ciclo Danza Urbana y Espacios
Alternos se han sumado institucio-
nes y dependencias como el  Con-
sejo para la Culturay las Artes de
Nuevo Leon, Fomento a Proyectos
y Coinversiones Culturales del
Fonca Accion Civica del Gobierno
del Estado, Direccion de Juventud
de Nuevo Leon, Desarrollo Social
y Humano de San Pedro Garza
Garcia, Municipio de Monterrey, y
Parque Fundidora. Todas ellas han
visto en este ciclo una gran labor
de promocion ydifusiondeladan za
contemporanea y la cultura re gio-
montana en general.

El Ciclode Danza Urbanay Espacios
Alternos se ha estructurado para
que durante el verano se mon ten
de tres a cinco piezas condura cion
de 8 a 15 minutos, las cuales se
presenta ran de dos a cuatro ve-
ces en un lap so de hora y media,
dando oportu nidad a la rotacion
de espectadores.

Este proyecto ha permitidoa Teoria
de Gravedad realizar una base de
datos para mantener informados a
los espectadores sobre las activida-
des dancisticas, asi como unaen -
cuesta de 10 preguntas después de
cada presentacion, entre las cuales
se incluyen: ; Conoce la danza con
temporanea?, ; Cudntas veces ha
asistido a una funcion de danza al
ano?, ; Cuanto estan dispuestos a
pagar?, ;Qué les gustd y qué no les
gusto de la presentacion?

De esta manera la gente tiene con -
tacto con la danza y se permite no
solo ver la funcion, sino también
presenciar un ensayo. Es comun
que el publico se acerque a los
integrantes de la compania para
preguntarnos jpor qué hacemos
estos espectaculos?, jquiénes so -
mos? Ademas, quienes han asistido
a una de estas presentaciones se
convier ten en espectadores po -
tenciales pa ra proximas funciones
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en espacios cerrados.

Con este proyecto se busca llegar a
las diferentes clases sociales, pues
Teoria de Gravedad también tiene
como meta crear mas publico para

la danza. Para esta compania, Danza
Urbana busca sacudir, rom per con
el mismo camino del pa seante que
seencuentra con ladanzay sembrar

la semilla para que posteriormente
se convierta en publico de teatro y

la danza sea par te de suagendaen
la semana, comoir al cine.

TEORIA DE GRAVEDAD ES MAIKA AVALOS,
SIDHARTA TORRES EVA CASTILLO, EFREN
MORALES, ANGELA GATTAS, RUBY GAMEZ Y
AURORA BUENSUCESO COREOGRAFO PRINCIPAL:
RUBY GAMEZ (MIEMBRO DEL SISTEMANACIONAL
DE CREADDRESDE ARTEDEL FONCA) DIRECCION:
AURDRA BUENSUCESD

AURORA BUENSUCESO Bailarina y directora
de la compania de danza contempora-
nea Tearia de Gravedad. Promotora de
la danza regiomontana y organizadora
del Encuentro Metropelitano de Danza
Contempordnea en Monterrey, N.L.

PERFORMANCE VAMP
> LAURA PLANCARTE

Arte vivo, arte accion, arte del
cuerpo, arte alternativo. Son varios
de los términos por los que ha
pasado el performance al ser una
nueva forma de expresion y cre -
acion dentro del mundo del arte.
Durante el siglo xx, primero en su
inicio con los surrealistas, futuristas

y dadaistas y mas tarde con lascor -
rientes pop, minimal y conceptual,
surge esta nueva disciplina que ha
tardado entener tanto unsitioenel
medio institucional del arte, como
su propia definicion, al ser el perfor-
mance una forma interdisciplinaria
en donde pueden intervenir a la
vez varias artes como la musica, el
teatro, la arquitectura, la literatura
y la plastica, ademads de serunes -
pacio de libre creacion fuera de la
acade mia, que da como resultado
una pluralidad en herramientas
de creacion y en su diversidad de
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gentey es pacios.

A raiz de los planteamientos pro -
puestos en las primeras décadas
del siglo xx, surgen los primeros
trazos de una nueva forma de arte,
donde artistas como Duchamp en
su obra fuente, Marinetti dentro
del manifiesto futurista, Pollock en
su pin tura accion, Warhol en sulata
de sopa Campbell’s y Manzoni en
su escultura viviente, inician una
protesta en contra de la manera
clasica tanto de ver arte, como de
crearlo y mas tarde convertirlo en
un producto mas de consumo.

Los nuevos pensamientos plantean
que no necesariamente exista un
elemento mediador entre el artista
y el espectador, como sucede en
la pintura y la escultura, y que se
dé una distinta interpretacion de
las acciones y los objetos de la
vida coti diana, que al cambiarlos
de contexto resultan situaciones e
imagenes reconstruidas en nuevos
significados. De este modo el artista
se acerca ala vida diaria, rompiendo
los linea mientos impuestos por la
eliteartistica y académica, endonde
una pieza se convierte en obra de
arte solo si pertenece a la coleccion
dealgin museo, institucion cultural
o galeria comercial; asimismo, se
acerca a un publico mas amplio, al
poder convertir cualquier espacio
en un esce nario de exposicion y
vivencia artisticas.

Los primeros grupos persistentes
para la creacion de esta nueva disci-
plina se presentan a finales de la de-
cadadelos 60, yaque anteriormente
los artistas después de efectuar
alguna pieza con rasgos performa-
tivos volvian a las artes clasicas.

Las acciones de performance se su-
maban al ambiente de descontento
general que se vivia en esa época,
como resultado de la angustia del
existencialismo y la depresion de
la posguerra. Mediante ellas se
protestaba en contra de la politica
opresora y paternalista, las diferen-
cias sociales y la guerra, asi como se
reactivaban discusiones sobre el
género, el feminismo, la diversidad
étnica, sexual y religiosa. En Europa
se efectud laobrade Beuys, Nitsch,
Klein, Abramovic, Ulay y Pane; en
Estados Unidos se realizaron los ha-
ppenings de Kaprow y las piezas de
Scheemann y Burden, mientras en
Japdn se desarrollo el movimiento
gutai encabezado por artistas como
Kazuo y Shamamoto, y haciendo
una liga entre Europa y Oriente el
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grupo Fluxus realizo piezas inter-
disciplinarias con artistas como
Yoko Ono.

Aungue existe la idea de que el
Tercer Mundo vive los reflejos del
primero, en este caso podemos
ver como Latinoameérica, a la par
de los otros continentes, también
estaba sembrando las semillas
para esta nue va forma de arte.
En México, durante los anos 70
nacen las propuestas grupales de
Proceso Pentagono, Suma, El no
grupo, La perra brava y Peyote,
por mencionar algunas, donde los
artistas presentan propuestas fuera
de la acade mia, tomando las calles
y las plazas, y realizan acciones
efimeras que expresan la necesidad
de volver aincorporar el arte en la
vida cotidiana, asi como resolver
el problema de mediacion entre el
artista y el es pectador, para lo cual
ambos experimentan ser sujeto y
objeto.

Hoy en dia, después de mas de
30 anos, la lucha por establecer al
performance como una disciplina
seria dentro del ambito artistico
continta. Sin embargo, no po
demos negar que ciertos terrenos
ya se hanganado, yunejemploesel
festival anual de performance que
se realiza des de 1993 en la ciudad
de México, en ExTeresa Arte Actual,
ya que el primer festival en 1992 se
presento en el Museo Universitario
del Chopo.

Pienso que uno de los motivos que
han dificultado la validez del per-
formance es que al ser un hibrido
de mu chas formas de expresion,
es un horizonte de interminables
opciones y alternativas, por lo
cual siempre esta en constante
movimiento, ca racteristica que me
parece una de sus virtudes, al ser
unoasis deinventiva. Sinembargo,
en ciertos ambitos resulta dificil su
presencia por ser una disciplinaque
no se pue de definir con la misma
normatividad absoluta que a las
demasar tes, por sumismanaturale -
za fluctuante, asi como por el hecho
de que al haber nacido fuera de las
instituciones, sigue representando
una amenaza.

Hablar de performance es hablar
de acciones que van mas alld de las
primerasimpresiones. Enél, noesel
cuerpo ni sus acciones cotidianas lo
que importan, sino la transferencia
de significados que contienen al
descontextualizarse, creando en
ellos nuevos significados. El cuerpo
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Realidad en dos mundos de Laura Plancarte. Foto: Jests Sanchez Uribe

se convierte en la herramienta del

artista, asi como en su espacio y

narrativa. Las demas disciplinas que
pueden intervenir en el desarrollo
de la pieza funcionan de la misma

manera: la palabra se convierte

en un sonido y no en literatura;
la arqui tectura, ademas de en un
contenedor cambiante, en diversos
planos visuales de movimiento; la
musi ca, en llamados a referencias
incons cientes y a ritmos dentro del
espacio arquitectonico.

El performance es una de las tantas
busquedas del ser humano para

entender, interpretar y expresar los
submundos inconscientes, sociales,
politicos y culturales.

LA CHICA VAMP. Este performance es
el intento de un grupo de artistas
jovenes de crear una pieza mas rica
en expresion y contenido, al unir
tanto diferentes dis ciplinas como
cabezasyemocio nes. La propuesta
trabaja el tema del vampiro, pues
ésterepresen tavarios problemasno
resueltos en el desarrollo delavida
cotidiana del ser humano. Porgjem-
plo, problemas de existencialismo,
al temer no existir sin el otro, ya que
el vampiro ejemplifica la angustia
de una exis tencia a través de la
succion de alguien mas, o el ideal
deinmortali dad siem pre deseadoy
al mismo tiem po temido por el ser
humano, que el vampiro también
representa por haber adquirido
su naturaleza de ser entre vida y
muerte, por medio del anhelo a
ser inmortal.
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Debido a que uno de los objetivos
de esta propuesta es crear ciclos de
vida, se compone de un contenedor
arquitectonico que funge como
un cuerpo que se anima a través
de las acciones del performance.
Es un organismo itinerante que
refleja lainteraccion del ser humano
en diversos contextos, asi como
su envolven te al ser una estruc-
tura permanente en materia, pero
efimera al poder mutar; simboliza
nuestra esen cia pe renne, nuestra
naturaleza fluctuante.

Los espacios donde se realiza la obra
50N Una gama representativa de la
vida urbana y artistica de la ciudad
de México. La propuesta trabaja
tres espacios del Centro historico:
Laboratorio Arte Alameda, Ex Tere-
sa Arte Actual y el ca llejon de San
Ignacio; un espacio ubi cado en
area periférica: Farode Oriente, y un
espacio cerca de Tlatelolco: Museo
Universitario del Chopo. Los espa -
cios se eligieron por ser lugares en
donde se exhi ben propuestas de
arte contempo raneo no objetual y
por la oportu nidad que represen -
tan para tener acceso a distintos
publicos y pro blematicas sociales
y urbanas.

YECTO ARQUITECTONCO : LAURA PLANCARTE
ASISTENTE DE DRECOON ~MONOLOGO © CAMILA
VILLEGAS ACTORES: NATALW RYCHERT, OVAR
MEDINA Y RICARDO SARRAGA AUDIO ! VHIRUS

LAURA PLANCARTE. Arquitecta, pintora
y performista. Su ultima propuesta
interdisciplinaria itinerante es La Chica
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ASI PASAN... CIEN ANOS DE TEATRO EN MEXICO

ANIVERSARIOS

Luis Mario Moncada

as efemérides incluidas
en esta entrega trimes tral
destacan por la apertura de
teatros importantes,
asi como por el deceso de
prominentes fi guras del teatro
y la cultura nacional.

HACE 100 ANOS

1903/10/27 Con la interpretacién de la épe-
ra Aida, a cargo de la Cia. de Opera italiana
de Ettore Drog, se inaugura el Teatro Juirez,
de Guanajuato. A la funcién de apertura asiste el
presidente Porfirio Diaz.

HACE 90 ANOS

1913/10/25 Inauguracién del teatro-cine Hi-
pédromo Welton (poco después rebautizado como
Teatro Ideal), ubicado en el n° 8 de la primera
calle de Dolores. Para la apertura se programa la
opereta Eva, de Lehar, a cargo de la Compaiiia
de Esperanza Iris,

HACE 80 ANOS

1923/10/17 Pese a que en la prictica funcionan
desde el afio anterior, este dia es aprobado por el
Secretario de Educacion Publica, José Vasconcelos,
el Plan de las Misiones Federales de Educacion,
que durante las siguientes décadas se conocerdn
como Misiones Culturales, Su propasito es con-
tribuir al mejoramiento cultural y profesional de
los maestros rurales.

1923/11 Luego de prolongadas disputas entre el
Sindicato Mexicano de Actores y la Federacion
Teatral, que segtin ¢l lider de los primeros, Edu-
ardo Arozamena, se deben al trato desigual que
reciben por parte de la crom, los actores declaran
la independencia de su sindicato.

HACE 70 ANOS

1933/10 El Teatro de Orientacién lleva a cabo su
tercera temporada, en el teatro Hidalgo, con la
reposicién de algunas obras de su primera tem-
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porada y el estreno de Parece mentira, primera obra
de Xavier Villaurrutia. Asimismo, se estrena La
escuela del amor, de Celestino Gorostiza.

1933/12 Entre las novedades editoriales del afio
que concluye destaca la Bibliografia del Teatro
en Mexico, del escritor e investigador Francisco
Monterde. La extensa edicion de 649 piginas es
precedida por un ensayo sobre nuestra historia
teatral a cargo de Rodolfo Usigli.

HACE 60 ANOS

1943/11 Como parte del elenco de variedades de
Paco Miller debuta el actor Germin Valdés Tin
Tan en el teatro Esperanza Iris.

1943/12/12 El Club Heinrich Heine estrena en el
Teatro del Sindicato Mexicano de Electricistas la
Opcm de los tres centavos, primera obra de Bertolt
Brecht que se da a conocer en nuestro pais. No
obstante, cabe consignar que la obra, dirigida por
Steffanie Spira, es interpretada en alemdn.

HACE 50 ANOS

1953/11/3 Con la presentacion del Don fuan Tenorio,
de José Zorrilla, el Teatro Ideal abre sus puertas
por tltima vez antes de ser demolido como parte
de los nuevos planes de urbanizacién de la Ciudad

de México.

1953/11/17 Inauguracién del Teatro Arlequin con
¢l estreno de la comedia La hora soriada, de Anna
Bonacc, bajo la direccién de Victor Moya. Dicha
obra sirve para la consagracién de Nadia Haro
Oliva en el estilo de vodevil francés.

1953/12/5 Muere a los 41 afios el actor y cantante
Jorge Negrete. En sefial de duelo, todos los teatros
y cines de la Ciudad de México acuerdan cerrar
sus puertas el 7 de diciembre.

HACE 40 ANOS

1963/11/6 Con el estreno de Madre Valor, de Bertolt
Brecht, bajo la direccién de Ignacio Retes, Maria
Tereza Montoya se retira de las tablas luego de
mis de 50 afos de actividad teatral. Los comen-
tarios son undnimes al considerarla la actriz mas
importante del teatro nacional.

1963/11/7 Inauguracién del nuevo Teatro de la
Universidad en el local que antes se llamé Arcos-
Caracol. Para la ocasién, la Compaiiia de Teatro
Universitario ha preparado el estreno de Historia
del Vasco, de Georges Schehadé, dirigida por Héc-
tor Azar.

1963/12/7 Se inaugura el Teatro Coyoacin con la
presentacion de La mandrdgora, de Nicolds Ma-
quiavelo, bajo la direccion de Seki Sano, con la
actuacién estelar de Fanny Cano.

HACE 30 ANOS
1973/11/20 En un accidente de carretera muere a los
68 afios el director y maestro Fernando Wagner.

1973/12/15 A los 51 afios muere Maria Douglas,
primera actriz de nuestro teatro durante mds de
20 anos en los que protagonizo Un franvia Hamado
deseo (1948), La ferecilla domada (1949), Los frutos
catdos (1957) y Las tentaciones de Maria Egipciaca
(1967), entre otras,

HACE 20 ANOS

1983/11 Estreno de La muerte accidental de un anar-
quista, de Dario Fo, que, bajo la direccion de José
Luis Cruz, consagra al actor Héctor Ortega como
uno de los principales exponentes de la comedia
politica nacional. La temporada, que inicia en ¢l
teatro Santa Catarina, se prolonga en el Juan Ruiz
de Alarcén y mds tarde da pie a una extensa gira
por varios festivales sudamericanos.

1983/11/18 Inauguracion del Televiteatro 2, propie-
dad de Televisa, con el estreno de la comedia Nusnca
en domingo, de Dassin Darion, bajo la direccién
de Salvador Garcini. Actian Sasha Montenegro,
César Bono, Emilio Brillas y Alfredo Sevilla,

entre otros.

1983/11/27 A los 55 afos muere en un accidente de
aviacion en Espana el escritor y dramaturgo Jorge
Ibargiiengoitia. Para el teatro escribié mds de 10
obras, entre ellas Clotilde en su casa (1955) v Susana
y los jévenes (1956).

HACE 10 ANOS
1993/10/12 El grupo Baul Teatro, en colaboracion
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Maria Tereza Montoya (1900 -1970)

con instituciones del gobierno de Nuevo Leén,
realiza en Monterrey las Primeras Jomadas de
Teatro Infantil, que incluyen la participacion de
grupos dedicados a este género, en particular de
la propia capital neoleonesa.

1993/11/23 Muere a los 83 afios el actor comico
Antonio Espino “Clavillazo”, una de las figuras
centrales de la carpa y el teatro de variedades.

1993/12 Organizado por Arturo Morel y Teatro
Contemporineo S.C., se realiza en la Carpa
Geodésica el Primer Festival de Pastorelas Mi-
guel Sabido, con la participacién de mds de 10
gTupos.

1993/1206Muere a los 68 afios la actriz Rita
Macedo, protagonista en teatro de obras comoZLas
criadas (1959), Variaciones para cinco dedos (1960) y
Hay una chica en mi sopa (1969).

ey

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

PRESENCIAS

Luis Armando Lamadrid

18 DE NOVIEMBRE DE 1786

El juez de teatros expide un decreto en el cual
se prohibe a los actores del Coliseo, que después
de las funciones se vayan a “trabajar en el ejerci-
cio de representaciones de Muifiecos, alasca  sas
donde hay Compaiiias de ellos, que resulta que
trasnochandose hasta deshoras de la noche, no
tienen al dia siguiente tiempo para estudiar sus
papeles, a cuyo desempefio estin obligados...”

Mainén, Manuel, Historia del Teatro Principal, Cvl-
tvra, México, 19922 p.44 .

Con motivo de las celebraciones de la ereccién
de la estatua ecuestre provisional de Carlos 1v,
se estrena en el Coliseo el drama en un acto La
lealtad americana de Fernando Gavila. Esta obra
del actor -empresario Gavila ya habia obtenido
la aprobacion para su publicacién y representa-
cién por parte del Ordinario y el Virrey, Don
Miguel de la Gria Talamanca, Marqués de
Branciforte, ¢l 24 de noviembre de 1796.

Ihidem, p. 43,

4 DE DICIEMBRE DE 1808

José Bonaparte emite un decreto mediante el
cual el Tribunal del Santo Oficio de la Inquisi-
cién (que tanto entorpecié el desarrollo de
las artes escénicas) es abolido. Varios afios
mis tarde, ¢l 21 de julio de 1814 mediante otro
decreto el Rey Fernando  vir reestablece dicha
institucion, para después median te una Real
Orden emitida el 9 de marzo de 1820 abolirla

definitivamente.

Ramos Smith, Maya, Xavier Lizarraga, Tito Vascon-
celos y Luis Armando Lamadrid, Censura y featro
novohispans ( 1539-1822), 1nBA-Escenologia, México,
1998, pp. 641-646.

23 DE DICIEMBRE DE 1849

Teatro del Pabellén Mexicano. Este es el nom -
bre de un teatro nuevo que se ha construido en
la calle de Arsinas de esta ciudad y en el que ha
comenzado a trabajar una compaiifa de verso

de veintiin actores. Hay también dos parcjas
de canto y baile.

Ei Siglo XIX .

3 DE ENERO DE 1853

Teatro de Oriente. Con este nombre se ha

abierto ayer un nuevo teatro en la calle de
Puesto Nuevo. El local es bastante bonito ¥

tiene al guna amplitud. Las decoraciones estan
bien pintadas por el sefior Serrano. Hubo

ayer una numerosa concurrencia y el pintor

fue llamado a escena. Por imperfectas que se

supongan las representaciones dramiticas en

esos teatros, siem pre su creacién es un adelanto
y esos espec ticulos deben tener en las clases del
pueblo una influencia mis saludable que las

corridas de toros.

El Siglo XX .

30 DE ENERO DE 1881

“(...) se verificé el estreno de un humildisimo
teatro, que con el nombre de Merced Morales’
se levants en la primera calle 0 Avenida Lerdo,
representandose el drama en siete actos Los
pobres de México y la pieza El pintor y la mo-
dista.”

Olavarria y Ferrara, Enrique,  Resesia bistérica del
teatra en Mexico. 15301911, tomo 11, Porriia, México,
1961, p. 1039.

22 DE NOVIEMBRE DE 1894

A consecuencia de un terremoto acontecido el
mismo ano en la cludad de México es clausura-
do para su acondicionamiento y remodelacién
el Teatro Principal a los ciento cuarenta afios

y once meses de inaugurado, puesto que se
abrié al pablico el 23 de diciembre de 1753. El
10 de diciembre y por los mismos motivos es
clausurado el Teatro Nacional, primitivamen te
Gran Teatro de Santa Anna.

Ibiden, p.1673.

LUISARMANDO LAMADRID. Investigador del ciTru en el areade
Estudios de Teatro Novchispanoy sigloxix
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RUBEM FONSECA Y COMPANIA

VIAJES A SI MISMO
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EL ENFERMO MO LIERE

RUBEM FONSECA

GRUPOEDITORIAL NORMA, COLOMBIA, 2003,
126 PR

Rubem Fonseca, el célebre escritor
brasilefio galardonado este ano con
el Premio de Literatura Latinoameri-
cana y del Caribe Juan Rulfoy el
Premio Camoes, conocido como el
Nobel de la lengua portuguesa, por
el conjunto de su produccion litera-
ria, nos ofrece en su mas reciente
publicacion la obra Elenfermo Mo-
ligre, texto editado bajo el sello co-
lombiano Norma que forma parte
delacolec cion Literaturac Muer-te
—una inte resante propuesta que
retine a importantes es critores de
nuestra épo ca bajo el pro yecto
de construir novelas negras cuyo
Unico punto de partida es que los
autores eligieran uno de sus escri -
tores clasicos pre feridos. De entre
todos los clasicos, Fonseca eligio
a Moliére, quizds por que am bos
tuvie ron una formacion aca démi-
ca en leyes que de algun mo do
influyo/influye en sus respectivas
producciones; sin embargo, es
mas probable que seanotraslasra -
zones, comoel innegable interés de
ambos en plasmar los vicios de las
sociedades de sutiempoatravés de
personajes que, a fin de cuentas, re-
flejan el comportamiento humano
engeneral de todas las épocas y por
ende la universalidad inherente del
narrador y el dramaturgo.

Otros elementos que hermanan a
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los autores son el manejo del humor
para revelar lo esencial y criticar lo
superfluo, de modo que la satira
de Moliére se corresponde con
el corrosivo humor del brasilefo;
asimismo, los dos se valen de un
argumento que parece central para
destacar una falencia del tejidoso -
cial a través de los personajes que,
aunque en el francés se pueden
tachar de tipos por destacar un
rasgo que les caracteriza (el avaro, el
falso devoto, etc.)yen Fonsecamul-
tidimen sionales, en ambos casos
son representaciones crudas de lo
quelimitay corrompe, desenmasca -
rando lo que hay debajo: la verdad,
la realidad esencial que todos, en
mayor o menor medida, comparti -
mos. Una similitud mas: a pesar de
que las obras de Moliére tienden a
ser moralizantes, en reali dad ni el
dramaturgoni Fonseca cas tigan los
vicios o recompensan las virtudes,
se limitan a exponer (y vaya, de qué
forma) para evidenciar.

El enfermo Moliére es una novela
basada en hechos historicos ex -
celentemente documentada en la
que el unico personaje ficticio, el
narrador, no solo hace un retrato
fascinante de la sociedad francesa
del siglo xvi, sino que también
aborda la pregunta de las verdad -
eras causas (en la realidad nunca
aclaradas) por las que el famoso
dramaturgo Jean Baptiste Pocque-
linmurioa pocas horas de la cuarta
represen tacion de su Gltima obra,
la paradéjicamente titulada, El en-
fermoimaginario, hace ya 330 anos

y don de se cuestiona la contradic -
cion entre estar realmente enfermo
y solo serun”enfermoimaginario”o
hipocondriaco.

Esta novela se inscribe dentro de
la produccion de Fonseca nueva -
mente partiendo de la sospecha de
uncrimen, elde Moliére, cuyainves-
tigacion recae en hombrosdel Mar-
qués Anonimo (el narrador) impo-
sibilitado para actuar abiertamente
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por los propios secretos que guarda
celosamente y le pueden hacer
sospechoso, pero al mismo tiempo
impulsado a proseguir por el fuerte
lazo amistoso que le uniera con el
dramaturgo y el remordimiento de
haberloengafadocon Armande, la
jovenesposade Moliére. Las sutiles
pesquisas del Marqués son el fino
hilo por el que a un tiempo vamos
conociendo la vida del dramaturgo
francés (el efecto de sus obras, el
apoyo casi incondicional del rey
Sol a la compania teatral de Jean
Baptiste Pocquelin, susamores, sus
propios vicios, su caracter) y los po
sibles perpetradores del asesinato.
Aloanterior hay que ahadir todavia
unlogromas:el Marqués Anénimo
senos revelaconlasca racteristicas
de algunos de los mas famosos
personajes de Moliére: Don Juany
Tartufo. Como nos ente ramos en la
novela, muchos de los personajes
de Moliére estuvieron delibera
damente basados en importantes
personalidades de la épo ca, desde
prelados hasta promotoras del arte,
con lo que Fonseca hace de su
tributo algo adin mas elaborado: el _
personaje de ficcion que introdu
ce a la historia es, en cierto modo,
una encarnacion de los personajes
ceélebres del dramaturgo, quien
hacia el final de la novela discurre
sobre loque tiene o noimportancia
para concluir que muchos de los
incidentes mas escandalosos seran
olvidados, pero que espera que se
recuerde siemprea Moliére porque
la verdadera muerte de alguien
ocurre cuando las personas que lo
amaban le olvidan. Graciasa Rubem
Fonseca esta novela, acto de amor,
ayuda a continuar manteniendo
vivo a Moliére y a que renazca para
quienes aun no lo conocen.

VALERIALMADA Psicologa. Egresada de-
la Escuela de Escritores de la S0GEM
Colabora en la revista Vozy votoyen el
perigdico Uno mas uno.
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BELICE

DAVIDOLGUIN

EDICIONES EL MLAGRO , COL- LA CENTENA,
MEXNCO, 2002, 100 PR

Con Belice, David Olguin, polifacé-
tico creador (dramaturgo, direc  tor,
novelista, academico, critico y
editor) no solo obtuvo el Premio
Nacional Obra de Teatrodel iNBAen
2001, sino que también logré plas
mar en un triptico cargado de sim  ~
bolismos uno de los procesos mas
relevantes del devenir humano: la
toma de conciencia, dice €l; la bus-
queda ontologica de sentido, digo
yo. Mas aun, la propia estructu  rade
la obra, que obligaala partici pacién
activa particularmente del incons-

b

ciente del espectador, adquiere un
cardcter de revelacion numinosa en
el que, comoiniciados, la manifesta-
cion de los componentes secretos,
contradictorios y paradojales de la
realidad interior nos precipitan al
inicio de un proceso irreversible: el
viaje del eterno retorno (a nosotros
mismos).

Si estas ideas suenan absurdas es
porque este texto —construido
con la fuerza ab initio de los mi
tos encar nados en personajes ar
quetipicos cuyos didlogos susurran
ecos de sirenas asimilables solo por
el inconsciente— no esta dirigido
al inte lecto, aunque éste pueda
apreciar la bella complejidad de la
ruptura del plano espaciotemporal
“natural y externo” que en su inver
sion onirica y simbdlica adquiere un
nuevo, 0 mejor aun, mas completo
sentido de lo esencial e interno,
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pero solo hasta que renunciamos

a la tentacion de entenderlo y em-
pezamos a aprehenderlo.

De este modo, los diversos el-
ementos que conforman la obra

dramatica (personajes, didlogos,

esceno grafia, etc.) confabulan en su
logica caotica, de la que solo quizas
tras varias lecturas podamos descu-
brir la riqueza de planos y texturas

que loconforman, para obligarnosa
la pregunta esencial que plantea El

Viajero: ; Y usted a donde va?

Para que esta pregunta adquiera la
relevancia trascendental sugeridaen

rio e infierno (es clara la inversion
del proceso, en lugar de as cender,

namos a Juan, el protagonista y en
cierto sentido el Unico personaje de
la obra (toda vez que se desdobla
o refleja en los demas).  Asi, Juan
inicia su viaje en el momento en
que se des pide de su Madre, la
primer diferen ciacion esencial del
individuo como ser auténomo,
exigiendo res puestas a todo lo que

brable. Lo que primero aparentaba
ser la busqueda del padre (notese
el eco es piritual), se con vierte en
la bus queda de si mismo. Juan,
quiéralo o no, esté pre parado o no,
viajara a su interior, descendera a
los infiernos hasta desintegrarse,
quedar marcado, per derlo todo,
y darse cuenta que: “ Adentro hay
mundos... civilizaciones enteras...
rios... A veces uno los navega, los
descubre, pero siem pre queda, al
menos, una vertiente desconocida.
(...) Estoy en mi, pero ya no estoy
conmigo, estoy enotra parte, lejosy
olvidadode mi... Belicenoes Belice,
el rio no es el rip, mi cama no es mi
cama... Yo no soy Y0 no soy yo no
50y YO No soy yo.."

VALERIAALMADA

MAS ENCIMA ... EL CIELO
SERGIO GALINDO

ANDNIMO DRAMA EDICIONES, COL.
ESCENARIA MEXICO, 2003, 30 PP

Mas encima ...el cielo, obra del

rense Sergio Galindo, rompe con

la sutil pero a veces inamovible

frontera de lo regional para darnos

el todo atra vés de la parte, al estilo
Chéjov: “pinta tu aldea y pintaras
el mundao”.

El texto recrea lo acontecido en
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Belice, el autor nosarrojasin Virgilio
a un pasaje por paraiso, purga to-

descendemos) en el que acom pa-

hasta ese momento hasidoinnom -

dramaturgo, director y actor sono -

Sonora en 1963, ano en el que tres
pueblos de |a Sierra ( Tepupa, Sua-
qui y Batuc, este ultimo con mas
de 300 anos de existencia) fueron
sepultados bajo las aguas de la
presa Plutarco Elias Calles, mejor
conocida como * El Novillo', previo
desalojo de sus habitantes. ;Siglo
pasado? No. La disyuntiva entre
progreso y tradicion, "civilizacion”
y origenes, es una constante en un
mundo que empenado en lograr la
primacia de lo tecnologico, lo esta-
disticoy el capital, se haolvidado de
queunarbol sinraicesestacon  denado,
desde su nacimiento, a ser arran-
cado por el primer viento fuerte
que lo encuentre, en este caso, de
la primera corriente de agua. Solo
hace falta abrir un diario para darse
cuenta de que el conflicto es actual:
Atenco, El Campo no aguanta mas,
el zapatismo.

Los personajes, Fortunatoy Altagra-
cia, una pareja de ancianos, tienen
queabandonar su casa que en pocas
horas sera arrasada por un cascada
que para otros augura progreso.
Esto los transformara en una espe-
cie de exiliados a quienes obligan
a abandonar sin mas su tierra, los
objetos que los habitan, la vida que
—{Or conocer— aman.

En esta situacion que se antoja una
suerte de muerte prematura y que,
ademas, da la sensacion de que se
avanzacontrareloj, Altagraciahurga
en su memoria mientras prepara la
partida. Por su parte, Fortunato se
resiste a dejar atras la certidumbre
de su cotidianidad y como el perso-
naje deKafka, JosefKen El Proceso,
no entiende como sin haber hecho
nada malo esta siendo casti gado.
El texto dramatico nace de lo que
CONOCEMOS Y reconocemos como
parte de la experiencia humana.
Ademés transmite a través del habla
de los personajes, portadores de un
idiolecto particular y bien trazado,
el pensary sentir tan caracteristicos
de los pueblos norteros, en espe-
cial los de la sierra de Sonora.

La lectura nos invita a la reflexion:
;Donde esta el equilibrio entre las
formas tradicionales y las nuevas?
;Cudndo pesa mas la tecnologia
que los seres humanos? ;Para
qué, para quiénes esta destinado
el progreso? ; En qué se convierte
una sociedad que olvida su pasado,
que lo desprecia? Cabe recordar la
frase de Victor Hugo: " El porvernir
es un edificio que edificamosen la
oscuridad y que més tarde debera
servirnos a todos de mo  rada”.

CAMILA VILLEGAS Egresada de la Escuela
de Escritores de soGEM Economista y
periodista.

TEATRODE LA GRUTALII
VARIOS AUTORES
FONDO EDITORIAL TIERRA ADENTRO,

CONACULTA - CENTRO CULTURAL HELENICO,
MEXICO, 2002, 240 PP

Como parte del esfuerzo conjunto
entre el Centro Cultural Helénicoy
el Fondo Editorial Tierra Adentro,
se reune en esta antologia alaobra
ganadora y a otras cuatro finalistas
del Premio Nacional de Dramatur gia
Joven Gerardo Mancebo del Cas-
tillo 2002. Después de una crénica
anodina sobre los problemas que
representa una caja llena de obras
que casi termina en la basura, la pre -
sentadora del libro, Xime na Escal-
ante, senala:” No hubo discusion ni
duda: los tres jurados coincidimos
en apostar por aquellos autores
cuyos textos pro ponian algo mas,
poraquellostex tos donde se respira
una imaginacion mas perfumada,
donde el drama va més alla de la
cotidia nidad”

La luna vista por los muertos de
Daniel Rodriguez Barrdn, resulto ser
la obra ganadora. Al tratar el tema
de la pareja, llama la atencion por
ser claustrofébica e inquietante.
Los personajes parecen estar encer-
rados en si mismos, vivir un infierno
cotidiano que oscila entre el otro, el
televisor y las pastillas ingeridas. A
lo largo de 10 escenas somos testi-
gos, nodel desmoronamientode la
pareja, sino de sus restos.

Almas de arena de Guadalupe de
la Mora, pretende ser desoladora

y poeética. Cada vez esta mas de
moda entre las autoras y los autores
jovenes para teatro enunciar series
de lamentos (que uno siempreima -
gina con ritmo lento), hacer hablar

a personajes en forma inconexa, asi
como escribir bonitas imagenes. Se
requiere mas para lograr poesia en

el escenario.

Arquimedes de Siracusa de Gabriel
Alfonso Ortega, cuenta de una
forma relajada y divertida, como
el inge nio puede derrotar a cual-
quier ejército. Muestra con toda su
dimen sion humana, los trabajos
del ged metra y su vision acerca
del mun do.

Mencion aparte merecen las obras
El sueno de la razon de Verdnica
Bujeiro y A escasos kilometros
de Miguel Ortiz. La primera es
una adap tacion muy libre del
mito de Dédalo e Icaro. Con total
desparpa jo e irreverencia, la au -
tora crea situaciones delirantes para
hacernos complices de un par de
transexua les pasajeros que huyen
y escapan a través de un laberinto
con atmosfera granguinolesca. La

segunda obra parte de unarea lidad
indignante gue pone en eviden-
cia cdmo la impunidad se alza a
mitad del desierto, en un Mexico
desconocido por muchos: las muer-
tas de Juarez. Lejos de hacer una
llana denuncia melodramatica, el
autor parte de la espera en un hotel.
La espera de dos mujeres en busca
de un lugar en las maquiladoras.
La espera que se vuelve una reali-
dad trastocada y aterradora. Con
puntos en comun con el teatro de
Sam Shepard, el hotel es el entorno
ideal para expo ner el horror con
toda amplitud y oficio.

Buena muestra de lo que hoy por
hoy hacen los nuevos dramaturgos.
Obras que de no ser por los pre jui-
cios asentados en la comunidad
teatral, ya estarian llevadas a es-
cena. Bastaesperaraqueen México
la dramaturgia tome un lugar digno
dentro del teatro o que los autores
extranjeros dejen de escribir obras
geniales.

Luis AVHLLON. Dramaturgo vy director
escénico.
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PROXIMAMENTE: MICRODRAMAS

CONVOCATORIAS

CONVOCATORIA
PARA LA PUBLICACION DE
MICRODRAMAS

El Centro de Artes Escénicas del
Noroeste A. C. (caen) del Centro
Cultural Tijuana (CecuT) y Paso
degato, Revista Mexicana de Tea-
tro, convocan a dramaturgos a
participar en la publicacién de
un libro de microdramas. Pueden
participar dramaturgos en ciernes,
en proceso y avanzados. Mandar
en documento Word una obra de
teatro completa con una extension
de dos a ocho cuartillas. Cada cuar-
tilla corresponde a un documento
en letra Arial 12 a doble espacio o
a 1500 caracteres (sin contar espa-
cios). Anexar una sintesis curricular
no mayor de cinco renglones en los
términos establecidos previamente,
junto con los correspondientes nu-
mero telefonico y e-mail. Mandar
una carta con copia a la soGEM en la
que se aceptan las clausulas de esta
convacatoria. La seleccion de los
textos correrd a cargo del Consejo
editorial de CAEN, que estad confor-
mado por Jaime Chabaud, Sergio
Rommel y Daniel Serrano, entre
otros. Este jurado podra sugerir
cambios o correcciones a los textos
preseleccionados.

Los textos pueden ser enviados por
correo electronico a:
contacto@caenweh.org daniel@
dramared.com

Fecha limite: 31 de diciembre de
2003.

CONCURSO DE
JOVENES ARTISTAS

Circo Volador convoca a todos los
jovenes de 15 a 29 anos de edad
de la Ciudad de México y zonas co-
nurbanas a participar en los concur-
s0s artisticos del Primer Festival de
Cultura Popular Juvenil Submetro-
politana que se llevara a cabo du-
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rante febrero de 2004 en el Centro
de Arte y Cultura Circo Volador.
Podran participar todos los jovenes
no profesionales en la disciplina ar-
tistica que elijan: fotografia, pintura,
cortometraje, danza, cuento, graf-
fiti y composicion musical. Solo se
aceptaran trabajos realizados en el
2003 y que no hayan recibido algun
premio o mencidn en otro evento.
El monto de los premios serd de
$5,000.00, $3,000.00 y $2,000.00
para los primeros, sequndos y
terceros lugares, respectivamente,
en cada una de las siete areas. La
fecha limite de recepcion de los
trabajos es el 21 de noviembre de
2003 en las instalaciones del Circo
Volador, ubicado en Calzada de la
Viga Num. 146, Colonia Jamaica, De-
legacion Venustiano Carranza (afue-
ra de la estacion del Metro La Viga,
linea 8). Para mayores informes,
comunicarse a los teléfonos 57 40
9012,57403485y 57400226, asi
como a las siguientes direcciones
electronicas:
difusioncircovolador@yahoo.com.
mx mailto:difusion@circovolador.
org difusion@circovolador.org

CURSO INTEGRAL
DE ACTUACION

El Laboratorio de Creacion y For-
macion en Artes Escénicas L ArtEs
convoca a participar en el curso in-
tegral de actuacion“La dramaturgia
del actor’, a cargo de Jaime Soriano,
cuyos contenidos son: Entrena-
miento psicofisico actoral, Tecnicas
de improvisacion de alto nivel,
Entrenamiento de la voz, Metodo-
logia actoral sobre acciones fisicas
y Puesta en escena y dramaturgia de
la creacion escénica unipersonal. El
curso tiene una duracion de 144 ho-
ras, inicia en octubre-noviembre de
2003 y puede tomarse en los turnos
matutino, vespertino y sabatino, asf
como en cualquiera de las sedes de
L 'ArtEs: Sede Juarez: Marsella 60,
3er. Piso (Metro Insurgentes), o Sede
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Polanco: Temistocles 107, planta
baja (Metro Polanco). Informes en
los teléfonos 5049 6099 y 55 27 92
10, asi como en el sitio Web:
www.|-artes.com

RECOMENDACIONES

TEMPORADA
DE LA CAPILLA

El Teatro La Capilla presenta hasta
diciembre de 2003 las siguientes
puestas en escena: El ornitorrinco,
autor y director: Humberto Robles,
domingo 18.00 hrs. y lunes 20:00
hrs.; Curiosos habitos sexuales en
algunas especies en extincion, autor
y director: Martin Acosta, martes y
miércoles 20:00 hrs.; Apetito, autora
ydirectora: Irela de Villers. PROXIMO
ESTRENO EN NOVIEMBRE: Legom,
tres obras cortas de Luis Enrique
G. Ortiz Monasterio bajo la direc-
cion de Hugo Arrevillaga y Mahalat
Sanchez.

Teatro La Capilla, Madrid 13, es-
quina Centenario, Coyoacan. Telé-
fonos: 56 59 11 39, 56 59 63 05 y
56 58 86 09.

LA HISTORIA DE LA OCA

El Instituto Nacional de Bellas Artes
y La Compania Los Endebles pre-
sentan la obra para nifios (a partir de
los 8 arios), adolescentes y adultos
La historia de |la oca del dramaturgo
canadiense Michel Marc Bouchard,
direccion: Boris Schoemann, teatro:
Orientacion (Centro Cultural del
Bosque), funciones: sabado y do-
mingo 13:00 hrs.

MAQUINA HAMLET

Artilleria 5.C. Producciones en arte
presenta la obra del dramaturgo
aleman Heiner Miller Maquina
Hamlet, bajo la direccion de Alberto
Villarreal Diaz. Funciones todos
los lunes a las 20:00 hrs. en La Ma-
driguera Teatro, Alvaro Obregoén
291, Colonia Roma, entre Salamanca

y Valladolid. Teléfono: 52 07 06 61.

CICLORAMA

Te invitamos a conocer la primera
revista virtual en Guadalajara: Ciclo-
rama. Visitala en
http://groups.msn.com/ciclorama

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

CURSC de esgrima artistica. Noso-
tros vamos a tu Estado o sede.
Tenemos todo el equipo necesario.
Informes:
victoractorr@hotmail.com
construarte2000@hotmail.com

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

EL CENTRO DE ARTE TEATRAL de la
Asociacion Nacional de Actores,
Edificio Metro Normal, los invita a
inscribirse en sus cursos de actua-
cion. Informes: Calle Tlaloc num. 1,
59 Piso, Edificio Metro Normal. Tels.:
55357144y55359500.

LA REVISTA

Pasodegato necesita voceadores.
Informes de lunes a viernes de 10:00
a15:00 hrs.enlostels. 56 88 92 32, 56
88 87 56y 56 0533 49.

ANUNCIATE en esta revista:
paso_de_gato@hotmail.com
paso_de_gato@yahoo.com.mx
Teléfonos: 56 88 92 93, 56 88 87 56
y 56 05 33 49.
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LA PUERTA ABIERTA

Querido Jaime: Lei tu articulo “De
como se vende gato por liebre. Las
preguntas incontestable”en la seccion
A debate (Pasodegato nims. 8 y 9/
mayo-junio de 2003).

Quiero decirte que me han impresio-
nado tu entereza y valentia al publicar
tan directa y decididamente tus expe-
riencias y percepciones en relacion a
por qué las producciones de Talk Show
y Divino Pastor Gongora no llegaron
a los Festivales de Chile y de Berlin,
respectivamente.

Siesta nota tuya se abre A debate, me
encantaria conocer las experiencias y
percepciones de la otra parte en esta
misma seccion de la revista.

Por mi parte, te felicito publicamen-
te por mencionar tan a bocajarro
nombres y situaciones. Por hacerlo a
sabiendas de que serias "censurado
por muchos”.. de tus lectores. Por
exhortarnos a cuestionar el porqué
del“trafico de influencias’, el atesora-
miento secreto de”lainformaciony las
convocatorias’, y las otras importantes
cuestiones que explicitas en tu texto.
Y, sobre todo, por invitarnos a no "ca-
llarnos el hocico cuando estas cosas
ocurren”,

Quisiera, te digo, que estas Las pre-
guntas incontestables no fueran tales
y que, en esta misma seccion, algunos
les dieran respuesta.

ZAIDE SILVIA GUTIERREZ

Querido Jaime: Haciendo eco a tu
invitacién en la pasada presentacion
del nimero 10/11 de Pasodegato de
tomar por asalto las paginas de la
revista, y mas especificamente las
de la seccion Mascara vs Cabellera,
quisiera solicitarte que pudieras in-
cluir esta breve reflexion. Me parece
que temas para el debate y el analisis
existen muchos y algunos bastante
necesarios para desahogarlos dentro
de una revista dedicada al teatro y su
ambito. Coincido con varias cosas que
se dijeron en la mesa, pero me saltan
otras que fueron abordadas de man-
era incidental y que tienen un fondo
mas grave. José Sefami menciond,
por ejemplo, la afortunada posibili-

dad de tener a gente de teatro como
funcionarios publicos, ya que ellos
comprenden mejor las necesidades
de ladisciplina. Sinceramente esto me
parece discutible. No estoy de acuerdo
enque asi sea, y si no vease loque ocurre
con las politicas oficiales que determi-
nan hoy en dia al teatro, como un mero
ejercicio. Me parece alarmante, y el
ejemplo sugiere un asunto de mayor
fondo, que la politica del estado, en
concreto la de un gobierno surgido
de las fuerzas mas conservadoras de
la sociedad y que han probado su
“enemistad” con la cultura, imponga
una serie de medidas que condicio-
nan el crecimiento y el desarrollo
del teatro mismo (drasticos recortes
en presupuestos, menores opciones
de espacios, comercializacion de la
cultura y privatizaciones en ciernes).
Por eso, considero que no es una causa
de ventaja para la gente de teatro
el que “su propia gente" encabece
los programas culturales si no hay
un beneficio explicito para el teatro,
si quien dirige los destinos de una
institucion no tiene la posibilidad, o
la iniciativa, de decidir con libertad
y diligencia. Pero, lo mds grave es la
anuencia silenciosa —"calladitos nos
vemos mas bonitos"— de la llamada
comunidad teatral (remember Vicente
Lenero). Convertida en entelequia que
sélo es visible en los actos oficiales o
desfilando como en pasarelas en los
estrenos y que se transmuta en un me-
neo de murmuraciones y chismes de
pasillo, como bien lo sefalaste. El caso
Ballina dice mucho acerca de este en-
torno. La parte que habria que afadira
este hecho es la que le toca al“agracia-
do"en turno, al sefialado por la diosa
fortuna que lo encumbra al estrado de
los ilustres —testimonios sobran—y
que una vez instalados en esa latitud
se vuelven despoticos e inalcanza-
bles, como la dltima coca-cola en el
desierto, vaya. En pocas palabras,
esta comunidad en general acepta sin
chistar lo que debiera serinaceptable;
no tiene capacidad de autocritica.
;Por qué, entonces, permitir que la
politica cultural oficial se convierta en
un area de marketing y ventas, como
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una empresa refresquera? ;Porque no
cuestionar a algunos creadores y fun-
cionarios egresados del medio por su
proclividad a las “nuevas estrategias”
culturales, surgidas del gobierno del
cambio? Ahora resulta que para tener
acceso a un espacio oficial, sostenido
con presupuesto del erario publico, se
debe garantizar el “éxito” de taquilla,
labor de la que no es ajena la propia
institucion. Por eso los "Extras”y “True
West" con sus aires de celebridad te-
levisiva, o Bonilla & Co. en la UNAM, por
el mismo camino (con todo el respeto
que se merecen las trayectorias de los
correspondientes protagonistas, no
es culpa de ellos). O sea, el teatro co-
mercial aduefiandose de los espacios
institucionales. Y esto no quiere decir
que el teatro comercial no tenga
calidad, o que al senalarlo nos convir-
tamos en puristas pasados de moda
o en antiglobalifobicos, por favor no
hay que confundirnos. Solo que las
lecciones que dejan algunos trabajos
de enorme calidad, cominmente de
fuera y muy pocos de casa, asi como
la aspiracion de poder hacer un teatro
con extraordinarios ejemplos, son
limitados: el teatro de Peter Brook, de
Bob Wilson, de Robert Le-page o el de
Roberto Ciulli; el de Ludwik Margules o
el que exhibe Teatro Linea de Sombra,
por mencionar solo algunos. Pero, jy
los nuevos talentos, que supongo
debe haberlos, qué opciones tienen?
iCuéles son los espacios dedicados
al laboratorio de experimentacion y
de formacion de los nuevos actores,
escenagrafos, directores, dramatur-
gos, companias y grupos? jCudles son
las parametros de referencia para los
futuros creadores? ;Donde? Si, tienes
razon Chabaud, hay que tener “valor”
para decir lo que pensamos. El proble-
ma es que cuando decidimos decir lo
que pensamos llega el portero y nos
cierra la puerta. Y como bien sabes
las puertas son pocas y los porteros
muchos. Formamos parte de un
colectivo con una piel muy sensible
que se lastima al menor roce. Me
parece que éste es un elemento que
impide expresar abiertamente lo que
se piensa. Enla chanza, en el terreno de
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la convivencia frivola podemaos llevar-
nos muy bien, pero cuando se trata de
abordar a un companero del mismo
medio, convertido en funcionario, la
cosa es distinta. Te cuento que un dia,
despues de un estreno, me topé con
uno de estos funcionarios, egresado
del medio teatral, al que saludé y
le solicité la posibilidad de que me
concediera una cita para presentarle
un proyecto. Su respuesta me dejo
estupefacto: “Es que ahorita no estoy
como funcionario, vengo como espe-
ctador”. Te juro que si Martha Sahagun
no hubiera hecho famosa una justifica-
cion parecida, nunca lo hubiera vuelto
a recordar. Creo que otro componente
que puede servir a la discusion y al
analisis es el consabido que nos remite
ala pregunta de hacia donde debeirel
teatro. Cual es la causa que debe enar-
bolar un teatro comprometido con un
alto significado social (sin caer en el
estereotipo del folclorito venceremos),
con un elevado sentido éticoy de bus-
queda (para retomar un términoyaen
desuso). El teatro, estoy convencido,
tiene la posibilidad histérica de re-
surgir como expresion artistica, como
vinculo del pensamiento y de los valo-
res mas elevados, o en contraparte
de los mas abyectos, de la naturaleza
humana. Hay disciplinas que parecen
no tener problemas de identidad, de
definicion, como la musica culta o la
opera (bueno, eso pienso), jpor que
el teatro si encierra ese problema? Por
dltimo, me parece que senalar asuntos
que inguietan a un colectivo son im-
portantes para cOnocer, en su caso,
una posible explicacion. Cuando se
cuestionan las politicas que instru-
menta una dependencia no necesa-
riamente se “ataca” a una persona
en particular, ojala esto lo pudieran
entender nuestros funcionarios cultu-
rales, o por lo menos que no sean
tan susceptibles para que al menos
podamos enterarnos del tltimo cotil-
leo en Pasodegato y hacernos la vida
mas ligera, como lo sugiere el buen
Pepe Caballero.

Un abrazo.

ALFREDO VARGAS ORTEGA
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REVISTAMEXICANADE TEATRO

« Pasodegato, lawem, el nes yel Centro Cultural Helénico = invitanal teatm. Recorta y presentaen elteatro elegido
los cupones de esta p&ina. Antes, verificd ley condiciones de cada promoadn

«Antnciate en la secciéon Sugemencias felinas. Si vendes, cambias, regalas, donasy ofreces servicios, envia tusdatos
en un maximo dels palabras.

« Adquiere tu revista en librerfas Gandhi,Educal, El Pénduloy LaTorre de Lulio, asicomo en los foros Teato Conr
temporanen, Luces de Bohemia, Casa delTeatro, La Madriguera, Cadac y Sogem.

« Pregunta por nuestros planesde susaipciones y por la opcién de convertirte en un protector de este proyecto
a partir decontribuciones solidaias.

Pama susaibirte envia este cupén hoy mismo por fax ab6 05 33 49 o llama a losteléfonos56 &8 92 32 y56 88 87

56. Para informacién de susaipciones esaibe a suscripcionesgato@hotmalcom

Anexo copla de dep6tb a nombe de JoséSefami
Misraje enemu, cuenta 04024741449

Pa scdegato

Eeuterio Méndez 11, Col. Churubugo-Coyoacén,

C P 04120, México,D. F
paso_de_gto@yahco.com.mx
paso_de_gto@hotmalcom

Teléfonos:56 88 92 32 56 88 87 56y 56 05 33 49

centro cultural helénico

Cupéncanjeableporun boleto de en-
trada a los Teat ros del Centre Cultural
Helknico. Canjable de lunes a miér-
coles. Noaplicaa estrencs, festivalkeso
iruEstrAs teatrales. JonAnnAr Cups Ha
tekfénicaalos telefonos 5662 86 74,
5662 5292y 5662 75 35.

Vigencia actubrediciembre

instituto nacional
de bellasartes

Cupdn canjeable porun bokto de
entrada a ks Teatros del inen, Unidad
Cultural del Bosqque y Teatro Jiménez
Rueda. No aplicaa estrancs, fastivalks
© muastastaatrals.

Vigencia atubre-diciembre

universidad nacional aw-
ténoma de méxico

Cupéncanjeable porun bolgdode an-
tradaa los Taatros del Centio Cultural
Universitaric y Teatro Santa Catarina.
Noaplicaaestianes, festivakso mueas-
trasteatakes.

‘Mgencia ectubre-diciembra




Centro Nc:cno ail

TEATRO

(ACONACULTA - la cuLTURA en tus manos
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