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DIALOGO ABIERTO

1 mondlogo es un género o modalidad del teatro que ha caido
en el mds profundo descrédito a pesar de su recurrencia en nues-
tros escenarios y los del mundo. Y al parecer tal descrédito no
lo hard desaparecer, de cualquier forma.

Es por ello que Pasodegato, junto con el Instituto Cuahuilense de Cultura
(ICOCULT ),se ha propuesto indagar en las posibilidades de teatralidad del mondlo-
go como forma dramatirgica, quizd amparados en lo que la teérica Anne Ubers-
feld dice de él: todo mondlogo es en realidad un didlogo. Invitamos a reflexionar
sobre el tema a personalidades de la dramaturgia internacional de Alemania, Ar-
gentina, Bulgaria, Chile, Colombia, Espana y Francia con la finalidad de abrir
esta discusion, aunadas a nuestras voces, desde un piso mas teorico y serio. Espe-
ramos que los materiales sean de interés y provoquen incluso a quienes descali-
fican al mondlogo de un plumazo: “eso no es teatro".

Altiempo que planeabamos el Dossier dedicado al género, lanzamos una con-
vocatoria con el mismo ICOCULT, para el Primer Concurso Nacional de Mondlo-
gos en el que recibimos 54 trabajos de toda la Republica y cuya obra premiada,
;Tengo un arma! de Alberto Sosa Lopez, ve en estas paginas la luz. Este concurso
es el primer paso que Pasodegato da en su intencion de extender sus actividades
como proyecto de cultura teatral mas alla de su pelaje de papel.

En esta ocasion dedicamos nuestro Perfil a una de las personalidades mds im-
portantes de la escena mexicana: el maestro Ludwik Margules,quien reciente-
mente recibio el Premio Nacional de Ciencias y Artes. Para honrarlo invitamos a
escribir sobre él esencialmente a sus alumnos, a quienes ha prefado con su gene-
roso e incansable trabajo pedagogico. Asimismo, el propio Margules nos ofrece
un texto tedrico que incluimos en la seccién Ensayo.

En Abreboca rendimos un sentido homenaje al maestro colombiano Enrique
Buenaventura, un cldsico latinoamericano de la segunda mitad del siglo xx.
que determiné muchos escenarios a través del método de creacion colectiva por
€l impulsado. Enrique nos ofrecid unos poemas inéditos en agosto pasado y no
podra verlos impresos. Muri6 en su Cali natal el 31 de diciembre de 2003.

Celebramos también la aparicion en Repiblica del Teatro de las nuevas sec-
ciones fijas de Baja California y de Michoacdn, fortaleciendo asi la vocacion
nacional de la revista.

Por tltimo, queremos invitar alos lectores a visitar nuestra pagina en construc-
cion www pasodegato.com
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ABREBOCA

LA POESIA DEL DRAMATURGO

ENRIQUE BUENAVENTURA,PRESENTE

LA CUER DA FLOJA

El pasado 31 de diciembre fallecié uno de los mds importantes hombres de teatro en Latinoamérica:
Enrique Buenaventura. quien nacidé en 1925 en Cali, Colombia. Ademds de dramaturgo, tedrico
y director teatral (desde 1955 estuvo al frente del Teatro Experimental de Cali -TEC-) ,este
imprescindible colombiano también escribié poesia. Como un homenaje en sumemoria, damos a
conocer los siguientes poemas inéditos que el mismo Buenaventura habia ofrecido desde hace
tiempo a Pasodegato.

EN LA MUERTE DE ANDRES
CAICEDO

CARA O SELLO

Detesto los buenos consejos

de los que nos tienen
con la soga al cuello.

Detesto la misericordia,
me da lastima la ldstima
yme da pena la pena.

Odio hasta la ndusea
esos best-sellers: como
hacerse rico sin robar

y sin matar a nadie
y me parece horrendo
el almidonado harapo

del ahorro. jLance una
moneda al aire!
Cara o sello. Da lo mismo.

EL ARTE

El arte no sélo sirve

para decir

lo que uno tiene que decir,
sirve, también,

para decir

lo que uno tiene que callar,

UN RESPIRO

Hay mucho que wvigilar
pero hay demasiados vigilados.

Podriamos llegar a un acuerdo:
los vigilados podriamos vigilar

y descansar los vigilantes.
S€ que no durarfa mucho
pero se podria ensayar

durante una noche por lo menos.

8 PASOC=GATO

fbamos en un tren, en Polonia,
con los cachivaches de teatro.
forrados en abrigos, sin hablar
yllegé la noticia.

Te recordé mas alto

y con el pelo mds largo.

Ocurre que los muertos crecen de pronto
en el tiempo yel espacio.

Siempre urgentes y rdpidos pasos,
los proyectos  bajo el brazo.

Te quedaba tiempo solamente
hasta los veinticinco afios.

Te dije adiés desde el tren
yrecuerdo que senti envidia.
La fuga es una estacion donde bajarse.

Pero seguimos en el tren

con los cachivaches de teatro,
forrados en abrigos, sin hablar
y rumiando la noticia.

OTRAS DESPEDIDA
A ANDRES CAICEDO

jQué mal anda este mundo!
Nos dijiste.

iSigan solos!

Y te fuiste

como después

de un ensayo.

No faltes manana.
No tenemos
con quien reemplazarte.

Vamos ti y yo
y los otros  equilibristas
por la cuerda floja,

con las caras pintadas de miedo
ylos cuerpos  en pura piel.

Ti yyo
ylos otros equilibristas
contados en los dedosde una mano.

Nos hemos salvado
de la muerte verde
que espera un traspiés

nos hemos salvado
de la muerte roja
que aguarda un tropezon

de la muerte blanca
que afiora un resbalén

de la muerte gris,
que desea un descuido.

Ti con tu sombrilla
sin forro como drbol
en chamizas.

Yo con mi balancin
de banderolas.

Estamos mds alla
de la curva peligrosa,

mds acd de la cima
sobre la sima profunda.

De cerro a cerro,
sobre la ciudad ansiosa
vibra la cuerda floja.

Como el hilo de baba

de una arana monstruosa
brilla al sol

y se perla de rocio

o corta los hilos de lalluvia.
jQué el viento tenga piedad
y no la mueva demasiado,
qué el rayo no la queme

y el trueno no la estremezca!

Alld vamos,

alld donde la buena muerte incolora
nos aplaudird

cuando lleguemos.



BUSQUEDA DEL RIGOR

LUDWIK MARGULES:ENCUENTRO Y
SENTIDO DE

Manuel Capetillo

Ludwick Margues.Foto: José Jorge Carredn

| director de teatro Ludwik Margu-
s los, quien naci6 en Polonia el afio

1933, particularmente ha dedicado
fm== 1a vida al teatro, pareciera ser que,
de forma casi exclusiva, en México, con espitri-
fu de entrega a nuestro pais. Es mexicano por
nacionalidad de compromiso en el hacer, mds que
tratdndose de la superficialidad de lo excelente,
siempre en busca del rigor, éste perseguido po-
dria pensarse que de obra en obra, hasta el ex-
tremo de adentrarse en lo que la obra dice en
escena, en esericia, mediante el menor nimero de
recursos de gestualidad, o de huz, o de aspavien-
tos... en conformidad con lo que Ludwik Mar-
gules ha procurado largamente desde hace
décadas, de modo destacado en Cuarteto, de Hei-
ner Miiller, yen Los justos, de Albert Camus, pues-
tas durante el pasado inmediato en el Foro Teatro
Contemporaneo que dirige el propio Margules,
obras en las que el espectador se ha presenciado a
si mismo dentro de la iluminada patologfa de la
existencia en encierro.

Ludwik Margules ha dedicado su vida a Méxi-
co, por lo que su vocacion da sentido al Premio
Nacional de Ciencias y Artes 2003, felicitdn-
donos los espectadores por la numerosa obra de
Margules presenciada a lo largo de 40 aiios. De
esas obras, yo procuraré en este articulo ver al
menos ciertos instantes que mi memoria selec-
cione en cuanto esencia de una especifica puesta
en escena y de un determinado tiempo teatral. Y
de un modo de hacer y de concebir esa unidad
que en Margules constituyen el teatro convertido
en vida y viceversa.

CONCEPTO DEL ESPACIO ESCENICO

El espacio es lo primero, en otras palabras: la
luz. El espacio para el personaje, desde el per-
sonaje, y éste, desde el actor. ;Qué es, como es
El cireulo de tiza caucasiano, Ricardo 1T, De la
vida de las marionetas, Sefiora Klein, Cuarteto y
Los justos...? Los espacios ideados no sélo re-
sultan ser reflejos de cada obra: mds bien equi-
valen a su sintesis, y a una advertencia acerca de
los acontecimientos, y acerca de la mirada del
“hacedor™ teatral, y por lo mismo acerca de mi,
quien produce mi teatro al observarlo en cuanto
espectador -creador y descubrirme en él. En las
obras dirigidas por Margules, si bien existe cl
escenografo, como en toda obra teatral, se evi-
dencia en grado marcado que el escendgrafo lo
es si se vuelve la sombra que en verdad cs, vi-
niendo a ser el espacio, ideado y como resulta-
do final, producto de la obra y vision del
director. No es raro por lo mismo que los es-
pacios © las obras mencionadas tengan equi-
valencias entre si. Incluso equivalencias de
apariencia obvia, que podriamos considerar in-
explicables, que encuentran solucién en el tra-
yecto de cada obra presenciada por quien
la contempla (y que encuentran solucion en el
trayecto vocacional de Margules).

Poniendo a un lado, no tnicamente por su
cardcter trivial y trivializante, Luhi: lacajacde Pan-
dora, sino por crear un espacio abierto dentro
del encierro del teatro, como con perfeccidn
ocurre tratdndose del Fausto, de Marlowe, de
Fausto, 1a opera de Gounod, o de Jacques y su
amo, creo ver ahora mismo en qué consisten los

UNAVOCACION

espacios de las obras mencionadas con anteriori -
dad al reunirlas en un punto de equivalencia. En
tales casos, el espacio es un encierro dentro de
otro: una caja frente a la caja donde el especta-
dor se encuentra; una caja 0 un embudo o un
tubo de microscopio psiquico, que inchuye al con-
junto de espectadores; un tablado extenso o
corto limitado a un costado yotro por los pocos
espectadores a quienes el espacio admite, y una
caja reducida, reducida a una ldmina, con los es-
pectadores en la cercania de la mirada estrecha y
la picl sudando bajo la intensa luz cenital parcja,
fabril y de ficbre, sin cambios, de los tubos nedn.

Para Margules no importa si cso ya ha sido
hecho o no, si tiene tal efecto novedoso o no,
sino si esa sintesis espacial y de luz y de promesa
de lo que ocurrird es verdad desde el primer ins-
tante del espacio.

La estrechez importa, en la medida, lite-
ralmente, en la que me obliga a mirarme a mi
mismo en quien desde el escenario me mira
siendo objeto de mi mirada.

TIEMPQ VACIO: TIEMPQO SIN TIEMPO

Los espacios de encierrocreados por Margules
son el substituto del vacio, y, por lo mismo, son
espacios plenos de aniquilamiento. Otra cosa,
opuesta, son las oberturas, aperturas, de los Faus-
tos, y de.Jacquies y su amo (aunque mucho tiene
también de vacio el escenario de Francia idea-
do para los racionalistas personajes quijotescos).
Los encierros muestran, un poco, la sobreabun -
dancia de la escasez que manifiesta urgencia
de necesidad: por eso, gravemente, el personaje de
De lavida de las marionetas, por ejemplo, habla
en susurto desde la oscuridad de s mismo, desde
la puerta en el dngulo de la tiniebla, por don-
de los espectadores nos adentramos a fin de
escuchar, con dificultad, la palpable y sobre-
abundante consistencia del posible grito futuro,
en el interior de lo que casi es silencio.

Y esc espacio de aniquilacién, por alguien,
por algunos seres cstd ocupado, pareciera que
también nosotros desprendidos de la nada en
proceso representada. En el espacio nos vemos,
desde el espacio de nada somos vistos: descu-
biertos en la nadez de la existencia nuestra
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La Tragica histoia del Doctor Fausto,
Foto: Cscar Menéndez

apenas existente, apenas incluso destruida. Nadie
sdle del "circulo", nadie sale de la "prision de la
muerte de Ricardo",de la"prision verbalmente
deshbordada en lascivias si acaso cerebrales " que,
bajo su sinsentido verdadero, des-
mantelan la verdad de las palabras:
nadie escapa de la prisién del domi-
nio ommnipotente, dirfase que divino,
de los justos poseedores tnicos de la
verdad del terror” . Nadie sale. Nadie.
Lo cual no sélo queda demostrado por
el teatro, ese consta-tador, sino por la
vida personal, y del grupo, y por la his-
toria de la sociedad que nos envuelve
y de la que somos protagonistas.

Por virtud de la memoria, Margules
provoca en esos espacios de encierro
un tiempo detenido, aprisionado jus-
tamente. Entonces, en tal tiempo ins-
tantdneo, ahora mismo, recuerdo la
suma del tiempo y de los tiempos de
las obras de Margules como una un-
idad irrepetible y variable, variada, en
aumento la estrechez de su prision, y
de lo exacto del vacio que se multiplica.

De este creador de escena conviene
decir que precisamente es un artista
poeta dedicado al teatro en el mds ab-
solutosentido de la dedicacion, sin que
importe en absoluto las dificultades
para su logrado quehacer, el finan-
ciamiento, la fama tolerada se dirfa que
desde sus comienzos, las quiebras
econdmicas o las inversiones espiritua-
les de quienes en el tiempo de cada obra
constituyen la compania. En el caso de
Margules, mds que en ningtin otro,
tratdndose de los directores de escena,
la dedicacion es un problema de objeto
terminal: de "objeto terminado que a
nosotros conchuye".

La expresion anterior ha sido un
asalto a mi mente, al ver mi imagi-
nacion, en conjunto, esas ciertas obras,
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pocas, de Margules- las seis, ocho, 10 que he
mencionado. cudntas alo largo de tres décadas y
mds-, que de modo agrupado, y paso a paso,
del instante que digo. me roban y prestan su aten-

Qr\'\\

\

Severa vigilancia Folo Marcos Kurlycz

Apuerta cerrada
Foto: Archivo Ludwik Margules

cidn, a fin de producir estos lejanos y también
muy proximos recuerdos.

Tiempo sin tiempo, espacio sin tiempo, nos
concluye su teatro: nos da muerte, o da muerte
a esa parte nuestra para la que el
verdadero o gran teatro en general,
y el gran arte, se destinan; quizd atin
pudiendo existir tal teatro y tal arte
en cuanto acontecimientos que se
producen, y que nos reproducen: ob-
jetos que nos persiguen, objetos vi-
vos, suU teatro, que en nosotros
persiguen la reflexion, y la modifi -
cacion, la que de modo particular
plantea la tragedia del cambio radi-
cal, de nuestra perso-nal revolucion,
conforme al secreto mortal de su mis-
terio teatral para la vida.

LA ESPESURA DESNUDA DE
SENTIDO

Ante varias esfinges sucede en un
espacio cerrado, el espacio casero
de provincia, el espacio del hogar
interior de cada quien, y, sin em-
bargo, el encierro es a puertas
abiertas, a entradas y salidas por
cualquier sitio, los personajes y
nosotros permaneaendo en el punto
inmévil de la nostalgia o de la am-
bicion imposibles de cumplirse.
";Donde estd mi casa, donde mi
corazdn?", pareciera que nos pregun-
taramos en cada tragedia evidencia-
da o predicha en la sequedad del
melodrama y de una u otra inven-
cion reveladora de Margules —
por gjemplo, los personajes can-
tantes para la opera de Stravins-
ki: The Rake's Progress, quienes,
transfigurados en actores can-
tantes, de frente al pdblico, muy es-
taticos y mds operisticos que si 1o
fueran, con los brazos caidos y la



LLos justos.
Foto: Ludwik Margules

cabeza altiva, para nosotros  literalmente can-
tan la ficcidnestética de nuestro mundo fingi-
do-; comoen el viaje estrechisimo y abierto
de Manuscrito encontrado en Zaragoza, los
marinos en combate sobre una mesa de
tablones altos, rodeado este barco pequeno
imaginario por el circulo estrecho de los es-
pectadores situados  en rectangulo, adheridos
casi a los acontecimientos de la tormenta y
la aventura; o como en Las adoraciones, sobre
una roca oval de artificio ideada para laofren -
da de la sangre del conquistado a manos del
conquistador...

Borges dice que la memoria se conserva al
perderse, cuando difusa se vuelve ycuando rein-
venta los recuerdos. Es posible que entonces se
tenga una mayor memoria, digamos que  de la
esencia de aquello sucedido. En tai principio
fundamento mis olvidos recordadoscon relati -
va precision extrema.  Asi, el sacrificio del indi-
gena, de losseres humanos todos desprotegidos
durante el tiempo dela existencia,y del reflejo
real de la existencia en escena.

El teatro de Margules me parece de mayor
invencion que el teatro que, en general, es bien
concebidoy bien realizado, en la medida en la
que, medianteel rigor escénico, Margules busca
expresar el principiode loqueensi es lo cierto,
0 la persecucion de esto mismo. Por esoel despo-
jo, por eso el sacrificio del escenario, por eso cl
sacrificio de la gestualidad, de lo innecesario que
nada dice, de lo visible que impide a la mirada
adentrarse en algo humano que pudiese consis-
tir en existencia deseable,o en substancia.

RECONCILIACION: REORDENAMIENTO DEL
MUNDO

En el espejo del escenario hemos visto de nuevo
el artificio que nos refleja: los despojos sociales,
mds csos suicidios y sentimientos crimina -
les realizados dentro del vacio amorfo del len-
auaje, o la errabundancia discursiva o el viaje en
el navio transfigurado del tablado o la mirada
del alma vista detalladamente a través del -

De este creadorde escena
conviene decir que
precisamente esun artista
poeta dedicado al teatro en €l
mads absoluto sentido de la
dedicacion,sin que importe
en absoluto las dificultades
para su logrado que hacer
el financiamiento, la fama
tolerada se diria que desde
sus comienzos, las quiebras
econdmicaso las inversiones
espirituales de quien en el
tiempo de cada obra
constituyen la compariia.
En el caso de Margules, mads
que en ningun otro,
tratdandose de los directores

de escena,la dedicacionesun
problema de objeto terminal:
de “objetoterminado que a
nosotros concluye®.

rabuzdn psicoanalitico o el engano drogado de
un dia la vida... ;Qué reflejos, de los reflejos
del vacio?: no los del cambio, sino los de ese an-
tecedente del cambio que es el razonamiento de
las emociones y dentro de las emociones. Las
emociones mismas consideradas no al margen o
aparte de la razon, sino en cuanto razon supe-
rior: el vacio se vacia para decir en verdad, la ges-
tualidad se reduce para expresar en verdad desde
el interior de los actores -personajes, el tiempo se
detiene para convertirse en instante cier-
to y que trasciende, que estd mds aiid de los
conceptos que solemos tener, mas alld de
nuestras relaciones, del conocimiento de nosotros
mismos. El teatro de Margules, también, igual,
¢s un teatro ritual de la memoria que rescata
NUEstro origen, que nos rescatd Como somos, que

El Tio Vania.
Foto: Alejandro Luna

rescata ahora mismo, por un instante, y larga-
mente por medio del recuerdo esencial escénico
loque habremos de ser y ya somos. Veremos vi-
mos vemos la substancia gue en esencia nos cons-
tituye, nosotros encontrandonos mds bien, no
de este, sino de aquel lado del espejo que es el
escenario: agui mismo, ahora mismo, cuando fue
y cuando es en mi memoria.

LIMITES ESCENCIALES DEL RIGOR

De De la vida de las marionetas alas adora-
ciones. Facilmente podria encontrarse el sub-
texto sacrificial y del rito. El teatro estd mds
alli de esto inmediato, y todo es inmediato
cuando lo perseguimos y definimos en un limite
celebrado por el capricho de nuestra voluntad.
Ni siquiera la vocacion de Margules por el rigor
es vocacion suva, que €l promueva. Las vota-
ciones nos arrastran ¢ impulsan, nos llaman con
el fuego de su iiamarada. Ludwik Margules es
un obediente a la voz del rigor, voz que ha
escuchado largamente, procurando nodesaten -
der el llamado que nos habla a todos desde
el escenario: mds aiid del lenguaje sin lenguaje
de Cuarteto, més alld del viaje de "Unlargodia...
De Zaragoza" , de la mirada psicoanalitica de
Klein, de los cortes brechteanos, del “*teatro nu-
sical“de los cuatro siglos fusticos, de la luz de
frente de los cantantes profesionales para
Stravinski. El teatro se sifia en ese rigor més
aiid de la perfeccion, al que Ludwik Margules
numerosas veces nos ha aproximado. Inteligen -
cia y sensibilidad, y paciencia, conviven en este
hacedor de teatro. Quizd, sobre todo, lo digo
adivinando, en este creador frio se encuentra la
pasion exaltada. El edlculo que sopesa las condi -
ciones del espiritu moderno, expresado a través
de la creacion teatral.

Extracto de un ensayo del mismo titulo.

MANUEL CAPETILLO Ensayista. narrador y critico de
teatro Proximamente la Universidad Veracruzana
publicara su libroPrincipioy finde la puesta en escena-
vision del espectador.
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PREMIO NACIONAL DE CIENCIAS Y ARTES 2003

LUDWIK MARGULESY EL
TEATRO COMO NECESIDAD
PRIMORDIAL

Rubén Ortiz, José Caballero, Hilda Valencia y Ricardo Diaz

PRESENTACION

costumbrarnos a homenajear a
ciertas personas, en parte por jus-
ticia poética y en parte para silen-
ciar la angustia que nos causa su
existencia. Del homenaje a la leyenda hay un
paso; Yde la leyenda al lugar comtin, un zapato.

Bajo el regocijo que significa que el Estado
mexicano (esa ficcidn que conjunta la voluntad
social de ciertas almas,no solo en las lides politi-
cas tan desprestigiadas, sino como summa de
vecindades y conciencias) otorgue su més alta dis-
tincion en el campo artistico a un creador escéni-
o,y mds a un obstinado errante como Ludwik
Margules, nos vemos obligados a revisar su obra
con el cometido de actualizarla; de extraer aque-
llo que de su labor es vital, emergente siempre.

De manera que podemos iniciar diciendo que,
como en Kafka, el suyo es un arte menor. De lii-
cida prevencién contra el delirio totalitario. Sus
obras son ajenas al estilo oficial de hacer comedia:
una autoironica y amarga reinvencion, Obras, las
de Margules, que luchan a muerte contra las pa-
labras: cenizas de una guerra iluminada por las
pavesas de la dignidad humana. Obras que siem-
pre son politicas: son la revisién de nuestras rela-
ciones que se enquistan en la soberbia del amo y
la humillacién del esclavo. Es, el de Margules, un
featro menor, porque es el teatro audaz de un artista
del hambre. Las colaboraciones vemdas en esta
revista son vivos planetas alrededor de un brillan-
te ensayo del mismo Margules (en la seccién En-
sayo) que plantea, en si mismo, su propia poctica
como creador, pedagogo e incomodo pariente del
mejor teatro de nuestros dias.

Es imprescindible hacer referencia, para com-
plementar un acercamiento a la obra de Ludwik
Margules, a ese niimero especial que en 1991 edi-
tara el CITRU,en el cual los testimonios de Ale-
jandro Luna, Julieta Egurrola, Juan Tovar y David
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Olguin trazaron su actual perfil de Margules; un
perfil anterior a esta tltima, madurfsima etapa de
su obra que,a mi ver, comienza con los tanteos en
pequefio formato yculmina en Cuarteto, El cami-
o rojoa Sabaibay Los justos. Creaciones maduras
en un espacio propio. Sobre esta etapa se puede
consultar el Cuaderno del espectador que el INBA
edité para la temporada de Los justos. Ademas,
Ediciones El Milagro prepara la publicacion de
unas conversaciones que Rodolfo Obregén ha
sacado con aplomo de la voz de Margules.

RUBEN ORTIZ Director teatral. Miembro de Gomer:
caracol exploratorio. Autor del poemario Habitar la
distancia (Anonimo Drama. 2003).

LUDWIK MARGULES O
EL HAMBRE DE TEATRO

Me encontraba en el Museo Vaticano como
cualquier turista, con la atencion puesta en sus
tesoros y caminando con paso distraido. No
hacia mucho de la muerte del Papa Paulo Vly
ya habfa muerto su sucesor, Juan Pablo I.En
cualguier momento se iba a anunciar quién seria
el nuevo ocupante del trono de San Pedro. Ig-
noro por qué, pero se nos permitié la entrada
al museo como cualquier dia de visita, asi que
la multitud era la acostumbrada. Mi visita turfs-
tica se vio interrumpida por un rumor que cu-
mind cuando una gran puerta, del lado derecho
de la pared frente ala que me encontraba, se
abrié con estruendo. Entonces entraron los
guardias suizos con sus albardas abriendo paso
entre la gente como quien parte plaza porque
iba a pasar Su Santidad frente a nosotros. El
saldn se pobld de cantos angélicos, sacerdotes de
diversas jerarquias, incensarios, cruces, velas y
objetos sacros que un medio catdlico como yo
no podria identificar. El cortejo avanzaba y fi-
nalmente entro ala habitacion el representante

De la vida de las marionetas
Foto: Ludwik Margules

de Cristo. No pude verlo bien sino hasta que

estuvofrente a mis ojos expectantes que se tor-
naron atonitos al descubrir al elegido: Ludwik

Margules vestidocon unos pantalones de pana
color azul celeste (;,qué color si no?),una camisa
de cuello de tortuga a rayas horizontales del

mismo azul,combinadas con rayas rojas, som-
brero hongo y tras €l un monaguilloque  lo se-
guiacon un paraguas a manera de palio. Por un
momento pensé que el padre Ubt habia inva -
dido el Vaticano. Como no hallé otra salida,
me desperté.

En la asi llamada realidad. Héctor Mendo-
za renuncié a los pocos dias a la jefatura del
Departamento de Teatro de la UNAM y Lud-
wikocupd el puesto. Mi suefio fue doblemente
premonitorio pues al poco tiempo se anuncio
que el nuevo Papa no serfa italianosino polaco.
Hoy en dia no deja de llamarme la atencion
que el gobierno de su pais haya otorgado a
Margules unacondecoracionquesdlo  fueotor-
gada antes que €l a Karol Woijtyla. Pero me in-
teresa mds el significado que la llegada de
Ludovico El Grande ha tenido para el teatro
de México. Su pais.

En lo personaldebo confesar, porsi las ima-
genes de mi suefio no lo han dejadosuficiente -
mente claro, que es el director teatral que mds



he admirado, el que méds me ha conmovido,el
que mds me ha hecho pensar,

Hace no muchoalguien me dijo,después de
agradecerme la recomendacion de asistir a la Los
Jjustos, que lo que habia visto en la puesta en es-
cena podria llamarse el hueso del teatro. Yo mds
bien dirfa la médula del arte teatral. Eso, desde
el principio, ha sido la bisqueda de Margules
como creador teatral. Mas bien debiera decir que
desde la primera puestaen escena que presencicé
de €l se me hizo clara su postura. Y es que el
teatro de Ludwik Margules noestd hecho para
verse, sino para presenciarse. Estar presente, con
todos los sentidosabiertos, con la mente concen -
trada, como quien asiste a un misterio ancestral

de forma contempordnea.

Su teatro ha avanzado por ese camino con
plena coherencia. Graciasa €l.a su poética, los
amantes del teatro de la generacion presente
sabemos que el teatro es, antes que nada, una
necesidad primordial, bdsica, como satisfacer
el hambre. El teatro de Margules no se anda
con rodeos. Nada de coqueteos ni banalidades,
nada de pactos con intereses espurios ni con
debilidades, nada de justificaciones, concesiones
o trampas. El hambre de teatro se ha impuesto
siempre sobre cualquier otra tentacion.

Hasta en sus puestas en escena menos afor-
tunadas encontramos una voluntad férrea de
penetraren los s6tanos del texto, voluntad que
s¢ une 4 un gusto exigente y austeroque prescin-
de de dulzores y sentimentalismos.

Si bien hay actores que afirman que les re-
sulta dificil comprender cabalmente loque Mar-
gules pide a través de sus célebres indicaciones,
también dicen que es prodigiosamente claro
entender lo que no quiere, lo que rechaza con
firmeza. La suya es una técnica de negacion,
acorralamiento y destruccion de todas las estra-

The Rake's Progress.  Foto: José

Miguel Villafafie

tagemas conscientes e inconscientes, de todas las
mentiras y las barreras que un actor puede in-
ventar voluntaria o involuntariamente para no
enfrentarse al dolor que resulta de la entrega
plena del ser a la cruda verdad de la ficcion.
Cruda porque los temas que Ludwik Margules
aborda, aun cuando se aproxima al género comi-
co, sacuden sin piedad la conciencia misma de
estar vivos.

Dificilmente se puede haiiar una obra més co-
herente en el trabajo de cualquier director teatral.
Y mids dificilmente atin se puede hallar un director
que como él haya hecho del actor, del texto, de la
relacion entre el actor yel texto de la poesia dramati-
ca encarnada, el centro mismo de su labor.

Dueno de una inteligencia sutil,de un humor
agudo pleno de sarcasmo e ironia, su aparente
distraccién mental contrasta con la prodigiosa
memoria para los detalles que enfocan las situa-
ciones y las personas. Lo que también lo ha lle-
vado a desarrollar una pedagogia cuyo eje, hasta
donde sé, es el cuidadoso trabajo de la creacion
de imdgenes mentales y el proceso creador que
éste desata en todo el ser del actor y que a través
de €] provoca la imaginacion de los espectado -
res. Por que tal vez en ningtin otro trabajo tea-
tral a nuestro alcance ha hecho manifiesta la
gran diferencia del teatro respecto a otras artes
escénicas: demanda un espectador que sepa
imaginar.

Y conforme se ha vuelto mds austera, su obra
ha demostrado una enorme eficacia para avivar
el fuego de la imaginacion de los espectadores,
Recordemos tan solo el efecto de la luz desnuda,
helada. que se negaba a separar a los actores de
los espectadores, rechazando cada vez mbs, fo-
davia mds, hastadonde ya no parecia posible, €l jue -
go de artificio, y sin embargo, de la mano de un
pufado de actores, presenciamos  claramente el
vértigo de la humanidad
que se niega a si misma
con cruel absurda.

Ludwik Margules,
hombre de teatro. Pero
también hombre de cine.
Varias generaciones de ci-
neastas le deben la no-
cion de lo que implica la
direccion de actores. Lud-
wik Margules, quien
como ningtin otro ha pug-
nado durante afos por
sacar alos actores, ala gen-
te de teatro yala gente de
cine de esa especie de
analfabetismo que pro-
duce el sumirse en una
profesion cerrando ojos y
oidos a lo que sucede en
los demds campos del
conocimiento y la cultu-
ra, ha contribuido asi al

Cuarteto. Foto José Jorge Carreon.

desarrollo de mentalidades criticas que amalga-
man la creacion y la investigacion. Sin desplantes
egocéntricos, ha logrado aproximar el arte a la
ciencia, insistiendo cabalmente en el estudio y la
reflexion como parte de la cotidianidad teatral. Y
por si fuera poco, ha animado con su humor, su
franqueza, su perspicacia y su personalidad, no
por insdlita menos entrafable, la vida cultural
mexicana, tan necesitada de figuras y leyendas,
[Salve, Teacher!

JOSE CABALLERO.Director teatral. Director artistico
de la Compania Nacional de Teatro.

Tii Julieta, mi amor, tii me hiciste director . . .
L. M.

La obsesion habitual de Ludwik Margules, su
escepticismo y decepeion con respecto al hom-
bre, le hace por contraste humanizar sus per-
sonajes, hace surgir de los despojos humanos la
grandeza humana. Para tal empresa, sus actores
entregan su cuerpo y su alma al diablo.
Ludwik ha creado una estética teatral que
apunta siempre al alma y a la inteligencia del
actor y del espectador. Exige en todo momen -
to que no haya nada gratuito, pues cada ins-
tante banal de la intimidad es un atentado
contra la imaginacion. Su universo teatral no
tiene limites entre la imaginacion y la realidad,
son espacios habitados por siglos de historia,
donde la memoria es complice de un nuevo
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Aura Foto. Paulina Lavista.

orden imaginado. El teatro para €l no es una
leccion de filosofia, ni de historia, es buscar
hacer arte, crear una construccién teatral en la
que su propucsta y la propuesta actoral rom-
pan sus propios limites. Conseguir actuaciones
razonables, buenas, espléndidas no es su fin,
sinoque ofrece transgredir y hacer un verdade -
10 gjercicio de imaginacion que permita crear
una nueva articulacion de la imaginacion.

No admite analfabetismo, ni balbuceos de
los actores, instala la necesidad de una puesta
en escena intima yel trabajo de los actores en
la singularizacion del conflicto personal, y para
fundamentar la individualidad de los personajes
plantea la necesidad de conocer la historiade
la nacién a la que pertenecen, el contexto
social, el futuro que sofaron; todo esto de una
manera sensible sin ser irracionales. Luego en-
tonces, el trabajo para los actores es arduo
porque inmediatamente tienen que elaborar su
diseno de personaje para después romperlo
y elevarse por encima de él, tomdndolo como
un punto de partida para la elaboracion del
momento de la actuacion, yacomo hecho de ima-
ginacion. Su disefio no puede ser una atadura, ni
convertirse en material de castracion sino de ga
libertad para desentranar su estructura mental, sus
proyectos vitales, sus evoluciones, las relaciones
con los otros personajes, su intimidad; conteni-
dos emocionales, alias subtextos; su lenguaje, su
corporalidad, efc., empezando por tener dudas, y
que ademds funcione la intuicion, y la esponta-
neidad, para que después al confrontarlo y evi-
denciarlo mediante el andlisis puedan llegar al
comportamiento de los personajes- es lomds in-
timo del proceso-, aproximdndose a lo mds
importante gue es laconstruccion, ala articulacion
del nuevo mundo imaginado.

Para Ludwik es necesario que todos los va-
lores tiemblen, porque el hombre trasciende,
en el teatro, su cotidianidad y la hace majes-
tuosa. Pienso que cl teatro es para ¢l lo que
es para Octavio Paz la poesfa: "cada poema cs
el borrador de otro que nunca escribiremos..."
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En cada puesta en escena hace de-
tonar el mundo interior y exterior del
actor a través de la imaginacion. La
naturaleza y la imaginacion humana
guardan misterios de los que el actor
nunca sale de su asombro. El mundo
de la imaginacion yel mundo de las ideas son en
Margules la vida del teatro. Por ello, siempre
apunta ala cabeza y al corazon del actor, dispara
con punteria certera, perturba el alma de sus ac-
tores, irrumpe pacientemente con imagenes e
ideas que alteran su calma. Son imdgenes muy
claras que permiten dar vida a su imaginacion
y no banalizar con generalidades que atenten
contra el misterio. ES decir: un actor puede
manejar atmosferas generales, conocidas por €l
y tiene miedo de encontrarse con su descono-
cido, puede ser eficaz, pero sus temores O resis-
tencias hacen que su actuacion sea superficial,
no ahonda sino produce emociones simples, poco
complejas. Si nos referimos al enojo, manifiesta
la obviedad del mismo y no la complejidad que
puede revelar en alguien un acto de violencia,
humillacién, ete., esto puede ser digno de todo
un estudio del comportamiento. El actor, bien
sabemos, tiene su rutina, misma que hay que
romper para que la imagen tenga resonancia y
hacer que las ideas tengan un cauce emocional,
afectivo, de relacion y de imaginacién, para que
la idea no quede en lo cartesiano y pueda apro-
piarse de ella, transformédndose y trascendiendo
sus limites. Marguies tiene un arsenal de recur-
sos para armar y desarmar asus actores, no tiene
piedad alguna para exigirles hasta latltima gota
de su sangre, para conseguir la verdadera com-
plejidad ¢ interiorizacion entrafiable. Margules
es un ser sabio y apasionado, para quien clarte v
el teatro es un acto de amor, intimidad y soledad.
El actor se juega la vida. Estar en escena es un
acto de vida y muerte.

El actor transforma su propia naturaleza en
otra que no conocia, cada poro de su piel respi-
ra al personaje. Para Ludwik lo importante es
lo que cada actor puede ofrecer, le interesa su
capacidad de propuesta e imaginacion.

HILDAVALENCIA. Directora adjunta de Ludwik Mar-
gules. directora de escena. maestra de actuacion
en el Foro Teatro Contempor aneo. Colaboradora
y responsable de la seccion cultural de la revista
Convergencia Socialista.

LUDWIK MARGULES

Ludwik Margules.
(Qué mids se puede decir Maestro?

He oido. Antes de preguntar.
También después.

Margules es un cabron.
También es El gordo.
Peso excedido.
México,siempre indirecto.

(El Maestro es un cabrén?
Fascina.
Molesta.
Incomoda.
Muchos lo saben.
Algunos lo agradecen.

México, siempre aparente.
Cabrén indigesto.
¢ Como asimilar lo molesto?
La verdad.
No peca.
Incomoda.
El cabrén aterra. Pesa.
Miedo a la frontalidad.
Lo descarnado aterra, Gordo.
También la realidad.

Miedosos, tramposos: lo cabron revela.
Apologia. Mentira de miedo.
Incapacidad.
Meéxico indigesto.
Por inapelable, su voz obliga,estremece.
Es presente.

Meéxico hipdcrita, ignorante.

Hablar entre sordos y ser escuchado.

RICARDODIAZ. Directorde escena. Profesor en el
Foro Arte Contemporaneo. Actualmente esta en
cartelera su obra No ser Hamlet.



CRONOLOGIA ARTISTICA DE LUDWIK MARGULES

REGISTRO DE UNA
BUSQUEDA CONSTANTE

Ludwik Margules Coben nacié en Varsovia en
1933, reside en México desde 1957, Director de
teatro, 6pera y cine, tedrico, traductor, maestro

de actuacion y direccion, ha sido durante mds de
40 anos duefio de una formacién intelectual y

artistica, siempre en una bisqueda rigurosa de

un lenguaje teatral propio. Su trayectoria profe -
sional es, sin duda, una de las mds brillantes en
el teatro mexicano. De ello ha dado testimonio
en mds de 40 puestas en escena,Operas y en la
formacion de varias generaciones de actores y

directores en distintas instituciones, lo cual lo
lleva a fundar en 1991, junto con algunos de sus
colaboradores El Foro Teatro Contempordneo, co-
mo un espacio de reflexién y prictica teatral, que
dirige hasta nuestros dias. Recientemente obtu-
vo ¢l Premio Nacional de Ciencias y Artes.

TEATRO

1961 El gran camino.De Antén Chéjov. Teatro:
El Caballito
El primer paso en las nubes. De Marek
Hlasco: Teatro: De la Universidad

1962 Hadibuk. De An Ski.Teatro: Orientacién
(En codireccion con Hariri)
El doctor Korezaky los nifios. De Erwin Sil-
vanus. Espacio: Centro Deportivo Israelita
A puerta cerrada.De Jean-Paul Sartre. Tea-
tro: Coyoacdn

1963 La pared. De Milliard Lampell. Espacio:
Centro Deportivo Israelita

1964 Karol y En alta mar.De Slawomir Mrozek.
Teatro: De la Universidad
Los nombres del poder.De Jerzy Broazkie -
wic.Teatro: Coyoacan

1965 La vida e sueiio. De Pedro Calderén de la
Barca. Espacio: Convento de Acolman
El circulo de tiza caucasiano. De Bertolt
Brecht.Teatro: De Arquitectura

1966 La estrella de Sevilla. De Lope de Vega.
Espacio: Ex Convento de Tepotzotldn

1967 La trdgica historia del doctor Fausto. De
Christopher Marlowe. Espacio: Frontén
cerrado, C.U.

1968 A puerta cervada. De Jean-Paul Sartre. Tea-
tro: Coyoacdn
Severa vigilancia.De Jean Genet. Teatro:
Coyoacdn

1970 Habia una vez una tonada.Collage de re-
latos jasidicos. Espacio: Centro Deporti-
vo Israelita

1971 Ricardo IIl. De William Shakespeare Tea-
tro: Del Bosque

1973  En alta mar, Karoly Strip-tease. De Sla-
womir Mrozek. Teatro: De la Universidad

1975  Fiesta de cumpleanos.De Harold Pinter.
Teatro: El Caracol
Pequenia poesia en prosa. Especticulo basa-
do en textos de Franz Kafka. Teatro:Cen-
tro Universitario de Teatro

1978 El tio Vania.De Antdn Chéjov. Teatro: De
la Universidad

1981 Los Vencidos,adaptacion de Las adoraciones
de Juan Tovar. Teatro: STU, Cracovia,
Polonia

1983 De la vida de las marionetas. De Ingmar
Bergman. Teatro: Foro SorJuana Inés de
la Cruz

1984 Manuscrito encontrado en Zaragoza.De Juan
Tovar, basadoen la novela homodnima de
Jan Potocki. Teatro: Centro Universitario
de Teatro

1988 Jacquesy su amo.De Milan Kundera.Tea-
tro: Juan Ruiz de Alarcon

1989 Luli. De Frank Wedekind, adaptacién de
Juan Tovar y David Olguin. Teatro: El
Galedn

1990 Seiiora Klein. De Nicolas Wright. Teatro:
Foro Shakespeare.

1991 Ante varias esfinges. De Jorge Ibargiien-
goitia. Teatro: Casa de la Paz

1992 Un largoviaje del diahacia la noche.De Eu-
gene O'Neill. Teatro:Julio Prieto

1993 Las adoraciones.De Juan Tovar. Teatro: Casa
de la Paz

1994 Tiemposde fiestay Luz de luna.De Harold
Pinter. Teatro: Juan Ruiz de Alarcon
Las criadas.De Jean Genet. Teatro: Foro
Teatro Contemporineo

1996 Cuarteto.De Heiner Miiller. Teatro: Foro
Teatro Contempordneo

1997 DonJuan.De Moliere, Teatro: De las Artes

1998 Antigona en Nueva York.De Janusz Glo-
vacki. Teatro: Julio Prieto

1999 El caminorojo a Sabaiba.De Oscar Liera.
Teatro: Foro Teatro Contemporianeo

2000 Un hogar sdlido.De Elena Garro. Teatro:
La Caja, de la Universidad Veracruzana

2002 Losjustos.Dc Albert Camus. Teatro: Foro
Teatro Contempordneo

EN PROCESO DE MONTAJE
La nodhe e Epifania.De William Shakespeare

OPERA

1985 The Rake's Progress { La carrera de un liber-
tino).De W. H. Auden e Tgor Stravinski.
Teatro: Palacio de Bellas Artes

1986 Fausto.De Charles Gounod. Teatro: Pala-
cio de Belias Artes

1989 Aura De Mario Lavista,segiin el relato dc
Carlos Fuentesy la adaptacién de Juan To-
var, Teatro: Palacio de Bellas Artes

CINE

1977 Cuadernoveneciano
La madrugada (filmacién de la obra
homoénima de Juan Tovar)

1981 En clave de sol
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EL MONOLOGO
;GENERO IMPOSIBLE?

I crecimiento del yo amenaza al lenguaje en su

doble funcién: como didlogo y como mond-

logo. El primero se funda en la pluralidad; el
segundo, en la identidad. La contradiccion del didlogo
consiste en que cada uné habla consigo mismo al hablar con
los otros; la del mondlogo, en que nunca soy yo, sino otro,
el que escucha lo que me digo a mi mismo.

OCTAVIO PAZ

El arcoy la lira







EN BUSCA DE LA TEATRALIDAD

DRAMATURGIA DE MONOLOGOS

Jaime Chabaud

in duda el mondlogo es la modalidad

dramdtica més dificil. Algunos lo lla-

man el antiteatro o el ro teatro. Yo lo

calificaria como IMPOSIBLE, casi.
Rechazado, incomprendido y descalificado, no
sin buenos argumentos, el monélogo representa
una posibilidad dramatirgica poco explorada
en sus posibilidades reales aungue su abundan -
Cia €N NUESITos escenarios sea tan extrema.

El predominio de lo que José Sanchis Sinis-
terra llama “mongdlogo™ es consecuencia de su
desprestigio. Elentiende al*mongdlogo” como
la forma mds elemental y antidramdtica del
mondlogo. Es aquella que se lastra en el relato
en tiempo pasado ignorando el “aqui y ahora™
teatral. En éste, lo que domina es el
“alld y entonces” épico-narrativo,
quizd un poco aderezado por tarcas
cseénicas interesantes a manos del di-
rector (que con frecuencia es el pro-
pio escritor); pero tareas al fin, y no
acontecimientos en el presente del
personaje.

Lo cierto es que los medios de pro-
duccidn exigen la existencia de este
género. Ante la precariedad de posibi -
lidades de realizar un proyecto con
varios actores y abundante produc -
cién, muchos teatreros optan por el
mondlogo como si fuese una tablita
de salvacion. Sin embargo, las mds de
las veces se vuelve en contra de quien
creeque hacer un trabajo uniperso-
nal (término que se cree muy moder -
no pero se instauré a principios del
siglo XIX)facilitard las perspectivas
de mercado. Esencialmente porque
se improvisan los textos sin ningtin
rigor dramatiirgico o porque se abor-
dan narraciones (que lo son de ori-
gen) ausentes de teatralidad.

La opinion de quienes piensan que
no se aprende la dramaturgia y que no
hay manera de ensefarla me parece
negligencia. De hecho, muchos han
explotado una pedagogia castrante e
imbécil basada en la teorfa genérico-
estilistica que de ninguna manera pue-
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de ser prospectiva sino analitica en el mejor de
los casos. Y si creo que existen mil y una he-
rramientas en la técnica dramgdtica, con mayor
razon pienso en la necesidad de conquistar re-
cursos técnicos en relacion con el mondlogo.
Este género no cs facil para nada. Se sucle
pensar que ¢l personaje, por estar solo en el es-
cenario (la nocién de un solo logos [mono-lo-
gos]) tiene que contarnos algo... Y si... Todo
texto dramdtico implica un relato (que no una
narracion) aun en el mondlogo. El modo del re-
lato teatral ocurre encadenado a un implacable
tiempo presente. Esa es la condicién sinequanon
del género dramédtico; detalle que para Octavio
Paz, Carlos Fuentes, Gabriel Garefa Mirquez o

El mondlogo es una
opcion infernal,
complicadisimapara que
alcance el rango
verdadero,el calificativo
pleno de teatro.

Laura Almela en Antes del desayuno. Foto: Fernando Moguel

Julio Cortdzar ha sido imposible entender ante
su necesidad de literaturizar lo aue es materia
del segundo perecedero del personaje que duda
en el hoy y no en el ayer, que es habitado por el
pensamiento (inexpresable en el teatro) y que
dice 0 actia en contrario. Esa minima diferen-
cia, que parece idiota y simple, no se ha dejado
sentir en el mondlogo en términos generales. Ese
cambio de interruptor entre el allay el agui pare-
ciera una barrera infranqueable.

No creo que tenga nada deshonroso asumir
aue uno resulta cuenta-cuentos. La determi-
nacion de los linderos en los que se trabaja me
parece necesarisima. Mondlogo no es narracion
oral ni es contar lo del “alld y entonces ** mien-
tras el personaje fuma mucho o se di-
rige 15 veces hacia el refrigerador al
tiempo que refiere lo que le s pasa-
do-ado-ado-ado fuera de escena...
Cobrara validez el ayer en tanto afec-
te significativamente al personaje en
su “‘ahorita ™.

Es imposible, en el mondlogo,
huir del pasado del personaje, quiza.
Pero existen experimentos muy in-
teresantes en donde ese ayer & una
cosa fracturada e incluso dudosa-
mente reconstruible o poco digna de
crédito. No es lo referido lo domi-
nante ni la justificacion de los actos
del personaje, sino, por el contrario,
se convierte en un hoyo negro, en una
zona oscura de la que sdlo-vemos al-
gunos elementos poco clarificadores
y si bastante enigmticos.

Pero me estov adelantando no en
lo que pienso sobre la ejecucion es-
critural de los mondlogos-mongd-
logos, sino en aquello que podria
darle la vuelta al género. El monélo-
g0 no es teatro, dicen. Ciertamente
deja de serlo cuando desde su géne-
sis escritural se abstiene de la aspi-
racion de una teatralidad poderosa
"Todo mondlogo es didlogo" ,afirma
la tedrica Anne Ubersfeld y yo me
sumo a su premisa. EI mondlogo es
una opeion infernal, complicadisima




para que alcance el rango verdadero, el cali-
ficativo pleno de teatro. Un primer paso seria
renunciarconscientemente 4l predominio del re-
lato en tiempo pasado. OJO:  para mi, “'relato™
no es lo mismo que narracion. Desde Edipo de
Séfocles hasta Cenizas a lascenizas de Harold
Pinter (por plantear dos extremos radicales)
siempre encontraremosun  relato dramdticoque
determina el discurso.

El ayer, en el teatro, s6lo es aceptable (qué
dogmitico me estoy sonando) cuando determi-
na en tanto es negado o no se puede superaro se
vuelve motor en el hoy del personaje. Es decir,
se pragmatiza el pasado al dotarlo de una fim-
cion dramatirgica. Deja  de ser solo referencia
para convertirse en parte de la interaccidnen
tanto afecta, de la manera que sea, a quien lo
rememora.La alternancia entre pasado, presente
y futuroen voz del personaje podria conjurar el
riesgo de caer en la narracion que deviene,si,en
el antiteatro.

Y después de ese primer paso primordial es
que comienza apenasel trabajo. Porque si asu-
mimos que toda palabra dramdtica posee un
doble destinatario (el receptory un personaje
B al que interpela A -que puedeser el propio
receptor ficcionaiizado o no- ), tendremos que
asumir su cardcter eminentemente apelativo. La
palabra detona, exige, oculta, cuestiona,deman -
da, miente y muchas cosas mds. El verbo “hace
ocosas**,es una herramienta irrenunciable para pro-
vocarle “cosas® a otro. No es sino la palabra (claro
que también los signos paralingiiisticos) la que
desencadena la interaccion humana, materia pri -
ma del teatro.

En ese sentido, todo mondlogo es didlogo
porque nace ya reclamadoporel escucha y re-
clamdndolo. Existe, pues, unadialogicidad que
se realimenta de las presuposiciones que el per-
sonaje hace de lo que piensan o no los otros
personajes, de existirlos. ;Para qué? ;A quién?
¢ Por qué? ; Desde donde? Son cuatro pregun -
tas tontas que me encantaria verlas resueltas en
infinidad de mongdlogosque no lo hacen,que
no dotan de destinatario ni de objetivo (no ne-
cesariamente obvio) a la palabra del personaje,
que no activa el espacio-tiempoen el que se
transcurre, que asume una logicidad y capacidad

ilimitada de organizacion del pensamiento-dis-
curso, que no crea expectativas ni oculta nada
ni miente ni duda ni se repite, que no cuestio-
na la confiabilidad de la palabra del persona-
je... El mondlogo no es tal si no contesta cuando
menos dos preguntas bdsicas de esas cuatro: JA
quién se dirige el personaje y para qué?

Elsilencio del interlocutor funciona o funcio-
narfa como un desencadenante. L muds fierte de
August Strindberg es un buen ejemplo. El si-
lencio del otro es un silencio habitado y por
supuesto el segundo actor yel director tendrian
que construir el tren de pensamiento del que
calla para conseguirlo.

Destruir la coherencia, la secuencia ldgica y
lineal del relato también conjura la “literatu-
ridad”. Somos impropios para hablar y nos tro-
pezamos continuamente con la lengua en mds
de un sentido. Los saltos temdticos bruscos, asi
como las reiteraciones, interrupciones y con-
tradicciones aportan una “impropiedad™ a la
boca del personaje, cosa que suma “‘comple-
jidad™. La discontinuidad de pensamiento es
un gesto que rige la vida de cualquier ser hu-
mano, y sin embargo en el teatro nos empena -
mos en crear una omnisciencia del personaje
en donde no le permitimos tal caracterfstica.

Ninguno de los lectores, hoy y aqui, puede
presumir de continuidad de pensamiento.. . De

Rechazado, incomprendido
y descalificado, nosin
buenos argumentos, el
monologo representa una

posibilidad dramattrgica

poco explorado en su
posibilidades reales aunque

s abundancia en nuestros
escenarios sea tan extrema.

EL MONOLOGO
{GENERO
IMPOSIBLE?

hecho, ahora mismo, mientras leen estos ren-
glones, estdn pensando no en otra cosa sino en
varias otras cosas. La teorfa del pensamiento
muiltiple es una asignatura pendiente para los
dramaturgos mexicanos. Los personajes no
deberian tener siempre todas las certezas, ni
sostener un discurso lineal y légico... Pero,
bueno...

Las cosas nos habitan todo el dia: pluma, lentes,
hojas, plato, taza, cigarros, mesa, silla, cama,
conddn.. . Nos circundan y las usamos a veces sin
darnos cuenta y otras nos determinan de una
manera insospechada. El espacio que ocupamos
también. Hay situaciones que tienen un signifi-
cado en un espacio y adquieren uno distinto en
otro.

Pero las cosas y el espacio pueden resultar
solamente juguetes -pretexto para intentar le-
vantar el “mongdlogo **. Si fuese mondlogo (y
no solamente), las cosas y el espacio sumarian
ydeterminarfan el devenir del personaje en pro
de sus deseos y aun en su contra. Si se usan
como adorno, no serdn jamas signo dramatico.
Activar el espacio escénico es simplemente
apelar a lo mds elemental de la teatralidad.

La dosificacion y pragmatizacién de los
enunciados “informativos “es una de las estrate -
gias dramatirgicas mds primarias y ancestrales
de la escritura teatral. Sin embargo, pocas veces
se deja sentir en términos de construccién. Prin-
cipio de la creacion de expectativas y del sus-
penso es retener los datos y soltarlos tinicamente
cuando es indispensable para que el espectador
siga enganchado. Rehusarle informacion al
publico puede ser un riesgo pero al mismo tiem-
po resulta un mecanismo indispensable para evi-
tar instalarse en lo narrativo.

En estas pdginas de Pasodegato encontrardn
mds reflexiones en torno a este polémico tema;
por lo pronto quiero abrir la discusion sélo con
los planteamientos expuestos.

JAIME CHABAUD. Dramaturgo y pedagogo. Miem-
bro del Sistema Macional de Creadores de Arfe.
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GENERO CON UN BRILLANTE FUTURO

EL ARTE DEL MONOLOGO

José Sanchis Sinisterra

uizds deberfamos empezar por

preguntarnos: jdequé hablamos

cuando hablamos del mondlogo?

Porque es posible que, presupo-

niendo que el término remita
para todos e inequivocamente al mismo objeto
referencial, nos encontremos naufragando en el
légamo de imprecisiones, vaguedades, lugares co-
munes, clichés y tics conceptuales que confor -
man, todavia v por desgracia, ¢l territorio de la
dramatologia. A diferencia de la sdlida, precisa
y sistemdtica -aunque también plural y con-
tradictoria, naturalmente - rama de los estudios
literarios que constituye la narratologia, dotada
de un vigoroso y arborescente corpus instrumen-
tal, la investigacion dramatirgica arrastra una
arcaica estela de preceptos, nociones y patrones
analiticos que, ademds de evidenciar una letal
inercia tedrica, resultan inoperantes para dar
cuenta de la heterogénea y compleja casuistica
de la produccion textual contempordnea. E in-
cluso, en gran medida, para revisar con criterios
actuales la dramaturgia tradicional.

De ahi la necesidad de repensar, aun con la
mayor modestia conceptual, todos los compo-
nentes del sistema dramatiirgico, desde las ml-
tiples articulaciones que pueden establecerse
entre la fabula yla accion dramdtica, hasta cada
uno de los pardmetros de la espacialidad, la tem-
poralidad, el personaje textual, los vectores y gra-
dos de la figuratividad, los recursos diddscalicos
y, particularmente, las muy diversas configura -
ciones del discurso que se manifiestan en el habla
de los locutores; dicho de otro modo, los enun-
ciados dispuestos por el autor para ser proferi-
dos por los “actores". (Me resisto desde hace
tiempo a llamar didlogos a ese material textual,
dado que el término designa, precisamente, una
de sus modalidades discursivas.)

En aras, pues, de esa desconfianza que debe
presidir el uso de términos y conceptos legados
acriticamente por la tradicion, preguntémonos de
nuevo: ;qué entendemos por mondlogo? ;De-
bemos seguir ateniéndonos a las concepciones
clasicistas, reformuladas modernamente por
tedricos tan solidos como Patrice Pavis, que lo
identifican abusivamente con el soliloguio y
lo definen como expresion de los pensamientos
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del personajeen situacion desoledad dramatica,
es decir,sin otro destinatario que él mismo? La
propia definiciénde Pavis (" Discurso de un per-
sonaje que no estd dirigido directamente a un
interlocutor con el proposito de obtener una
respuesta” )justifica su calificacion de “antidra-
mdtico™,en lo que coincide con otros muchos
tedricos y précticos de la dramaturgia que no
dudan en condenarlo al desvén de las conven-
ciones obsoletas.

Pero si nos permitimos cefiirnos a criterios
mis especificos -e incluso més estrictamente
etimolégicos:“habla o discursode un sélolocu-
tot*- y abrimos al mismo tiempo la perspec-
tiva para abarcar la gran diversidad desplegada
por la dramaturgia realmente existente, pode-
mos considerarcomo mondlogo toda secuencia

.. podemos considerar como
monodlogo toda secuencia
dramaturgica en la que el

discurso es detentado por un

unico sujeto,
independientemente de su
extension... y dc la*“identidad *
de su destinatario. Yes
justamente este ultimo factor el
que determina, no sélola
naturaleza indudablemente
dramadtica del mondlogo -es
decir,su intrinseca y rica
teatralidad-, sino también la
amplia gama de sus modalidades

textuales.

Una deconstruccion siempre tiene como objetivo
revelar la existencia de articulacionesy

Sfragmentaciones ocultas dentro de las totalidades
habitualmente aceptadas como monddicas.

PAUL DE MAN

dramanirgica en la que el discursoes detentado
por un tnico sujeto, independientemente de su
extension (una situacion, una escena, una obra
mds 0 menos larga...) y de la“identidad ™ de su
destinatario. Y es justamente este tltimo factor
el que determina, no sélo la naturaleza induda-
blemente dramdtica del mondlogo - es decir,
su intrinseca y rica teatralidad . sino también
la amplia gama de sus modalidades textuales.

Porque, como resultaevidente -mds  que en
cualquier otro @mbito - en el contexto teatral,
toda emision verbal instaura automdticamente
la figura de un receptor,y es esta diada comuni-
cativa bdsica(emisor-receptor), fiindacional del
procesocnunciativode tododiscurso Jague con-
fiere a la palabra dramdtica su estatuto dialdgi-
co. Para expresarlo con mds contundencia: el
YO que habla engendra un TU interpelado, vy
ello hace posible todos los avatares de la inte-
raccion verbal A partir de estasimple constata-
cion, resulta evidenteque todo mondlogo puede
ser vehiculo de complejos procesos inter ¢ in-
tra subjetivos, como cualquier otra manifes-
tacion discursiva,y-lo que es mds pertinente
para nuestro propdsito  actual-  es fdcil es-
tablecer una elemental clasificacion de formas
y modos monologales que muestre su fértil di-
versidad. Basta con establecer variantes en el
segundo término de la dfada comunicacional
(receptor / td).

Este simple criterio clasificatorio nos per -
mitirfa diferenciar, en primera instancia, tres
modalidades generales:

1. El Locutor (o sujeto monologante) se
interpela a si mismo.

1I. El Locutor interpela a otro sujeto
(0 Personaje B).

1II: El Locutor interpela al Pablico.

Estas modalidades, a su vez, presentan variantes
o sub-modalidades diversasque pueden incluir
categorias particulares, por no hablar de formas
hibridas y de tipos “andmalos™, tan frecuentes
en la nueva textualidad. Un criterio taxonémico
como el que aqui se presenta,es susceptible pese
a su esquematismo elemental, de ampliarse y
desarrollarse hasta constituir un encuadre simi-



lar al del Sistema periddico de los elementos
quimicos de modo tal que puedan preverse varia-
bles monologales todavia no™ halladas™ o“inven -
radas™...

I. EL LOCUTOR SE INTERPELA
AS| MISMO

Nos hallamos aqui, evidentemente, en el terri-
torio familiar del soliloquio, tan frecuentado por
la dramaturgia cldsica.Y es bien ciertoquees (a
autointerpelacion del personaje, tanto cuando se
encuentra solo en escena como -y especial-
mente — cuando, en presencia de otros, profiere
una parte, resulta hoy dramdticamente débil y
se percibe como convencion anticuada. Y esto
es asi porque se evidencia demas iado obviamente.
no tanto la necesidad que el personaje tiene de
expresarse (;nole bastacon “pensaren silen-
cio?), como la que induce al autor a informar
explicitamente sobrel os procesos intemos mds
0 menos secrefos de sus criaturas . que el espec-
tador necesita conocerpara seguir adecuada-
mente laaccion dramatica... y que no sabe como
inscribir de otro modoen sutexto.

Esta necesidad auroral , mds informativa que
dramadtica, unida a la identidad intrinseca de la
diada comunicativa (el receptor es el mismosu-
jeto emisor),suele dar lugar adiscursos cuya dia -
logicidad resulta sumamente atenuada , en
especial cuando carecen de lo que la lingtiistica
pragmédtica  denomina intencién o fuerza ilocu-
cionaria, es decir, cuando la palabrano aspiraa
generar accion. Porque, horaes ya de decirlo,
este cardacter pragmdtico del habladel personaje
(“Decires hacer™),su mayoro menor incidencia
en el progreso de la accion dramadtica.es el re-
quisito bdsico del discurso teatral | aguello que
permite inscribir los enunciados emitidos por los
sujetos en el dinamismo situacional desplegado
porel texto. Y.en el caso de esta modalidad del
monadlogo, cabe preguntarse: ;qué puede hacerse
asi mismo un personaje median te la simple ex-
teriorizacion de un discurso informativo. expre-
sivo,rememorativo. reflexivo, narrativo, eteétera?

Esta debilidad pragmadtica suele hacerse mds
patente en aquellos soliloquios que se desarro-
llan exclusivamente a partir de la primera per-
sona gramatical, que en esta clasificacidn son
denominados “Mondlogos del yo integrado™,
dado que el sujetose contempla y se expresa
como una monada subjetiva autoconsistente.

Quizds vulnerado por dudas, contradicciones,
dilemas ,arrepentimientos , sospechas temores...

y tales turbulencias intemas son la tnica
posibilidad de instalar un cierto movimiento
dramdtico en el seno del soliloquio- pero
dificilmente capaz de sustraerse a un cierto efecto
de retdrica convencional ya unacarencia cierta de
progresividad dramitica. Inscrito como secuen -
cia breve en un tejido dramatirgico complejo y
dindmico, puede atin este tipo de discurso mono-
ldgico atenuaro  magquillar su "arcaismo", pero
cuesta imaginar lo como tinico recurso de un texto
de cierta extension.

Si,en cambio, se instala la conwencién de
desarrollarel discursoa partirde la segunda per-
sonagramatical (el personaje se interpela a si
mismo , pero bajo laforma de un“w’”), pareciera
insinuarse un mayor grado de dialogicidad, como
sieste recurso meramente  formal | sintdctico, di -
vidiera al suyjetoen dos instancias su bjetivas, una
de las cuales dice y hace —o pretende hacer-
algo al a otra. Esta modalidad, que podriamos
de nominar “Mondlogos del yo escindido™, abre
efectivamente un hiato entre el yoyel ti a través
del cual la interaccidnes posible y, con ella, un
arco de dualidad es susceptible de generar no solo
movimiento, sino también conflictividad, pro-
gresividad y un mayor o menor grado decom-
plgidad situacional deber/querer, saber/ignorar,
desear / temer, negar/ aceptar... No es extrai o que ,
en tanto que procedimiento monol 6gico, resulte
idoneo para la expresion de una situacion tan
frecuente en la dramaturgia occidental como el
dilema.

Rosa Maria Bianchi en Yo, la divina Sara
Foto: Fernando Moguel.

EL MONOLOGO
;GENERO
IMPOSIBLE?

Naturalme nte, su cardcter artilicioso se hace
eviden te e n relacion proporcional a su extension
y ni siquie ra su combinacion con la modalidad
del “yo integrado™ garan tiza su cons istenci a dra
mattirgica, lastrada por las debilidades antes men
cionadas. Pero cabria incrementarla llevando la
convenc ion hasta el limite media nte una variante
inusual ,que de nominariamos*Mondlogos del yo
muiltiple **. Traduciendo dramatiirgicamente un
trastomo  psiquico de raiz esquizofrénica , como
es el de las personalidades muiltiples, podria
mos concebir unasituacién en que el personaje
se encuentra internamente habitado por varios
“yoes™, diversos y contradi ctorios, que dialoga n
empleando indistintamente la primera y la se-
gunda persona gramatical yquizds también la
tercera,sin un yo emisor explicito . Algun o(s) de
tales “yoes™ podria(n) ser la expresion de otro(s)
intemali zado(s) con lo cual la complejidad dis-
cursiva y dramattrgica llegaria a ser realmente
notable. Y ello sin pretender circunscribirse
temdti camente al dmbito de lo psiquidtrico:
se trata de unaopcidn  estética ylo poética.

(El aludido p rocedimie nto de llevar la conven-
cion al limi te es, dicho sea de paso ,un factor per-
manente de renovacion dramaturgica. Cualquie
recurso técnico-formal , por muy obsoleto y mani-
do que resulte en un moment o determinadode la
evolucion teatral , puede adquirir una inusitada ju-
ventud cuando se o emplea enun grad o extremo
oen un contexto inapropiado. En el dominio del
arte, todo es susceptible de ser reciclado...)

11.EL LOCUTOR INTERPELA

A OTRO PERSONAJE

Desde el momento enque lasituacion dramati -
ca instaura un segundo sujeto como destinata -
rio del discurso del Locutor, la namraleza ya de
por si dialégica del mondlogo se concreta en una
verdadera interaccion dialogal. Interaccion
que puede ser sumamente asimeétrica en tanto que
organizacion discursiva (sélo uno de los dos ha-
blant es hace uso del discurso, o bien sdloel d is-
curso de uno esperceptible ), perono asi -0, al
meno s, no necesariamente-  desde el punto de
vista dramdtico: el silencio o lainaudibilidad del
otro interlocutor pueden contenery /0 ge nerar
una considerable fuerza en la jerarquia relacio-
nal. La verbosidad del hablante ( Personaje A )
es susce ptib le de revelarse como sintomade su
debilidad frente al oyente (Personaje B).
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En todo caso, el intrinseco cardcter dialogal
de esta modalidad monoldgica comporta la
necesidad de someter el discurso al principio de
realimentacion que rige todo intercambio con-
versacional. Quiere esto decir que el Personaje
B no es una simple funcion receptiva, una figura
dramdtica instalada por el autor como simple
oyente de la palabra autogenerada y autosufi-
ciente del Personaje A. Su mera existencia es el
motivo y el motor del discurso del Locutor, des-
de luego, pero también el enclave del objetivo
quejustifica su presencia y suconducta; el mond-
logo es, pues, una verdadera interpelacion que
tiende a afectar al oyente para obtener de €l un
resultado, para modificar algo en €1, para alterar
la situacion y,por lo tanto, para impulsar la ac-
¢ién dramética.

Es la suya, ademds, una existencia dindmi-
ca, es decir, que puede evolucionar a instancias
del discurso del Personaje A -0 de otros fac-
tores-, y esta evolucion se refleja y se refracta
en el movimiento del mondlogo, el cual, por su
parte, renuncia a la tentacion del monolitismo
y del monocromatismo  para volverse ldbil,
discontinuo, zigzagueante, contradictorio,
policromo ... Cabria afirmar que cuanto mas
nitida y compleja es la “figura™ del Personaje E
y mas decisiva su modificacion para el Perso-
naje A, menos riesgos corre el mondlogo de
resultar “‘antidramédtico”. En dltimo  término,
éste podria concebirse como la serie de estrate-
gias verbales (y no verbales) de la maxima di-
versidad que un personaje se ve obligado a
emplear para obtener su objetivo ... frente al
mutismo de su oponente.

Tal definicion sdlo seria apropiada para una
de las tres variantes que podemos distinguir en
esta segunda modalidad: el Locutor interpela a
ofro persondje presente en escend. Yaque, como
resulta evidente, la mera presencia es-
cénica del Personaje E, ademas de ins-
cribir en la situacion discursiva  los
mencionados  vectores pragmaticos,
despliega todos los riesgos y poderes del
silencio. Riesgos, en la medida en que
el autor no se preocupe de justificarlo
suficientemente, dramdticamente, v ter-
mine por hacerse evidente su naturale-
za convencional, mas o menos arbitrara
segtin la poética disenada por el texto.
Poderes, en tanto la palabra del Perso-
naje A, ademds de asumirlo y tratar de
romperlo, se estrella una y otra vez con-
tra su naturaleza mds o menos enig-
mdtica. Como si no se resignara a la
soledad del mondlogo y quisiera entrar
en el territorio del didlogo.

A ellopodemos anadir larica semio-
sisproducida por la actitud, la conduc-
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ta, las acciones fisicasy las variaciones emociona-

les del Personaje E, un verdadero “‘discurso’™ no
verbal que se entrelaza dialdgicamente con las
acciones verbales del Personaje A y del cual puede
desprenderse una nueva serie de variables: jel
silencio de E implica que no puede hablar, o
bien que no quiere hablar? Y, en ambos casos, el
factor que le priva de la palabra, ;es objetivo o
subjetivo, externo o interno? ;Conoce A esta cir-
cunstancia o no la conoce? ;En qué forma y gra-

do gobiema tal saber (0 no saber) la estructura de
su persistente monologar?

La segunda gran variante de la modalidad que
estamos considerando  se da cuando A interpela
a un personaje ausente de escena, es decir, no
perceptible  ni visual ni auditiva mente por el
espectador. Y de nuevo la perspectiva taxonomica
permite establecer diversas categorias, seglin que
el Personaje E esté en la extraescena contigua o
en una extraescena remota. En el primer caso,la
palabra del Personaje A llega directamente asu
interlocutor, que puede incluso estar en su cam-
po visual (pero no, repitdmoslo, del espectador);
en el segundo, la lejania fisica de E obliga a re-
currir a un procedimiento de comunicacion
mediata o indirecta, ya sea de naturaleza técnica
(vel teléfono ha sido durante mucho tiempo el
recurso privilegiado, pero hoy las posibilidades
son muchas) o bien de cardcter mdgico (que en
pocticas no realistas apelarian al campo de la
telepatia ...).

En todas estas categorias, el discurso mono-
logal puede tomar la forma de un dialogo del
cual solo percibimos (y,por lo tanto, escribimos)
las intervenciones del Personaje A, determina-
das y dinamizadas por las supuestas réplicas de
E. deducidas implicitamente de las primeras.
Fste es, sin duda, el talén de Aquiles de esta
modalidad, ya que la necesidad de proporcionar

Graciela Déring en La hija de Lucifer. Foto: Femando Moguel

al espectador indicios del discurso inaudible de
E amenaza con sobrecargar el mondlogo de A
con un molesto lastre de reiteraciones explicitas
(que algunos denominan irénicamente efecto
cacatia: ;Que dices? ;Que vas a llegar tarde
porque tu madre se ha roto la clavicula al bajar
la escalera del sotano?" ...). El tnico antidoto
contra éste y otros riesgos de la compulsion
informativa autoral consiste en atribuir al espec-
tador un grado suficiente de inteligencia de-
ductiva y de tolerancia ante lo indeterminado e
incierto. Cosa que muchos autores se resisten a
admitir...

La naturaleza inequivocamente dialogal de
estas modalidades  del mondlogo se derivan,
como es evidente, de la reciprocidad de la inte-
raccion verbal y/o no verbal entre Ay E, es decir,
del hecho de que el Locutor se ve afectado por
el silencio, la conducta fisica y,en las ultimas
variantes mencionadas, por la palabra (inaudi-
ble para el espectador) de su interlocutor. Pero,
iqué ocurre si bloqueamos dicha reciprocidad
comunicacional y establecemos una situacion
dramdtica en la que el Personaje E no “recibe™ la
palabra del Personaje A v,por lo tanto, se colap-
sa el circuito de realimentacion  discursiva? En
nuestra clasificacion se abre asi una tercera cate-
woria en la que el Locutor interpela a otro perso-
naje presente/ausente; en otras palabras: a otro
personaje que estd presente en escena, pero ausente
del dmbito ficcional al que pertenece el Locutor,
bien por hallarse en un espacio otro, bien por po-
seer una existencia virtual.

Imaginemos una situacion en que un perso-
naje interpela a otro. de cuyo entorno  escénico,
conducta e indiferencia con respecto al decir yel
hacer del primero deducimos, inmediata o gra-
dualmente. que “en realidad™ no estd percibien-
do dicha interpelacion, que no se ve afectado
por ella, y no por autismo real o fingi-
do, sino por pertenecer a unas coor-
denadas draméticas distintas; o sea,que
el Locutor seencuentra instalado en un
proceso comunicativo  imaginario  del
que no puede esperar -0 quizds si,
pese a todo?-  ninguna reciprocidad.
Esta presencia/ausencia del destinata-
rio puede deberse, como hemos visto, a
su ubicacion “real” en un espacio dife-
rente, mas 0 menos lejano, mds o menos
accesible para A (primera variante), o a
su naturaleza “irreal”: no estd vivo, es
una figura mitica o fantdstica, esel pro-
pio Locutor en el pasado o en el futuro,
es su “yoideal”, lo que hubiera querido
sery no es, etcétera (segunda variante).

Atin podemos ampliar la comple
jidad de este apartado introduciendo la
categoria de los “Mondlogos del ui



miiltiple, que supondria simplemente (pero no
es una estructura simple, nimucho menos)la
combinacion, en una misma situacion dramdti -

ca,de los diversos tipos de interpelacién anterior -

mente expuestos. El Locutor tnico desplegaria
su discurso interpelandose  a si mismo en primera
o segunda persona (Modalidades I) y auno o va-
rios personajes presentes en escena, ausentes de
escena y presentes/ausentes (Modalidades IT).

I1l. EL LOCUTOR
AL PUBLICO

La dramaturgia occidental ha recurrido secular-
mente aun tipo de mondlogo basado en la co-
presencia real de actores y espectadoresen la
representacion teatral. Las diversas raices histori-
co-culturales cuya convergenciagenera lo  que
hoy conocemos como Arte Dramdtico dan tes-
timonio de la universalidad del procedimiento:
un actor - personaje (oliciante, juglar, cuentero ...)
se adelanta e interpela a la colectividad alli con-
oregada. En el teatro propiamente dicho,la
inexistencia de la convencional “cuarta pared
hasta bien entrado el siglo XIX hace perfecta -
mente tolerable que el personaje, sin abandonar

su dmbito ficcional, comunique al publico real sus
interioridades.

Como es ficil de advertir,esta modalidad
monologal se funde y se confunde inextricable-
mente con el soliloguio ... excepto en aquellos
textos en los que el personaje apela explicita-
mente, como destinatario  de sus confidencias,a
una audiencia colectiva indcterminada.Nos ha-
llamos entonces ante una forma dramdtica  fre-
cuentisima hasta en nuestros dias, no obstante su
evidente debilidad pragmdtica. Porque.al igual
que con respecto al soliloquio, podriamos  pre-
guntarnos: /qué puede el personaje hacer con su
discurso a alguien que no es nadie ni pertenece a
su nivel de realidad? Poco, en efecto, aparte de
transmitirle la informacién que el autor necesita
poner en conocimientodel puiblico para el co-
rrecto entendimiento de laaccion dramdtica:
narracion de antecedentes, motivaciones mds o
menos inconfesables,reflexiones y conflictos
morales, sentimientos ocultos, propdsitos y de -
terminaciones de accion inmediata, etcétera.

No obstante, y también como en el caso del
soliloguio, puede resultar interesante inscribir
secuencias de esta modalidad discursiva suscep-
tiblesde introducir fracturas épicasen una estruc-
tura dramdtica compleja. Asimismo, es posible
crearun cierto movimiento- ya que no accion-
mediante las anteriormente mencionadas tur-
bulencias internas. La ausencia de objetivo o in-
tencionalidad pragmdtica del Locutor con
respecto a su “abstracto™ destinatario, caracteris-
tica de este tipo de mondlogos, no es Gbice para
que el autor no pueda crear una intensa interac-

INTERPEL A

...€l mondlogo es.. . una

verdadera interpelacion que
tiende a afectar al oyente para

obtener de €l un resultado,
para modificar algo en él, para

alterar la situacion y, por lo
tanto, para impulsar la accion

dramadtica.

cién entre su discurso dramatdrgico (que inte -
gra todos los codigos representacionales, ademds
de la palabradel personaje) v laactividad descodi-
ficadora del receptor real, instado a movilizar
toda su competencia rcceptiva para integrar un
dispositivo semiGtico complejo y no inmediata -
mente descilrable.

Cuando, en cambio, se concreta la naturale -
za del destinatario interpelindolo como publi-
co real del teatro, es decir, como colectivo de
cspectadores que asiste a una representacion,
todos los mecanismos de la dialogicidad pueden
ponerse en funcionamiento, ya que el perso-
naje afirma encontrarse en una situacién de
“verdadera * interaccion (estamos en un teatro,
ustedes y vo, y mi discurso pretende hacerles
algo). De hecho, como el Locutor  convicrte al
Publico en Personaje-Testigo de su presencia vy
de su comportamiento escénicos, nos hallamos
realmente ante una variante de las Modalida-
des II: el Locutor interpela a otro personaje,
presente en escena, integrando en Esta el espa-
cio ocupado por los espectadores, gue consti-
tuyen un Personaje B colectivo.

La interpelacion monologal estd, pues, justi-
ficada, motivada por un objetivo que afectaal
publico, en el que quizds se encarnen determi -
nados obstdculos que el discurso del personaje
debe sortear o vencer mediante estrategias di -
versas. Y no solo la palabra es decisiva para su
finalidad -manifiesta o secreta- : tambicn
su conducta, su aspecto {isico y,si fuera preciso,
los restantes codigos (pldsticos, actsticos, ob-
jetales ...) que laescenaes capaz de desplegar.
Como en el caso del destinatario cxtracscénico,
el Personajc A puede articular su discurso con
las supuestas reacciones del publico, atribuyén -
dole intenciones, respuestas y cambios de acti-
tud o de conducta que articulen una compleja
interaccion dramdtica.

Si avanzamos un paso mds en la concrecion
del destinatario colectivo, establecerrios una
tercera variante: aquella en que el Locutor
interpela al Publico en tanto que audiencia fic-
cionalizada. El discurso atribuye a los especta -

dores una identidad ficticia definida, y al tea-
tro, igualmente, una naturaleza acorde con la
situacion que los redne. Esta opcion abre al
imaginario dramatirgico un amplio campo de
posibilidades El piblicopuede ser cualquierco-
lectividad que se ha congregado en cualquier
lugar para participaren cualquier acontecimicn
lo... que el personaje monologante va a con-
verlir en sustancia de un asimétrico “didlogo”,
de una desigual confrontacidn.

Es innecesario repetir  las consideraciones
referidas a la modalidad anterior. Resta tan sélo
anadir que en ambas cabe un nuevo factor de
diversidad interpelativa (y, en consecuencia,
de complejidad dramatirgica): el discurso del
Locutor puede particularizar en mayor o menor
grado la inicial homogeneidad de la audiencia
colectiva. Esta puede, en efecto, definirse como
dividida en dos o mds facciones diferenciadas e
incluso antagdnicas, mds o menos afines a las
expectativas del personaje, que deberd, por lo
lanto, integrar en su discurso - y en sus es-
trategias- tal diversidad. Sus reacciones su-
puestas serdn, logicamente, divergentes. Y no
hay por qué excluir la posibilidad de personali -
zara alguno o algunos de los miembros del
colectivo, que adquiririan identidad dramdtica
en la medida en que su funcién resultara mds o
menos determinante de la conducta del Locu -
tor y,en ultimo término, de la accidn dramdti-
ca en su conjunto.

* ko ok

Esta tentativa de clasificaciondel discurso mono-
logal quedaria incompleta si no subraydramos
su incompletud. Todo marco taxondrnico es
siempre parcial, provisionaly,probablemente, re-
duccionista. Es importante sefalar que éste no
pretende ser otra cosa que un mapa. Y el mapa
no es el territorio, por muy exhaustivo que as-
pire a ser.La realidad - geogrificay dramatir-
gica- essiempre mds rica, compleja, multiforme
y perversa. La complejidad y perversion de es-
te mapa, de esta clasificacion, pueden, no obs-
tante, ser incrementadas por el lector, a poco que
revise su memoria teatral e incluya en ellaespe-
cimenes monologales que no hallen su lugar en
las modalidades y variantes en ella recogidas.
También practicando el mestizaje ¢ imaginan -
do mixturas, combinaciones y cruces cntrc las
categorias aqui consignadas. El arte del mono-
logo tiene ante si, pese a muchas opiniones con -
trarias, un brillante futuro.,

JOSE SANCHIS SINISTERRA Dramaturgo teorico
pedagogo v director teatral espafiol Autor de Ay
Carmela, El lector por horas y Nague o de plojosy

actores entre otras obras escenificadas en Mexico
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PARECE QUE ESTO VA A SER ESCLARECEDOR

UN MONOLOGO ES UN

DIALOGO SIN RAYITAS.O TODO
LO CONTRARIO. O ALGO ASI

Rafael Spregelburd

efinitivamente, esto no es lo mio.

Escribir acerca de las dificultades de

escribir un mondlogo es casi tan

dificil como escribir un mondlogo.
Y no es que escribir un mondlogo sea particular -
mente problematico, dehecho masarduo es proyec -
tar un edificio de tres pisos, hablar sueco sin serlo,
recibirse de médico o peregrinar a pie a Lujdan. Lo
verdaderamente importante para un escritor a la
hora de escribir un mondlogo, exactamente igual
que para el insdlito peregrino, es preguntarse por
guéhacerlo. Por qué, habiendo otra forma de  escri-
tura, llamémosla la  del didlogo, que ofrece varias
ventajas por el mismo precio.

(Cuando nos encontramos  los escritores escri-
biendo un mondlogo? Veamos el cliché. Se trata
de una situacidén que es practicamente una demos -
tracion de poder onanista. Es decir: escribo un
mondlogo porque es el lugar donde sucumben to-
das las leyes del teatro (que vaya uno a saber cudles
son) y sin embargo me importa un bledo y aqui
estamos mi musa Y yo entretejiendo una  historia
que se le de & uno sobre el escenario ... Lo he oido
muchas veces. Un cliché alimentado por la aparente
falta de rigor con la que muchos mondlogos con -
tempordneosllenan  los estantes de las obras nunca
estrenadas. Amparados en la supuesta tendencia a
lo posdramdtico, oen un mero regocijo literario (jy
vaya regocijo!), muchos autores pueden encontrar
en el mondlogo una forma de escritura mas livia-
na, menos atada a las especulaciones de la accion
dramdtica y, por cierto, casi siempre mds secreta o
abiertamente autobiogrdfica.

Yo nunca he sentido  ese apetito, esa tentacion
de apartar por un  momento el pesado lastre de la
responsabilidad  de escribir drama (entiéndase mo-
mentineamente  un texto con rayitas) y dar rienda
suelta a un texto que basicamente tendrd para el
lector desprevenido menos rayitas de didlogo que
otros...

Nunca he sentido esa tentacion. El mondlogo
me abruma. Me abruma leerlo, me abruma mas
tener que verlo en escena v, por sobre todo, me abru-
ma mucho mds pensar en escribirlo. Porque en el
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mondlogo se acaban algunas de las convicciones
que me han llevado a devenir dramaturgo y no otro
tipo de escritor. Es decir, el mondlogo sélo me trae
problemas que preferiria evitar.

He escritomuy pocos mondlogos, v ha sidosiem -
pre por encargo. Una actriz que se muere por hacer
algoescrito por uno, pero que por algtin motivo de
produccidn prefiereestar sola sobre el escenario... O
un pequeno festival en, digamos, la Francia septen-
trional, que supone que si comisiona la escritura de
mondlogos es como pedirle a sus autores “algo un
poco menos costoso ™, menos elaborado, que unaobra
4 pleno. Nada mds lejos de lIa realidad. Porque, al
menos en mi caso, escribir mondlogos me ha puesto
siempre en los limites de la especificidad de mi arte,
del teatro, yen el umbral de la hermana mayor Lite-
ratura, a quien bdsicamente desconozco y respeto
en oleadas sucesivas y pendulares.

LA CABEZA DEL MONSTRUO
Yo suelo entender a la dramaturgia comouna for-
ma hibrida, un Cancerbero de
reglas autdnomas y diferentes; con virtualidades
especificas: literatura, plastica y nisica. Este mons-
truo hibrido, deudor de  esas tres artes, es el teatro,
un lugar donde el texto literario no se lee, sino que
5€ Ve Y s escucha.

Si bien la dramaturgia se manifiesta ulterior -
mente como escritura, sus valores no son solo los

tres cabezas, con

... escribir monologos me han

puesto siempre en los limites de

la especifidad de mi arte, del
teatro, y en el umbral de la
hermana mayor Literatura, a

quien basicamente desconozco y

respeto en oleadas sucesivas y
pendulares

de la literatura. Una buena pieza para teatro (tenga
uno o varios actores) debe poder estar en el cruce
de una buena situacién, con unos textos especifi-
camente disefiados, y que ademds contenga una
acabada intuicion ligada al ritmo, es decir,al paso
del tiempo en escena. Al paso del tiempo que se “es-
pecta”. En esto difiere fundamentalmente un texto
literario (escrito para ser leido, con los tiempos, las
pausas,respiraciones ¢ interrupciones fisicas y men-
tales del lector) y un texto teatral (pensado bdsica -
mente -al  menos para mi-
que se vive en tiempo real, y que estd forzosamente
ligada al despliegue del tiempo en una tnica direc -
cidn: hacia delante.

Tal como lo senalé Susan Langer, cada ex-
presion artistica parece definir una especificidad
tnica y privativa a partir de la creacion de una
“virtualidad ** determinada, de un campo ficcio-
nal. Por eso hay diversas artes y no sélo una. Esa
virtualidad, esa ilusion, ese campo ficticio que se
inscribe al borde del real, es la del espacio en la
plastica, la del tiempo en la musica, la del gesto
humano en la danza, etc. Y si bien la especificidad
en la literatura es la creacion de una vida virtual,
esa vidavirtual aparece como pasado: “vida virtual ya
vivida “,que por esoes narrada por alguien (el au-
tor, el personaje. etc.). Esto que leo ya paso, en

COmo una situacion

algtin tiempo, mitico o irreal, pero pasdy por eso
estd escrito, estd escrito hasta el final del libro,
hasta su dltima pdgina, que atin desconozco. El
futurode esta historia ya es pasado, aunque yo no
la hayaleido integramente todavia. En cambio, la
virtualidad del teatro - que también es la ilusion
de “vida®  es mucho mis acotada: se trata de la
ilusién de una vida virtual fitura, por venir. Es
decir, en el teatro, cuya herramienta de captura es
la expectacion, lo mas importante es lo que estd
por acontecer. Un presente eterno, prefiado  de
amenazas de lo que vendra. Porque el lector-es-
pectador comparte aqui con la fdbula en movi-
miento un mismo tiempo, que se dirige hacia
delante, un tiempo de entropia.
El teatro es futuro. El pretérito imperfecto

= todo dramaturgo lo ha experimentado = acalla



notablementelosdeciblesde laexpectacidnen tea-
tro. Frasesdel tipo““Cuando erajoven, yo tenia tal
o cual cosa.e iba a tal o cual lugar”.en teatro sélo
demoran la instalacion del presente.Se delatan
como informacion en vez de como vivencia.

Elespectadormantienevivosu pactode expec-
tacion en la medidaen que lo atrae la promesade
un mundo por devenir, mds que el relato de una
vida pasada.

Porquela poéticadel teatro, insisto,no radicasélo
en las palabrasque construyen sus fabulas: es mu-
cho miés tdxico,y su poéticano es sélo la de la li-
teratura, sino algo mds inasible: Ia ““poética de la
situacion”.

De un modo muy simplificado que no resume
toda la verdad del asunto, he terminado por con-
vencerme de que escribir teatro es bdsicamente
armaruna buenasituacion o unencadenamiento de
situacionesque justifiguen sobradamente la presen-
ciadel que mira.

De alli que el mondlogonos presente una can-
tidad de problemas: su temperatura literaria sube,
mientrasque su potencial “situacionalidad™ tiendea
descendera nivelescasi por fuera del espectro de lo
visible en términos teatrales. si uno no repara en
ello a tiempo.

Paso a mencionar los ejemplosde problemas
que me vienen con mayor claridad y que espero
poder desarrollaruno por uno. EI mondlogo: a)
complica la accion dramdtica; b) reduce nuestra
garantia de ser sorprendidos; ¢) suele caer en la
solemnidad, por su propia naturaleza; d) produce
una falsa asociacion ideologicaentre el autor y sus
ficciones; ¢) nos presenta un ment mads acotadode
procedimientosesceénicos.

¢ACCION O INTERACCION?

Voy al primer factor mds o menos objetivable: el
problemade la accign en un mondélogo José Sanchis
Sinisterra ha desmenuzadoesta cuestion, tanto en
sus textostedricoscomo en susejemplos practicos
(sus obras para teatro). Bdsicamente siguiendo a
Sanchis,podemos entender que la accion(palabra
tan usada durante siglos en los campos tedricosy
las escuelasde actuacion para definir un supuesto
fenomeno especificamente teatral) podria ahora
resultar no tan especificadel teatro como pensidba-
mos. Es decir, hay accidnen otras cosasque no son
teatro. Porque despuésde todo, ;quées la accion?
¢ Existealguna chance de que podamos ponemos
de acuerdo?

Cuando yo estudiaba dramaturgia, en el taller
del maestro Mauricio Kartun, recuerdo con abis-
mal claridad una tardeen la que el concepto de
accion se desvistio ante nosotros con enorme y
aparentemente inapelable consistencia:“Acciones
todolo que arrastrala pieza hacia su final . En esta
definicionclasicade accion (que tanto Kartuncomo
todos sus discipulos tratamos una y otra vez de
poner en jaque, a ver si resiste otros estiramientos
del concepto) lo que parece oponerse a““accidn”es
el “movimiento™ Es decir, en una obra pasan mu-
chas cosas, pero algunasde estas cosas que pasan
son acciones (si contribuyen a irrigarla cuenca de
un acontecimientocentral que empuyja la pieza ha
cia su desembocadura), mientras que otras cosas
ue pasan serian meros movimientos, acontecimien-
tosaun ladoyotrodelacuenca.Enesta definicion
cldsicase esconde un principio newtoniano, reduc-
cionista.y a mi gusto falseante: la suposicionaris-
totélica (o judeocristiana) segtin la cuallas cosas
marchan irreductiblementehacia su final. En este
juego. loseventosque puedan  explicarse como cau-
sas de ciertos efectos por venir serdn acciones, mien-
tras que los que no generen efectos quedardn
reducidosa movimientos.

.. Se puede sospechar por anterior que adoro el
movimiento? No es tan asi: es solo que no creo
que en la obra, como en la vida, las cosas mar-
chenen unasola direccion. La lectura de la reali-
dad en términos de encadenamientos causaleses
una lectura posible. historizante, racional.incluso
necesaria.Pero no es la tinica.

La dicotomia accion vs. movimientoempezo a
quedarme chica. Empecé a disfrutar de la trampa
dramdtica de presentar acciones como si fueran
movimientos. y viceversa, complejizando de mil
maneras la fdbula dramdtica y acentuando por lo
tanto la calidad de la expectacion:es decir. tornan-
do a mis materiales mds especificamenteteatrales
y menos especificamente literarios. (Sies que tal
cosa como la "especificidadteatral“existe, porque
recordemos que es un hibrido infernal.)

Y alli aparecié Sanchis apresentarmeuna nue-
va dicotomia.A Sanchis no pareceinteresarle tan-
toel problemade la accidn.que de todos modos es
algo que también ocurreen la literaturacon fabula,
oen el cine, 0 en la television.sino un concepto
tramposamente parecido y -ohsorpresa-  radi-
calmente opuesto: la inferaccion.

Silaaccidnes el motorde la fabula,de la forma
en laque se organizasu cuento, aquello queavanza

EL MONOLOGO
{GENERO
IMPOSIBLE?

con los didlogosde los personajesy el curso de la

historia.la interaccionesen cambio algoque ocurre
entrelos didlogos de los personajes,es un fend-

meno extraliterarioque ocurre enfre los actores, y

que no necesariamenterespondea un patron causal

o racional. La interacciones aquelloque alquimica-
mente (es decir, de una manera artificial pero que

conduce al resultadoideal) dota de vida.de ilusion

de vida.a la fdbulaque se narre cualquieraque ésta
sea. Los actores que mantienen un didlogo saben

que hay otras formas expresivas no depositadas
en las palabras,que operan en el momentoen que

&tas son dichas.L.a interaccién nos permite verlos

interactuando, como seres de carne y hueso y no

como altavoces:por lo tanto, serescon un puntode

vista,seressufrientes seres que pueden sucumbiro

cambiarde rumboen sus accionesante el estimulo
de otros seres (sus companeros de escena).La in-

teraccionsuponequeel didlogo esel productolégico
de un compuesto accion-reaccion.pero lo que se

dice noes todo lo que estd pasando. De hecho.no

hay actor mds aburrido que aquel que ilustra

lo mismo que dice. Y actuar es actuar siempre dos
cosas, nunca unasola.

A qué viene todo esto? Simplemente a tratar
de explicar que en el mondlogo, la interaccion
= fenémenointrisecamente teatral— quedamuy
limitada. No habiendo otros elementos idénticos
al hablante.con su mismo valor de verosimilitud,
quele den coherenciainterna a ese mundo del ha-
blante las posibilidadesde interaccionson menos,
0 s0n otras.

Sanchisesboza diversos nivelesde “calidad” de
interaccion para demostrar por qué el 90%de los
mondlogos escritos no cuestionan este aspecto
problemadticode la literatura dramdtica: ;qué hace
interactuar a un actor en el mondélogo? Normal-
mente algo autogenerado.es decir, a cuya génesis
no asistimos.

Asi, Sanchis puede recomendardiversos tipos
de interaccion,en los que un solo actor en escena
puede crearen suentorno lasuficientecantidad de
elementosequivalentesa él en términos de verosi-
militud, con los cuales estableceruna rica interac-
cion. El hablante puede interpelarsea si mismoen
segunda persona,como si se hubiera subdividido;
hablar a un personajeen la extra-escena (que no
aparecerd nunca); hablarle directamente a la au-
diencia, como publico real o ficcionalizado.con la
cual puede estableceruna relacion de afectacionno
liteararia, etcétera.
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El andlisis de este elemento fundamental para
la vitalidad de la escena puede dar lugar a numero -
sas obras que si bien cuentan con un solo actor en
escena estdn lejos de parecer mondlogos.

[La primera vez que fuve que escribir un mond-
logo = tarea que hasta ese entonces habia evitado
sistemdticamente = fue a pedido de una gran ac-
triz y amiga, Andrea Garrote. No habfa opcion.
Andrea se iba del pais y queria tener un especticu -
lo en la valija, algo que pudiera hacer sin necesidad
dc encontrarse, allende los mares, con otros actores.
Asi nacié La extravagancia, un antimondlogo, un
texto para una sola actriz que dice ser ella y sus dos
hermanas gemelas. En este texto (uno de los que
curiosamente me ha sidosolicitadocon mds frecuen-
cia) tres hermanas gemelas son la excusa perfecta
para que una sola actriz interactiie consigo misma,
en diferido, con minimos cambios de escena. Los
personajes de este mondlogo se hablan por telé-
fono,se miran en television, comparten sus inquie -
tudes existenciales y banales con la masa informe
de espectadores ylogran - al menos en el caso de
Andrea Garrote, que lo hacia conuna gracia indes-
criptible- la magia mayor; gue s¢ nos haga im-
pensable que sc trata de una sola persona.

El experimento me ayudd a perder muchos
prejuicios que teniapara con el mondlogo: después
de todo, era posible escribir mondlogos si nos
olvidamos de lo que creemos sobre ellos, y en cam-
bio pensamos en buenos términos de dispositivo
escénico, aunque dispongamos de un solo actor.

Por lo demais, Andrea finalmente nunca se fue
del pais, por suerte. Estrend la obra acd, en Buenos
Aires, y desde entonces ni ella ni yo hemos vuelto a
sentir la tentacién de volver a incursionar en el
género. Al parecer. era espantoso no tener a nadie
a su alrededor en el escenario, ni a nadie en cama-
rines con quien compartir ¢l terror indescriptible
de tener que salir a escena.

{YANOVAA APARECER NADIE MAS!

Mis alldde este problema de interaccion. que puede
hacerbajarla condicion de expectacion de unaobra,
el mondlogo presenta un problema mucho mds
bdsico, ¥ por lo tanto aveces invisible para quienes
trabajamos en el ramo, pero contundente para un
espectador de pocas pulgas: “Ya no va a aparecer
nadie méds".

Este es el verdadero karma del mondlogo. Una
vez mostradas las piezas del juego (la dnica pieza,
en este caso), el espectador se arrellana en su buta-
ca con la triste certeza de que no va a aparecer nadie
mes. Es un pensamiento tonto, pero decisivo. Lo
he escuchado muchas veces en boca de los espec -
tadores mds honestos.

Y es que en €l se esconde algo de la naturaleza
esquiva, econdmica, del teatro. Si bien es cierto que
en nuestro arte lo menos es mds, y trabajamos sobre
una factura casi artesanal, donde la tecnologia siem-
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pre se delata como un préstamo no licito venido de
otros lares, no es menos cierto gue no por eso va-
mos a abonar la ilusion de aburrimiento con la
que lamentablementelos espectadores suelen acudir
a las salas de teatro.

(Por qué es esto?

Todos amamos el teatro.
bello, filosofica -
mente complejo, verdadero; no es medidtico sino

El teatro es noble, directo,

interpersonal, no se globaliza sino que se arraiga a
las reglas de cada comunidad de sentido, etc. Pero
lamentablemente nuestro ojo no estd entrenado por
el teatro, sino por el cine.

Nuestro modelo absoluto de  ritmo deriva del
cine. Y también nuestra ilusion de complejidad.
El cine permite una operacion prohibida para el
teatro: el montaje. El montaje no solo orienta la
sensibilidad del ojo hacia donde tiene que ir sin
perderse en caminos que poco importan, sino que
ademds lo fuerza a una velocidad de percepcion
que luego torna lenta, apacible, bucdlica, cualquier
mirada sobre lo que puede ocurrir cn el escenario
de un teatro.

Incluso, si pensamos un mondlogo en cine, vere-
mos que ninguno de los problemas de interaccidn
que menciondbamos operan en formato filmico,
porque alli el hablante, el narrador o quien fuera el
que monologa, no es de carne y hueso, ergo puede
interactuar con otroselementos tan falsos, tan ilu-
sorios como €l. En el cine, por ejemplo, uno puede
optar por escuchar el devenir de la linea discursiva
de quien habla mientras se regocija viendo otra cosa.
La posibilidad del montaje. el cual brinda infor -
macion visual que puede contradeciro complejizar
lo dicho por el personaje, hace que el cine permita
explotar cn mil pedazos la monotonia del mond-
logo. Ver,si no. lo que hace Alexander Sokurov en
Elegia de un viaje, por ejemplo, un largo monologo
de no sabemos quién, enmarcado por la visita ex-
trafiada, alucinada, al museo de Rotterdam. Una
pieza fascinante, donde el hecho de ser una sola la
voz literaria que nos guia no parece traer ningtin
problema.

SOLEMNIDAD

Agrego un problema mds ala larga lista de rawnes
por las que los autores no queremos escribir mono-
logos: la solemnidad.

No hablo de la solemnidad en términos de su
tema: un mondlogo puede hablar sobre cualquier
cosa, y tornarse muy comico. Pero hay en el pro-
cedimiento bdsico del acto monologai un profun-
do, casi irrevocable elemento de solemnidad.

;Qué entendemos por solemne?

Para mi, se torna solemne todo objeto que no
admite miradas que lo refuten; se torna sacro, in-
tocable, inmaculado; es cuando una obra se mira
tanto a si misma que no admite miradas laterales,
atravesamientos lidicos productos de la experien -

cia personal de quien lo mira, o de su azar, o de
cualquier desvio que produzca un deseable incre -
mento del sentido.

El teatro es subversivo por su propia naturale -

za. Dado un problema sencillo, a diferencia del
ensayo, el teatro como género siempre ha permiti-
do presentar (disfrazado bajo la apariencia de “per-
sonajes ‘) muiltiples puntos de vista sobre un
determinado tema. Alli radica la supervivencia de
los grandes cldsicos. Podemos leer Macheth de ma-
nera prejuiciosa.diddctica, escolar y entonces supo -
ner que las tres brujas que le dicen a Macbeth su
destino son exactamente eso: brujas malas que se re-
godean haciendo el mal. Pero la obra grandiosa de
Shakespcare no es jamds solemne: la misma escena
permite ser leida de otra forma,a saber: las tres bru-
jas espantosas bien pueden ser tres buenas sefioras
que alertan a Macbeth con tristeza sobre los peligros
de un devenir desaforado (vsobre todo, de un pési-
mo matrimonio con la caprichosa Lady). Es decir,
un mismo problema es **visto™por puntos que lo pien-
san de distinta manera, y simultineamente.

Asi que la pregunta en el tema que nos com-
pete ahora seria: jquién diablos refuta el punto de
vista del que habla? En el mondlogo, esta refuta-
cidn es mds ardua. Debido a que no hay mds per-
sonajes, al menos de existencia corporea, y en
manejo de una psiquis compleja, el mondlogo corre
un riesgo enorme: inducir a suponer antomdtica-
mente que todo lo que se dice es verdad.

Tanto es asi, gque muchas veces leemos errdnea -
mente los mondlogos como confesiones inte-
lectuales de sus fabricantes. A veces creemos que
es palabra santa del autor; a veces (cuando la vin-
culacion entre el testo y la interpretacion es ex-
celsa), de su actor. Es decir, solemos vincular mds
rdapidamente el discurso de un monédlogo a las
ideas de sus autores, lo cual es mds dificil de au-
tomatizar en una pieza con varios caracteres, va
que alli podemos encontrar miiltiples modos de
ver un tema que son razonables y opuestos entre
si al mismo tiempo.

La multiplicacion de sentido, que a mi entender
es nuestra tarea fundamental como creadores de
mundos dramdticos, es mds ardua en el campo del
monologo, salvo que uno ataque deliberadamente
y por tantos frentes como sea posible la obstinada
unidad del fendmeno monologal. Porque toda uni-
dad.que bien puede ser amiga de la coherencia, es
enemiga de la idea de multiplicacion.

LA FIRMA AL PIE DEL MONOLOGO
Empiezo acreer que escribir un mondlogo noesel
problema real. El verdadero problema es escribir
un mondlogo contemporaneo. Porque a los autores
contempordneos desgraciadamente no se nos per-
mite el lujo de aspirara ser cldsicos.

Vamos a ver; nadie atribuiria a Shakespeare la
ideologia de sus monstruos, porejemplo lade Ricar-



do Il Nadie piensa que Shakespearese regodee
en tener instintos criminales.

Pero pareceque los pobresautorescontempora-
neos si estamosobligadosa pensarlo que piensan
nuestros personajes. Es raro. Yo muchas veces ni
siquiera comparto sus puntos de vista, 0 me rio
secretamentede ellos.

Para colmo,en un mondlogo pareceque el au-
tor contempordneo no liene donde esconderse. Su
monologoes casisiempreleidoerréneamentecomo
algo menos ficticio que si se tratara de una obra,
mads autobiograficoy, por ende, mas ideologica-
mente ligadoa uno. Pero estoes falso: no se puede
saber qué piensa un autor sobreel problemaplan-
teadoen sus obras siguiendosolamente lo que di-
cen sus criaturas. Drama no es ensayo. Ni Lirica.
Drama es mutacion permanente de los aconteci-
mientosen pos de unasituaciénque multipliqueel
sentido de lo existente.

EL PROCEDIMIENTO  ESCENICO

En definitiva, son pocos los monélogos contem-
pordneosen los que los autores resultanilesos.Casi
siempre.la clave estd allidonde Beckett lo sospe-
ché siempre: huir del mondlogo. Recordemosque
los mondlogos més acabados y mds teatralmente
funcionalesde Beckett no son monologoya que
siempre hay un personaje de mds. Beckett com-
prende que para que el espectador escuche un
monologodebe crear una situacionde una verosi-
militud x segtin la cual el espectadoresté dispuesto
a escuchar. Alguien habla porque alguien en la es-
cena lo estd escuchando.Tanto en Las dias fefices
comoen la mds radical Noyo (donde sélo
vemosdel personajeuna boca iluminada
aunaaltura anormalmente exageradaso-
bre el nivel del escenario) hay*“persona-
jes escuchas”™, ingratos como la muerte
paralosactoresque los representan pero
aparentemente muy necesarios para
Beckett:los personajesde estas obras ha-
blan porque alguien dentro del sistema de
la abra los estd oyendo. Es basicamente
un problemade procedimiento.

Y si de procedimiento se trata, me
gustaria senalar algunos ejemplos de
mondlogoscon losque me he topado Ul-
timamente y que me gustan mucho,
porque funcionan mds aiid de su litera-
tura, o casi” exclusivamente mds alld de su
literatura.

Un ejemplo formidable de procedi-
mientoes la obra de Wallace Shawn The
desginated mowner (El aficiante del duelo,
en mi propia traduccion al castellano).
Si bien la obra no es estrictamente un
monologo, sino tres, avanza en sus lar-
gas dos horas y pico de duracion sin
aburrirme nunca,y mds aiid de la nota-

ble calidad literaria de lo narrado.es el procedimien-
to narrativo lo que me quita el sueno. En esta obra.
Jack. Judy y Howard monologan, de manera in-
definida, pero es muy probable que con los ojos
brutalmente puestos sobre el espectador, y es en
el cruce de sus mondlogos que el motor se pone
en marcha. Los mondlogos no funcionan como
pregunta y respuesta. a la manera de En la soledad
de los campos de algodon de Bernard-Marie Kolies,
sino que simplemente se intercalan sin tener en
apariencia puntos de contacto tematicos. Cuan-
do uno de eilos termina de describir algiin episo-
dio terrible, o singular, que involucra a otro, éste
arremete con otro monologo que nada dice de lo
visto inmediatamente antes. La historia, hecha de
las grietas, de las no coincidencias entre estos per-
sonajes que tanto se quieren y tanto dano se hacen,
es abrumadora; teatralmente inquietante porque el
procedimiento de juego detrds de los monélogos
hace que no podamos acostumbramos a la idea del
monologar, y que nunca podamos formular el
maldito comentario: “No va a aparecer nadie mds”.
iNoes necesario nadie mas! El procedimiento en
si multiplica todas las alternativas,y el relato es ines-
perado y letai.

Otro ejemplo mds cercano, y definitivamente
mésdivertido,es la obra ;Fstds ahi? deun colegay
amigo, el argentino Javier Daulte. Resumo el ar-
gcumento para que entendamos de qué estamos
hablando: un hombre acaba de mudarse con su
mujer a un departamento.en el que ha quedado,
por un lamentable e inexplicable error, un mora-
dor. Se trata del Hombre Invisible. No es broma.

.- 50N pocos los monologos

contempordneos en los que los autores

resultan ilesos.

Angélica Aragdn en Magquillaje. Foto: Fernando Moguel

La obra es terrena yconcreta como un reality show.
Nuestro héroe espera que ilegue su mujer, entre
todas las cajas apenas desembaladas, y mientras
espera liene graves problemas para comunicarse con
el Hombre Invisible, porque ademds de su evidente
invisibilidad (que noes perfecta, ya que si uno en-
toma los ojos yse concentra en un punto determi -
nado, empieza a ver algo de €l) este extrano ser
parece eslar muy enfermo, o al menos no s le en-
tiende bien lo que dice, en una suerte de ancestral
desesperacion. Nuestro personaje dialoga con €l
durante casi una hora. Nos enteramos de sus agoni-
cas respuestas de una y mil maneras ingeniosas. Y
su presencia misteriosa v obstinada empieza a
hacérsenos innegable. Aqui el procedimiento es
genial: & trata de un mondlogo, claro, pero las in-
finitas formas de interaccion - q u e encima de todo
estdn encuadradas dentro de un inguietante y es-
tricto realismo sin tecnologia de ningdn o= pro-
ducen magia. El actor no esta solo. Y la obra
transita desde sus primeros minutos de insdlito y
risueno desconcierto hasta la tragedia desesperante
que surge de la certeza de existir a medias.

O algo asi.

En fin.

Siento la verglienza de haber estado hablan -
do solo durante mas tiempo del necesario. No
puedo desprender conclusiones de nada de lo que
digo, sino apenasejemplos e intuiciones. Después
de todo. no olvidemos que por mds que pretenda -
mos hablar de téenica, detrds de todo esto que
hacemos hay una enorme sinrazon y un misteno
abismal. De su desconocimiento  sistemdtico de-
pende nuestra superviven -
cia, o al menos, nuestra
creatividad. Que es el mis-
terio el primer motor que
pone a andar a la musa.

Asi que aescribir mono-
logos quienes puedan,
quienes sientan que asi se
abona esa incierta reserva
forestal, ese universo des-
conocido y paralelo donde se
esconden las supuestas ver-
dades sin nombre.

RAFAEL SPREGELDBURD. Dra-
maturgo. actor, director de
escena y traductor argenti -
no. Autor comisionado del
Deutches Schauspielhaus

de Hamburgo. del Royal
Theatre de Londres y de la
Schaubiihne de Berlin. Dos
de sus obras son La escala
humana y La estupidez.
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ESCRIBIENDO PARA SOBREVIVIR A LA NOCHE...

LA PALABRA EN EL ABISMO

Marco Antonio de la Parra

e entrado varias veces al mono-

logo. Siempre con la sensacion del

ring, de la final de pesos pesados,

de golpes demasiado cortos, la
cintura fajada, la palabra en peligro. Una vez in-
tenté lo imposible: el Cabaret de las palabras en
peligro. Se trataba de un espectdculo a solas con-
migo mismo, el piblico en las mesas, un caba-
ret, una especie de bar, La consigna era no tener
ninguna rutina preparada, nada escrito previo.
La consigna era el miedo como motor actoral,
hablar desde lo que fuera saliendo. Casi asociar
libremente.

Cada vez que me calmaba porque funciona -
ba un chiste, volvia a la incertidumbre, al
miedo. El texto morfa apenas se pronun -
ciaba. No hubo grabaciones ni videos. So-
lamente la mala memoria del artista yla peor
memoria del piblico. Cuando estaba ter-
minando el tiempo, una espectadora grité
que no aguantaba méds tanta angustia Yo que-
ria la pirueta del fundmbulo. ;Qué otra cosa
que la cuerda floja es el mondlogo? El actor
abandonado sobre el escenario, el grado cero
del teatro.

Otra vez escribi un mondlogo para un
actor que interpretara el rol de un magnate
que habia contratado a ese actor muerto de
hambre, como todos los actores, y a ese dra-
maturgo, casi tan muerto de hambre como
casi todos los dramaturgos, para que conta-
ra su vida y milagros. La tension era brutal
entre el personaje que poseia y dominaba
al actor y el actor que no aguantaba més ese
trato miserable. Se dio una vez y fue un fra-
caso, el actor se lucio en exceso, no acepto la hu-
millacion que era la energia de la obra.

Circula por ahi, mal y bien montado, un texto
mio en que el mondlogo es un falso dialogo con

un muchacho sometido. Es cruel como suelen ser

los mondlogos. Siempre son crueles con alguien.
En este caso, con el ptblico. En las comedias de
micréfono en mano, a la neoyoquina, ese género
tan judio y tan jodido, pero también tan gozoso,
la crueldad es sobre el comediante.

José Sanchis Sinisterra ha clasificado los
monodlogos en un nimero cerrado. Yo sé que en
ellos siempre se le habla a alguien. Hay otro
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en escena. Aveces el mismo publico, otras el mis-
mo actor, muchas veces otro personaje que no se
ve o calla en la oscuridad. Incluso hay mondlo -
gos que son defensas judiciales frente a un coro
de actores. Edipo podria representarse como un
mondlogo frente a todo el coro, Casi sobran las
escenas restantes. Seria terrible ver cédmo se saca
los ojos sin entender mucho, como caer de re-
pente en el zapping de la tele, en la anagndrisis,
sucede eso tan a menudo. Por eso el zapping es
tan peligroso, se va cayendo de catarsis en catar-
sis y de pronto terminamos vomitando sobre el
conyuge. Esto se va transformando peligrosa-
mente en un mondlogo.

Emmanuel Marquezen Fausto. un cuento del
demonio. Foto: Fernando Moguel

Escribo siempre monologando. La mayor
parte de mis tltimas obras son de personajes que
hablan solos. Dicen que eso es muy alemidn o
muy francés. A mi me vino de atender pacientes
que me cuentan todo sin que yo casi no diga
nada.

Monologan creyendo en mi escucha. El
monologo en eso es un ndufrago, v he ahi el arte
mayor del dramaturgo, mantener un naufragio
en escena el tiempo suficiente sin que naufrague
el interés del publico.

Recuerdo con terror el mondlogo de la ahor-
cada en la obra que escribio  Sanchis Sinisterra

sobre Lope de Aguirre. La hizo a punta de
monologos. Sus nueve tipos de mondlogos. Yo
creo que hay uno solo y es el pararse al borde del
abismo y que las palabras nos sujeten como al-
fileres. Quienes leen el Tarot recuerdan la figura
del Loco. Ahi va el actor, va el dramaturgo,
saltando al vacio. El director es el perro que le
muerde el culo. El mondlogo puede ser potente
o susurrante. Por lo general, una suave com-
posicion al estilo de los solos para cello de Bach.
Escucho la version de Yo Yo Ma cuando trabajo
con el instrumento tnico. Ir y venir sobre el arco.
Ir y venir sobre la palabra, sobre la historia.

Me he aprendido al pie de la letra la leccion
secreta de Ricardo Piglia acerca del cuento
que en el fondo es una leccion secreta sobre
el arte de contar. Siempre se cuentan dos his-
torias. Una se cifra,una aparece, la otra se
oculta. En el entramado de esas historias
se salva el fundmbulo. Salta al vacio y cae
en la red y el piblico que, mientras caia
querfaverlo morii, aplaude agradecido al re-
conocer signos de vida.

Una utilidad maravillosa del monélogo
es la de funcionar como esquema inicial
de un borrador. En ese sentido lo uso como
un retrato. Parto de cualquier personaje.
Que hable varias carillas, largamente, que
aburra al piblico, que se de el gusto de
comportarse como los personajes que es-
cribia Thomas Bernhard para Minetti. Un
verso libre infinito, unt texto que podria
empezar en cualquier parte. Hay un ins-
tante en que se consigue el tono y a partir
de ese minuto la obra estda hecha. El tono
y ¢l punto de vista lo dan esos mondlogos. A
veces le doy el mondlogo a varios personajes.
Hasta enterarme de quién es la pieza. Quién
cruza sangrante la escena. Si no sangra, no vale.
Quién me arranca una carcajada que me arroja
de mi silla.

Coloco esos retratos en mi oido. Los leo en
voz alta hasta conseguir sentir que habla un cuer-
po. El mondlogo es el arte del cuerpo en carne
viva. El artista mancha el tatami con su sangre.
En ese momento la palabra es un pedazo de
pulmoén, el corazon, las visceras. Se siente la ru-
deza del mondlogo.



Suele suceder que no me preocupe lo que
cuenten. Sé que si consigo la carne, la historia
vendrd sola. Mientras no haya carne no hay cuen-
to que valga. No es arte de contar el mondlogo.
El mondlogo esel cuento. El actor no es un cuen-
tacuentos. El actor es un animal que agoniza.
Su hablar es desesperado.

Si deja de hablarse nmuere. Habla porque no
puede hacer otra cosa. No narra, se desespera.
Su palabraes accion pura, un cuchillo, una es-
tocada, un tiroen la sien, manotazos de ahoga-
do, un grito en la penumbra.

Eso es,el mondlogoes un grito deshilachado
en palabras. Arranca de un punto siniestro en lo
mas profundodel personajey poreso el actorle
teme al mondlogo y el dramaturgo lo escribe

mDue]e, Duelen los nudillos, los codos, due -
len las rodillas rotas. El mondlogo se escribe
desnudo, arrastrandosepor el piso. El mondlo-
go suele estar tan cerca de la muerte.

Hay que escribirlo pensando en que no se
podria hacer otra cosa que decir eso. Que es lo
tnico posible, que hablar es un acto fatal, que
se corre un peligro inminente. Eso es lo mds
bello del mondlogo. De tanto hablar convierte
sus silencios en manantiales solares, rayos de
luz que atraviesan la caverna. Cada silencio debe
oler a peligro, a dolor infinito, a lento movi-
miento de un animal malherido. Hasta el del
comediante. Debe dejar que la risa quede sus -
pendida en el aire. Debe entrenar el peligrodel
silencio.

Mirar al piblico como al toro. Bajar el ca-
polte, arrojar la espada. Terminar la facna entre
loscuernos de la bestia. La carcajada final debe
hacer lorar a la concurrencia.

Escribo mondlogos casi diariamente. Es casi
lo primeroque escribo. Son apuntes, retratos, ya lo
dije. El otro dfa encontré un monélogode Sta -
lin,el de un traidor de mi patria,el de un poeta
demasiado manso. De pronto los junto y aparece
un tren donde van dos de mis monologantes.
Uno casi nodice nada. Guardasus palabraspara
el final. La obra tiene una bisagra entre los
mondlogos de uno y luego del otro. No me doy
cuenta hastaque pongo losmonélogos uno jun-
toal otro. Y estallan.

Mis apuntes estdn llenos de mondlogos.

Sumergido en las aguas del Caribe escuché
el largo mondlogo de Ofelia.

Doblado en posicion fetal empecé a hablar
como Casandra. Conduciendo he sido un asesi-
no en serie, un carnicero, un hombre que busca
la gracia de Dios y la palabra no se la da y se
queda para siempre en silencio.

El ultimo monologo. El del personaje que ya
no cree en las palabras. Se sostiene apenas sobre
el escenario. En cualquier minuto caerd irreme -
diablemente muerto. No cree en nada. No tiene
nada que decir. A ratos nos parece reconocerlo.
Tal vez Lear después de la muerte de Cordeiia.
O Edipo, siempre Edipo, sin saber qué hacer
tras la caida del telén. Suefio con esos monolo-
gantes que trastabillan,que preguntan con la
mirada donde u,si hay alguna salida. Sin la his-
teria de la verborrea de la mujer del teléfono ce-
lular que intenta ubicar, parece, asu hija perdida,
asu novio maduro, a su ex marido.. .

El mondlogo es un corte de obra. Un corte
denso, pesado, como se corta el animal al fae-
narlo. Un corte sucio, cargado de contenido. El
monologante es mucho lo que no dice. Es tan
importante aprender a no decir lo mds impor-
tante.

Quizds sea lo mds dificil del mondlogo. Que
sea un discurso elusivo, de superficie, que oculte
una profundidad abisai. No contar casi nada.
Actuar.

Las palabras como huesos sin piel, la boca
como un hoyo negro, el escenario como la de-

...l mondlogo es un grito
deshilachado en plabras.
Arranca de un punto siniestro en
lo més profundo del personaje y
por eso el actor le teme al
monologo y el dramaturgo lo
escribe poco.

EL MONOLOGO
{GENERO
IMPOSIBLE?

rrota final, el campo de batalla, la noche después
de la fiesta, la mafana después de la orgia. O
antes, pero que se sienta el olor de la pélvora.

Al actor le da miedo el monélogo. Demasia -
do tiempo solo en el escenario. No hay de donde
sujetarse mds aue de su caracterizacion. A veces
ayuda un buen cuento, sumergido ala Heming -
way, entre las frases. Un guifio al publico de vez
en cuando. ¢l chiste bien pauteado. Pero al actor
también le gusta la proeza del mondlogo. Salir a
flote de la soledad infinita de la escena.

Callar v sentir el aliento cortado del publico.
Hablar y paladear el corazén que late apenas.
Nadie tose. Nadie se mueve en su asiento. El
animal espera la estocada. La palabra misd a -
da aue nunca. La emocion del actor convertida
en atmadsfera, en material palpable.

Escribfi este texto de noche, cansado, al final
de un verano. Mi cuniado ha tratado de matarse.
un gran amigo se ha muerto de cancer, hemos
hablado de libros toda la noche, mi hija sufre en
exceso y no sé como consolarla.

Yalo ven, Estoy en peligro. Escribiendo para
sobrevivir a la noche, a la manana que viene, al
dolor en el pecho de cada maldito amanecer.

Mi mujer estd muy lejos.

La extrano.

Por eso, quizds, hablo solo.

Me sujeto de las palabras como de malas com-
paneras. Deberia tomarme un buen trago de algo.
Quizds me tome ya las pildoras esas que me de-
jan frito. No tengo nada més que decir.

{x dicron cuenta?

No digo lo mds importante.

El secreto es la energia del mondlogo. Su
combustible.

No lo diré.

Me duele el alma.

.0 por qué creen que me dedico a este
maldito oficio de las tablas?

MARCO ANTONIODE LA PARRA. Dramaturgo y
director de teatro chileno. ademas de ensayis-
ta y novelista. Fundd en Santiago el Teatro de
la Pasion Inextinguible. Autor de. entre otras
obras. Lo crudo, lococido. lo podrido. La secre-
ta obscenidad de cada dia y Madrid-Sarajevo.

PASOCEGATO 29



UN YO DE VOCES PLURALES

EL. MONOLOGO ES UNA
FORMA ... COMO LAS OTRAS

Victor Viviescas

aproblematica clasica del monélogo

retine todos los temas de discusion

en torno a dos ejes principales: el de

la verosimilitud y el de la dramati-
cidad. En torno al primer eje se retinen las pre-
guntas sobre la viabilidad yla credibilidad de un
sujeto que habla solo, sin un interlocutor defini -
do o presente. En torno al segundo, aquellos as-
pectos que se vinculan alanocion de accion: qué
quiere y que hace el personaje con su discurso.
Al actuarconjuntamente, los requisitosde vero -
similitud v de dramaticidad fundan el espacio
del drama clasico: el de la actividad poéticacomo
“representacion . Especificamente: la accidn
dramdtica como signo que re -presenta la vida
de los hombres como un hacer, segiin postulaba
Aristdteles para la mimesis poética.

Desde su formulacion cldsica-digamos, des-
de el neoclasicismo francés de Comeilie y Ra-
cine— hasta el naturalismo— de Tbsen y
Strindberg, pero también de Antoine y de Sta-
nislavski— la representacion como modalidad
de laactividad poética en el teatro“— tanto en el
nivel de la escritura dramdtica como en el de la
representacion escénica— no ha dejado
de demandar a la escena teatral su justificacion
como simil de lo real— verosimil— y como ac-
cién -drama o choque conflictual. Estademan -
da afecta ala obra dramdtica como a un todo, es
decir, a la obra dialogada tanto como al mono-
logo o los momentos de mondlogo dentro de
una obra dada.

Porlo paradéjico del mondlogo, estas deman-
das se hacen mds acuciosas en su caso. En efec-
to, ya desde la definicion del mondlogo
dramadtico aparece un aspecto paradojico. Por un
lado, su unipersonalidad, la unidad del hablan -
te, su condicion mono-logal; y por el otro la
condicion dia-ldgica propiade lo dramdtico,que
hace a Hegel erigir al didlogo como la forma
candénica de lo dramdtico. La condicién del
monologo lo hace extrafio dentro de las formas
dramaticas, puesto que la palabra monologal re-
clama lo unitario, pero en tanto que teatro toda
palabra es por lo menos dual, dialégica. ;Cudl,
entonces, seria un verdadero mondlogo? Todo
monologo pone en juego una pluralidad de voces:
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el mondlogo, si sigue siendo posible,serd en todo
caso un mondlogo a miiltiples voces. Es en el
marco de la actividad poética entendida como
representacion que adquiere todo su sentido el
conjunto de preguntas que se hace Augusl
Strindberg en el prologo de Sefiorita Julia,
que buscan justificarla pertinencia de esta for-
ma como posibilidad de que el personaje se en-
frente con todas las voces que alojaen si mismo.

Sin embargo, frente a la crisis del drama y lo
que se ha dado en liamar las posibilidades pos -
dramiticas del texto teatral, el monélogo es una
forma que como las otras debe redefinirse en un
espacio que se construye -0 en todo caso que
ha empezado a construirse— allende el de la re-
presentacion entendida como doble determi -
nacion de verosimilitud y de drarnaticidad.

Un conjunto de preguntas cldsicas acerca del
mondlogo ysus posibilidades puede resumirse en
las preguntas sobre la pertinenciadel mondlogo,
su competencia para dar cuenta de la situacion
dramdtica y la verosimilitud del mismo en las

La condicion del mondlogo lo
hace extrafio dentro de las
formas dramaticas, puesto que la
palabra monologal reclama lo
unitario, pero en tanto que teatro
toda palabra es por lo menos
dual, dialogica. ; Cudl, entonces,
seria un verdadero monologo?
Todo mondlogo pone en juego
una pluralidad de voces; el
monologo, si sigue siendo
posible, serd en todo caso un
monologo a multiples voces.

condicionesde la situacién dramadticay delaiden-
tidad del sujeto —Iéase del personaje. A este
conjunto de interrogantes la dramaturgia cldsica
dio respuesta enarbolando las dos formas de
mondlogo y soliloquio, por un lado,y diversifi-
cando las posibilidades del interlocutor.por el otro.

El recurso a la diferencia entre mondlogo y
soliloquio permitié separar la dimensién
dramitica del conflicto en el mondlogo y la di -
mension existencial de la duda como reflexion
del personaje en el soliloquio. En la otra direc-
cion, que podriamos llamar de reconstruccion
de lasituacién dialégica—es decir,dramatica-
al interior del mondlogo, la dramaturgia explora
todas las posibilidades de identidad y presencia
del interlocutor: personaje que se interpela a si
mismo como una segunda persona,personaje que
interpela a un interlocutor presente o ausente
en la escena, etcétera.

Notese como ambas estrategiasestdn orien -
tadas a fundar la verosimilitud del mondlogo en
st dimension historial y por comparacion o puesta
en contraste con una situacion realista. Incluso
la dramaturgia moderna no escapa a esta deter-
minacion realista—y aqui podemos pensar en pri-
mer término en Strindberg, preocupado por
justificar el mondlogo de sus personajes natu -
ralistas,como en SejioritaJulia— . si bien el aba-
nico de mondlogo y soliloquio se abre para dar
espacio al flujo de conciencia. Es muy intere-
sante comprobar cémo Strinbdberg intuye la
posibilidad de un mondlogo- a improvisar por
parte del actor— que no influye en la escena,
que no estd directamente respondiendo a las exi-
gencias de la accion aunque sialas de la vero-
similitud— : “El mondlogo ha sido condenado
ahora por nuestros realistas, que lo consideran
inverosimil pero, dandole un motivo, lo convierto
en verosimil,y, por lo tanto, puedo utilizarlo con
provecho™ dice Strindberg para justificar la vero-
similitud del mondlogo. Y con respecto a su in-
dependencia de la accion afirma: “Como resulta
bastante indiferente lo que se dice en suefios,o
al loro o al gato, ya que no influye en la marcha
de la accién, un actor dotado (...) puede proba -
blemente improvisar un mondélogo mejor que el
autor mismo*.



EL MONOLOGO
;GENERO
IMPOSIBLE?

Sin embargo, la problemiticacontempordnea
del mondlogo debe tomar en cuenta la crisis de
la representacion . Crisis de la representacion que
en teatro se manifiestacomo puesta en crisis de
la forma dramdtica y puesta en cuestion de la
funcion mimética del arte - en nuestro caso
particular, del teatro. La puesta en crisis de la
forma dramitica significa que el conflicto ya no
es la forma que funda y garantiza el texto tea-
tral. Por ende, la accién, la pieza como aconteci -
micnto historial no es la forma candnica o, en
todo caso, no es la tnica posibilidad del texto
teatral, La puesta en cuestion de la funcion
mimética significa la puesta en duda del poder
del referente y la “emancipacion” de la funcién
formativa del arte, o del compromiso o la ten-
sidnentre la funcion energéticay la funcion se-
midtica en el que se produce toda nueva obra de
arte.

La puesta en crisis deldominio de lo dramti -
co tiene como efecto inmediato equiparar los
problemas del mondlogoa los de la obra de in-
terlocutores plurales. Es decir, el mondlogo no
es ya inverosimil por comparacion al didlogo
-entendido como nis pertinente y natural en
¢l teatro - debido a que la puesta en crisis de la
forma dramdtica despoja al didlogo de su pre-
tendida naturalidad. Al contrario, el mondlogo
se igualaal didlogo en la necesidad de encontrar
su propia legalidad no en el nivel de la historia
-que sigue vinculado al poder del referente-
sinoen el nivel del discurso. La liberacién de la
funcion formativa del arte nos vuelve a llevar al
descubrimiento de la condicion lidica e inven -
tiva de la obra de teatro. Esta autonomizacion
del imperativo delsentido devuelve alaobra tea-
tral sobre todoen el nivel de la escritura-
todas sus posibilidades inventivas en la explo-
racion de la lengua como gccion, como poésiso
como flujo de energia.

Dicho a manera de férmula, el problema
-contempordneo-  del mondlogo no se plan-
tea en el terrenode las historias, siio en el de la
discursividad de la forma teatral. Esto de in-
mediatonos pone en la pista dedos problemdticas
tipicamente contempordneas: la del desplaza-
miento de la dramaticidad por la teatralidady la

Sofia Salomon en La sinvienta de Karl Marx. Foto: Femando Moguel

de la multiplicidad del sujeto y la
imposibilidad de garantizar -para el
drama contemporaneo - identidad
y unicidad del sujeto- y su corre-
lato: imposibilidad de garantizar la
asimilacion sujeto-texto-personaje.

Mais que una narracion actuada

-“Biblia ilustrada™ dice Strindberg,
y "acontecimientos que ocurren di-
rectamente a los ojos del especta-
doren ausencia de un narrador” dice
Aristoteles- el teatro es algo que
acontece, acontece, en primer lugar
como discursividad orientada
-ofrecida-  desde la platea al es-
pectador. Es teatral lo que contri-
buye a argumentar este acontecimiento que es
el encuentro entre espectador y actor: entre el
acto de mirar y el acto de exhibir. Lo que sig-
nifica que el mondlogo - como las otras formas
teatrales-  es en principio un acontecimiento,
algo que sucede en la platea para el espectador.
De alli que este acontecer pueda ser la mera pre-
sencia, la presencia como testimonio o aun la
presencia como referencia o presentacion de algo
que afecta al actante: cualquier cosa menos la
reproduccion inocente de un relato historiado.

En su condicion de testigo, el actante nos re-
cuerda que el actor no puede desaparecer detrds
del personaje;es decir, la primera funcion de
este actante es la de recordarnos la doble pre-
sencia de actor y personaje sin que se proceda
nunca a una sintesis exhaustiva - como la que
en la dramaturgia cldsica reclamaba la asimi-
lacion de actor, personaje vy texto en una dnica
entidad. Como atributo-  y no como falla del
sistema- , este nuevo monologo es imposible
porque es dual desde el inicio: ya no sélo porque
en teatro toda palabra es polifénica, sino tam-
bién porque en una escena que renuncia 4 la re-
presentacion, la presencia del actor es doble; la
del personaje, multiple.

Este dltimo aspecto vincula ¢l tercer asunto
que caracterizarfa al mondlogo contempordneo:
la multiplicidad del sujeto. Si el drama testimo -
nia el optimismo de unificacion del sujeto, me-
diante la sintesis dialéetica de la lucha de los

contrarios, el featro posdramdtico apuesta a ser
el escenario de expresion de lo fragmentario del
sujeto contempordneo, de su nultiplicidad y de
su imposible reunificacion. El mondlogo se
vuclve de esta manera el espacio-  teatral-
privilegiado para explorar los multiples "yo' que
constituyen al sujeto. El monélogo no serfa tan-
to una forma que pone en ejercicio a un tnico
hablante, siio la mesa de diseccion de las muilti-
ples capas que constituyen al*yo™ mondlogo de
un yo de voces plurales.

Puestas en suspension las necesidades de la
verosimilitud yde lodramatico entendido como
accion o conflicto, las posibilidades que se abren
al mondlogo son amplias, siempre y cuando éste
sepa mantener su renuncia a los limites de la re-
presentacion. El mondlogo se plantea entonces
como una forma que es el espacio privilegiado
para la exploracion del acontecimiento teatral,
con exploracion de sus posibilidades discursi-
vas, de las distancias irreductibles que separan
al actor del personaje en el acto de emisién de
la escena teatral, y de las nuiltiples voces e iden-
tidades que nos constituyen en tanto sujetos
contemporaneos.

VICTOR VIVIESCAS. Autor, director. maestro de
dramaturgia e investigadorteatral. Profesor de la
Academia Superior de Artes de Bogota.
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MICHEL AZAMA DESDE PARIS

PERTURBACIONES EN LA
PALABRA DRAMATICA

—

(LA CRISIS D

Edgar Chias

ecido subtitular asi estas lineas por

lo que me viene a la cabeza después

del encuentro con Monsieur Michel

Azama.y luego de descartar las te-
mibles implicaciones que se atribuyen a la palabra
crisis. José Revueltas decia a propdsito, que crisis
designael momento justo en que una cosa deja de
serlo queera... paraser otra, Mejor o peor, ya serd
un juicio que se deja a los remilgosos. Yo, como €l.
me quedo con la idea de trdnsito.

LAOLAY SUS VAIVENES. OTRA MANERA DE
NOMBRAR LA MODA

Michel Azamacuenta ysostiene que en la década
de los afios 80 en Paris hubo una efervescencia de
monologos escritos y en escena. Dicha afluencia
obedecia (yobedece) méds a condiciones materiales
dadas que alaemergencia de una innovadora vision
estética de la palabra dramadtica y sus perturba-
ciones: los astros de la escena querian refrendar sus
talentos a solas frente a su publico, y los jovenes
dramaturgos necesitaban ganarse unos francos y
hacerse un pequefio espacio en la atencion de los
criticos y asistentes regulares a las salas. Simbiosis
econdmica a secas. Nada diferente a lo que sucede
entre nosotros, salvo que por nuestra tierra los ac-
tores también emprenden con el mondlogo cuan-
do nadie los llama y hacen con ellos caballitos de
fuerza para mal pasar los tiempos de vacas flacas.
La moda paso, quedando en aquella década la pro-
duccién mds grande de monélogos, segiin sus in-
vestigaciones. Azama advierte que:

a) Ahora los jovenes dramaturgos (mayores to-
dosde 30 anos) prefieren explorar modalidades
de expresion escrita distintas para la escena,
como la obra coral! o la narracion escénica®
(de lo que dan cuenta las numerosas adapta-
ciones de material narrativo en la cartelera
parisina actual, las experiencias de Ariane
Mnouchkine en La Cartucherie yel boom que
Rodrigo Garcia @ ha tenido con su dramatur-
gia y sus puestas en escena en la Cité Univer-
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sitaire de Paris, ademéds del testimonio del mis-
mo Azama).

b) Desgraciadamente. o por fortuna, no se escriben
tantos mondlogos como en esa época dorada

¢ Las ideas de cambio y de erisis no son fécil -
mente asimilables y que aiin se escribe en busca
de lo nuevo respetando anteriores modelos, desde
la composicion dramdtica  cldsica, solo recu-
briendo lo exterior de actualidad: Las ideas del
tiempo (su desarrollo cronoldgico) y del espa-
cio (al no encontrarse de verdad la potencia de
la palabra frente a la fragmentacion  del cine, la
virtualidad ysu nivel de produccion de dmbitos
yatmésteras fantdsticas) son las mismas y no se
establece una verdadera indagacion de discur-
sos que expresen la realidad como ella es. como
nos toca a nosotros conocerla.

Este fendmeno queda registrado en un libro de
reciente aparicion (enero de 2004). De Gador a
Zicco, Anthologie  des Auteurs  Dramatiques  de
Langue  Francaise  1950-2000,  del que el mismo
Azama es compiiador.

Azama afirma que la importancia  del mondlo -
@ y su aportacion a la literatura  dramdtica con-
tempordnea, sobrevino antes del boom parisino de
los 80 y sus secuelas posteriores en oftros paises,
con Beckett y Adamov 30 anos atrds. Una moda
noes un movimiento ni supone un verdadero cam-
bio, y las excepciones no incluyen a todos. El caso
Koltes se cuece aparte. 'Y como el mismo Azama
reconoce, La noche detrds de los bosques adquiere ver-
dadero d o r como un mondlogo en relacion con
toda su obra, si se la lee cronologicamente v se re-
para al final que con Roberto Zucco Koltés se aparta
de sus formas de escritura iniciales. Finalmente,
aspiraba a novelar pero no podia vivir de ello, con-
fiesa el propio Bemard -Marie.

Pero no nos interesa el caso Koltes o la evolu -
cidn de la escritura como la obra de un autor, ni las
modas, sus veleidades o influjos, ni mucho menos
las nuevas voces v bisquedas de representacion de la
realidad que la joven dramaturgia de todo el mun-

MONOLOGO)

do emprende,sinoel temael mondlogo, a proposi -
to del cual Pasodegato plantea una serie de cues-
tionamientos para Michel Azama: ;qué es un
mondlogo?, jcomo funciona?, jaquién se dirige? y
jesonoliteratura dramdtica y/o sabrosa came para
la escena?

Para felicidad del caos y las conversaciones entre
personas,y como un ejemplo prodigioso de la ilogi-
ca del didlogo, silo hubo, noobtuvimosuna respuesta
serial y Azama hablé sin cenirse al esquema pro-
puesto, porloque se ofrece una reestructuracion del
material sin exageraciones 0 modificaciones mayo-
res alsentido de sus palabras.

Azama sostiene, luego de varias silentes cavi -
laciones, que un mondlogo es un didlogo con el
vacio, la palabraperdida. El escaparate de lainfe -
licidad. Es laevidencia de la pérdida de la rela-
cion social del individuo en la vida moderna, la
representacion  del aislamiento  y la soledad o su
metdfora, sise busca a todacosta ya fuerza de
ingenuidad lanzar una definicion que contenga y
expliqueesta practica  de laescriturapara el teatro
en la actualidad. aunque luego va no respondan o
comespondan  aelia los numerosos gjemplos  del
fendmeno.

Monsieur Azama confesé  que el mondlogo
no es el tipo de escritura que més le atrae  y que
cuenta en su haber con uno solo (traducido por
Sergui Belbel como H Faso,  publicadopor la Uni-
versidad de Cantabria) en el que se resume en un
personajela voz de varias reas duranie su estancia
en prision. Agregd que hay grandes escritores
francofonos  que no cayeron en la tentacion  de
escribir un mondlogo, como Michel Vinaver, y
que sinduda esun campo rico para  un actor;
parael publico lo serd en tanto que el actor tenga
un amplio y atinado registro.pero para  un direc -
tor no lo es tanto, y para un autor .. habria que
discutirlo.

Para Azama, este género o subgénero, hijocojo
o chimueiodel didlogo,nacea partir de 1950 con
Arthur Adamov, pero sobre todo con Samuel Be-
ckett a partir de los siguientes senalamientos.



LAS PERTURBACIONES

DE LA PALABRA DRAMATICA

El mondlogo como tal,construccién independie-
te al fin, aislada de la interaccidn conel grupo, cam -
bia la direccionalidad de la palabra dramdtica. Es
verdad que desde la dramaturgia griega tenemos
referencia a los mondlogos y soliloquios, pero no
es sino hasta el teatro de Beckett que tenemos una
obra dramatica que es enteramente una locucion
ininterrumpida en voz de un sélo hablante como
unidad de sentido. Azama supone que:

a) La ausenciade correspondencia en las réplicas,
los dislates y las contradicciones, repeliciones
y suspensiones en el flujo de la comunicacidn,
la ruptura de la 16gicadialogal y temporal entre
los hablantes, el desgarramiento de la lengua,
en suma, sus vacios y silencios, es lo que dio (y
da) al teatro contempordneo los mejores y mas
trascendentes ejemplos del mondlogos.

La ruptura del didlogo ficcional, derivado de sus
perturbaciones. abrié en todo caso la posibili-
dad de hacer protagonista a la palabra (diga -
mMOos Nosotros que por lo mismo, y quizd antes,
también al pensamiento) y que la palabra, al
restar o anular los posibles desplazamientos es-
cénicos, al reducir considerablemente los des-
pliegues de artificio y pirotecnia (Hey, Joe) era
ella misma accidn. Esto modificd definitiva-
mente el rumbo de la escenificacion y la escri-
tura para la escena.

El mondlogo se irguié como un poderoso ins -
trumento de interlocucion social directo entre
el ejecutante y la sala, sin que entre los sujetos
de la comunicacion estuviera de por medio un
otro ausente 0 mudo, un personaje invisible que
insistiera en sostener la fabula, que a todas lu-
ces habia sido fragmentada, cuando  no suprimi -
da totalmente.

b

el

-l

o

Azama sostieneque en el mondlogo hubo,como un
rasgo esencial, un solo y tGnico discurso construido a
veces con breves rupturas y silencios, tanto como
por la reproduccién de una palabra enferma (logo-
rrea, un discurso que fluye sin parar), pero que en
ocasiones, mejor dicho recientemente dicho discurso
se ve multiplicado, contaminado y enrarecido por
voces diversas contenidas en uri s6lo personaje,o
por el cruzamientoespacio -temporalde nouno sino
varios mondlogos, y que son estas cualidades refe-
renciales de lo otro que no pertenece al ambito ex-
clusivo del yo, las que hacen del mondlogo una
herramienta con una enorme gama de posibilidades
expresivas tan varias como las del relato.

Entonces, las funcionesdel mondlogo serdn re-
novar o refrescar las estructuras de produccidn dc
textos para la escena e indagar mejores uotras posibi -
lidades de relacion con el piblico,asi como modelos
miseficaces paraexpresar nuestrotiempo. Agrega -

mos nosotros que  es justo en este quicbre, en esta
suerte de hibridacionque resultan,generalmente sin

querer, los hallazgos mds interesantesy noen la rigi-
dez quesostieneque  si es teatro, sc dialoga, quesi es
unipersonal es asi y asd ysan se acabd. Que lo demids
es cuento oes literatura. Abrir los ojos y sacudimos
el purismo. Ruptura  de la tradiciony tradicion  de la
ruptura, bien nos dirfa Octavio Paz.

EL JUICIO A UNA SOCIEDAD

OPRESORA

Graciasa laexperiencia de compilar 50 afios de lite-
ratura dramdtica franc6fona en De Godot a Zucoo, va
la de dedicar 30 anos de su vida aleery ver teatro,
Azama percibe al mondlogo contempordneo  (en su
lengua,dadas las constantes y frecuencias) como la
pricticadesesperadaeinitil  de seres marginales que
han sido humillados y devastados,apartados dela
manada. El contiene, resume y se nutre de la con-
ciencia infelizde los olvidados o relegados que han
perdido la posibilidad de mantenerse en pie y en
didlogo con la sociedad de su tiempo (anade como
una constante temdticala comparecenciade desem -
pleado y extranjeros, mujeres violadas, presosy cri -
minales, homosexuales y enfermos terminales o
discapacitados) Sefalaaquiuna paradoja fundamen-
tal: siendo el mondlogo la voz del yo por excelencia,
revela y confronta a la comunidad, expresa y exalta
las debilidades y crudezas de un yo cuando quiere
decir nosotros; en este caso el mondlogo encarna
una contradiccion (una vez  mds las paradojas): el
didlogo en el mondlogo se establece entre el actory
la sala donde se encuentra verdaderamente el inter-
locutor o destinatario, aspecto no privativo del
mondlogo, desdeluego. El mondlogofunciona a ve-
ces como un coro, por la multiplicidad de voces que
contieney por su posiciénen el imaginario colecti -
vo como la vozde la conciencia.

LA RENOVACION CONTINUA

Esta renovacion vendrd, como vino de  las indaga -
ciones de Beckett en  la lengua destrozada, de las
nuevas bisquedas que pretenden  vitalizar laescritu -
ra dramdtica. Seglin Azama, hay una linea divisoria
muy sutil y constantemente transgredida entre lo
que en la actualidad se escribe como mondlogo (su
obra El Paso es un ejemplo) - también se le llama
ahora unipersonal = y esos textosaberrantes, como
los llama José Ramdn Enriquezen su prologoa Tex-
tos para la escena, que tienen naturaleza diversa (De
monstruos y prodigios de Jorge Mora Kuri) e inter-
textual (Divino Pastor Géngora de Jaime Chabaud)
y se emparentan con lo que ahora eiios,los franco-
fonos,llaman el teatro -coro. Sibien éste es la recu-
peracion de la voz de la comunidad referida a una
pluralidadde voces, por antonomasia es también la
voz.de uno (del yo confrontadoa la voz social y vice-
versa), es decir, son uno y su contrario. Los mond -
logos que se sirven de varias voces estdn tan cerca

del teatro -coro, como las obras escritas para esta mo -
dalidad de escritura y representacidnlo estin del
discurso tnico, de un relato monologal.

En esta contaminacion de génerosy esfuerzos
por renombrary redefinir la actividad de la escritura
para la escena, las discusiones sobre su competencia

dramatica, literaria o teatral no hacen sino afirmar
que la produccidn de objetos teatrales se mueve y
renueva desde su fuente literaria.

Algo estd pasando, algo se agita en la escena y
debajo de ella. de modo que nos es posible ver
y saber que textos de origen narrativo llegan a las
tablas y que las consagradas formas de representa -
cion de la realidad a través del relato con modelo
trigico* han sido perturbadas en 1950 con la apa-
ricion del mondlogo como variante de  la escritura
escénica. Ahora, las variantes del mondlogo em-
parentan la experiencia escénica con los antiguos
narradores de Las mily una noches y multiplican las
posibilidadesde representaciondel tiempo  fragmen -
tado y los veloces desplazamientos por el espacio,
igualando en libertades a la novela y sus recursos.
De modoqueestamos  cerca del objetoliterario (sus-
ceptible de representacidn, esto lo infiero yo) que
soid José¢ Saramago (Del canto a la novela y de la
novela al canto): que tenga la fuerzade la épica. la
belleza de la poesia y que se exprese como una cien-
cia de la vida.

| Autorescontempordneos  franceses,nada nuevoscomo
Jean Luc Lagarce (1) y/o Hélene Cixous, hastante pu-
blicados, son un cjemplo.

2 Los dichos y Noélle Renaude.

3 Director dc cscena de origen argentinoque  trabaja en
Espana actualmente.

4 “E| registro trdgicoes una de  las formas discursivas
de representacion  de la realidad mds importantes de
la cultura occidental.  Dicho registro tiene su origen
en el drama griego y en el relato  de investigacion o
historia, sumdndose  méds tarde la tradicidn narrativa
judeo -cristiana. Después, el registro trdgico se muni -
festden el relato novelistico y, finalmente, enel cine -
matogrifico.  Estructuralmente, el registro tréigico
supone el emplazamiento  de unos protagonistas yunos
antagonistas de cara a la accidn que se representa.
Asimismo, se formula desde  wn dispositivo que, en
diferentes “‘actos ™, desarrolla los denominados “plan-
teamiento *, "nudo” v "desenlace”. La pragmtica del
registro trigico apunta. por fin, a la creacion dc un
“cfecto de sentido *, como cualquier otro género de
representacidn pero con la peculiaridad dequeen este
caso se suelen exaltar las figuras individuales en el seno
de unacomunidad -familia, profesion o patria- que
legitima o sanciona sus avatares. Veéase Huici Ur-
menta, Vicente, Peter Handke: jSugerencias desde vna
narrutiva anti-trdgica?

EDGAR CHIAS. Actor y dramaturgo. Miembro funda -
dor de Telon de Aguiles (Colectivo de Jovenes Dra -
maturgos Mexicanos).
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;PARA QUE MONOLOGOS?

Mauricio Kartun

on qué rapidez vertiginosa se desva-

necen los codigos teatrales. Lo que

en una década era mecanismo pres-

tigioso, en la otra enchastra de ana-
cronismo cualquier texto que a €l recurra. Lo
que en una temporada es legitimo recurso, a la
otra ya es recursero. Las convenciones se vuel-
ven de un dia al otro convencionales. Pocos re-
cursos han tenido en su historial el enorme
crédito del que gozé alguna vez el mondlogo.
Bajo el vestuario tradicional del aparte, del
mondlogo interior, del narrador, y hastadel coro,
el soliloquio se pased poderoso por multitud de
poéticas. Desde Shakespeare hasta Calderdn
campeo en las épocas escénicas en las que la
reproduccion naturalista del mundo no era una
preocupacion  seria. Pero un dia se volvié sos-
pechoso: ;qué verosimilitud podia tener ese per-
sonaje que confiaba sus sentimientos asi mismo,
si nadie hacia eso en la realidad? ; Noera ridicu-
lamente irreal que un hombre hablara solo en
voz alta, justamente cuando la preocupacion que
desvelaba ahora a los artistas era el realismo? La
cuarta pared se transformd en el muro que aislé
al mondlogo del escenario. Pero sucedié que al
prescindir del soliloquio los autores se encon-
traban en un aprieto que te la regalo: ;cémo se
procesaba ahora la informacion, que con aquel
recurso era tan facil? Para solucionarlo los au-
tores del naturalismo terminaron inventando re-
cursos bastante mds bastardos que el que habian
abolido: los criados -criaturas tan vivas y tea-
trales del Arlequino para arriba- perdieron todo
estatus transformandose de pronto en auténti-
cos proletarios del texto, cargando sobre sus su-
fridas espaldas todo el peso de la informacion,
haciendo los trabajos sucios de la narracion. De
Tbsen para abajo se volvieron imprescindibles en
todo drama burgués para abrir la primera esce-
na dialogando la circunstancia previa (monolo-
gando cruzado, en realidad) y procesando a costa
de su cardcter toda necesidad no coloquial del
dramaturgo. Duros tiempos para el criado al que
los personajes principales les arrendaban las tie-
mas mas miserables en la escaia social del dra-
ma: las del planteo. Llegado el nudo, cuando el
ejecutivo conflicto se encargaba de informar por
medio de la accion, se les cerraban ya las puertas
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de la escena, y a chupar frio en came-
rines hasta que la mesa estd servida.
Con el tiempo la nostalgia por las vir-
tudes del aforado recurso del aparte
fueron tales que, como quien no quiere
la cosa, se le empezaron a conceder ex-
cepeiones: “Bueno, si el personaje estd
en pedo vale.. ., concedié alguno,
“habla en voz alta porque delira...",
“porque esta loco.. .',”‘emﬁ sondambu -
lo.. ., “Al final se despierlt‘a y todo
habia sido un suefio... Alexan-
der Graham Bell vino tfinalmente a
hacer uno de los mds extraordinarios
aportes dramattirgicos del siglo: con el
teléfono, una sola mucamita ya alcan -
zaba para toda la limpieza, la infor-
macion se acortaba muchisimoporque
no hacia falta interlocutor, y los em-
presarios agradecian con propinas el
ahorro en la ndmina. ";Peroeso no es
un monologo?" cuestiond un chiitadel
realismo: “No, es un didlogo con in-
terlocutor invisible .Y se aceptd.
Pero la cuarta pared -entre otros muros—
se derrumbd por fin. Nuevos géneros més des-
fachatados irrumpieron en el espacio escénico
sin tanto rollo. Desde el circo -ahora  teatral-
hasta las mds audaces nuevas tendencias, rea-
doptaron sin pudor al soliloquio, que vuelve a
pasearse desnudo sin necesidad de ningiin dis-
fraz. Asicomo la espera, la falta de sentido y/o
estructura fueron en-un pasado reciente las mas
fuertes metaforas con las que las formas teatrales

.. .elmondlogo, con su
angustioso mecanismo de
palabras sin respuestas, de
pavorosa soledad delatada,

aparece hoy como el tropo mas
actual, mas elocuente, sobre los

tiempos que corren.

Angelina Peldez en De Sazon

Foto: Fermando  Moguel

expresaban la realidad y opinaban sobre ella, el
mondlogo, con su angustioso mecanismo de
palabras sin respuestas, de pavorosa soledad dela-
tada, aparece hoy como el tropo més actual, mds
elocuente, sobre los tiempos que corren. Pro-
vocador y efectivo, vuelve al teatro en muiltiples
formas: hasta el mas crudo mondlogo literario
ha sido incorporado hoy a la dramaturgia, y los
directores -siempre ansiosos de emociones nue-
vas= le han encontrado formas escénicas
posibilitadoras. Serd por ese vale todo, por ese
furor quizd, o por mi debilidad ante las modas
que preferi, antes que un mero prologo, este
monologo con interlocutor ausente.
Apagon.

Tomado de Kartun, Mauricio, Mondlogos de dos
continentes, Ediciones Corregidor, Buenos Aires,
1999, pp. 16-18.

MAURICIOKARTUN Dramaturgo y docente argenti-
no. Creador de la carrera de dramaturgia en la
Escuela de Artes Dramaticas de Buenos Aires
Desde lalonan y Rapido nocturno aires de fox trot
son dos de sus mas de 20 obras de teatro.



DIALOGOSENSOLEDAD

DE MONOLOGOS,
QUERUBINES Y FANTASMAS

José Ramoén Enriquez

omo el teatro es un hecho religioso,

siempre parte del mito. Inclusive

cuando el mito es el de una mo-

dernidad que, a pesar de todas sus
declaraciones de ateismo, ha creado su propia
religion con dos dioses: el psicologismo y el
sociologismo.

Asi, la certeza con que los dramaturgos rea-
listas del siglo XXhan definido al hecho escénico
a partir de losocial y de lo emotivo corresponde a
las deiiniciones ev-cathedra de cualquier religion
establecida. Hablan desde esacdtedra que, mucho
mds alta de lo normal, es iluminada por la sabi-
durfa de los dioses propios. En el caso de la mo-
dernidad, su culto es al andlisis aparentemente
cientifico de la realidad sin dejar resquicio ni a la
magia ni al suefio. Y digo “aparentemente cienti-
fico™ porque lo verdaderamente cientifico se ha
nutrido siempre del vuelo libre de magia y suefio.
Pero, como los antiguos quemadores de alqui-
mistas, los realistas modernos sélo entienden lo
meigico y o onirico como metéforas 0 como mani-
festaciones del subconsciente, jamds como rea-
lidades aparte o como suprarreatidades, a la
manera de surrealistas y dadaistas.

Desde esta perspectiva, €l teatro no solo es
definido como conflicto sino como un contlicto
que se daen estructuras sociales o subconscientes.
No hay otra posibilidad. Y, por lo tanto, una obra
teatral que no sea dialdgica simplemente
no es teatro. De donde se sigue que no
pueda ni deba existir el mondlogo.

Yo creo en la magia y creo en el
sueno. Para entender la realidad su-
puestamente cientifica yo preciso del
sueno y de la magia, llamese ésta co-
mo se quiera: teologia o supersticion.
Por poner tan sélo un ejemplo, mi
paso por el marxismo nunca ha nega-
do la suprarrealidad. También creoen
algo tan complicado y enrevesado
como un dios que siendo tres es uno,
sin dejar de ser tres y sin dejar de ser
uno. Tal fe es tan sélo uno de mis mil-
tiples “asaltos a la razon™ moderna que
mucho hubieran molestado a Lukécs.

Por ello, para mi el concepto de lo
dialégico si abarca la soledad del

mondlogo. Es mds, cuando el ser humano dia-
loga con otro ser humano, en buena parte mo-
nologa, y en otra buena parte dialoga con
millones de fantasmas que no son en absoluto
el supuesto replicante.

De tal manera que el concepto de protago -
nista y antagonista, como lo queremos entender
desde el realismo, es al menos inexacto. Mien-
tras que para los griegos que lo inventaron, si
era exacto porque e/ protagonista y el antagonis -
ta eran corifeos desprendidos de un grupo am-
plio de humanos, dioses y semidioses.

Creo que hemos perdido mucho al apostar
por una racionalidad que solamente acaba por
reirse de nosotros, porque ni el progreso ha sido
una linea en constante ascenso, redentora al fin
de cuentas, ni la ciencia ha venido a dar solu-
ciones, ni las sintesis convertidas en nuevas tesis
han podido liberar a una humanidad cada vez
mds hundida en sus contradicciones, y cada
minuto mds monologica.

Pero queda la esperanza de que algiin mond -
logo de algiin coribante que nunca se ha atrevi-
do a soharse como protagonista, sea el que dé
una respuesta que la ciencia de verdad, la pro-
gresista, pueda utilizar, Tal vezalguna cualquiera
en algin suefio venga a iluminar a la auténtica
razon, esa que nunca se ha atrevido a definir
dogmas, simplemente por miedo al ridiculo.

Emma Dib en Ella imagma. Foto: Fernando Moguel
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Bueno. Si bien creo que los dogmas son nue-
vos mitos definidos por nuevos pontifices
siempre proclives a quemar al préjimo en lefia
verde porque se aparta de las realidades socia-
les o impide el andlisis racional de las emo-
ciones, tampoco me atrevo a afirmarlo para no
caer en la tentacion de definir algo cuando sélo
pretendo hablar del mondlogo desde mi pro-
pia experiencia.

No tinicamente hablar de mi experiencia con
el mondlogo como un tipo especifico de obra
teatral en la que solo un actor estd en escena,
sino del mondlogo en general. Ese monologo
que estructura toda mi obra, porque yo confieso,
con algo de terror, que no he hecho mds que
monologar.

No soy“creador de personajes™ sino que, muy
por el contrario, he sido creado por voces y pre-
sencias personales que existen en el tiempo a
semejanza de esa triple, y una en la cual creo,y
que existe fuera del tiempo, para acabar de enre-
dar las cosas.

Soy un pobre humano solo que habla solo y,
al hacerlo, dialoga con humanos, divinidades,
semidivinidades, dngeles, querubines y fantas-
mas. Creo que ese didlogo que la razén moder -
na se negaria a definir como didlogo y lanzaria
al limbo del mondlogo que ni puede ni debe exis-
tir, ha sido fecundante para mi y espero lo haya
sido para algin otro pobre humano
que hable solo.

Dicho todo lo cual paso a retirarme,
no sin antes dejar una sola cosa en cla-
ro: asumo cada uno de mis dioses,
mitos, suenos y fantasmas, pero me
niego a definir ninguno como un dog-
ma. Si en los afios sesenta gritdbamos
"iProhibido prohibir! “* (lo cual era una
exageracion, porque hay que prohibir
el bombardeo de Irak, por ejemplo),
hoy yo pediria algo mds simple, en mi
ambito y en mi espacio: ;Prohibido
definir lo que es el teatro...!

JOSE RAMON ENRIQUEZ. Poeta, drama -
turgo y director de escena. Publica en
el perigdico Reforma.
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EL GRAN AUSENTE DE LA DRAMATURGIA CONTEMPORANEA

EL MONOLOGO

Elvira Popova

LA UTILIDAD DE LOS RECUERDOS

En la escuela donde estudié teatro, dentro de los
rigurosos exdmenes de admision para entrar en
la carrera de Actuacion, resaltaba por su impor -
tanciala gjecucion de dos mondlogos uno de
comedia yotro de tragedia. Durante las sema-
nas cuando se realizaban los exdmenes, en la
callede la Academia vy sus alrededores no era
extrafio ofr parlamentos de toda la literatura
dramdtica mundial; marchaban Julietas, Ro-
meos, Titanias, Tartufos, Macbethes... Algunos
de estos jovenes jamds volvierona pronunciar
las palabras de Shakespeare, Corneille,Moliére,
Lope o Calderon, porel hecho de que despucs
de haber terminado la Academia no  les toco
participar en ningunaobra del repertorio cldsi-
co. Porque es verdad que la mayor cantidad de
discursos de un personajelaencontramos en  lo
que denominamos “dramaturgia cldsica®y no
en la contemporanea.

Esta desviacion en el tiempo y en el espacio
enfocd mi atencion hacia el hecho de que la
ausencia del mondlogo en la dramaturgia con-
tempordnea no es solamente ausencia de la for-
e, sino la expresion de una manera diferente
de pensar el mundo.

Fueron los naturalistas los primeros en ver
los mondlogos como inverosimiles y los ufi -
lizaronsélo comosignodesueno o de locura de
los personajes. La Senorita Juliay Jean (Sefiorita
Julia de Strindberg) expresansus infimos deseos
a través de los suefios compartidos en forma de
mondlogo, pero no en una situacion que fuera
realmente monoldgica. Fs decir, no se trata de
una suspension del espacio- tiempo para crear un
dmbito autorreflexivo, sino de una rupturaen la
comunicacion. Esta premisa se convertird en
la particularidad del teatro moderno ylos persona-
jes no volverdn a encontrarse con ellos mismos
como seres completos. Ni en las piezas de Antén
Chéjov, donde los persondjes sufren sumergidos
en la "clara tristeza rusa®, les es dada la opor-
tunidad de monologar. Liubov Andreevna (El
Jardin de los cerezos)Masha, Olga e Irina (Las
tres hermanas) son privadas por suautor de lar-
gos discursosa solas, porqueel didlogo externo
es s6lo una minimapartede la accion interna, O
simplemente porque “En la vida la gente no se
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suicida, no se enamora, no se ahorca ni dice co-
sas geniales a cada minuto. Pasa la mayor parte
del tiempo comiendo, bebiendo, corriendo tras
la mujer o el hombre diciendo tonterfas. Es nece-
sario mostrar esto en la escena.. . porque eso es
lo que sucede en la vida real.”* *

Fsta es la nueva férmula en el teatro de fina-
les del siglo XIXy principio del XX “como en la
vida real*, el teatro es rebanada de la vida™. As{
lo plantean los primeros reformadores de la es-
cena europea de la época del naturalismo v el
realismo: poder hablar en el escenario de espal -
das al piblico, llevar un didlogo que se asemeje
lo més que se pueda al cotidiano.

LOS NUEVOS CONCEPTOS Y EL TEATRO

La revolucion industrial, el cinematografo, la
fotografiacambian la perspectiva del ser humano,
alteran el significado del lenguaje como manera
de expresarse y comunicarse. El mondlogo no
cupo en las manifestaciones artisticas del teatro
simbolista, expresionista y surrealista, porque el
lenguaje vano dice al hombre, Habia llegado el
momento de la desaparicion del héroe en el sen-
tido cldsico del término, y en su lugar (tanto en
la vida como en el arte) aparece el hombre con-
tempordneo. Para él, la palabra deja de tener el
mismo significado vy valor. La desconfianza en
la palabra marca la destruccidn del lenguaje en la
dramaturgia después de la Segunda Guerra
Mundial.

El hombrecontempordaneo estddescompues -
to por las inquietudesde su ser y las preguntas
existenciales queloangustianle impiden lacon-
centracion necesaria para un dialogo con élmis-
mo. El fin de las grandes narracionese  ideologias
conlleva el término de la razon y la ldgica como
sustanciales para la comunicacion humana. El
proceso de descom posicion del lenguaje alcanzo
su punto culminante en el teatro del absurdo.
Eugene lonesco pulverizé el lenguaje y Samuel
Beckett desintegré su sentido. La problemati-
zaciondel lenguaje convencional porlos absur-
distas concluye la espiral que empieza desde
Strindberg, pasa por los expresionistas, la escri-
tura automdtica de los dadaistasy surrealistas en
la busqueda tanto de nuevas formas, como de
nuevos conceptos del hombre. En estos concep-

Guillermo Ivan en Elioko, fiecha entre hermanos

Foto: Fernando Moguei.

tos la comunicacion entre los individuos excluye
cada vez mds la racionalidad expresadaa través
del lenguajey queda marcada por laenajenacion.
El aislamiento del ser contempordneo es tan
profundo,que la ruptura de la comunicacion no
es solo entre hombre y hombre. El “yo™ se
desconoce asi mismo yenfrenta situaciones de
soledad y desesperacion por la imposibilidad
de que coincidan las partes del rompecabezas
de la vida humana. En los textos teatrales con-
tempordneos los personajes comparten sus
soledadesen el espacio yen el tiempo, pero no
comparten ideas, suefios, dudas y miedos. No
se revelan ni ante ellos mismos. No tienen tiem-
po o disposicion para hacerlo. Asi como noso-
tros, a quienes la dindmica de la vidaacelerada
nos hace hablar por celular, enviar mensajes,
chatear, poniendo un “‘stop™a la comunicacion
espontdnea con el otro, esquivando la respon -
sabilidad de enfrentarnos con nosotros  mismos.

Tal vez por ellola ausencia del monélogo en
la dramaturgia contempordnea puede ser vista
como reflejo del silencio de la voz interna del
individuoen una sociedad saturada por muchos
“yo-s “solitarios y despoblada de sentido.

Chéjov, Anton, en Robert Brustein, De Ibsen a
Genet: la rebelion en el teatro, Troquel, Buenos
Airres, 1970,p.161.

ELVIRA POPOVATeatrologa y traductora. M.A. de la
Academia Nacional de Teatro y Cine "Kr. Sarafov"
(Sofia, Bulgaria). Docente en la Facultad de Artes
Escénicas de la UANL.



LA TECNICA DEL MONOLOGO

‘HABLAME!

Heidrun Adler

Escribe un mondlogo v reduicirds sustancialmente
los costos:auitor, actor, escendgrafo, divector, fodo en
wna persona. Solo te falta el ihwminador.
THOMAS BERNARD

I mondlogo es la convencion teatral
mds antigua v, a la vez, la mds mo-
derna. Como forma dramdtica au-
ténoma posee una tradicién ininte -
rrumpida, desde el antiguo prélogo hasta el
unipersonal teatral o televisivo. Segtin Otto Lud-
wig, el monodlogo es lo propiamente dramatr-
gico.” Pero ;deddnde surge la fuerza dramética?

Cuando establecemos un didlogo, indepen -
dientemente del contenido que le debemos a
nuestra conversacion, se crean vinculos interper-
sonales. Sin tenerlo en cuenta de forma cons-
ciente, intercambiamos nuestra propia imagen
con el otro y esperamos que €sta sea confirmada
o rechazada; sin ser pronunciada, nuestra iden-
tidad social y existencial es examinada en cada
conversacion.2 En el mondlogo, o sea cuando
trasladamos el didlogo ala fantasfa, hablando con
alucinaciones, con un “‘otro* ficticio que puede
representar una posicion distinta de nuestra pro-
pia persona, la realidad se vuelve hipostdtica: es
amiga o enemiga. También aqui se trata de lograr
un punto de partida para la propia auto-
definicién, de un modo auténomo, sin referen -
cia al contenido del didlogo.

En el drama, la confirmacion o el rechazo de
este proceso de autodefinicion se opera publica-
mente, ya que la esencia del género consiste, jus-
tamente, en la visibilidad. En el teatro, el salto
de lo visible a lo imaginario y viceversa es per-
manente. Haciendo mutis, la persona no desa-
parcce en el vestuario sino en la fantasia del
espectador. Tras las pucrtas y ventanas de uti-
leria no hay el simple revés de las bambalinas; es
el comienw de nuevos espacios y paisajes. Las
personas visibles sobre el escenario hacen que
surjan escenas imaginarias fuera de él:los hechos
reales pueden ser suprimidas a través deefectos de
iluminacién, ruidos y otros medios que mani-
pulan la fantasfa del piblico. Esta ficcién esté-
tica es un modo especifico del género. El

monologo, ahora, estd totalmente determinado
por la dialéctica entre la presencia visible y la
imaginaria. Con la sola palabra (dicha en escena
por un buen actor) es posible hacer desaparecer
tanto el espacio visible como la continuidad logi-
ca del tiempo. La dramatis personaestd sola, alli
sobre el escenario, y se dirige a una realidad
hipostasiada convertida en interlocutor, ala que
estd entregada venga lo que viniera. Su medio
social se actualiza en un todo. Cuando dos 0 méis
personas se encuentran en escena, el contexto
social sobre el cual se basa el didlogo entablado
es siempre, a la vez, funcion de cada una de las
interacciones especificas, de cada uno de los jue-
gos especificosde la autopresentacion o el recha-
w, en la comunicacion verbal sobre un tema
determinado.? Sdlo el mondlogo es capaz de
transformar lo general, o sea, la totalidad del
medio social en que se nmueve la persona draméti -
ca, en interlocutor vdlido. Mds alld de esto, el
pasado, presente y futuro pueden resumirse en
una sola aparicién escénica, con los tiempos
en sucesion deseada y considerados desde una
optica subjetiva. Autores de mondlogos dramiti -
cos se valen de estas fantasticas posibilidades del
relato no-lineal desde mucho antes que fuera
descubierto por la novela moderna. Esta totali-
dad comprimida posee la fuerza de aquella rea-
lidad, de ese “'otro™ concreto que nuestra figura
acepta o rechaza:  Aqui reside la singular fuerza
teatral del mondlogo.

En el drama cldsico la convencion del mond-
logo planificado y confidencial, o sea, el hablar a
pmt, siempre fue empleada como medio cuan-
do la situacion teatral impedia la expresion de
temas, emociones y opiniones. En el sigloXX,
particularmente después de 1945, 1a tendencia a
monologar en el drama europeo y norteameri -
cano, fue en primer término manifestacion de la
comunicacion interrumpida, del aislamiento, de
la alineacion del individuo. Dado que la comu-
nicacion se vuelve dificil o imposible, las rela-
ciones interpersonales se desmoronan. Por tanto,
el didlogo en el drama moderno también se de-
sarticula. Las figuras tienden a perderse en sus
recuerdos e ilusiones, se encierran en si mismas,
hablan sin entenderse, monologan. En Lati-
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noamérica, sin embargo, donde porlo menos tres
de 10 obras dramdticas publicadas en los lti-
mos 20 afios recopiladas de forma arbitraria en-
tre autores de distintos paises, son monologos,
las figuras buscan comunicarse. No se replie-
gan sobre si mismas. En el peor de los casos,
estdn resignadas tras haber fracasado en el in-
tento de establecer relaciones con los otros, de
romper el aislamiento personal. El mondlogo
funciona aqui como exhortacion al didlogo: “Ha-
blame, te lo suplico**.

Aunque seria mds correcto hablar de mono-
dramas, en la mayorfa de estas obras se puede
comprobar claramente que se trata ante todo del
efecto teatral que produce el hablar a solas en
escena.

I.  Otto Ludwig, Werke Berlin,Leipzig sa, p. 374.

2. Peter Wazlawick, Menschliche Kommunikation.
Formen,Storungen, Paradoxien, Stuttgart, Bern,
Wein, 1972, p. 83.

3. Tbidem, p88.

4. Peter von Matt, “Der Monolog”, en Beitréige zur
Poetik des Dramas, ed. Werner Keller Darms-
tadt, 1976, pp. 71-90. Vin Matt denuestra odimo
el Figaro, en Le mariage de Figaro de Beaunar-
chais, en sus mondlogos = encuentra frente a b
totalidad de su contexto social (e ideal), mientras
que el personaje, actuando con unA © NEs perso-
nas, slo se disputa (Suzanne; el duque, efc.) con
aspectos de dicha totalidad.

Traduccion: Claudia Palozzo

Tomado de Adler, Heidrun y Kati Rotiger (eds.),
Performance, phatos, politicade los sexos. Teatro post-
colonial de autoras latinoamericanas, Vervuet-
Iberoamericana, Frankfurt -Madrid, 1999,
pp.125-127.

HEIDRUN ADLER. Tiene doctorado en Literaturas
Hispanicas e Historia por la Universidad de Ham-
burgo. Editora de Theatersticke aus Mexiko (jun-
to con Victor Hugo Rascon Banda) y Matenalen
zum Theater in Mu (junto con Kirsten Nigro).
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¢, EL CLOW MONOLOGA?

TODO CABE EN EL MISTERIO

Daniele Finzi Pasca

n clown no hace otra cosa que dia-

logar. Y no lo digo para abrir una

polémica. Hablamos de clown y

empezamos a discutir. Nunca dos
clowns cuentan las mismas cosas. Es que los li-
mites que definen nuestro mundo son labiles.
Sucede como entre curanderos. Tantas técni-
cas y formas de curar, tantas tradiciones que se
suman, médicos, chamanes, herboristas, ma-
g08... todos curan, todos saben cémo hacerlo, y
todos, sin querer queriendo, ponen en duda el
arte de los otros.

Clownes un término apto para ser interpre -
tado de formas distintas. Llevo conmigo la idea
de que un clown es un actor que danza en el
proscenio una danza de seduccion. ; Entonces...?
Entonces mismamente para danzar un cote-
Jjamiento uno tiene que ser dos. Y si minimo uno
tiene que ser dos,:donde podria caber la posibi-
lidad de monologar de un clown? Cabe en el
intimo, cabe en una parte extrana de toda la
cuestion, cabe en el misterio.

. Una accidn clownesca tiene sentido sin te-
ner un piiblico en frente? Yo no logro responder
esta pregunta. Para danzar sobre el escenario una
vision de la vida uno tiene que tener sus respues-
tas o creer profundamente en la fuerza del mis-
terio. La tradicion nos guia, uno aprende de los
vigjos, pero ni ellos saben responderte a ciertas
cuestiones.

Preparar una escena tiene algo de arquitec -
ténico. Disefiamos una idea como se disefia el
proyecto de una casa. Para hacerlo mejor se de-
ben plantear Ja preguntas justas. :Qué grande
va aser la casa? ;cudntos cuartos queremos?, ;va
a tener piscina y asador? Cuestiones que per-
miten dimensionar el proyecto. Lo mismo hace-
mos cuando escribimos una escena. Después
viene el momento de la construccion, los ensa-
yos y todo queda bajo control. Pero cuando vas
aestar en el escenario todo lo precedente pierde
valor, hasta podria no haber existido. Lo que pasa
durante el trascurso de un especticulo queda
méigico y misterioso, y cuando no logra serlo no
vale nada. Un clown, como cualquier actor, cuan-
do te explica qué hace en el escenario empieza a
mentir, y miente de buena fe, miente porque
quiere responder alas preguntas. O alo mejor te
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cuentalo que pasa cuando las cosas no funcio -
nan, cuando una escena no logra encontrar su
levedad, cuandonohubo magia, raptosuficiente
locura. De lo que no funciona tenemosuna per-
cepeidn precisa, pero cuando se da la catarsis,
nadie sabe como se dio.

En el escenario nunca habloa mi mismo
cuando danzo. Cuando actiocanto palabras, o
mejor las cuento, para mantener el ritmo entre
una pausa y la otra. Me comunico con algo que

Daniele Finzi Pasca en icaio. Foto: Andrea Lépez

se quedaa unadistancia minima ygrande cuan-
tolo es la de lo imaginario. Hablo con mis pro-
jectiones,con mis muertos que me invento, con
mi destino, con la preguntasque me dejan pas-
mado enfrente de un atardecer, pero no me
parece monologar, es otra cosa. Puede ser tam-
bién que monologar sea nada mas que fingir ser
solo. Entonces, el mondlogo busca una cercania
con la realidad que todos vivimos, porlo menos
en las noches sin suefos.

Entonces, jesta cosa de hacer un especticu -
lo para un solo espectadortiene pinta de mondlo -
go0?:De donde tanta preocupacion e insistencia
sobre el tema? ;Losclown somos actores? Yo
creo que si, actores especialistas del proscenio.
De varias generaciones nos mandamos los secre-
tos que rigen el espacio puestoentre el piblico y
la escena. En el proscenio las reglas toman otros

rumbos y la cuestion de la verdad se pone en
formas distintas. Y,como siempre, surge la mis-
ma reflexion: ;por qué de una bella rosa viva
decimos que es tan bella que parece de pléstico,
y de una rosa china de pldstico decimos que es
tan bella que parece verdadera? Estas preguntan
explican cémo nos movemos en el proscenio; mds
“finto” es el gesto, mds real va ser el efecto.

Creo que un clown estudia la incoherencia, y
la incoherencia necesita un poco de inteligencia,
es una inteligencia, un raciocinio que se aleja del
sentido comiin, que cambia las dimensiones a
las cosas, que muda las proporciones a la reali-
dad. Probablemente alli radica la diferencia en-
tre clowns y payasos: los primeros estudian la
incoherencia y los otros la estupidez.

Loyal pensaba que nuestro arfe estd mds cer-
cano a la danza que a cualquier otra cosa. Un
dia vino al teatro con Gioacchino, su bebé re-
cién nacido. El chiquilin gritaba, me lo dio en-
tre los brazos. Me quede en el patio de butaca
tratando de mecer toda aquella pequefa voz
que no se callaba. Llevo a su hijo durante to-
das las primeras semanas de ensayo y yo me la
pase a mecer la voz de su hijo. Anos después,
hablando del clown y de como danzamos en el
escenario me hablé de aquellos dias. Dificil
explicar como mecer un nifio, dificil aprender
sin prdctica, y también dificil aprender sin un
talento y una sensibilidad previos. Un clown
danza en la escena una danza de cotejamiento
y toma al piblico entre sus brazos para acom-
panarlo hasta el borde de los suenos. Si no hay
alguien para mecer, no tiene sentido cantar una
ninna nanna, y tampoco ayuda mecer un bulto
de pafios para aprender los secretos del carifio.
Sin el otro, un clown no existe o no sabe qué
hacer o finge hacer. Puede ser entonces que en
el silencio de un teatro, una noche de gran silen-
cio un clown pueda monologar pero ya sélo con
el pasaje de un fantasma, o con la curiosidad de
un téenico; ¢l mondlogo se vuelve un didlogo,
un invitacién a danzar, un apretarse uno al otro
para defenderse de los miedos.

DANIELE FINZI PASCA. Clown. director y dramatur -
go. fundador del Teatro Sunil. Su espectaculo icaro
se ha presentado en mas de 20 paises.



EL UNIPERSONAL PARA NINOS

NO ES LO MAS COMUN,
PERO LOS HAY,LOS HAY ...

Perla Szuchmacher

uando estdbamos presentando la

obra Yo asi nojuego mas, con Vic-

tor Huggo Martin, en el teatro

Helénico, alldpor el afio 1992, una
sefiora salié enfurecida de la sala, solicitando
que le devolvieran el dinero de los boletos al
grito de: *jNo voy a pagar para ver un solo ac-
tor en escena!*™ Y se perdié la posibilidad de
que su hijo viera la deliciosa galeria de persona -
Jes que Martin, el protagonista de la obra, des-
pliega en la soledad de su cuarto: un periodista,
el director de la escuela, la profesora de nmisi-
ca, el inefable profesor de educacion fisica.

Esta anécdota nos muestra el prejuicio de al-
gunos espectadores adultos viciados por una
tendencia bastante comiin en el teatro para nifios
a poner muchos actores en escena, como si €so
fuera garantia de un espectdculo interesante.

:Pero qué pasa con los nifos?

Los nifios espectadores son inteligentes, ho-
nestos, no tienen prejuicios y comentan a viva
voz si lo que sucede en la escena no les gusta, no
lo entienden o es aburrido, sea un especticulo

con “40actores en escena 40 (o con enanitos de
verdad, como figura en una placa del antes men-
cionado teatro) o un unipersonal.

Dentro de las actuales tendencias del teatro
para nifos, el unipersonal es un recurso que va
apareciendo cada vez con mds frecuencia. ;Otro
signo de la crisis? No necesariamente. En el Fes-
tival Les Coaps de Theatre, Montreal 2000,
tuvimos la oportunidad de ver dos excelentes
muestras: La balada de Portofino de Peter
Rindernecht, de Suiza, y Hansel y Gretel del Gru -
po 38 de Dinamarca, ambas procedentes de pai-
ses donde la produccion teatral estd subsidiada,
por lo que no se puede pensar que hayan elegido
este formato como una manera de abatir costos.

En diferentes emisiones del Festival Inter-
nacional de Teatro para Nifos yJovenes Telén
Abierto vimos dos producciones unipersonales
de Peter Seiigman: Hans Clodhopper, adaptacion
de un cuento de Christian Andersen, vy El vigje
de Balder, asi como de Estados Unidos a Gale
Lajoye ysu Snowflake (Copo de nieve) y de Fran-
cia a Damidn Bouvet con Elpequenio circoy Los

EL MON@lOGO
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IMPOSIBLE?

pequefios toros, un delicioso trabajo para nifos
de tres a cinco anos.

En México se han presentado recientemente
Leticia Colina con La vieja Clementina, Faus=
to, un cuento del demonio de Tvdn Olivares y
Malaspalabras. ;Qué elementos comunes po-
driamos encontrar en los espectdculos anterior -
mente mencionados? Todos manejan una
relacion directa con el espectador, se le habla al
ptiblico. se le cuenta una historia cara a cara, lo
cual produce una interaccion similar a la que
hay cuando se le cuenta un cuento a un nifio.
También, la eleccion de este formato implica
riesgo ya que requiere de un intérprete  caris-
matico que pueda sostener solo todo el peso
del especticulo, con especiales capacidades fisi-
cas, vocales y de manejo de objetos o munecos.

No sé cudl habrd sido la motivacion para la
crear estas obras, pero en mi caso, con Malas
palabras, como autora, tuve claro desde el prin-
cipio que era una historia que debia ser tonta-
da por una actriz y los objetos. Como directora
se me presento el desafio de organizar los en-
sayos de una manera diferente a la que estaba
acostumbrada. Desde el inicio propuse impro-
visaciones que implicaran el contacto con el
publico, la mirada hacia el afuera que debia
mantener vivo el fragil hilo de la atencion.

Entonces, esto nos lleva a otra pregunta: jes
posible mantener la atencion de los nifios en
un especticulo donde sélo aparece un actor?
Definitivamente sf.

Pero lo importante no la cantidad de ac-
tores, sino el interés que la historia despierte,
la capacidad actoral, la concepcion estética, el
manejo del ritmo escénico, la iluminacién apro-
piada.. . en fin, todos los elementos que hacen
de un espectdculo algo disfrutable si estd hecho
con seriedad y profesionaiismo.

En conclusion, el unipersonal para nifios no
es lo mds comin, pero que los hay... los hay.

PERLASZUCHWACHER Directora y dramaturga.  Au-
torade Malas palabras, Historias con ruidito yjVieja
el ultimol, entre otras obras. Codirige Grupo 55.
especializado en teatro ludico humoristico para
aduitos. ninos y jovenes.
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COMO DR JEKYLL.Y MR. HYDE (MEDITACIONES SOBRE LA ADOLESCENCIA)

SERES EN SOLEDAD ESCENICA

Luis Martin Solis

1 Dr. Jekyll y su contraparte Mr.
Hyde son el punto de partida para
crear una metdfora sobre la adoles-
cencia. Al igual que el personaje de
Louis Stevenson, el adolescente sufre desfases
hormonales que lo mueven en cambiantes esta-
dos de dnimo.Julieta (Erika Torres) estd viviendo
una transicion, deja la infancia para pasar a algo
desconocido: la adolescencia.Su cuerpo tiene un
crecimiento irregular y desproporcionado.
Le duelen las manos, que parecen desco-
munales. Sus brazos y piernas se alargan de-
jando un pequefio tronco en donde los
latidos de su corazén no caben. Sus miiscu-
los no tienen solidez, no maduran al mis-
mo tiempo que sus huesos. Su belleza es
masacrada por purulentos granos y la
vergiienza y la inseguridad que este cambio
genera la convierte en un ser frdgil.

Este especticulo tiene el ardor sobrevola-
do de las tormentas del adolescente, la vul-
nerabilidad a flor de piel, el frenesi de un
cuerpo joven.Julieta siente que se enfrenta
al mundo sola, que todo confabula contra
ella, de ahi que optdramos por un uniper-
sonal. En esa soledad retine fuerzas para
combatir el tedio y la desazén. Misteriosa y
fragil, enfrenta sus miedos y deseos.

Julieta es atacada por una somnolencia que
los adultos leen como desgano y faltade interés,
pero requiere tiempo de suefio, como los nifios
o como los animales que hibernan, ya que en su
cerebro se opera una metamorfosis. Detiene
su movimiento paraechar avolar su imaginacion.
La coreografia dibuja sus risas y sus angustias,
sus miedos profundos y sus locas esperanzas. Se
estd preparando para vivir momentos impor -
tantes en su vida.

Mientras Julieta estd acostada frente al televi-
sor, observa la pelicula El Dr. Jekylly Mr. Hyde.
En los diversos sucesos de la narracién,encuen -
tra una serie de paralelismos que la hacen sentirse
como un serespecial con cambiante personalidad.

UNIPERSONAL DE TEATRO Y VIDEO-DANZA

Cada vez son mads las creaciones que surgen de
la confluencia de varios lenguajesescénicos. Como

40 PASOC=GATO

Dr Jekylly Mr. Hyde (meditaciones sobre la ado-
lescencia) es teatro y video-danza en donde esta
adolescentese va relacionando tanto con los per-
sonajes de la pelicula como con personajesde su
entorno inmediato. En este proyecto multidis -
ciplinario hemos reunido de manera virtual a
actores, bailarines y artistas visuales para ofrecer
al joven piblico una posibilidad de recono-
cimiento con sus cambiantes demonios.

A diferencia de los mondlogos
teatrales, los espectaculos

interdisciplinarios y multimedia
se plantean la necesidad de una

escritura escénica que

consigne todos los lenguajes que
intervienen lo que no es sencillo,
por la diversa naturaleza de cada

lenguaje.

Signo de nuestro tiempo, la multimedia tar -
de o temprano nos invita a sumergirnos en sus
posibilidades de expresién. Narrar con video en
la escena liene varios problemas, ya que el im-
pacto de su imagen, su tiempo y ritmo exigen
del espectador cosas distintas que la escena viva.
Muchas veces el video se convierte en un invita-
do indeseable, ya que puede distraer de los pe-
quefios y sutiles gestos del intérprete, pero bien
aliado, los puede magnificar. En esta puesta, el
video a veces funciona como escenografia, con
los espacios que el personaje transita, 0 como
personaje virtual: los padres, los amigos, la ani-
macion de idolos juveniles y otros personajes que
establecen una relacién con Julieta. Otras veces
funciona como objetivo principal (a manera de
video clip) donde la intérprete se sumerge en €l,
como lo hace una adolescente en sus locas fan-
tasias. Erika Torres,la intérprete, trabajé en un
proyecto de teatro digital con La Fura des Baus

en Alemania, por lo que sus aportaciones fueron
definitorias para este proyecto.

El sonido fue lanzado como una voz en off
que representa el pensamiento de Julieta. Todo el
movimiento danistico, las acciones fisicas y la ges-
tualidad corresponden a una serie de circunstan -
cias que esta voz sugiere. Los temas estdn
relacionados con las responsabilidades que Julic-
ta debe cumplir dentro del entorno familiar, la

creacion de su espacio propio dentro de
la casa,la autoridad de los padres, el desper-
tar de su sexualidad.el problema del sobrepc-
50 y las primeros excesos a que se enfrenta
dentro del clan de amigos, que exigen ritua-
les de paso a esa ansiada edad adulta.

A diferencia de los monologos teatrales,
los espectdculos interdisciplinarios y multi-
media se plantean la necesidad de una
escritura escénica que consigne todos los
lenguajes que intervienen lo que no es
sencillo, por la diversa naturaleza dc cada
lenguaje. Escribir el teatro y el video no
tienen tanto problema, pero la danza,la luz
y el teatro objetos es mds complejo. Esta
escritura plantea los Iimites a cada drea,dosi-
fica su participacion y clarifica al intérprete
el porqué se decide por tal o cual disciplina.

La escena del movimiento nos ofrece pro-
puestas unipersonales muy variadas. El pasado
afio vimos cémo Pilar Medina (Con tinta de ho-
jas), Rossana Filomarino (Réquiem por mi ami-
g0), Marcela Aguilar (Entre mi vestidoy mi falda)
y Antonio Salinas (Las casualidudes de Benjamin)
crearon universos que invitan a la reflexion de
seres en soledad escénica, con cuerpos que co-
munican estados concretos de  existencia.

Como Dr.Jekylly Mr. Hyde (meditaciones sobre
la adolescencia). Intérprete, coreografia y
dramaturgia: Erika Torres. Dramaturgiay di-
reccion: Luis Martin Solis. Video: Elena Par -
do. Disefio sonoro: Taniel Morales.

LUIS MARIN SOLIS Director de teatro Como inves-
tigador, prepard la edicién de Teatro para titeres,
editado por Ediciones El Milagro con el apoyo de
Educacion por el Arte.



ENFOQUES

reo que el mundo estd poblado de

malos mondlogos y que el mond-

logocomo un terreno en el que es

muy dificil hacer algo que cumpla
cabalmente con las necesidades de la accion
dramdtica, porque casi siempre se recarga en la
palabra. No es que el mondlogoperse sea malo, es
como decir que la television es mala perse; loque
creo es que hay muy malos mondlogos porque la
gente cree que es lo mds ficil de escribir. Yo ha-
blarfa de algunos ejemplos de excelentes mon6-
logos o unipersonales que andan por ahiy que son
casos asi como garbanzos de libra, desde EY diario
dewn locohasta fearo y Autoconfesion, - especticulos
que cumplen cabalmente con lo que seria la nece-
sidad dramatica.

El mondlogo suele ser un espacio para el
lucimiento del actor, y no del desarrollo de una
idea dramdtica. Ahi es donde estoy en contra
del mondlogo, pero mi argumentacion va en el
sentido mds que nada de la funcion dramdtica
de la obra. Es como hablar del video, hay quien
estd a favor y hay quien estd en contra del uso
del video en el teatro. Yo francamente no estoy
afavor del uso del video en el teatro. De hecho,
el video, al igual que el mondlogo, debe cum-
plir una funcion dramadtica, si no, no sirve para
nada. No basta tener un actor frente al publico
diciendo el texto, debe tener una cualidad
dramitica ese texto. La mayorfa de los mond-
logos en México son aburridisimos porque no
cumplen con la funcién dramdtica, ponen a un
personaje a contar una historia y punto. Enton -
ces, lo que debemos tener es un relato dramdti -
Co que esté escrito en un tiempo determinado,
que serd el presente en la mayoria de los casos,
yque ademds haya una transformacion del per -
sondje entre el antes y el después, simple y
sencillamente.

LUIS MARIO MONCADA. dramaturgo

El monologo es lo mis antiteatral porque no
hay conflicto entre dos, no hay accion; por lo
tanto, los conflictos se vuelven internos vy el
monologo se vuelve literatura, no hay literatura
dramdtica. Entonces, lo mds aburrido que le
puedes dar al espectador es un mondlogo. En
nuestro pars, nuestra pobreza economica, auna-

OTRAS OPINIONES ACERCA DEL MONOLOGO

da ala pobreza intelectual, hizo que todo mun-
do armara sus mondlogos, sin pensar que lo que
requeria o exigia un monologo era virtuosismo
tanto en el texto como en la actuacion, la este-
nografia. la iluminacién.. . se volvié un recurso
para combatir nuestra pobreza, pero no pudo
con nuestra pobreza artistica. Pienso que hacer
mondlogos es meterte un gol, solo. Quizd el
dramaturgo lo disfrute mas, pues de pronto
piensa menos en términos escénicos. Un dra-
maturgo que no piensa en Erminos esceénicos,
de montaje incluso, de accién, pues no es dra-
maturgo y de ésos hay un chingo. Es decir, de-
bemos pensar en la accion, ése es el asunto.

No he visto un mondlogo enel que no me abu-
rra, aunque haya virtuosismo, porque no encuen -
tro esas fuerzas en combate, por lo tanto no
encuentro la accién. Se vuelven acciones internas,
pero esos conflictos no le llegan ai espectador, se
vuelven conflictos externos, atrés de la escenografia,
atrds de la puerta, pero no llegan.

GABRIEL PASCAL, escenografo

Abomino del mondlogo, el unico ejemplo valido
y admirable es el que he relatado de la relacion
entre Strindberg y Eleonora Duse.

Noes una simple baja pasion esta abominacion,
no, es que yo sf creo que hay ahf algo profunda-
mente critico en la comprension de la textura o
lingiiistica del drama. Es decir, entramos en el
problema de la dimension de lo decible frentealo
indecible; por lo tanto, las relaciones del parlamen -
to como el horizonte de lo decible, siempre estdn
sustentadas en lo indecible. Uno nunca habla si
no tiene aalguien enfrente, uno nunca habla como
habla, o uno cada vez que habla, habla en virtud
de quién estd enfrente, del interlocutor, que son
las relaciones que nos llevarian desde el proceso
episternoldgico al proceso morfoldgico.

Entonces, buscar las justificaciones forzadas,
que en realidad estidn obedeciendo a condiciones
de pobreza de produccion teatral, y justificarlas
abusando de la interlocucién del pablico o de pre-
textos como el famoso teléfono de Cocteau, a mi
me parecen simplemente rudimentos y pobrezas
escénicas, que son cosas que no me gustan. Como
me parece la aberracion mds grande el uso que se
suele hacer en los montajes de La mds fierte de

EL MONOLOGO
;GENERO
IMPOSIBLE?

Strindberg al ponerle un maniqui enfrente.... Es
nulificar la sabiduria.
LUIS DE TAVIRA. director

Considero que el mondlogo reduce muchas de
las posibilidades escénicas ola posibilidad de efec-
tuar una propuesta escénica desde el punto de vis-
tade todos los componenies constitutivos de ésta.
Y ai reducirse fundamentalmente a un virtuosis -
mo por parte del actor, eso si le brinda la posibi -
dad al actor de lucirse, evidentemente. Esto lo
sabemos desde el siglo pasado con los unipersona-
les, que proporcionaban  beneficios a los actores
que ya estaban en la vejez o tenian una enfer-
medad.. . La gente asistia al teatro por el interés
que despertaba la actuacion de estos artistas y so-
bre todo para ser participe del virtuosismo de
éstos sobre el escenario. Claro que estamos ha-
blando de una técnica actoral decimondnica,
romdntica del teatro espafiol, etc., pero era del
gusto del piblico. Eso indudablemente ha deter-
minado también una transformacion de la escri-
tura dramdtica de mondlogos yse han intentado
diferentes formas, pero afinal de cuentas esto sirve
para mostrar dicho virtuosismo, por ejemplo en
Divino  Pastor Gongora que parece va a ser ¢l
monologo preferido de los gordos.. .

Tenemos el otro mondlogo de Gerardo Tre-

joluna, Autoconfesidn, que en el propio titulo estd

la clave: es una autoconfesion, un unipersonal, un
mondlogo que se trata de resolver escénicamente
a partir de un teatro fisico de estructuras gestuales
que curiosamente actian en detrimento precisa-
mente del mondlogo. Llega un momento en que
se repite el repertorio de movimientos, que curio-
samente lo convirtieron en un mondlogo. A final
de cuentas el dominante del discurso escénico fue-
ron los movimientos, olvidandose del didlogo y de-
sapareciendo la creacion de personajes.

Los mondlogos van a seguir siendo una fuen-
te ruy rica, inagotable para mostrar la capacidad
actoral de los ejecutantes, y se va a encontrar que
la construccion, el hilo conductor casi siempre va
a estar relacionado con las memorias. con la pre
sencia del pasado, el entrar y salir temporalmente
de una linealidad, y eso creo que también limita
al actor escénicamente.

ARMANDO PARTIDA TAYZAN.

investigaclor
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EL ARTE TEATRAL: CUMBRE DEL CONOCIMIENTO DEL HOMBRE

EL. ESPACIO DE LA CREACION

Ludwik Margules

principios del siglo XX, antes de

la Primera Guerra Mundial, en la

época del pleno fervor en la gran

reforma teatral que  se abria paso en
batalla contra el convencionalismo, Edward Gor-
don Craig (1872-1966) afirmd que el arte teatral
constituye la maxima expresion de la  inteligen -
cia humana, ya que en el hecho escénico se  inte-
gran todas las artes, que encierran la suma de la
experiencia humana. Siguiendo el pensamiento
crigniano, sc pucde ascverar que si ¢l arte teatral
constituve la cumbre del conocimiento del hom-
bre, la puesta en escena es la inteligencia del hecho
teatral, vy la trama, como lo queria Bertolt Brecht
(1898-1956). constituye el elemento central, la
lucidez, de la pucsta cn cscena. La Mise en Scene
no es una mera escenificacion. con ilustracion  del
texto, ni tampoco es la exposicion del arte de la
direccion del transito de actores y del movimien -
to de los trastos y mobiliario. La puesta en esce-
na no es de ninguna manera un intermediario
entre el texto.el actory el espacio, o un basurero
de ocurrencias privadas de imaginacién, panfle -
to politico o filoséfico aunado a la presencia de
personajes sin vida vueltos tuba de propaganda
del autor del texto. como lo quiso Konstantin
Stanislavski (1863-1938),0 como en el mejor de
los casos,cita Patrice  Pavis, "poner una puesta en
cseena consistird en hacer materialmente evidente el
sentido profundo del texto dramdtico *. Paraello,
la pucsta cn cscena dispondrd de todos los me -
dios y ejecutivos escénicos:  iluminacion, vestua -
rio, etc., y lidicos: actuacion del comediante,
corporalidad, gestualidad. De nuevo yen el mejor
de los casos, una Mise en Scene reducida al actor y
al texto. Concepto anticuado.que proviene de la
época y arte naturalista, y que pulula en muchos
escenarios hasta nuestros  dias.

La puesta en escena alcanza su madurez y
vuelo poético con la esencia de la creacion de
Vsevold Emilycvich Meyerhold (1874-1942), y
con Antonin Artaud (1986-1948) consigue la
autonomia y empieza a ser vista como una en-
telequia, como un hecho artistico cuando, segin
las palabras de Artaud, se convierte enuna obra
de teatro, la parte verdadera y especificamente
teatral del especticulo; cuando, como lo queria
Brecht, los elementos que integran la puesta en
escena empiezan a funcionar de una manera au-
tonoma. Seki Sano (1905-1966), siguiendo a
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Meyerhold, nos enseid que la puesta en escena cs
un hecho poético plasmado en el escenario y que
sc expresa mediante la estructuracion  musical. Esta
afirmacién del creador japonds, uno de los grandes
mtroductores  del realismo a nuestros escenarios,
del teatro de nuestros dias, impone una serie de
consecuencias; en primer lugar, ubica al dircctor
de escena como creador, generador del hecho es-
cénico y exige de €l la capacidad de un poeta. es
decir, un hombre dc tcatro total, capaz de volcar
al escenario el material de sus suefios y convertir -
los en eventos que conforman la puesta en esce-
na. La narrativa que emana de la puestay el estilo
imponen una estéticay una élica indispensables.
El dircctor de  cscena, en su recodificacion, con-
vierte la escritura dramdtica  en la escritura de las
tablas del escenario, establece su propia drama-
turgia, mediante la cual se expresa su lenguaje, y
las materias primas son: presencia del actor, cuyo
comportamiento es siempre radicalizado, espacio-
tiempo, materia  verbal, expresada mediante laes-
critura dramdtica. movimiento e imagen. que
engloba todo.

Resulta una perogrullada afirmar que el teatro
nace del espacio. En su raiz, la puesta en escena es
la relacion del tiempo -espacio con la emocidn
humana. El comportamiento humano estd dicta-
do por el comportamientode la puesta en escena
y ésta adquiere  sus rasgos y energia en consonan -
cia con el comportamicnto actoral. La eficaciade
la puesta en escena depende del trato que se da a
todas las materias primas, divididas que se frag-
mentan al ser elaborada la puesta en escena, y que
en su forma final se integran en una construccion
propuesta. El escenario tiene la posibilidad de
lograr el rango de la poética del espacio, en la
medida en que quede inseminado por la emocidn
humana. La condicién del hombre, su tragedia, se
lleva acabo en términos de duracion escénica, que
cn ¢l trabajo del actor se convierte en tempo.
Tiempo: espacios implicitos que provienen de la
elaboracion del cspacio y de las duraciones, y mar-
canel despegue de la artesania hacia el vuelo artis-
tico de la puesta en escena. El actor que en la
construccion del papel se transgrede. que consigue
imdgenes profundas, que ofrece la antitesis de la
inmediatez, en su trabajo, establece ¢l arte enel
escenario. El disefio del espacio en el escenario
existe a partir del espacio que vive en el actor, a
partir de sucapacidad de creacion de las imdgenes
que lo ubicanen elespacio. El espacioes la sensi-
bilidad de la puesta en escena, la posibilidad del
misterio, el habitat del evento escénico y del actor
metido al evento que crea y organiza.

En un infimo lugar del escenario, donde la res-
piracién del espacio se funde con la respiracion del
actor, aparece la sensibilidad de la puesta en esce-
na, aparece ¢l espacio de la creacion, aparece el
hecho poético y escuchamos el habla del espacio
en el interior del hombre, cimentado por la du-
racion escénica y la gran conceptualizacionfilosé -
fica. Es decir. el infierno se lleva a cabo en una
duracion vueltaespacio -tiempo -emocidn, implici -
tos del hombre. Todo ello puesto en un escenario
concreto, explicito. Ambos, el hombre y el esce-
nario tangibles, quedan enmarcados por una an-
custia que encuentra la forma de la ficcidn,que se
expresa en un tiempo teatral comprimido. La idea
bajtiana de cronotopia, consigue su mixima mate -
rializacién en un escenario ven una actitud actoral.

La puesta en escena siempre obedece al prin-
cipio de sintesis yeconomia de medios que deto-
nan y ensanchan la imaginacion. Inclusive el arte
barroco, para Locar los extremos, también obedece
alaley de la sintesis y economia de medios. El no
respeto a esta ley -principio conllevaria directa-
mente a la caricatura del estilo. ala caricatura del
barroco, a la caricatura de cualquier estilo.

Peter Brook (1925) dice: “el teatro es quizd una
de las artes mis dificiles, puestoque han de estable -
cerse tresconexiones simultineamente yen perfecta
armonia: los vinculos entre el actor y su vida interior,
entre el actor y sus compaieros y entre el actor y
el pblico” Mas, retomemos todavia, el discurso del
tiempo, espacio, actor. De nada sirve el mejor actor
del mundo si queda colocado en un espacio que no
lo inspira, que se vuelve contra €l y que funciona
como un enemigo encargado deloficio de asesinato
de todo vestigio de imaginacidn actoral.

No hay nada peor en el escenarioque una deco -
racion, algo que no llegd aconvertirse en escenografia
y que quedden la categoriade ornaniento, que aspi-
ra al protagonismo, hecho cada vez mids frecuente
en nuestros teatros, y que ya domina nuestro hecho
teatral acausa de la proliferacionde directores ciegos
que no ven y no sienten el espacio, literatos en el
peor sentido de la palabra o de remedos de psicdlo -
go amateur. Por otra parte, eldesceode agradar al
grupo menos pensante Y sensible de la clase media
vueltagarante del  éxito comercial, induce a director
también menos pensante o definitivamente alevoso
con deseo de figurar y estar “in",a convertir el llamado
“marco escénico “ o “fondo pldstico dc la accion
escénica" o como se dice obscenamente “el set™,
en un elemento que aplasta los otros elementos
que componen la pucstacn escena.

El exhibicionismo de la escenografia, en el me-
jor de los casos, rompe el transcurso dramédtico, mata



la sensibilidad del actor,arruina la respiracion del
espacio, para convertir la puesta en escena en ma-
teria de inmediatez visual, que atenta contra la
imaginacién  del piblico y del actor.

Asimismo. un actor no involucrado en su
cometido, que trata a su trabajo como la tarjeta
de presentacidn para acceder al casting de la
proxima produccion  televisiva, un ser carente de
energia, confuso, poco concentrado yequivocado
resoecto a la razén por la cual se encuentra en el
escenario, posee toda la capacidad de demoler
el mds original de los disefios escenogrificos.

Todo el esfuerzo dedicado al tratamiento del
espacio deja de existirfrente al boicoty la vocacion
ala derrota del actor. quien entiende el arte esté-
nico, la construccion de papel, la comunicacion
con ¢l publico, como una continua incursién en el
vasto océano de la banalidad.

Basta anadir al cuadro del actor moribundo y
arruinador del disefio escenografico, el ser plano
y sin ningtin relieve, que aspira al protagonismo y
la complacencia, la afioranza de encontrarse “in”,
en el gusto normado por las pdginas de las revistas
Vogue, Hola... Un piblico desmoralizado, por la
facilidad de la imagen. siempre plana, que pro-
porcionan los medios de comunicacidn, para acer -
camos a la formula del teatro, en este, como dijo
Monica Raya, un grave siglo ala férmula del tcatro
banalizador del conflicto humano, admirador del
principio “gato por licbre*,para acercarnos a la mds
licida de las férmulas que ha inventado el teatro
comercial. Hay que agregar al brebaje light, su ten-
dencia a la apariencia y el estancamiento del
conflicto, aparicneia  de la actuacion, apariencia  de
la elaboracidn del habla del espacio, apariencia
de la cultura, tendencia al ornamento, como idea de
vida, para obtener una puesta en escena cuya es-
tética quiere imitar el arte y que, de hecho, expresa
el mds perfecto conservadurismo y anhelo del
teatro que quicre imitar al teatro.

De hecho, asistismos al acto de la usurpacién
del arte teatral. la apariencia posee una infinidad de
argumentos para justificar su existencia: “Todo se
hace en nombre del piblico™, “Al piblico no hay
aue abumirlo . “Es la meior manera dc acercar la
enorme masa de la clase media a la cultura y al
arte”. “El teatro es diversion pura y lana®. “Lo
inmediato y literal nos acercan a la vida, no hay
que hacer teatro para los esnobs y los intelectua -
les®, “No hay que cultivar la densidad,o sca abajo
con los heavys”, “La profundidad lleva al aburri -
miento y la desesperacion™ , “Hay que presentar
obras al alcance del pueblo ™, *Toda la dramaturgia
es representable, con la condicion de que no se con-
vierta en un rollo intelectual y permita a los pro-
ductores privados e institucionales mantener
el contacto con el verdadero piblico ™, “El nivel del
publico no me permite hacer el teatrollamado  artis-
tico™ "Quiero hacer teatro para las mayorfas ”,"Me
importa el espectador comtny corriente .

Puesta en escena que no exige la participacion
del ptiblico es una puesta banal e ignorante que
crea un piiblico banal e ignorante.

Desde esta perspectiva, cudn nobles y decentes
resultan los comerciantes del teatro, que no le-

vantan la bandera artistica y que se dedican con
toda la honestidad vy el sudor en la frente al
amasamiento del dinero.

Después de este somero andlisis, que apenas
bosqueja unode los males que acechan a nuestro
teatro, quisiera decir qué es lo que espero del ac-
tor: espero que su trabajo sobre el papel sea siem-
prc una propuesta y un - riesgo, para permitir a la
direccion conceptuar  la puesta en escena y ofrecer
los riegos y desafios que tanto el director como
el actor estan dispuestos a pagar. Quisiera que el
actor ofrezca toda su imaginacion, espontancidad
e intuicién al acto creativo. Es menester que en
cada funcion cl actor sensible, valga el pleonas -
mo, se rompa en pedazos y ofrezca al publico do-
lorosa y gozosamente el lugar sin limite de su
imaginacién que nos lleva a la inteligencia y que
permita alcanzar lalucidez del hecho escénico. No
basta. simplemente, la honestidad del actor con-
sigo mismo. La honestidad es, apenas, un punto
de partida vital y una condicion indispensable para
actuar. Porlo demds. no me interesa la honcstidad de
los imbéciles. Admiro al actor inteligente, pensante.
Pido del actor que construya su papel, tantoen el
proceso de los ensayos como en funciones: que
sepadirigir su imaginacion hacia una clave desci-
frable (algo asi, como el manejo del subtexto del
subtexto), vuelta intuicién; que entregue el con-
cepto bajoel cual lleva acabo la lectura de su per-
sonaje. Este es el espacio que permite la creacién
de la metdfora,que dota a la ficcidn de significa -
do y que permite la creacidn del hecho poético.
Desde luego, no confundo la conceptualidad del
dctor con actos de sobrerracionalizacién,  que lle -
van habitualmente a la profanacion de sus con-
tenidos emocionales. Simplemente no me gusta
la creacién actoral que se limita al tan llamado
“grito sacado de las entranas *.

Lamentablemente, creo que a causa de un po-
bre proceso de entrenamiento actoral nuestras
mejores representaciones terminan en actos de
honestidad, carentes de complejidad humana, y
acompaiiados de imdgenes escénicas que buscan la
tan llamada "plasticidad", que no ofrece nada y que
termina invariablemente en el folclor y exotismo.

El ritmo en un escenario s la suma de dura-
ciones de tiempos -espacios, de tiempos internos, de
tiempos pasados y futuros, llevados a cabo siempre
presente ala produccidn actoral y la percepcion del
publico. Precisamente, loque marca laespecificidad
del arte dramdtico es la multitud de tiempos que
tienen lugar en el momento presente, en la simul -
taneidad de la, como dije, percepcién del especta -
dor y de la produccion actoral. El ritmo queda
elaborado a partir de los comportamientos de los
personajes, ynode laacciénlisa y llana. No se puede
imponer un ritmo desde el exterior, sino que se
deriva de los espacios implicitos, de la vida emo-
cional de los personajes-actores.

Los grandes clasicos, como Antén Chéjov
(1860-1904), Moliere (1622-1673), Henrik Ibsen
(1828-1906), que escribian textos dramdticos es-
pecialmente paralosactores  que conocian, no pre-
sentan espacios -tiempos vacios, por lo cual los
didlogos y la intensidad emocional de sus perso -

najesestan comprimidosa mds no poder. Estamos
ante un tempo -ritmo especificos creado para el
escenario. Es asi que la gran experimentacion tea-
tral se circunscribe a la creacion de tiempos de
ficcién de variadas clases, por gjemplo, el tiempo
con ¢l cual Robert Wison trabaja con los actores
oligolrénicos que atraviesan el escenario durante
ocho horas, mientras que otro actor, normal**,actia
en un tiempo real, en el tiempo de la vida cotidia -
na, y simultdneamente, otros actores desempefian
sus papeles en un tiempo muy comprimido, neta -
mente teatral. De estos tres tiempos resulta uno, el
dc la ficcién. En este tipo de narracion el personaje
central es el tiempo.

Asi lo hizo en la prosa y narrativa Jorge Luis
Borges (1899 -1986). Recuerdo el relato titulado
El milagro secreto, sobre un dramaturgo, Jaromir
Hladik, de origen judio, en Praga. Este escribia
un drama en verso llamado Los enemigos, cuando
los alemanes lo cogieron preso y lo sentenciaron a
morir fusilado. Borges describe el personaje con
sélodeciroslo  siguiente: “Miserable en la noche,
procuraba afirmarse de algin modo en la sustan -
cia fugitiva del tiempo. Hladik preconizaba el
verso, porque impide que los espectadores olviden
la irrealidad, que es condicién del arte “. La obra
teatral observaba las unidades de tiempo, de lugar
y de accidn, pero el autor no encontraba una so-
lucion dramadtica. Le pide a Dios le conceda un
afo para concluirla. En el momento en que el gru-
po de soldados estd a punto de apretar el gatillo,
Hladik descubre que a su alrededor todo csta
detenido, menos su pensamiento. Asi  transcurren
los 12 meses y €l puede revisar de memoria su
texto. Lo corrige y le pone punto final. En el ins-
tante de la conclusion de su trabajo oye y siente
las descargas de fusileria. El dramaturgo Hladik
tiene su afiode gracia para trasladarse a diferentes
épocas y geografias y encontrar la solucion del
drama escénico. Soloentonces escuchard la pala-
bra: ;fuego! Entre “Preparen, apunten... jfiego!”,
para Hladik transcurre un afio de la concesion
divina, Para quien observaba la ejecucidn, y para
quien la dirigfa, incluidos los soldados, el tiempo
durd tan sélo el instante de la frase en que fue
pronunciada la orden.

En la narrativahay un ritmo de lectura, mien -
tras queen el escenario hay un tiempo de actuacién
y otro de percepeion por parte del pdblico; ambos
determinan el ritmo de la obra.

Volviendo a la situacion de nuestro quehacer
artistico, propongo la reclusion de teatro en es-
pacios defensivos que permiten la salvaguarda del
vendaval del teatro burocratizado y light. Espa -
cios que presuponen la actividad independiente
sin intromisiones de ninguna especie. Esto sig-
nifica la creacion de espacios libres en los cuales
se hace arte libre. Arte auspiciado por un ptiblico
minoritario y complice. Un piiblico exigente.

Ponencia presentada en el encuentro “El teatro
mexicano ante la cultura de fin de siglo™, publi -
cada en la Biblioteca Digital del CTTRU. 2004,
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CRITICA

BREVE RECUENTO DEL PRIMER TRIMESTRE DEL ANO

Y EN DONDE QUEDO

Cecilia Lemus / Fotos: Fernando Moguel

i estableciéramos una jocosa y picara

analogia entre el desarrollo de la me-

dicina a través de sus deslumbrantes
investigaciones y la evolucion del arte

teatral de nuestro pais, podriamos decir que en
los tltimos tiempos, un alto porcentaje de crea-
dores sevanaglorian curando el virus del papiloma
con banos de asiento; situacion que en efecto,
es ridicula. Ante nosotros se revela inequivo -
camente un drido paisaje teatral, colmado de
insensatez, desgracia y puerilidad; vacio para-
mo, yermo corral habitado por obras que como
hibridos acéfalos se nutren de acarameladas,
amistosas y caducas criticas, aplausos de amana -
dos compadres corruptos, que glorifican con
falaces lisonjas tan aberrantes bascas escénicas.
Empezando con Dia de campo, dirigida por
David Hevia yescrita por Fernando de Ita; valga
decir, que es claro que la superficialidad en el
tratamiento de la puesta en escena dejo flotando
en los mares de la miedosa y frivola fatuidad
aburguesada el almay el cuerpo que conforma -
ban la médula de la obra. pues se nos mostro
tan s6lo un aviso, un anuncio o notificacion
verbal sobre las caracteristicas constitutivas de
la obra y sus personajes. Tal promesa devino en
mentira, danza aburrida de ancianisimos cli-
cheés, personajes planos. sin perfiles o matices que
dieran lugar al personaje evocado por el dra-
maturgo. Y tal extravio se vincula mids con el
teatro de aficionados. Es obligacion de todo
director asumir el tratamiento del conteni -
do tematico. desde raiz, aconciencia yen su tota-
lidad. ; Por qué no asumir una postura? Recor-
demos que es a través de la tragedia griega que
el hombre occidental aprendié a responsabili -
zarse de sus actos y que es bajo la luz de esta
filosofia que se sostienen las teorias de la belleza
cldsica yaristotélica, mediante las cuales se bus-
caba la proporcion; ésta se puede manifestar a
través de la prudente armonia entre el discurso
y la accidon; sin embargo, es en tiempos moder -
nos cuando se fractura este vinculo. Esta des-
proporcion es evidente en Dia de campo, en
donde chocantemente tropieza la propuesta
dramatica con la realidad escénica, pues la per-
sonalidadde un hombre paidofilo es representa -
da por un personaje que se muestra frigido, poco
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hdbil en el terreno erdtico, insipido so
bador de senos femeninos, dominguillo
o pardsitoque dificilmente se atreveria a
posar sus manos sobre la belleza infantil
0 putesca, ya que con gélidas miradas
recorre los cuerpos femeninos que ante
€l se posan y su mayor hazana escénica se
reduce a beber mas de cuatro vasos de
agua de horchata sin ahogarse: el fondo
de la bufanda lo toca al colocarse un
velo que embarazosamene no es capaz
de sostener entre sus manos.

De poca verdad escénica goza la obra, cuando
la diabdlica Eva (erética mds que Venus) no se
conmueve ante el contacto sensual y amoroso
que mantiene con el padre, antes bien, se mues-
tra tan imperceptible, tan sorda, tan impertur -
bable, tan inexpresiva, que pareciera le da igual
tener los calzones arriba o abajo: la actriz con-
cluye su trabajo con el mismo rostro que cuan-
do inicio la obra.

Y ante la descuidada dramaturgia, salpicada
con obscenidades tan trilladas y vulgares, me
pregunto ;por qué después de leer a Séfocles,
Fernando de Rojas, Moliere, Goethe, Schiller,
O*Neill, Alfred Jarry, Anton Chéjov, Sergio
Magana yun sinntimero de geniales autores, nos
damos la licencia de escribir teatro con tan tos-
cos y corrientes parlamentos? El uso del lenguaje
es brutal y mediocremente resuelto, sin concien -
cia plena de lo que es la poesia escénica; de lo
que es el ritmo dentro del discurso dramatico;
de la maravillosa metdfora: de los alcances de los
sinonimos y antonimos; del recurso ideoldgico de
cada verbo, sujeto o adjetivo; del arte del did
g0, tan sacro como la vida misma. Las palabras
son sagradas y a todo dramaturgo es bueno citarle
un precepto hebreo que dice “*Nacemos con las
palabras contadas y como del uso de cada una
de ellas depende la longitud de nuestra vida, para
que desperdiciarlas por nada”.

Pero jpormi chdpira verde! el asombro no ter-
mina, se quintuplica con Do Juan Tenorio.insus-
tancial y desmadejado montaje, en donde no se
da crédito a tanto yerro; pasamos de las nduseas
a la queja, jpor favor, necesitamos una escuela
para ensefiar el arte de la direccion escénica, ya
basta, aqui hasta la mds pelona se hace trenzas!

-

Don Juan Tenorio

Hemos entonces de recordar que la obra de
arte ha de sostenerse en primer lugar en la ca-
pacidad sensible que el creador posee, ya que
a través de la sensibilidad éste ha de percibir la
esencia de la vida; a la par de la sensibilidad se
alza la postura del creador de arte, la cual deter-
minard el concepto y por lo tanto el género yel
estilo de la obra; finalmente, el genio creador
decanta casi alqguimicamente un conjunto de
tintas tornasoladas que ha de verter en escena.
Ante la ausencia de uno de estos tres elemen -
tos primordiales, la obra es defectuosa, cuando
carece de los tres el resultado es una viscosa
malformacion escénica. Con tan lamentable
suerte corre la obra de José Zorrilla, dirigida
por el Sr. Martin Acosta, quien ya en montajes
anteriores nos habia mostrado su menguante
gracia, don desfalleciente ahora, ante la falta
de sensibilidad, concepto y genio. ARTISTA
que ante su vacio se refugia en arrogantes v
antipdticos artificios que penosamente intentan
encubrir la falta, ya no digamos de talento o
sabiduria, sino de técnica para dirigir dignamente.
Su Don Juan y su Dofa Inés son reducidos a
una coqueta y pedante tiesura, minimizacion
pobrisima de la compleja naturaleza que los
caracteriza. A qué sensibilidad creadora se le
ocurre que puede representar el donjuanismo a
través de escenas con personajes almidonados,
secos, achulados y fingidos, cuya piedra angu-
lar se ha colocado en una concepcion escénica
pavorosamente superficial y clasista, saturacidn
de poses domingueras que hacen evidente la
falta de estudio sobre la expresion corporal y el
estilo, rancio resultado superado en mucho por
los creadores del concepto “totalmente palacio®™.




Poca sensibilidad se percibe de un director in-
capaz de conmoverse ante la historia de su
nacion, ante la biografia de ilustres personajes.
que si bien, el benemérito presidente Benito
Judrez mandd fusilar, no dejan por eso de ser
ejemplares.el director podria haber leido prime-
ro de Brigitte Hamann Con Maximiliano en
Meéxico. Deldiario del Principe Carl Khevenhiiller

1864-1867(FCE.México,1994) y en Lal accién
apreciar la figura de Maximiliano y Carlota;
exhibirlos como un par de narcisos barbilindos
hermafroditas, poco tiene de atrevido,de irreve-
rente,de innovador,de vanguardista, de teatral,
y en cambio si tiene mucho de ignorancia. La
incongruenciade una puestaen escena noes lo
que la eleva a la categoria de vanguardia, pues
la vanguardia es ante todo una postura radical
aue con base en el andlisis se rebelaante la deca-
dencia del sistema: para resolver las lagunas en
relacion con este tema podria leerse la obra de
Matthew Gale, Dada & Surrealism y después
de la lectura debiéramos preguntarnos ;jcomo
esquesi AlfredJarry a tan tierna edad escenifico
su grandioso Ubu Rey en 1896, en condiciones
tan adversas, ahora presenciamos obras como
ésta,con una filosofiadecimononica masacha-
rolada y charra que antes, mamandoalo grande
de la becerra de oro, sin tener la minima con-
ciencia de la historia del teatro?

A quién creemos engaiar con ese vestuario
de carnaval tan amerengado y obsoletoo con el
flamante atuendo de DonJuan, Don Luis.Do-
fia Inés y compaiiia,sirviendo tansdélo para dar
la imagen de ser gente que escupe los doblones,
disfraces bien planchados que enmascaran las
pujadas y fingidas actuaciones, recargadas y fia-
das tan sélo a la vanidosa formalidad?

(Qué mds puede decirse de una puesta
enescenaen laque negligentemente cada quien
arrojo al caldo su mejor ocurrencia y su mas
caro capricho? Disfraces de chino, de odalisca
iayy unode azteca y de lagarto! MisicadeJuan
Gabriel y soldados afrancesados. jQue vuele
Dofia Inés! jQuelos actores salgan por debajo
del escenario! jSi, que se encuere Doiia Inés!
iQue bailen un tango! ;Que se oiga estruen-
dosamente el disparo de las armas! jQue cante
la Abadesa! ;Que estén en la morgue! [Que
canten los soldados! jQue Carlota y Maximi-
liano aparezcan como travestis! ;Qué mds se
puede decir ante este fracasoque se alaba depra-
vadamente, e indignamente nos representa a
nivel internacional?

También nos invitaa reflexionarsobre el reza-
go en la ensenanza de las artes escénicas, El ey
cribidor e la Colonia Centro, dirigida y escrita
por Luis Ayhllén.chusca ilustracion escolarque
estd lejos de trascender el rompimiento brech-
tiano, o de incomodar por su “crudeza’. ;Como
poder hacerlo si el personaje principal no sabe
ni siquiera pararse en un escenario, si ignora lo

que es el tono muscular.si no logra concentrarse.,
si no maneja su diafragma, si es torpe con el
manejo de una utiieria tan elemental. si el andli-
sis de la obra no fue asimilado. si no tiene pres-
encia escénica ni energia suficiente para
mantener el ritmo de la obra?

Volteemos la mirada a las escuelas en donde
cada uno de estos jovenes se formo y seiiale-
mos cuestionadoramente a los profesores que
les impartieron la clase de actuacion, de ex-
presion corporal, de voz, de andlisis de texlo,
etc. ;Qué pasa en las ya viciadas escuelas de
teatro, con sus incapaces plantas de maestros
acartonados,indisciplinados. ignorantes,volu-
bles acosadores sexuales y patanes, formadores
de endebles actores? ;Quién se encargd de la
formacion de cada uno de ellos? ;O es que es-
tos actores iamds fueron a la escuela?

Si los antiguos chinos dicen que ‘‘no puede
ser maestro quien no ha sido alumnoes por-
que a través del proceso de ensefianza-apren-
dizaje el docente vincula al alumno con el
conocimiento que ha de sostener su desem-
peno profesional.

Despuésde este martirio,es grato encontrarse
con un montaje que habla por si mismo de la
madurez y el virtuosismo en la creacion: De-
Sazon, escrita por Victor Hugo Rascén Banda,
dirigida porJosé Caballero,con las actuaciones
de Julieta Egurrola, Angelina Peldez y Luisa
Huertas.

Leccion teatral a travésde la cual se nos mues-
traque con tan s6lo abrirel corazon se puede conr
seguir la magia escénica, esta puestaen escena
conquista lo maravillosoy sublime de la vida para
mostrarlo bella y delicadamente en el escenario.
Desmadejando sutilmente la naturaleza de lo
femenino y de lo humano, traspasa hermosa y
aguerridamente el almadel espectador,pendiente
todo el tiempo del desazon de cada mujer.

Perfeccion,maestria,pulcritude impecabilidad
en la direccidn.en las actuaciones y en la drama-
turgia: genialidad con fundamento en el cono-
cimiento, la investigacion,la entrega y ante todo
enel respetoal teatro, porque todosellos son crea-
dores fieles a su tan legitimo amante llamado
escenario.

Con este montaje aprendemos lo que es
vivir la escena, crear un personaje, buscar
imdgenes, respirar, articular correctamente las
palabras,sofar.ser incansablesante la exigen-
cia escénica, transformar la realidad en poesia,
ir hasta las dltimas consecuencias, utilizar el
lenguaje para condensar dramdticamente la
magnitud del universo que nos rodea y tantas
cosas mds que no cabrian en esta nota.

Otro montaje que podemos aplaudires el
de MdqguinaHamlet, escrita por Heiner Miiller
y dirigida por Alberto Villarreal, teatro de
buisqueda,que hace uso de un lenguaje escéni-
co un tanto neoexpresionista, que sacude a

Maquina Hamlet

través de la accion escénica nuestro delicado
inconsciente. La actuacién de Diana Fidelia
por momentos se encuentra congelada en una
tensioén que no permite la fluidez del sen-
timiento, estancado en brazos, pecho y cabe-
za, obstaculizando asf la brillantez que podria
haber alcanzado; cuando si logra fluir la ener-
gia y la respiracion, ella encuentra en el fondo
de su ser, lo que el personaje busca, entonces
surge el conmovedor rostrode Ofelia, comoel
fruto de un sostenido trabajo interno. Rodolfo
Blanco, tan entregado como las otras dos actrices,
alcanza también a conmovernos con esa mira-

da, ventana o puerta abierta, pordonde escapa
suatormentado personaje; esenciahumana ago-
biada por la vida. Esta puesta en escena nos
arranca la estabilidad, nos atrinchera contra la
pared y nos cuestionaa través de agitadas pun-
ciones.En momentosla composicién es intere-

sante, pero se hace necesaria la precision para
clavar cada saeta que se suelta, pues la mayoria
de éstas pasan cerca y no aciertan a tocarnos.
Habria que precisaren la profundidad de cada
gesto,de cada trazo,de cada dificultad y,sobre
todo,de cada intencién; quizd tan solo falte dar
tiempo al joven director para que madure
su propuesta y aprenda a extraer a perfeccion
lo que busca; mientras, es digno reconocer su
talento.

Valgan pues estas criticas para hacer encole-
rizar a mds de uno y hacer reir a mds de dos a
través de una profunda reflexién sobre la situa-
cion de nuestro teatro,en donde hasta el mds
chimuelo mastica fierro.

CECILIA LEMUS. Drarnaturga y directora teatral. Ha

escritoy dirigido obras como El bestiario de bru-
Jjas. Las tentaciones. Anatomia de lo femenino. Fi-
licidio, Fuego negro, Lirios del cielo y Dragonario.
Actualmente dirige su obra Hansel y Grethel.
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REPORTAJE

PARA RESCATAR UN GENERO EN PELIGRO DE EXTINCION

LABORATORIO TITERIAS

Leonardo Kosta

a idea sonaba dificil: reunir a tres o

cuatro grupos de teatro de mure-

cos y ponerlos a crear otras tantas

obras como grupos con la asesoria
de cinco maestros canadienses. En ciertos pe-
riodos los grupos tendrian que convivir durante
15 dias entre ellos y con el asesor en turno para
compartir dificultades y soluciones, y luego, en
los periodos intermedios, adelantar el trabaio
hasta la llegada del nuevo asesor. El utépico
proyecto era idea del grupo Marionetas de la
Esquina, es decir, de Lourdes Pérez Gay y Lu-
cio Espindola.

Propuesto el plan a Otto Minera, en ese
entonces Coordinador Nacional de Teatro del
INBA.se echo a andar en primer lugar el Festi-
val Internacional Titerfas, en Guanajuato. el
cual tuvo verificativo - c omo escriben los gace-
tilleros-  en la primera quincena de marzo de
2003. El Festival conté con el apoyo del gobier -
no del estado de Guanajuato, por supuesto. Ya
para entonces Enrigque Singer ocupaba el car-
go de Coordinador Nacional de Teatro y no le
puso peros al proyecto, de tal manera que se
programo para agosto el primer laboratorio
de Titerias, laboratorio que contarfa con lo mds
granado del teatro de mufiecos de Quebec,
Canada.

Meses atrds se habia convocado a un con-
curso para seleccionar obras y grupos. En primera
instancia fueron seleccionados tres: Tlacuache
Titeres, Tinglado y Leonardo Kosta. A (ltima
hora, el grupo Tinglado de Pablo Cueto no pudo
sumarse al proyecto por cuestiones de trabajo y
fueron convidados en su reemplazo dos grupos
del estado de Guanajuato, recomendados por el
jurado que calificé el concurso: Ludus Teatro,
de la ciudad de Guanajuato, yTiches el Badl, de
la ciudad de Ledn.

Los cinco temas del laboratorio se definie-
ron de la siguiente manera: 1. el proyecto de cada
grupo; 2. el texto; 3. la construccion de titeres y
la escenografia; 4. la musica, y 5. la iluminacién
yla puesta en escena.

A comienzos de julio se supo que por compro -
misos con su agenda de presentaciones, André
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Viens, el asesor jefe, llegaria hasta octubre. Efec-
tivamente, después de realizar algunas presenta -
ciones en Nueva York, el lunes 13 de octubre
llegé al aeropuerto de la Ciudad de México el
afamado director. Ese mismo dia, los grupos
agraciados se encontraron en el teatro Isabela
Corona para conocerse e intercambiar opiniones.
“Hola, qué tal, mucho gusto, bla bla bla*,e inme-
diatamente se pusieron a conocer los proyectos
de cada cual.

Tlacuache Titeres trabajaria con La historia del
soleado, obra escrita en 1918 por Charles Ramuz
e [gor Stravinsky, con una version para titeres pro-
pia del grupo, a partir de la puesta en escena del
grupo Paraguas y con la grabacion de un ensam -
ble mexicano dirigido por Noemi Bringas.

Leonardo Kosta se proponia ejecutar un jue-
go teatral a partir de una escena de Las avispas
de Aristofanes, poniendo énfasis en la mania
griega de discutir por todo en el dmbito de la
democracia.

Ludus Teatro abordaria una novela grafica
sobre Punch y.Judy, obra de los irlandeses Neil
Geinan y Dad Makean. El grupo capitaneado
por Katy Amador y Andrés Arellano trabajarian
su propia adaptacion con el titulo provisional
de Titeres de Cachiporra.

El grupo Tiliches del Badl leyé el cuento Al
otro lado del arbolde 1a escritora drabe Mandana
Sadat e ided un especticulo multimedia, sin pa-
labras. que se llamaria La cancion de la luna.

Para llevar a cabo el proyecto, cada uno de
los grupos recibiria un apoyo de 50 mil pesos,
excepto los grupos de Guanajuato que com-
partirian el 50% de la cantidad, asignada origi-
nalmente al Tinglado.

Leonardo Kosta creando titeres. Fotos Karina Blanco.

A la mera hora hicieron falta los servicios de
una traductora, pero alliestaba Giovanna Cava-
sola, quien canjed su trabajo por asesorfa para su
grupo Las Mentirosas, que le trafan ganas aArin
v el mar de las historias de Salman Rushdie. Y de
refilon, Marionetas de la Esquina se comprome -
teria con una obra de Susanne Lebau: Una luna
entre dos cusas.

El martes 14 de octubre, los grupos se en-
contraron frente a André Viens, director del gru-
po San Fils, que ha representado especticulos
con el estilo Bunraku por muchos escenarios del
mundo. Viens se dedicd a escarbar hasta los
minimos detalles de cada uno de los proyectos,
tratando de borrar cualquier sombra de duda que
pudiese entorpecer la realizacion de los mismos.
Sergio Aguilera, y sus compaferos Ariana
Escarcega y Rail Castellanos, del grupo Tla-
cuache, Andrés Arellano del Ludus, Laura
Madrid de los Tiiiches del Baidl. Lourdes Pérez
Gay y Leonardo Kosta sacaron sus mejores
galas para adornar la narracion de sus experien -
cias y,orgullosos, expusieron las originalidades
de sus proyectos.

Viens, a partir de la idea japonesa de que el
Bunraku es el Arte, con mayuscula, dictaba
interesantes conferencias afirmando que un
muiieco es una escultura en el espacio escéni-
co, y que los titiriteros como los mimos deben
encontrar en el titere el movimiento esencial,
el gesto que dice todo.

Diez dias después cada quien se dio cuenta
que sus originalidades no eran tan geniales
como parecian y sometieron sus proyectos a la
autocritica. Hay que refinar la forma, habia
dicho Viens. superando la ingenuidad y recu-



rriendo al ingenio. Exigid encerrar los argumen-
tos de cada grupo en una sola frase, que seria la
piedra angular para el trabajo. También hizo
hincapié en la obligatoriedad de contar con una
mirada exterior que coordine las puestas en
escena, porque la mayoria de los grupos de tite-
res se autodirigen. Por otra parte, Viens puso
especial énfasis en la proyeccion quinguenal e
internacional de cada una de las companias,
pero, entre nosotros, los grupos son mds bien
pequeiias empresas familiares de alcances
econdmicos y estéticos limitados.

B TEXTO

Dos semanas mds tarde llegdJacques Trudeau,
un giiero alto de amplia experiencia en la
ejecucion de especticulos y organizacion de fes-
tivales. En esta ocasion las sesiones se realizarian
en la casa de Marionetas de la Esquina, pues se
trataba de analizar los guiones. El primer dia,
los laboratoristas realizaron un trabajo manual
para definir la posicién de cada quien frente a su
provecto; después, en clinicas individuales, cada
grupo analizd sus respectivos guiones.

En el interin entre los dos laboratorios. los
guiones habfan llegado en el mejor de los casos a
su segunda versién. Trudeau, que en Canadd
habia estudiado concienzudamente un buen
ndmero de materiales de apoyo, y que ademds
vino acompaifiado de una excelente seleccion
de videos, empujo a los participantes a realizar
una tercera version de sus textos. En pocas pa-
labras, los consejos prdcticos y las opiniones
certeras del maestro potenciaron atin mds la
autocritica en cada uno de los grupos.

LA CONSTRUCCION DE TITERES

Y LA ESCENOGRAFIA

A comienzos de diciembre llegd Serge Deslau-
ries con quien se estudiaria el disefio y la cons-
truccion de titeres, marionetas y escenografia.El
maestro venia precedido de la justa fama ganada
alldy acd con su especticulo Cabaret Decadense,
en el cual los actores supieron conjuntar los mo-
vimientos de la danza con el ingenio constructor
del modisto de alta costura que es Deslauries; el
resultado fue un especticulo que exhibia una
depurada técnicade manipulacién con un esmera-
do y delicado armazon de artilugios.

Algunas sesiones se realizaron en el teatro
Orientacion y otras en la casa que alojaba al
maestro, hacia donde fueron los titiriteros con
sus disenos y borradores, y en algunos casos
con sus maquetas, pero sobre todo llegaron con
sus dificultades técnicas aiin no resueltas en la
imaginacion, en el papel o en el objeto mismo.
Deslauries puso sobre la mesa de trabajo todos
los secretos de su oficio y ayudé a proyectar un
mecanismo o un ingenio que solucionaria tal o
cual problema que no encontraba su camino
escénico. Las Mentirosas, por ejemplo, querian

resolver con sombras y telas la presencia y el
movimiento del mar; Tiliches del Baiil, una
selva que en una pesadilla alberga una ingente
cantidad de alebrijes, una gota de agua que se
revienta y un papd que se transforma en ogro;
Ludus Teatro debia hacer teatro de titeres
dentro del teatro de titeres, en un espectaculo
ideado para adolescentes; Tlacuache Titeres
dudaba con los mecanismos necesarios para que
una marioneta ejecutase una pieza musical en
el violin y un campo de batalla a partir de una
tienda de campafia; Marionetas de la Esquina,
la vida de dos casas en donde viven los nifios
que irfan construyendo su amistad; Kosta, sos-
tener en pie a sus munecos y sacarlos todos de
una maleta.

Cada quien fue encontrando soluciones ade-
cuadas pero el tiempo resultéestrecho,haciéndose
necesarioque el maestroregresaradurante los pri-
meros dias de enerode 2004 para ultimar detalles.

LA MUSICA

A partir del 5 de enero los titiriteros se pusie-
ron a trabajar conJean Francois Léger,el asesor
musical. Se trataba de reconocer a la musica
como el elemento mds apto para determinar
los estados de dnimo de los personajes y la
atmosfera de tal o cual circunstancia. Con un
tfragmento de la pelicula Belleza americana el
maestro probd diferentes partituras aplicadas a
una misma secuencia: cada una de ellas cambid
la atmdsfera segiin lo proponia la partitura apli-
cada. Acto seguido se programé una visita a un
estudio de grabacién, en donde se reconocieron
todas las posibilidades técnicas, sobre todo en
el caso de las orquestaciones virtudes. Inmedia-

tamente cada grupo se aboco a resolver sus
problemas con su propio misico. Las Menti-
rosas con Tomds Barreiro buscaron un ambito
mdgico propio de un cuento fantdstico hindd,
gjecutado en las cuerdas de un chelo presente
en la escena; Marionetas de la Esquina, detrds
de las notas indispensables para interpretar las
emociones de la genuina amistad que van for-
mando los nifos de la obra. Tlacuache Titeres
no encontro dificultad alguna pues la obra de
Stravinsky lo daba todo. Ludus Teatro planifi-
ca actuar con una pequefia orquesta de musicos
sobre el escenario. Leonardo Kosta
compartiria el talento de Oscar
Gardufio y Laura Madrid, del gru-
po Tiliches del Baiil, quienes, a la
vez que se ocupan de la direccion
artistica crean su Propia miisica
uniendo esfuerzos con el compo-
sitor Eliazer Enrique. En el caso
de Kosta la bisqueda se dioen tor-
no a un ambiente cldsico griego y
la composicion de la cancién de las
avispas,que son los jueces; los Tili-
ches del Batlen cambio, se pro-
ponian encontrar una atmosfera fantdstica con
sOnes veracruzanos y huastecos.

LA ILUMINACION Y LA PUESTA EN ESCENA

A la fecha de entregar este reporte atin estin
pendientes los talleres de iluminacion y puesta
en escena con Claude Accolas, talleres que se
llevardn a cabo a mediados de marzo. Después
se supone que los espectdculos quedardn listos
para estrenarse en el I Festival Titerias, que
estd programado para abril.

EL FESTIVAL DE TITERIAS

En el festival que se realizard del 19 al 25 de
abril .en Guanajuato, se presentardn cinco gru-
pos espanoles y, tal como sucedid en el prime-
ro, losorganizadores pondrdn especial atencién
a los cursos, los talleres y las conferencias, pues
este festival es el tnico que atiende la actuali-
zacion de los titiriteros de oficio, tanto como Ja
iniciacion de nuevos profesionales y maestros
de escuela que buscan apoyo para sus tareas
pedagdgicas; ademds, se presentardn libros y se
exhibirdn videos.

Con estas actividades, el teatro de titeres,que
pareciera ser un género en peligro de extincidn,
cobrard nuevos dnimos y es probable que au-
mente el interés de la sociedad por la vieja y
siempre novedosa presencia de los titeres y las
marionetas, por lo menos esa es la intencién de
los organizadores y patrocinadores.

LEONADO  KOBTA  Titiritero  y actor. Actualmentepar -
ticipa en e programade tearo escolarrepresentan -
do Quiote. Ha publicado Ando Titere Ando y dos
novelas. En 1981 fundo la revisma Repertorio.
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REPUBLICA DEL TEATRO

ACTORES EN PELIGRO DE EXTINCION.

L.OS ULTIMOS CABALLEROS

DEL TEATRO

Elba Cortez

a primera vez que asisti al teatro fue a
ver El Principito. Recuerdo la impresion
que me causo cuando al abrir el teldn aparecio
un actor caminando bajo una ardienteluzambar mien -
tras nos contaba de un pequeio pancipe que vino de
un planeta de florescaprichosas y puestas de sol inter-
minables. A lo largo de una hora,adoré hasta las ldgri-
mas al Zorroy odi€ ala Serpiente que “ayudé"a regresar
al Principito a su planeta. Cuando los actores salieron a
dar las gracias, los ninos vitoreamos al Zorro y abuchea -
mos a laactriz que hacia la Serpiente.Finalmente cayd
el telén, pero yo ya no era la misma, algo en mi habia
cambiado, queria ser parte de aquello,yo también queria
transformarme y contara otros historias maravillosas,
Tiem po después ingresé a un grupo infantilde tea-
tro, pero una alocada adolescencia me retird de los es-
cenarios, aungue reincidi nuevamente pocos anos més
tarde, cuando a la par de estudiar arquitectura me inte-
aré al grupo de teatro de la Universidad. Eramos una
veintena de jovenes que gritdbamosamarel teatro  més
que acualquiercosa en el mundo.mientras aprovechaba-
mos cada Muestra o Encuentro teatralespara transfor -
marlosen verdaderas bacanales, a la par que sofiabamos
con la posibilidad de experimentar sobre la escena una
y otra vez... El tiempo pasé y la realidad no se izo
esperar, y de aquellos (algunos muy buenos) actores hoy
solo le queda al teatro alguna fotografia y un nombre
en vigjos programas de mano. Y es que vivir de actor
resultacasi imp osible,al menos fuera del centrodel pais.
Hoy, una buena cantidad de aspirantes a actores
inundan los escenarios,en parte porque de unos anos a
la fecha las telenovelas y los realityshows pusieron de
mada la profesién, motivando a muchos jovenes a in-
gresar al featro como la via més accesibleal “estrellato.

Muchos de ellos con talento innato méds que con ins-
truccion o tablas,conforme pasan los afios se ven obli-
gados aelegir vivir una vida *“‘normal *(1éase comer, tener
techo, etc.); buscan otra profesion y olvidanla actua-
cién o la ejercen solo en el tiempo libre. Algunos emi-
gran buscando su oportunidaden otras latitudes, muy
pocos la consiguen. Otros mas obstinados que desean
quedarse en su tierra, combinan la actuacion con la
docencia del teatro, en planteles que van desde prees -
colar hasta Universidad (dependiendode su dltimo gra-
do de estudios, que por cierto, en nada tiene que ver
con sus capacidades actorales). Otros pocos se convier-
ten en directores, ganandociertocontrol  sobre las pro-
ducciones y con ello una oportunidad, aunque sea
parcial, de vivir de la actuacion.

Este embudoprovoca trabajar siem pre con néveles
actores, y que las puestas en escena no consigan las cali-
dades histridnicas que deseariamos. Si hacemos teatro
escolar resulta dificilencontrar reparto, ya que los jovenes
actores normalmente van a la escuela (a estudiar otra
carrera distintaa la de actor), los de mediana edad tra-
bajan (en otros oficios distintos al teatro,por supuesto)
y los mayores ya cstan muy cansados para andar de sal-
timbanquis o sencillamente tienenque cuidar a sus nie-
tos por las mananas. En el teatro para adultos hay mds
oportunidad, porque generalmente se hace de nochey
los fines de semana, siempre y cuando no se piense en
laloca idea de realizar giras que consuman mds tiempo
que ¢l asignado.

En Tijuana, por ejemplo, puede hacerseuna lista de
varios grupos de teatro comandadospor algtindirector,
pero los actores con los que trabajan pricticamente son
los mismos; cuando aparece un buen actor rdpidamente
estd en varias obras (v en varios "grupos") hasta que
empieza a desgastarse por la saturacion de trabajo y

DESDE LA ESQUINA NORESTE DEL PAIS

BAJA CALIFORNIA EN LA FIESTA

pasa finalmente porel embudoque decidira si contare -
mOS O N0 CON sU permanencia.

La profesionalizacion del actor fuera del Distrito
Fedral no radica solamente en una carrera escolar (po-
dria tener doctorado y muy poco cambiarfa su situacion),
ya que el problema es méds complejo. Podriamos echarles
la culpa a los directores y dramaturgos que con la ban-
dera del “arte*“llevan a escena sus caprichos; decir que
mientras que cn el cine y la televisidn, o incluso el tea-
tro “‘comercial **,el piiblico va a ver al actor,en el teatro
“culto™el director es la estrella y los actores comparsas;
que la promocitn al teatro es nula,que los apoyos insti-
cionalesson escasos y que el DF. se lleva casi todas las
becas. ademds de ser el lugar a donde nuestros mejores
actores se fugan, si es que siguen sofiando con vivir de
su arte. Y podrian decirse tantas cosas mds, pero al final
son parte de 1o mismo y se alimentan unas con otras.

A veces imagino que quienes nos dedicamos al teatro
somos como caballeros andantes, que libramos batallas
con los molinos de viento del desaliento, pero que el
teatro, Ultimo fin al que decimos aspirar, en muchas
ocasiones poco tiene que ver con nuestro verdaderoser;
que sdlo nos quedamos en la exterioridad o buscamos
impactar; conseguirel elogio,aunque pocotenga  que
ver nuestro trabajo con la realidad del piblico al
que decimos queremos liegar; que aceptamos un papel
porque el director estd de moda, o simplemente por
“hacer algo™, aunque nada tenga que ver la obra o el
personaje con lo que quiere decir ese actor.. . pero es
que ¢aalguien le interesa lo que piensa un actor?

Cuando recuerdo aquella primera vez que el teatro
¥y yo estuvimos juntos, recuerdo precisamente  a los ac-
tores. ;Donde estan hoy aquellos histriones? Pienso
que si qUEremMOs eMpezara sanear nuestro teatro, de -
bemos de empezar quizi por la figura del actor, el més
relegado de los personajes de esta puesta en escena,pero
definitivamente no el menos importante: Si no entonces.
por qué todavia hoy sigo preguntindome ;quién era
aquél Zorro que me cambid la vida?

ELBA CORTEZ, Actriz,drarnaturga y directora de
teatroradicada en Tijuana.

Daniel Serrano

n un esfuerzoconjuntoentre la Universidad Autdnoma de Baja Californiay el Centro de Artes Escénicasdel Noroeste, los teatristas bajacalifornianos nos unimos
alafiesta que significa la publicacion de Pasodegato, revista fundamental para el movimiento teatral mexicano.

A partir de este niimero, intentaremos reflexionar sobre el quehacer teatral en nuestro estado, que se distingue (y no lo decimos nada mds nosotros) por el

entusiasmo hacia una actividad que en otros lares se ha convertido en una pesada losa.

Y no cs que cn Baja California no tengamos los problemas  de otros estados, pero los méds, hemos optado por ver estos problemas como un prietito en el arroz que

con disciplina se puede retirar de lo que se ha convertido en una pasidn.

Por supuesto que en nuestro estado hay asignaturas pendientes.

No hemos podido por ejemplo mejorar la demanda de nuestros productos. La oferta, por mucho

tiempo, ha sido superior a la demanda, y esto,en un efecto domind, no permite que haya una critica desarrollada. La reflexion de nuestro quehacer se encuentra a

medias. Pasodegato nos permitird reforzar
maestro Luis de Tavira—

Desde la esquina noroeste del pais.estarerrios -niimero  con numero-

esa reflexion, y eso es 1o que a muchos de nosotros nos entusiasma,
pensar lo pensado.y una vez “logrado®, repensarlo de nuevo. O como dice ¢l dramaturgo francés Daniel Lemahieu, reescribir lo escrito.
reportandonos ... disfrutando la fiesta ...

DANIEL SERRANO. Dramaturgo y director del Centro de Artes Escénicas del Noroeste (CAEN) y de la revista Espacio esceénico.

porque no ¢s lo mismo ejecutar gue -como

insiste el
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EN TIEMPO DE "CRISIS"

MIRADAS EXCENTRICAS

Rafael Rodriguez

s comun escuchar en cuanta reunion de

teatreros  tenga lugar en el pais, la queja

constante acerca de la tan citada crisis del tea-
tro nacional, El pablico no va a las salas, se dice.yello,
seglin éstos, tiene que ver con la falta de promocion a
sus espectdculos, los pocos recursos para la produccion
con los que cuentan vy las condiciones miserables
en que transcurren los procesos creativos que permiten
aribar, después de varios meses de trabajo. al estreno
de sus obras; esto ademds de la escasa preparacién de
la sente para apreciar el arte en su justa  dimension.
Todo estdi mal en la prictica del teatro, dicen, y los
teatreros  terminan siendo siempre las pobres victimas
de una sociedad cruel e insensible a una de las mds
bellas y sacrificadas de las artes. Nada mds ajeno a la
realidad.

Habria que preguntarse  de qué crisis hablamos o
mejor atn, a cudl de las formas de hacer teatro estamos
haciendo referencia. Porque en materia de teatro son
muchos los frutosen la Vifa del Sefor: yni qué dudar,
en cada una de sus variedades los hay mejores y peores.
PrOFESION 0 ARTE En materia de teatro en nuestro pﬂfs
se dan muchas distinciones, pero Unas sonmds graves que
otras. En primera instancia habria que poner en claro
esa falacia de que por un lado estd el “teatro ** (léase: el
bueno.el mejor,el tnico teatro) v porotro el “teatro
comercial * (entiéndase: el bastardo, el mal nacido, la
antitesis del arte): éste es unode los mayores errores
en que hemos incurrido en nuestra  muy obtusa vision
de la cultura en nuestra sociedad, v uno de los que
mids caro nos han costado en el sano desarrollo  de esta
profesion y de snarte. Acostumbrados
desde tiempos inmemoriales, asacralizar todo aquello
que tiene que ver con el conocimiento v las destrezas
humanas. hemos hecho de las artes un objeto  de culto
que concede poder y separa al artista delcomiin de los

COmo eslamos,

mortales. Los artistas tienden a ser vistos como seres
especiales v superiores, vy en el colmo de la soberbia,
mésde uno de éstos termina por convencerse  de que
lo es realmente y de que todo lo merece; que en nada
debe a los otros la riqueza de sus obras y que para
nadaéstasestin  sujetas a una realidad social. Lo que
menos ocurre es que el arte sea entendido como un ac-
tode comunicacién; un acto de lenguaje, sublime acaso,
pero al fin y al cabo una forma de didlogo con los
otros que obliga a reconocer al interlocutor, a esta-
blecer las reglas de un entendimiento comin que
hagan posible que el artista exprese a los otros una
sensacion, una idea, una manera de mirar al mondo v
de sozarlo: incluso, tal vez, una forma de rebelarse
frente a él.

Asi que quejarse de poco vale. El artista no es un se-
midios comoneds  de alguno 1o pretende. El poco éxito en
sus obras puede tener muchas explicaciones, pero dificil-
mente toda la responsabilidad de ello estara del hdo de los
otros: del piiblico, de las instituciones, de la critica.. .
LOS MODUS OPERANDI En particular, en el terreno del
teatro, se suele trabajar en Meéxico con pocos recursos
para la produccion, pero sobre todocon pocos recur -
sos cn la preparacionde  los creativos y los intérpretes en
las tareas de la escena. Los modos de hacer de quienes
dedican su tiempo al oficio del teatro revisten 1milti -
ples limitaciones y estdn marcados por la improvisacidn,
la adhesion  acritica a modelos de trabajo poco exitosos
en la tarea de montaje, vsobre todo arastran tras de si
una vision del teatrocomo  profesion en la que el artista
s compromete con sus obras menos comoun  especticulo
de masas ¥ meds como un autosacramental en el que ac-
tores,dramaturgo, director y otros participes de la escena
concurren a la representacion desde una perspectiva ni-
tual, vividaal margen de las expectativas  del piblicoy de
las verdaderas capacidades con que cada uno cuenta para
llevar adelante esa empresa.

En Ja vision del director ¥ sus creativos poco intere -
sa lo que el pliblico espera de la escena. Las obras se
montan sin tener presente las posibilidades de que el
fruto de dicho esfuerzo pueda conseguir sobrevivir una
temporada suficicntemente larga para pagar. cuando
menos, la inversion que en €l s¢ ha realizado. 'Y no me
refierosdloal  hecho de que lasobras puedan serselec -
tivas cncuanto  al tipo de poblacion a  que pueden lle-
gar, sino en particular al hecho de que las decisiones de
proctuccion no consideran  justamente todas  las limi -
tanles de éxito comercial de cada obra para tizar  un
esquema de produccion realista  que las haga viablesfi -
nancieratnente v permita susobrevivencia en el media -
no plazo, a pesar  del poco ptiblico.

LA ESPECIALIZACION SOBRE LA ESCENA,  Yes gue, como

cualquier otra actividad profesional, el teatro requiere
de habilidades v entrega que solo son plavsibles en
una dedicacion  de tiempo completo al mismo. Bailar,
cantar, manejar la voz yel cuerpo con un minimo de

precision  en los movimientos, explorar los extos cn
sus multiples  posibilidades, crear escenarios conver -
sentescon  las intenciones  de la escena, todo esto recla -
made un trabajo especializado que sélo es posible si

quienes en ello participan han dedicado suvidaa al-
canzar el mds alto desempefio en estos oficios. Asi
ocurre en otras latitudes,y  no tiene por qué ser diferente

entre nosotros. “‘Claro, pero en otras partes cuentan
con losrecursos  para ello”, diriméds de alguno. Cierto,
pero también en esas partes el artista estd obligado a
rendir cuentas en taquilla por los apoyos que le han
sido concedidos. Y aungue habrd  mds de uncasoen el
que la excepcion confirme la regla, siempre tendre -
mos que lamentar, en esos casos, el que tanta “eloria **
solo pueda ser apreciada por muy pocos mortales,

Pero en México tales condiciones no se dan. Por lo
general, quienes se dedican al teatro como arte, ageno,
por supuesto, a todas las “traiciones ** propias del teatro
comercial suelen  trabajar en condiciones  desfavorables
desde ol punto de vista profesional. Salvo en el caso de
unos pocos directores exitosos que han aprendido a
exprimir el presupuesto de las instituciones.  por lo gene -
ral, quienes se dedican 4 este oficio lo  hacen siempre
como un hobby y rezularmente no viven de €, sino de
otras actividades méds rentables, aunque menos  glamo -
rosas. Y ello, por supuesto, indudablemente afecta el
trabejo que realizan sobre la escena.

Asi.en el mejor de los casos, cada tanto  se logran
excelentes resultados desde el punto de vista de la cnti -
ca, pero dificilmente desdela  perspectiva del piiblico, el
cual, aungque nEls de alguno lo dude, sucle sermds exi-
gente de lo que pensamos: acepta productos de mala
factura en el teatro comercial porque de ellos solo espe -
ra un momento de esparcimiento, pero no estadispuesto
a perdonar obras también de mala factura a las que,
para colmo, no entiende v ademds le aburren, por mu-
choque scdiga que son arte.

MAL QUE LE PESE A LA REALIDAD €StE  panorama, para
nada nuevo y para nada desconocido por  quienes se
dedican 2l teatro, sigue intocado ysin asomo de critica
tanto por quienes reflexionan desde la academia y los
medios sobre cstc arte, como  por quienes tienen res-
ponsabilidades mayores en la toma de decisiones en
las politicas culturales de nuestro pais. Ni que decir que
aquienes se quedancon los muy pocosrecursos  de pro-
duccion disponibles poco les interesa reflexionar sobre
ello. Las criticas  solo aparecen cuando se trata de cues -
tionar por qué aalzunos les toca meds que a otros en la
reparticion  del botin de los presupuestos  del Estado.
Fuera de ello, todo estd bien por lo que toca a la escena
teatral, seetin sus simos sacerdotes.  Si al pblico no le
interesa lo que ellos hacen, jpeorpara el piblico que no
sabe lo que se pierde!

Concebir el arte de las tablas tan solo como un
ejercicio lidico en el que quienes participan en & lo
hacen por el puro placer del soce intrinseco de con-
vertirse en otro v trastocar la  inmediatez de nuestra
realidad cn un espacio mds acorde con nuestras
busquedas v nuestros afanes, es en si una idea noble
pero limitada en sus alcances coando de profesionali -
zacion se trata, sobre todo de cara al piblico. Hacer
teatro y hacerlocon calidad y profesionalismo reclama
de algo mds que entregay buena disposicion. Los méds de
2000 anos de historia que ya registra esta préctica no
han pasado en vano y esto no puede ser olvidado por
quienes a €lse dedican. Es un buen tiempo para astmir
la critica desde otras  trincheras.

RAFAEL RODRIGUEZ. Critico teatral v editor de la sec-
cion cultural del periddico Fronteras.
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REPUBLICA DEL TEATRO

ANTECEDENTES TEATRALES EN MICHOACAN

HABLAR DE TEATRO...

Roberto Bricefio Figueras

El Instituto Michoacano de Cultura, a través de su Departamento de Artes Escénicas, se suma al esfuerzo que, desde hace mis de dos anios, lleva a
cabo la revista Pasodegato a favor de la promocion, difusion y fomento del teatro en todas sus manifestaciones (puestas en escena, ensayos, critica).

\ par tir nln' esfte numero, |t:~. featreros rlllu'iu ACANOS rvn.h,m un toro mas cn donde l‘tprca‘;u' SUs ]mrnrm de vista, lula]r:-nw» cnticas v obra dramatar
FI1Cd COrn L'] H[l ili.' L'I]llL]llL'L er l.l Lll\L usion lL',lir.l] a |11\'L'1 nac IIIILII.

Ya en esta edicion, ¢l Maestro Roberto Briceno mnicia estas colaboraciones que, confiamos, serdn regulares y nutridas; nos referimos al texto
Hablar de teatro...

Es un placer saludar a todos los hacedores y amantes del teatro en la Repiblica; es también la oportunidad para invitar a todos ellos a que
participen para enriquecer a Pasodegato

ablar de teatro,sin lugar a dudas,

nos conduce a reflexiones de dis-

tinto tipo, por supuesto en primer

lugar alrededor de la misma ac-
tividad teatral ysu historia.

Si, por otra parte, aceptamos que mds alla
de pensar al teatro como mera recreacion o un
puro divertimento, éste es la mds basta de las
formas de representacion de la realidad y sus
sucesos dentro del mundo de las artes, aceptar
que la historia de los pueblos, de las sociedades
humanas, estd asociada al desarrollo historico
del teatro, no serd algo extranio.

Partiendo de tal premisa, hablar de los colec-
tivos y las personas dedicados al teatro ofrece
una ruta interesante no sélo para acercarnos al
conocimiento de la evolucion de la actividad
artistica, sus creadores y en cierta medida, a for-
mas de vida de la realidad en que historicamente
se han insertado los procesos del trabajo escéni-
o, sino también para comprender el aqui y aho-
ra de la actividad teatral en nuestra entidad.

Asi, en estd entrega se hilvanan algunos
nombres relevantes del teatro michoacano, con
aspectos de historia del teatro en el entorno so-
ciohistérico del estado. Por ejemplo, al revisar
la dramaturgia de José Manuel Alvarez, descu-
brimos caracterfsticas, hdbitos y costumbres que
nos dibujan lo que fue la sociedad moreliana
en algunos de sus sectores: revisando sus textos
e intentando llevarlos a la escena necesaria-
mente redescubrimos la ciudad, el cardcter ge-
neral de sus habitantes, la particularidad del
comportamiento de ciertos sectores. como el de
los vendedores ambulantes, las escolares, las
familias de clase media o personajes que fueron
parte no sdlo del paisaje urbano sino también
de la vida misma de la ciudad, como el “*gelati-
nas*. Con obras de este tipo José Manuel Al-
varez ofrecié un teatro realista, cercano al
costumbrismo, pero en el cual, ademds de la
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ironia v el sarcasmo, encontramos la critica y la
vision propia del autor a propdsito no solamente
de como son, sino inclusive de como deberian
ser las cosas en la ciudad. No es nuestra inten-
cion dar cuenta de la obra de José Manuel, por
fortuna publicada por el Instituto Michoacano
de Cultura, ni acercarnos a través de ella a su
trabajo como director de escena, mentor o criti-
¢o, sino ofrecer un punto de arranque para ha-
blar del teatro michoacano a partir de sus
creadores y de su historia, de manera breve e
inicial.

El interés para proceder de esta manera no
se limita a una mera preocupacion de tipo docu-
mental, sino que es respuesta a una realidad
innegable: la importancia que las actividades
escénicas han tenido, mds alld de la anécdota,
en la configuracion de algunas de las tradiciones
mis sélidas de Michoacdn, ysaber que la his-
toria del teatro en la entidad sirve para com-
prender el estado actual del trabajo escénico.

Al igual que en muchos otros estados del
pais, en Michoacdn podemos hablar del teatro,
en sentido occidental, con un inicio relaciona -
do a la labor evangelizadora de los frailes del
siglo XVI. Asi, se pueden documentar, entre
otras, representaciones de auto sacramentales
en distintos lugares del estado y en distintos
momentos y circunstancias, como se desprende
del siguiente texto de 1588 que nos deja Fray
Pablo Beaumont:

...asi para explicar la doctrinacristiana, como para
darles a entender Ios misterios sublimes del cris -
tianismo, ha venido k1 costumbre en algunos pe-
blos de indios de representar materialmente  los
principales misterios de b Pasion, y los que encie-
manalgunas festividades de Nuestro Senor, Nues-
ta Senora y de algunos santos; y he visio en el pueblo
de Xiquilpan, en esta provincia de Michoacdn, re-
presentar La adbracion e los Reves Magos.,.-l

A partir de las fuentes documentales nos que-
da mds claro la importancia que el teatro tuvo
en distintos periodos histéricos, incluso en la
configuracion misma de la estructura social,
ademds de, por supuesto,como parte clave de
la historia de la cultura.

Resaltar el papel de los participantes en el
quehacer escénico es importante, aparte de
lo que ya hemos mencionado arriba, porque
permite ver a través de los estilos, las formas de
resolucidn de los montajes y  las visiones par-
ticulares de directores, escenografos, actores,
ete., el momento estético que vive el teatro y
los ptiblicos que asistena  verlo.

Asi, por gjemplo, en un mismo  momento
histéricose pudo ver un montajeen el cual alo
largo de una representacion los espectadores
tienen que seguir a los actores por distintas
habitaciones de una casa. Un andlisis somero
de este hecho mostraria no solo las preocupa -
ciones y motivaciones artisticas del director, sino
una necesidad del momento influida por es-
cuelas, corrientes o en algunos casos también
por modas. En el mismo momento se pudo
observar un teatro de calle apoyado con acro-
bacia, mojigangas, muisica en vivo interpretada
porlos mismos actores. En este caso, el tipo de
contacto con los espectadores es  tan cerca-
no como en el anterior, incluso  es igualmente
posible que los espectadores fueran detrds de
los actores, sin embargo, los resultados socio-
estéticos, las pretensiones artisticas, las resolu-
ciones y el entendimiento de lo que es la
representacion teatral son diferentes y en cier-
to sentido enfrentadas. Pero, en lo que a planos
estéticos se refiere, ambas modalidades per -
miten una relacion actor-espectadorque se dis-
tancia de la que se puede encontrar dentro de
una sala cerradaoenel atrio de una iglesia. La
generacion de circunstancias en la relacién
publico -especticulo difiere y con frecuencia



obliga a asumir una toma de conciencia dife -
rente ante la actividad creativa  misma.

En el estado, y particularmente en Morelia,
formatos de este tipo se han repetido en dife-
rentes épocas, incluso en anos recientes. Por
gjemplo, en relacién con el primer caso, proba -
blemente el representante mds recordado sea
Rodrigo Viilamil, fundador del gnipo Taller de
Investigacion Teatral (TIET ), formador no sélo
de actores sino también de toda una escuela de
interpretacion  que dio importantes  frutos y es
parte ya de la historia del teatro de Michoacin.
En cuantoal segundo caso, el importante traba -
P que a través de los anos ha realizado el grupo
La Mueca es mis que un ejemplo del camino
que en varios momentos ha reorientado el tra-
bajoescénico en elestado, tanto por sus aportes
estéticos como por la recuperacion, aunque con
su propio sentido, de una tradicion en que la
miisica, la danza y el teatro se reunfan desde su
autonomia, generando una representacion sin -
crética de lenguajes v de realidades; tal es el caso
de las danzas de moros y cristianos, atn “vivas
en Michoacdn yen lascuales siempre han esta-
do presentes elementos  comno la mdscara, la
mezcla de ritualidades vy de realidades, rompien -
do con el sentido primario que este tipo de re-
presentaciones debié haber tenido ©0Imo
mostrar el triunfo de la cristiandad sobre los
moros — cuando las versiones espanolas son
conocidas por los indios, ya que, inmediatamente
son transformadas y reinterpretadas, llegando
incluso a modificarlas atal grado, que obligaron
en ocasiones a que &stas se prohibieran, como en
1699, aino en que el Santo Oficio recibié una
denuncia sobre  los *“abusos ** cometidos por los
indios de lasierra deMichoacdn durante las fies-
tas religiosas:

En toda la cierra de Mechoacan sus pueblosi
doctrinas en las muchas fiestas que en cada un
afio asen = el dia de la fiesta en la tarde borra-
chos, ban a la iglesia i sacristia de sus pueblos a
bestirse para su comedia i se ponen las albas, dvi-
tos v capas. i vestiduras asi de Nuestra Sefora i
su corond, como tunica de Jesucristo y tiara de
San Pedro con tan grande desvergiienza i ultrage
dando mil gritos en sagrado como gente sin juicio
ni temor de Dios y bestidos con aquellas vestidu -
ras ban ala plasa publica de sus pueblos i alli re-
presentan su comedia i es de adbertir que aunque
llueba prosigen i echan a perder todo el ornato
de la yglesia. [...]

Asimismo abiso i doi cuentaa Vuestras Sefiorias
como asi en esta ciudad. como en los pueblos de

. ..hablar de los colectivos
y las personas dedicados al
teatro ofrece una ruta

interesante no solo para

acercarnos al conocimiento de la
evolucion de la actividad
artistica, sus creadores y, en
cierta medida, a formas de vida
de la realidad en que

historicamente se han insertado

los procesos del trabajo escénico,
sino tambien para comprender
el aqui y ahora de la actividad

teatral en nuestra entidad.

indios = aqui se usa que en lasfiestas que se hacen
de Cruz en que salen moros i cristianos quando
entran en la iglesialos unosi otros con las cabe -
zas cubiertas con sombreros puestos icon los tur-
bante~los moros con espuelas puestas asiendo
grande ruido y mientras duran los oficios de mis
isermon se estan los moros puestos los turbantes
i el turco con la corona puesta es grande la irre-
berencia i ultrage a el tenplo de Dios digno de
reparo. [....]

Pascuaro, y octubre

18 de 99 anos.

Capellan bachiller

Miguel de Molina®

Por lo tanto, el teatro en Michoacdn ha tenido
una presencia y un significado muy importante

para su historia, y probablemente hasta el siglo
XIX ambas historias se juntaban. El momento
de la Revolucion de 1910 ylacaida del porfiria -
to, los gobiernos surgidos de la Constitucién

del 17 yel México posrevolucionario, genera -
ron una nueva posibilidada partir de larelacién
artistas-gobierno,una relacion de dependencia

mutua en algn momento, de rupturas en otros,
de complicidad o complacencia,perouna rela-
cion que sin lugar a dudas, en concreto para cl
teatro, trajo otra manera de interpretar la reali-
dad en que estd inserto. Aqui como en otras
latitudes, la dependencia o la independencia

con respecto aesta relacion ha tenidoque ver con

la utilizacién  de espacios, distribucién de pre-
supuesto, obtencién de apoyos, estipulacionde
reconocimientos  como apoyos a los artistas en
sus procesos de formacion, entre muchas otras
cuestiones. Pero 1o que es claro es que a partir
de este nuevo momento parece que el caric -
ter del teatro tiene que cambiar, una parte de-
berd estar al servicio de una cultura institucio -
nal,y no serd mds factor de modificacién de la
realidad sociocultural.

Por otra parte, la presencia del mercado, la
apertura de los circuitos comerciales o la comer -
cializacion de los productos culturales, posibili -
tan que paulatinamente vaya surgiendo una
realidad paralela, la de una culturamds alla de
las fronteras, regionales, territoriales o artisti -
cas; realidad que mds que ser interpretada por
las representaciones teatrales, inserta aéstas en
un espacio dificilmente aprensible v con fre-
cuencia burocrdtico vy larragoso, lo  gue por lo
comun orilla a la elaboracién de normas y fér-
mulas que aprendidas, debilitan el quehacer al
homogeneizarlo, o aprovechadas, permiten un
enriquecimiento del trabajo creativo.

Situaciones contradictorias en un momen -
to histérico dificil e igualmente contradictorio
y confuso, enelque el teatro no estd al mar -
gen; por ello, reiteramos que es importante el
conocimiento de las particularidades en el ejer-
cicio del trabajo artfstico.

Michoacdn no es el dnico gjemplo enel pais;
sin embargo, sus particularidades en este de -
sarrollo son uno de los aspectos que nos per-
miten entender la evolucién de su teatro y la
manifestacion concreta de éste en la actualidad.
Asi,quede abierta unade las miltiples puertas
que existen para hablar de nuestra arte. Por ello,
mids que so6lo un recuento, esperamos desde  es-
tas pdginas adentrarnos en el conocimiento de
lo que es actualmente el teatro en Michoacdn.

Beaumont., T. 111, cap. XXVTII. p. 383. Citado en
Ramos Smith, Maya et. al., Censuray teatro no-
vohispano (1539 -1822). Ensavosy antologiade doi-
umentos, ndm. 1, col. Las artes escénicas de Ia
Nueva Espafia: fuentes documentales, Esceno-
logfa, CONACULTA-INBA, CITRU, Meéxico, 1998,
p. 120.

AGN. Inquisicion, vol. 710 Exp. 2,1f. 8r y11t, en
ap.cit., pp. 369 y 371.

ROBERTO BRICENO FIGUERAS Dramaturgo, actor y
director teatral. Profesor de tiempo completo de la
Universidad Autonoma de Michoacan.
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RECUENTO DE UNA HISTORIA RECIENTE

EL TEATRO ESCOLAR
EN NUEVO LEON

Ana Laura Santamaria

Como aspirar a un teatro nacional sin

» formar espectadores? Cualquier apuesta

6 por ¢l teatro escolar es una apucsta por

el futuro, pero ;cudles el teatro que “de-

ben" ver los jovenes estudiantes?, jcomo desper-

tar el interés de las generacionesde los videojuegos

e Intemet?; esdecir,;qué historias hay que con-
tarles y bajo qué formas?

El Programa Nacional de Teatro Escolar estd
cercade cumplir su primera década. A pesar de
sus altibajos y enredos administrativos, es el es-
fuerzo institucional mds serio para desarrollar el
gusto de los jovenes estudiantes por un teatro
inteligente v divertido.

En Nuevo Leon, el Programa de Teatro Es-
colar ha pasado por varias etapas y no siempre
ha podido sortear los desaffos de hacer un tea-
tro interesante sin ser facil, y educativo sin ser
adoctrinador. En un principio, los creadores
dpostaron por textos criticos y profundos y por
un lenguaje teatral complejo, alejado del rea-
lismo convencional. Coral Aguirre dirigio £/
atentadode Jorge Ibargiiengoitia v un afo mds
tarde Angel Norzagaray fue invitado ala ciudad
para llevar a escena Hérculesy el establode Augias
de Friedrich Diirrenmatt. Coral buscé en las
formas del teatro épico y Norzagaray en las del
expresionismo, la manera de acercarse a los
estudiantes sin hacer concesiones ni caeren tri-
vialidades. Ambos directores apelaban a la for-
macion de una conciencia critica que permitiera
vincular ¢l teatro con la realidad politica ¢
historica de nuestro pais.

A estos esfuerzos los siguié un montaje mu-
cho menos ambicioso en sus pretensiones, mas
convencional en su forma y menos rico en
profindidad. Dirigida por Gerardo Valdez, la come-
dia de Héctor Mendoza Las enmetelas de ni
corazon, con sus enredos amorosos al estilo del
Siglo de Oro pero en el contexto chabacano
de los afios 50, funciond como un entretenimiento
cercano pero poco critico para los escolares.

Con el nuevo milenio sc abrié otro perio-
do en el teatro escolar. Ahora Sergio Garcia
disefid un montaje bajo la premisa de captar
la atencion de los adolescentes a través de los
lenguajes que les son cercanos. en funcion de
atrapara la generacion del nintendo v contarle
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rdpidamente algunos capitulos representativos
de la historia del Ingenioso Hidalgo Don
Quijote de la Mancha, en una version de Coral
Aguirre sobre la adaptacién teatral de Salva-
dor Novo. El resultado fue unacollage de epi-
sodios ilustrados en forma imaginativa pero
superficial.

En esta misma linea de un teatro visual, con
mucho movimiento escénico y efectos especia-
les, se realizé un montaje de Gerardo Dévila so-
bre Prometeo. Con algunos recursos simbdlicos
-como la rueda y el fuego- vy una endeble
estructura dramatica, Davila conto la historia de
un Prometeo posmodernizado.

A este intento por acercar a los jovenes a
las figuras cldsicas universales a través de un
“teatro de imdgenes™, les siguid la intencion de
volver la mirada hacia los personajes que die-
ron forma y consistencia a nuestra cultura na-
cional y regional.

Sor Juana Incs de la Cruz conto su historia
a los escolares en un montaje que combinaba
momentos de plasticidad visual,enmarcados en
una espléndida vy funcional escenografia, con
momentos estdticos, vacios de intensidad
dramatica. La complejidad de Sor Juana como
mujer que desafio a su época quedo apenas es-
bozada. El texto de Coral Aguirre y la direc-
cién de Angel Hinojosa acercaron a Sor Juana
y la dejaron hablar en su propia voz, pero el
sentido diddctico se impuso y el especticulo no
trascendio la dimension ilustrativa.

En una propuesta escénica mucho mas au-
daz.Javier Serna presentd £/ Reyno, espectiaculo
basado en la novela de Raul Rangel Frias. con la
dramaturgia de Fernando de Ita. El montaje era
una revision de los mitos que fundaron Monte-
rrey v la convirtieron en “capital industrial * de
Meéxico. La"*modemidad *“como sinénimo de pro-
greso y desarrollo industrial fue puesta en tela
de juicio por la mirada posmoderna.

En este 2004 la obra que se presenta dentro
de Programa Nacional de Teatro Escolar estd
dedicada a Fray Servando Teresa de Mier. El
Padre Mier es un héroe romdntico. Su figura
se ha convertido en inspiracion de varias obras
teatrales en los ultimos afos. Marcada por la
exaltacion nacionalista, el desafio al poder ya

Fray Servando.. de fugas y prisiones.
Foto: Enrgue Gorostieta

los dogmas, su vida va de la novela de aventu-
ras a la reflexion politica y filosdfica mas pro-
funda del siglo XIX. Para los escolares resulta
indispensable el acercamiento a este “otro™ re-
giomontano universal.

Fray Servando...  de fugas v prisiones, de Ge-
rardo Ddvila y dirigida por Leticia Parra, juega
con el recurso del teatro en el teatro para cubrir
varios objetivos: acercar a los adolescentes al
fendmeno escénico, presentarles un Fray Ser-
vando humano y divertido y burlarse de algu-
nas figuras de autoridad institucional. La vida
del padre Mier es ilustrada a través de varios
momentos significativos. Algunos cuadros ad-
quieren formas dramdticas imaginativas, pero
durante la mayor parte del tiempo la obra man-
tiene una estructura retorica, donde se cuenta
la historia y luego se ilustra en forma muy ele-
mental, con juegos fisicos que “entretienen™ a
los estudiantes pero que no logran articular un
lenguaje escénico.

Asi, a grandes rasgos es posible establecer
que el teatro escolar en Nuevo Ledn ha viajado
por diversos ambitos. Se alejo de los dramatur -
gos consagrados, del teatro de texto, de la criti-
ca historica y politica, para hacer un teatro mds
visual, que poco a poco ha caido en un teatro
“diddctico*(en el sentido informativo e ilustra-
tivo del término). Entonces, salvo en algunos
momentos, ha dejado de ser un reto en térmi-
nos de construccion del lenguaje escénico para
los creadores, vy un desafio para los escolares
que asisten a lo que muy probablemente es su
primer encuentro con el teatro.

ANA LAURA SANTAMARIA. Licenciada en Literatura
Dramatica y Teatro.Maestraen Filosofia,cursa eldoc-
torado en Estudios Humanisticos. Criticateatral. Auto-
ra de Desde labutaca. Teatro regiomontano en el fin
del milenio.



DEL TRABAJO ACTORAL A LA DIRECCION ESCENICA

5. TEATRO SEGUN

SERGIO GARCIA

Coral Aguirre

n el dmbito de la Escuela de Teatro

de la Facultad de Filosofia y Letras

de la Uniersidad Auténoma de

Nuevo Ledn (UANL), el Maestro
Sergio Garta realiza la puesta en escena de En
los suburbios de Eric Bogosian, con egresados de
la misma. Es de hacer notar que la escucla cs un
semillero de actores permanente y que Sergio
tiene mucho que ver en ello. No solo es el direc-
tor actual sino que por su cdtedra han pasado la
mayorfa de los actores nuevoleoneses. Por eso
es indispensable conocer en su propio acento el
modo en que concibe puesta vy actuacion.

Para el Maestro Garcia, el texto dramati -
coes,en principio, una base de datos que per-
mite, por un lado, la singularidad del conflicto,
pero, por ¢l otro, su semejanza con los hechos
de la realidad regiomontana debe hacerlo
propicio. Por ello mismo, en este caso se ha
“redramaturgizado™ el texto con la finalidad
de alcanzar la mayor resonancia en el piblico
joven al que estd destinado. Sin embargo, la
intencién de Garcfa va mds alld: “A mi me
preocupd que en esta ciudad casi una vez por
semana hay un suicidio de un joven cuya vida
ha perdido sentido para él. En toda la obra,
los personajes no tienen ninguna referencia
gratificante materna ni paterna ni de ningtin
tipo™.

En esta obra, la reunion cotidiana y nocturna
al costado de un Seven 7 se ejerce como familia,
como comunidad, como lo tnico a lo que los
personajes se pueden asir y, por ende, esa esqui-
na es una isla en una enorme ciudad descono-
cida y peligrosa. Pero una isla cuya inmovilidad
y aislamiento también son terribles.

Sergio Garcfa se cuestiona por qué la elec-
cién de una obra que no es mexicana y refle-
xiona sobre las posibilidades del texto: los
personajes no son los mismos de De lacalle de
Jesus Gonzdlez Davila, por ejemplo, sino que
se trata de su propio medio, los estudiantes
universitarios, los preparatorianos, el tipo de
jovenes clasemedieros que €l conoce tan bien,
lo cual considera muy importante. En esa franja,
sefala, se encuentra la soledad, el abandono, la
drogadiccion, la orfandad, la violencia, fené-
menos emergentes del miedo aenfrentar la vida

en un universo hostil donde estos jévenes no
son referencia para nadie. Y nunca lo serdn
en tanto no sean competitivos y productivos de
acuerdo con las necesidades del Sistema.

En cuanto a la direccion, Sergio considera
que “estd muy condicionada por mi trabajo como
maestro . La eleccion de sus obras estd estre-
chamente relacionada con la potencialidad del
texto dramdtico en el ejercicio actoral. “Es un
gjercicio para crear actores, mis puestas son como
la prolongacion de la ensefanza mia y cuido
mucho su trabajo como actores porque pienso y
suefio que después que aprendan a actuar, yo
mismo, como director, podré experimentar” .

Recientemente, el Maestro Sergio ha sido
nombrado por la Universidad de Nuevo Ledn
para coordinar un taller de experimentacion tea-
tral que vendria a ser como el corolario de to-
das sus inquietudes en este aspecto.

Si investigamos un poco en la poética escc-
nica de Garua, advertiremos que toda su imple -
mentacion espacial, quinésica y escenogrdfica se
plantea siempre desde la interrelacion entre los
persongjes. Son ellos los que garantizan formas,
texturas, volumenes, colores. La red en que se
vinculan a través de sus afectos, deseos, nece-
sidades, pulsiones, esdonde se gesta y se proyecta
la escritura escénica. En En lossuburbios el muro
inhéspito y hospitalario al mismo tiempo es la
picza indispensable de la esquina, la isla, la fa-
milia, el pozo, el amparo y desamparo de los per-
sonajes. Garcia no quiere juegos de artificio ni
efectos, sino la ascética funcion del muro en su
terrible desnudez. Desde alli nace y muere cada
personaje, se yergue, transita, se hunde, agoni-
za, renace. Porloque su exacto perfil impulsa,
asu vez, el tratamiento del espacio, la dindmica
de la accion, el cardcter de las microacciones, los
comportamientos expresivos. Y de todo ello debe
dar fe la tarea actoral antes que la verbalizacion
de sus conflictos.

Garcia no deja de reclamar para si la liber-
tad de eleccion en los textos, en funcién de todo
lo dicho anteriormente.

Las obras que voelip son de exto, aguéllas que
hasta cieto punto se caracterizan  por la unidad de
accion, tiempo vespacio, Es una forma v un mate -

AT .

Fn los suburbios.  Foto: Marco Reves H.

rial que para mi funciona muy bien por la prictica
que requiere v la potencia que asume el abordaje
del texto. Yosoy un convencido, yen eso machaco
muchisimo  con los actores, de que €l juego del tea-
tro es estimulo que despierta en ti un pensamiento
que &suva provoca un sentimiento v por Ultimo
decides y respondes @ ese estimulo.  Entonces, el
espectador  debe percibir que hay un proceso de
pensamiento  antes que W hables v por eso mismo
lo remarco tanto v, claro estd, forma cuerpo con la
dltima parte del proceso.

Garcia se refiere al proceso emisor -receplor,
actor -espectador.que se ve asi profundamente
enriquecido, puesto que nos hallamos ante un
actor que requiere la total integracion alaqui y
ahora del teatro; esto es, al hecho que las cosas
estdn “pasando“‘y sobre las cuales el receptor-
espectador, al explorar la praxisescénica a partir
de su relaciéneritica con los comportamientos
organicos del actor-personaje, realiza una lec-
tra que va mucho mdslejos de la simple mira-
da empitica. El espectadorconstruye el discurso
junto con el actor porque se le ha dado la opor-
tunidad de participar en los procesos de refle-
xion y emotividad de los personajes.

Por fin, constatamos que  cada reflexion del
Maestro Sergio Garcia coincide con sus subra-
yados y expresiones. “Mi objetivo, que hagan un
buen trabajo actoral, mi decision, mis puestas
en escena corno prolongacion de mi condicion
de maestro; mi utopfa, alcanzar una auténtica
experimentacién cuando los actores estén
preparados para ello”.

CORAL AGUIRRE. Dramatrza nacionalizada Mexica-
na. Profesora de la Escuela de Teatro de la Facultad
de Filosofia y Letras de la UANL. en donde coordina
el Tallerde dramatirgia.
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LUIS ENRIQUE GUTIERREZ ORTIZ MONASTERIO

UN DRAMATURGO EN QUERETARO

Leonardo Kosta

n una de las tdltimas obras de Luis En

rique Gutiérrez Ortiz Monasterio, De

bestias, criaturasy perras, 1os personajes
son un €l yella que ni siquiera tienen derecho al
pronombre personal. En el papel son una marca
que seniala la voz que en ese momento habla. La
obra misma estd sefialada como una “pieza para
cuatro manos™. Sin sefas particulares, los per-
sonajes no tienen historia ni esperanzas. No vie-
nen de ninguna parte ni van hacia ningtin lado,
Simplemente estdn en algin lugar. El hombre
gana dinero escuchando aotro que le cuenta his-
torias, 0 al menos eso es lo que dice el personaje;
la mujer parece que se prostituye y es posible
que termine trabajando en una magquiladora. La
criatura, entre la bestia y la perra, en la primera
escena se llama Alberto yen ladltima Sebastidn.
aungue el hombre prefiera llamarlo Producto,
y aunque siempre estd ausente de la escena estd
presente con su accion -fruto  del humor negro
del autor- meterse el dedo en el culo a todas
horas. Con este acto pareciera determinar el de-
terioro del comportamiento de la pareja.

Los personajes de Luis Enrique Gutiérrez
Ortiz Monasterio -Legomde aqui en adelante,
para economizar espacio- solamente viven para
maltratarse unos a otros, asi forman parte de las
situaciones en las cuales los coloca el autor.

En De bestias, criaturasy perras no hay aco-
taciones y la anécdota es débil, tanto como lo
es en una de sus primeras obras  Salo un dia de
trabajo, ganadora del Premio Iberoamericano
de Teatro, José Pedn Contreras, Yucatdn. Cua-
tro personajesextravagantesson retratados en un
dia cualquiera de trabajo,dos de ellos ven dn-
geles en los videos, otro es alcohdlico, otro apos-
tador, la jefa de todos ellos es malhablada y
lesbiana, y todos - eso si- se dedican a dar
cursos de superacion personal.

Los contrastes v las circunstanciasextremas
son el esqueleto del humor negro con el que
Legom construye sus obras, y es probable
que del mismo humor negro salga la negacion
de la anécdota, aunque tiene algunas obras en
las que si se cuenta una historia.

En Los restos de la nectarina, Premio Manuel
Herrera 2000, un trio  de gordas se dedican a
engordary a provocar a la hermana flaca para
que perdiendo al novio también se pongaa en-
gordar. A su debido tiempo la flaca les llevard
un novio gordo y asquerosoy la madre gorda
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Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio.
Foto: Archivo Pasodegato

aprenderd una de las pocas lecciones expiicitas
que aparecen en las obras de Legom.

En Diatriba rnistica para faraones muertos,
Premio Manuel Herrera 2001, una pequena
familia de fracasados wvive en un camper
abandonado a las afueras de Ciudad Judrez. El
marido huevon, pasa el tiempo sofiando en
negocios torpes y su amigo Edy Torquemada,
engatusando a todo aquel que se deje. La obra
es la historia del emputecimiento de Lerita, la
hija tonta de quien se aprovechan capataces y
companeros de una fabrica. Al colocar a la hija
en un prostibulo, el padre realiza el primer buen
negocio de su vida. El detonante del proceso es
un tal Beto Canaria, quien vende joyas falsas
que son verdaderas.

Las anécdotas que imagina Legom deben
ser tomadas con pinzas, pues siendo extrafias,
extravagantes, insolitas, son espejos defor-
mantes que nos hacen ver anchos, flacos, enanos
0 gigantes; de esa manera el dramaturgo se coloca
en las antipodas del realismo socialista, y desde
esa posicion levanta el discurso de la critica, no
como un predicador sino como un hombre que
juega a esgrimir un latigo virtual para zaherir
la monstruosidad de las personas reales. Juega,
pero el ldtigo es de ortigas y saca ronchas.

En Si una noche o algo asi, un fulano de tal
arma el tinglado de los celos con un prostituto
y cuando llega la hora de encarar a la mengana
la pelea es por el tamafio del pene de Beny, a
quien ella denomina Pepe. A partir de no-
viembre de 2003 hasta marzo de 2004 esta pe -
quena obra estuvo en cartelera en el especticulo
Legom, la historia de tres historias inconexas. En
el cartel del mismo espectaculo habia un letre-
ro que rezaba: “jAtencion! Uso de lenguaje muy
explicito™. Es que Legom no tiene pelos en la
lengua y al escuchar sus textos uno se queda
con laduda de no saber sien la vida real, detrds

de las cortinas de nuestras casas, no hablare -
mos igual o peor que los persongjes del drama -
turgo. En todo caso Legom es un poeta del
maltrato.

En Deus ex porquina, una pargja ha tenido un
hijolechoncito yestin apuntode venderlocuan -
do llega Diosa reclamar a su hijo. Aqui el maltra-
to entre los personajes, y del autor hacia sus
creaturas, llega con la mano en la cintura ala blas-
femia que horroriza a las buenas conciencias.

De una muestra de siete obras = pues el au-
tor es tan prolificoque guarda en sus archivos
mds de 40 obras-  la que mds deja ver la indig -
nacion social de Legom es Cualquiera de duele
v nada. Tres ninos indigenas -Ullito, Xobé y
Tomds- hambrientos,con frioy presos, cuen-
tan historias para espantar el miedo. En esas
historias ellos mismos se han prohibido men -
cionar la muerte,el llantoy la memoria de otro
nifio muerto. Al otro lado de la prision se adi-
vina el paisaje chiapaneco y las circunstancias
sin lugar a dudas son las de la matanza de Ac-
teal. Las voces de los nifios son auténticas y
destilan ternura.

Cualquiera que duele v nada es quiza la tnica
obra en la cual los personajes no se maltratan,y
aunque hablan con su propia voz, es la indig-
nacion del autor la que se escucha. Ademas, en
otras obras disimuladamente aparece de cuerpo
enteroentre los textos. El hombre de De bestias,
crianras v perras vaa didlisis, comoel autor, yen
alguin rincon que ahora se me escapa aparece
un Luis Enrique, nombre propiode Legom.Las
voces de encuentro y desencuentro, son de
los personajes, son nuestras y del autor.

Legom prefiere en sus obras la palabra por
encima de laaccion,y en algunasincluso,como
en el caso de A la vuelta del dia, el mondlogo
interior llega a instalarse en la narracion. El tea-
tro de Legom, en consecuencia, es teatro de
palabrasque nos retratan de cuerpo entero.

Para finalizar, aqui estdn sus propias
palabras:

Mi teatro no es naturalista, no responde a aque-
llo de “personaje es ala ficcion loque persona es a
la sociedad™. Mis personajes son construcciones
retoricas andadas a una realidad lumpenizada a
través de rasgos nuy humanos. Mis personajes
noson encamaciones de una persona; son como
el actor, una construccion formal.



EL PELICANO Y LA SENORITA JULIA

“"2'

STRINDBE

Omar Alain Rodrigo

eredero de un dolor ancestral, su na-

turaleza parecia poseer el germen

primigenio de la mds terrible con-
tradiccion, luz y oscuridad, origen y final de
todos los universos posibles. August Strindberg
(1849-1912), profeta melancélico develado en
el Génesis de la dramaturgia contempordnea,
reaparece en este Apocalipsis del teatro mexi-
cano, cuando su centro, la capital, muere por
inanicién y los satélites provincianos comparten
su agonia.

Me encontré por primera vez con Strindberg en
1984, cuando estudiaba en el Centro Universi -
tario de Teatro, entonces dirigido por Ludwik
Margules. Recuerdo a Rosa Maria Bianchi
preparando  nuesho primer examen de actuacion,
basado en la dramatirgia de un autor leco v ge-
nial. El impacto de este primer acercamiento fue

tan tremendo, e re.f'.!.irme'pm' devorar todas Sus

obvas reatrales disponibles, compartiendo miedos v
tormentos. La senorita Julia y El pelicano que-
daron atrapadas en una incision.

Padre del teatro moderno, fuente de ins-
piracion para Tennessee Williams, Eugene

ONeill, Luigi Pirandello, Arthur Miller, Ed-
ward Albee; influencia definitiva para exis-

tencialistas y malditos, Franz Kafka, James
Joyce, Jean-Paul Sartre y Jean Genet, Strind -
berg no se conformd con escribir siempre la
misma pieza naturalista, en su dramaturgia
transitan corrientes v estilos que rompieron

con el teatroantiguo para conformar el nuevo
teatro: el teatro moderno. Del naturalismo al
realismomds selecto,desde el simbolismo has-
ta el delirio poético y el expresionismo, sus
obras se proyectan desde un recondito lugar
en tinieblas, donde el alma humana vive cau-
tiva y es necesario liberarla.

Hace 14 arios, en Querétaro, Rodolfo Obregon
monté Bl pelicano an la Comparita Universi -
taria de Repertorio de la UAQ.En 1989, Marta
Aura, va converfidaen primera actriz, inferpreta
el terrible persongje de la madre, dirigida por Al-
berto Atala en el Auditorio del Miseo Rufino

; DE REGRESO EN

Tamayo. Antes, José Caballero habia sorprendido
am supuesta en escena, llevando como figira cen-
tral a la legendaria Virginia Manzano.

No es gratuito que El pelicano sea una de las
obras mds representadas de Strindberg. En ella
se condensan todas las obsesiones que permi-
tieron la configuracion del universo “strindbe -
riano™: la familia y el matrimonio como focos
infecciosos, escenarios para la locura,contene -
dores de mentiras, abusos y miseria; la lucha
psiquica: la imposicion del mds fuerte; el fuego
como purificacion, yla muerte como tnica sal-
vacion. Sin duda un autor temerario.

Mi actividad teatral en Querétaro comenzd hace
tres arios aon un faller de iniciacion actoral, surtidor
para mis montajes v la conformacion del grupo
Espektros. En el Museo de la Ciudad y con el apoyo
del Consejo Estatal para la Cultura v las Artes,
presenté Esperando a Godot de Samuel Beckett,
am el grupo sinaloense La mandrdgora, después
Las brujas de Salem de Arthur Miller, vjinal -
mente El pelicano de Strindberg. Marta Aura,
representando de nueva cuenta a la madre, fie pie-
za clave vy pivote alrededor del cual se desplego el
trabajo actoral . Repentinamente  nos encontramos
immersos en un proceso intenso v revelador. En-

[frentarse a Strindberg e desatar nuestros propios

demonios v lanzarse al ruedo para danzar con
ellos, su genio ha trascendido v contintia agazapa -
do en las tinieblas de sus propios personajes espe-
rando hasta el destello mdsfiugaz para asaltar la
escena. El resultado: cuatro meses de temporada v
presentaciones en los festivales de Nuevo Ledn
v Baja California. El sentido: Strindberg de re-
greso en Querétaro. La consecuencia: el nevo  mon-
taje de La senorita Julia.

En 1887y 1888, en medio de un intenso peri-
odo creativo, donde destacan las obras de cd-
mara mds conocidasde Strindberg -Fi padre,

Compaiieros, Acreedores v la mds fuerte-,  imampe
La seorita Julia para ser representada en
Europa Central y posteriormente en el mundo
entero. En ella hacen eclosion dos fuerzas po -
derosas y antagdnicas; fuego mistico y ardor pa-
gano, patrona y siervo, hembra y macho en
luchaencarnizada por establecer su supremacia
de clase, de sexo y de cerebro. Despuésde triun -
far en distintas capitales europeas, La sefiorita

QUERETARO

 Bpelcan

Foto: Armando Arias

Julia se estrena en Suecia, dirigida por el joven
August Falck. EI éxito fue tal, que Strindberg
lo invita a fundar €l Teatro fntimo en Estocol-
mo. Se inaugura en 1907 con El pelicano, obra
escrita especialmente para la ocasion. En tres
anos de existencia del Teatro Intimo, se repre-
sentaron cerca de 25 obras de Strindberg. Las
tltimas funciones se celebraron el 11 de diciem-
bre de 1910, a mediodia se presentd Cristina,
por la tarde El padre y en la noche La seforita
Julia. El pelicano y La seitorita Julia marcaron el
principio y final del Teatro Intimo, bajola mira-
da radiante y siempre incisiva de su atormen -
tado creador. Strindberg muere de cincer dos
anos después, reconocido y adorado por toda
st nacion. Habfa triunfado también sobre su
indomable espiritu. Su obra estaba terminada.

Apunto de estrenar La senorita Julia an mi cuds
vez mds reducidogrupo Espektros, reviso el pano-
rama teatral en Querétaro, v veo aon soipresd v
benepldcito que Strindberg contimia vive. La
muerte no existefrente ala grandeza de un genio
creador. Ta mas fuerte eswd en cartelera an la
Compania de Teatro de Cdamara de la UAQY bajo
la direccicn de Uriel Bravo e ensava Acreedores.
No e casualidad v mucho menos una moda. Cuan-
do la dramaturgia sobrevive desarticulada v el es-
cenario seconvierte enpobre experimentacion falsa
vanguardia y vano espectdculo, Strindberg resulta
una excelente opcion.

Sean O*Casey, escribid: “iStrindberg, Strindberg,
Strindberg, el mis grande de los dramaturgos!,
trae llamas de los planetas vivos y las estrellas
fijas". O'Neill lo llamé *“precursor de toda mo-
“ Tbsen dijoa
un visitante: ““He ahi a alguien que serd mds
grande que yo: August Strindberg *

OMAR ALAIN RODRIGO. Guionistade ciney director
de teatroradicadoen Querétaro
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PATRIMONIO DE VERACRUZ

LLAS FLORES DE ARGUIDIN...
PRIMER HOMENAJE POSTUMO

Andrés Bolanos

eComo es su teatro? Imposible dedo. ;Como es cada
obra? Esa seria la pregunta pertinente v, a la vez, la
respuestavariada. Conbuen lunmor,cada obra se parece
a st misma, conun diglogo fluido que revela buen oido
pero contrabajo literario tan buenoque salta a la vista,
Cada obra sigue su propio humor, su individual

propuesta.
EMILIO CARBALLIDO.

4s cudtro noches que integraron el

Primer Homenaje Pdstumo de An-

tonio Argudin del Rivero: “Las

Flores de Argudin®, convocaron de
manera inusitada a los grupos de teatro del
puerto de Veracruz y conmovieron ala ciudada -
nia afecta a este género en peligro de extincion.
Después de este homenaje que se diera del 4 al
7 de noviembre en el Centro Cultural = “Casa
Principal "del Puerto,— supe de dos homenajes
mds: uno, bastante emotivo, en la reunion esta-
tal del SNTE en Expover: se dejo una silla vacia
para que Antonio Argudin tuviera lugar en
el presidium; otro, en la ciudad de México: los
comparneros de Antonio y el Circulo Veracru-
zano en el DF llevaron a cabo un reconocimien -
to a su obra. Y por supuesto, el grupo de teatro
Oro Negro (que fundara Antonio Argudin) nos
hizo patente su afecto y entusiasmo desde Poza
Rica, Veracruz.

Nuestro homenaje, denominado “Las flores
de Argudin.. primer homenaje pdstumo’*, se
inaugurd el martes 4 de noviembre con la con-
ferencia magistral *Antonio Argudin del Rive-
o; un creador artistico™ a cargo del maestro
Reynaldo Carbatiido, y una charla café a cargo
de Sergio Peregrina, dos de los miembros de“La
Nueva Dramaturgia Mexicana*. Esa misma
noche se inaugurd la muestra fotogrifica. “*Las
Flores de Argudin“de Moisés Viveros, de ahi
¢l nombre de este primer homenaje pdstumo.

El miércoles 5 de noviembre tocé el turno a
Héctor Nevero, uno de los primeros discipulos
de Antonio, de realizar una lectura en atril de
la famosa pastorela. Las peripecias de un costal
o La corona de hierro (que, al decir de Reynaldo
Carballido, desde que se publicé en diciembre
de 1979, cada ano se escenifica en por lo menos
cinco ciudades de la Repiblica: en el Puerto
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-
Artorio Argudin del Rivero (1953-2003)
Foto: Archivo Candileja A.C.

de Veracruz, alguna vez, hasta cuatro grupos la
presentaron simultdneamente).  Después, el
Taller Libre de Actuacién de la Universidad
Veracruzana escenificod Performance In memo-
riam, un excelente montaje ero-poético bajo la
direccion de Sergio Peregrina.

El iueves 6 denoviembre nos solazamos con
la representacion de El mds hermoso galan  por
el grupo de teatro La Puerta, en un performance
baio la direccion de Pedro Montoro. Y mas tar-
de, la presentacion de La manzana de Antonio
Argudin, con el grupo Ave Fénix, bajo la di-
reccion de Moisés Viveros.

El viernes 7 de noviembre tuvimos el con-
cierto de Raiil Reyes Herndndez: “*Musica vera-
cruzana para guitarra sola®™ y la presencia
escénica del grupo de teatro Manzano Azul con
la obra I Poli (Qltimo montaje de Antonio Ar-
gudin); ademads, el foro abierto: “Los discipu -
los, los amigos, los companeros de Antonio
Argudin. Sus obras, sus hazanas, sus azares...",
en el que participd Ezequiel Lavandero yTania
Herndndez realizd un estudio titulado *“Diser-
taciones sobre la sirena azul* que leyera con
mucho éxito esa noche,

Estas fueron las noches de ese homenaje
postumo al que nos convocd Antonio Argudin
desde el Parmaso. Los grupos del puerto de
Veracruz, dispersos por ideologias, escuelas y
técnicas, participaron de este convivio. Incluso
los sectores subterrdneos estuvieron presentes:
tanto ese teatro experimental, dcido y salobre
de las periferias de la cultura, como los grupos

oficiales y hasta los directores disidentes de la
ideologia de Antonio Argudin en este espeso
dmbito del quehacer cultural.

Es importante finalizar este comentario con
algunos datos curriculares de Antonio Argudin
de Rivero (Veracruz, Ver.,1953 = 26 de octubre
2003).

Estudio la carrera de Letras en la Facultad

de Filosofia y Letras de la Universidad Ve-
racrizand.

Obtuvo la Licenciatura en Arte Dramético de

la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA.

Publicé el libro de poesia La luna y la tinta en

la serie “Cuadernos del Caballo Verde®, UV,

1976.

Su primer libro de cuentos, Rios gue vienen del

mar, merecio una mencion especial del jurado

en el Concurso Nacional de Cuento de San

Luis Potosi, 1976, y se publicé en la Coleccidn

Ficcion de la Editorial de la UV en 1983,

La pastorela Las peripecias de un costaloLa  coro-
na de hierro estd incluida en la antologia coor-
dinada por Emilio Carballido Teatro joven de

México, Editores Mexicanos Unidos, Mexi-

co,1979.

Teatro de Antonio Argudin, Editora del Gobier -
no del Estado, 1994, retne La manzana, La
corona de hierro, Sueldo segiin capacidades Y

La sirvena azul.

Sus obras de teatro dispersas

revistas de teatro y suplementos culturales

diversos — se conocen ampliamente en la

Repiblica Mexicana, donde se han escenificado

en innumerables ocasiones,

Su tltima obra es un libro de cuentos para nifios:
José Alberto Y el Pichichi, CONACULTA, Progra
ma "Alasy Raices para los nifios veracruzanos ',
2001.

en antologias,

Antonio Argudin no se conformé con escribir
teatro, cuento, resefia, poesia, narrativa, sino que
ademds se postuld como uno de los luchadores
sociales mads feroces de las causas nobles en el
estado de Veracruz.

ANDRES BOLANCS. Poeta. perodista cultural y edi-
tor en diversos medios de prensa. Ha publicado.
entre otros libros. Canto de sirenas. Principios  del
verbo, Rojo cromatico y Saudades.




TALLER DE TEATRO CASA PRINCIPAL

ELTEATRO EN EL PUERTO

SE DESOXIDA

Exequiel Lavandero Pascal

1 bien la actividad teatral en el puerto

de Veracruz nunca ha cesado, en los

tltimos anos ha comenzado un re-

nacimiento vigoroso y cualitativo con
mayor cantidad de grupos teatrales, puestas
en escena mas cuidadas y la apertura de nuevos
espacios teatrales.

Enel Centro Cultural Casa Principal se cred
enjunio de 2002 el Tallerde TeatroCasa Princi-
pal. bajo la direccion del maestro Exequiel La-
vandero Pascal. de nacionalidad chilena. Este
taller cuenta con la participacion de 22 entu-
siastas,solidos y constantes talleristas,quienes ya
dieron su primera prueba exitosa en diciembre
de 2003 presentando una Pastorela an Canela,
escrita v dirigida por el maestro Lavandero. La
obraseestrenoel 12 de diciembre de 2003 en los
jardines del Instituto Veracruzano de la Cultura
(IVEC) ante mds de 200 espectadores. luego se
realizaron funciones en el Teatro Gutiérrez Ba-
rrios, de Boca del Rio, y en Ciudad Cardel, fi-

DRAMATURGIA VIRTUAL A LA VERACRUZANA
DEL TEATRO. EL PUERTO TAMBIEN EXISTE

EN LA REPUBLICA
Daniel Dominguez Cuenca

nalizando exitosamente la tem-
porada el 21 de diciembre ante
mads de 1200 espectadores en el
zocalo de Veracruz.

El taller estd formado por
gente que ama el teatro, de
diferentesedades y ocupaciones.
Se trabaja con las técnicas si-
guientes: de las acciones. del
ruso K. Stanislavsky: de con-
duccion de la energia, del tam-
bién ruso M. Chéjov: de improvisacion, del
inglés K.Johnstone; de expresion vocal.del po-
lacoJ. Grotowsky -quien la tomara del Teatro
dela Opera de Pekin - de expresion corporal de
Alexandery V. Meyerhold.y del Antagonista-
Protagonista,del estadounidense F. Layton. El
acento constante del taller es la apertura. por
todos los medios. de laimaginacion del actor.de
su toma de conciencia del entornoy del descu-
brimiento de sus medios expresivos.

Fastorela con Canela Foto Archivo Ezequiel Lavandero

En estos momentos el taller estd preparan-
do dos montajes. una adaptacion del libro
El caballero de la armadura oxidada y La can-
tante calva de E. lonesco.

EXEQUIEL LAVANDERD PASCAL direc -
tor de escena Egresado de las carreras de Actua -
cion en la Universidad de Chile y Direccion Teatral
en la Universidad Catdlica de Chile

Dramaturgo y

i el Sur también existe,el Puerto vive. Por

fortuna, las voces no pueden ser calladas,

felizmente todavia hay oidos dispuestos a
escuchar la polifonia. ojos libres para todas las
letras.

Enrique Mijares, incansable viajero, ha reali-
zado desde hace varios anos un trabajo generoso
sembrando semilla fuera de los grandes centros.
Mijareses un excéntrico.en el mejor sentido de
la palabra.Las otras fronteras lasotraslatitudes. la
ruptura de los esquemas cldsicosde construccion
dramadtica han sido su constante ensefianza:

Porquéhe deelegir entre melon esandia

siloquea mimegustaesto da la friteria

Asi. Mijares ha venido a sembraren Puerto fértil
sus talleres de dramaturgia virtual, con la fina-
lidad de salvar los planteamientos maniqueos.
romper las ataduras del esquema aristotélico, re-
conocer la simultaneidad, la pluralidad. la diver-
sidad. la multifocalidad v permitirse construir

obras dramadticas que no respondan a una estruc-
tura fija, predeterminada.

El resultado de los talleresde dramaturgia vir-
tual desarrolladosen la ciudad y el puerto de Ve-
racruz, en los espacios del Instiuto Veracruzano
de la Cultura (IVEC), son una docena de obras.
algunos de cuyos titulos nos permiten perfiiar
cierta ideasobre el trabajo realizado: Crdnica de la
reencamacion de La Escupe Fuego, Patio Tanitos v
telocuentovopina.com, Navegaciones, El viejo aiio
nueve, Avidn para mujeres. La otra Alicia.

Orlando Bautista Villegas,Carlos Vigil Pena,
Daniel Dominguez Cuenca, Exequiel Lavandero
Pascal . Humberto Herndndezy Nancy Cdrdenas
son algunos de los autores.

El IVECy la Universidad Cristébal Colon
tienen planeado coeditar la Anfologia de drama-
wirgia virtual. La velitadedicada a Santa Rita de
Casia, abogada de los imposibles,sigue encendi-
da para hacer posibleel milagrode su publicacion
eneste 2004.

Para concluir, vale la pena citar un fragmento
del prologo que el propio Mijares dedica a esta
antologia:

El cuerpo editorial que ahora se presenta a la con-
sideracion de los lectores -espectadores potenciales.,
probables actores. directores, escenografos o pro-
ductores - .reline las aspiraciones, suefios a veces.
navegaciones, pesadillas anexas, lucubraciones trans-
migratorias. fabulaciones ecoldgicasdisputas o recon-

ciliaciones de parejas, especulaciones digitalizadas
v, en sintesis, los acuciosos actos de creacion de un
pan mids de media docena de autores que en el taller
veracruzano de dramaturgia virtual, librados a las es-
caramuzas del guerrero (o), han hecho del escenario
interior -la imaginacion- wna palestra donde sin
vencedores ni vencidos. se dirimen los wrneos lidi-
cosde las realidades multiples v las verdades diversas.

Una nota final:desde este Puerto jarocho en donde e
Camavai gobiema los corazones callgjeros, celebra-
mos enormemente el que La Reptiblica del Teatro
lome en cuenta a todos los rincones. En hora buena.

DANIEL DOMINGUEZ cuUENcA.  Director teatral. Director
del Centro Cultural Casa Principal del IVEC. Maestro de
Historia del Arte en la Universidad Cristdbal Colon.
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ESPIRITU ESCENICO DEL ESTADO DE MEXICO

TEATRO JUAREZ DEL ORO,
UNA MINA DE LA ESCENA

Alejandro Ostoa

A TECUIXPO

n los albores del sigloXX la capital

de la Reptiblica Mexicana mostra -

ba ostentosa sus edificios teatrales,

ya fuera el Gran Teatro Nacional, El
Principal antes Coliseo Nuevo y que se convertiria
en*La Catedral de lasTandas **).el Arbeu yel Hidal -
go, entre los mads importantes.

Los estados de la Kepiiblica, cindades y muni -
cipios no se querian quedar atrds y proliferaron los
recintos teatrales. El Oro, rico lugar minero, se en-
contraba muv apartado de la ciudad de México. dado
el tiempo de viaje que era una verdaderaexcursion y
las dificiles vias de comunicacion en ir a la otrora
Ciudad de los Palaciosera toda una Odisea (con todo
yel ciego Homero) o habia que hacer circo, maroma y
teatro. Y luego, conseguir boletos o enfrentarse a los
revendedores -que ya existian= y cargar con el
atuendo que habia que lucir, porque eso de llevarse
el vestuario puesto era incomodo  y poco presentable.
Qut es eso de llegar con la ropa “mordida por
el burro* (es decir, armgada, ajada y sin planchar).
Pero vayamos al proyectodel que se llamaria Teatro
Judrez en El Oro.

PRIMERA LLAMADA La moda francesa in-
vadia cuerpos y edificios. Estamos en tiempos  de don
Porfirio, en cuanto a lo nacional, y en tiempos de
don Bernardino Ramirez. en lo local. En 1906, el
jefe politico de El Oro, Bernardino Ramirez, tenia
el proyecto de crear un centro cultural y para ello
solicitd apoyo al gobiernoestatal para la constmecion
del Teatro Juidrez, la cual empezd el 6 de febrero de
1906 (porquelavispera fue dia nacional -celebracion

de la Constitucion de 1857 y es dia de asueto).La
obra fue encomendada al ingeniero Jorge Gorbea.
Al mes siguiente, el gobierno autorizo la cantidad
de $5,000.00 para la construcciondel teatro, que  tvo
un costo final de $37.000.00.

SEGUNDA LLAMADA . E] Teatro Judrez fue
inauguradoel 5 de febrero de 1907 por Bernardino
Ramirez para celebrarlos 50 afios de la Promulgacion
de la entonces Carta Magna. Pero como el teatro
mueve a la accion.ese mismo dia se colocd la primera
piedra para la edificacion del nuevo palacio munici-
pal. del hospital civil y del mercado. reuniendo asicasa,
médico y sustento.

Este teatro es un edificio de estilo neocldsico, con
tachada de piedra y muestras de art novean en sus
muros laterales y adorno interior,con aforopara 1 500
personas, distribuidas en cuatro palcos, ocho plateas,
dos divisiones para entrada general, con capacidad
para las dos terceras partes del aforo, 38 CUartos para
empleados de la compaiifa y sanitarios.
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TERCERA LLAMADA: (COMENZAMOS!
Para la inauguracién del Teatro Judrez se contd con la
intervencion de la Banda de Policia de El Oro yla Banda
de Gendarmeria del Estado aue estuvieron frente
al portico. A las nueve de la noche se corrié ¢l teldn
para presentar una zarzuela, Si las modas arquitectoni -
cas, los perfumes y el vestuario eran franceses, las fun-
ciones de teatro eran dominadas por los géneros
espanolados. Asique la zarzuela y comedieta espanolas
wvieron man augeen los escenarios nacionales. Un tanto
mis elitista era la dpera; sin embargo, habia que emular
las manifestaciones europeas.
INTERMEDIO Otro espectdculo lo constituian
los espectadores,quienes vestian  jacquetes, fraques y
levitas (y vaya que levitaban).eran los conocidos Fifis
(estirados de la época), guienes con binoculares
observaban a las damas, ya fueran de la escena o del
piiblico. El arreglo femenino era todo un ritual. Como
maquillaje, polvo, colorete (rubor)y ldpiz labial. Bajo
el vestido kilométrico de telas se encontraban poli -
sones, corpifios, bragas, corsetes, y las mujeres mds
atrevidas usaban liguero. El lenguaje del abanico
era imprescindible para ligar de palco a palco oen el
lobbie. Las estolas eran expresion de animalerio bien
comercializado. El cabeilo peinado se coronaba con
tocados, desde los méds discretoshasta los sumamente
extravagantes. Un bolso con panuelo (no desechable)
-para las melodramaticas lagrimas, catarrales y lo que
pudicra ofrecerse, tenia la inicial del amado bordada
con su propio cabello-, ldpiz labial y el espejito-es-
pejito no podian faltar. Los caballeros con leontina y
reloj, las damas con reloj pulsera y otras tantas pulseras,
bailando o cefiidas a las mufiecas, de las que pendian
dijes y monedas de oro. Fumar con  boquilla resulta-
ba elegante y dabapresencia, aunque algunos encendian
sus habanos con respectivos encendedores importa -
dos. Collares, gargantillas y diademas brillaban al
menor asomo provocativo de luz. Las  mads recargadas
anadian brazaletes. ;Qué envidia= por supuesto que
de la buena= de la Lolis que trac auténticos dia -
mantes! La estela de perfumes era una muestra de que
Francia estaba presente - claro que con su embajada
de esencias, sin ser la guintaesencia.

A la salida,ir a tomar café. Hoy,la copa.Pero an -
tes habia que aplaudir con la puntita de los dedos y
esperar que cerrara el teldn para retomar el aplauso,
que nuevamente se abriera la cortina de terciopelo rojo,
y plap-plap ala compaiia y, sobre todo, al o a la prota-
gonista (actual estrella del especticulo o resultado
de la publicidad). Todavia las damas tenfan que soportar
las ajustadisimas ropas, ni cOMo respirar a gusto, pero
qué tal los suspiros. Se acostumbraban las funciones a
beneficio,lo cual eratodo un grandiosoacontecimien -
to. se le regalaban al homenajeado(a) joyas u objetos
valiosos, algunos de estos obsequios eran acompaiia -
dos por poesias o acrosticos.

CONTINUAMOS  El escenario del Teatro
Judrez hospedd a Tetrazini, Enrico Caruso, Marfa
Conesa "La gatita blanca®, Eddy E*Polo y los coros
ucranianos. En 1938 se remozo esta bellisima joya
art novear del que fuera en su tiempo el municipio
mas rico del pais. La riqueza teatral también fue mer -
mando y se CONstruy0 una cabina de concreto desde
donde eran proyectadas peliculas. La vocacién es-
cénica, como pasd en varios edificios teatrales de
importancia en el pais,dio un sesgo que cayo al foso
del escenario sin encontrar al apuntador que pudiera
protestar. La decoracion estuvo a cargodej pintor
Domingo G. Garcia.

En los anos setenta apenas se escuchaba el eco
agonizante del espiritu escénico. Mucho mido y po-
co teatro. Albergaba cine, servia de bailadero (ya se
habian llevado la escena al baile), y la eventifis pro -
tagonizo con ““actos artisticos y culturales ** (jcomo se
anora la Compaiiia Austri-Palacios, donde varios
nifios eran los actores profesionales!);ademds de la
Jestivalitis, se presentaban eventos oficiales.

Una década después,este espacioteatral fue dota -
do con camerinos colectivos e individuales, bodega,
sétano para la utilerfa y se le dio una manita de gato a
la tramoya. Pareciaque venian tiempos mejores.evo -
caciones del arte escénico, ya que el paso de gato es
un pasillo que va arriba de la maquinaria de la
tramoya y permite mover iluminacidn, manejar  al-
gunos efectos, en fin, la azotea del escenario.

En 1993 se realizaron trabajos  de remodelacidn
por Darte del Gobierno del Estado de México en
coordinacion con el Instituto Mexiauense de Cul -
tura. Habia que conservar en buen estado el patri-
monio cultural yes que el Teatro Judrez es una joya
histdrica y arquitecténica. EI 5 de noviembre de 1994
se inauguré la galeria de arte Roberto Velasco, que
se encuentra en el costado izquierdo del pértico.

El 29 de agosto de 1996, por el decreto 156, se
declaro recinto oficial del poder Legislativodel Es -
tado para la sesion ordinaria de la tn Legislatura.
Esto no resultaextrano (aunque si doloroso para los
hombres tocados POT las musas del teatro Talia y
Melpdmene) porque algunos recintos teatrales del
pafs han servido para estas cuestiones,

En épocasrecientes se han presentado compaiifas
de teatro y danza nacionales y extranjeras. asi como
grupos musicales de toda indole, hasta de danzdn,
que nos recuerda : *'Si Judrez no hubiera muerto ..."

iEltelon del Judrez estd abierto, ahi hay toda una
mina del arte escénico!

ALEJANDRO OSTOA, Teatrofilo citadino avecindado
en Toluca.



EL TEATRO DE CHIAPAS PRESENTE EN ESTADOS UNIDOS

EXPERIENCIAS DE LO‘IL MAXIL EN
IMMOKALEE, FLORIDA

Diego Meéndez

uando se nionté la obra De rodos
para todos en 1994 1a dedicamos a
la memoria o como homenaje alos
compaiieros zapatistas caidos en
las guerras de Chiapas, histéricas vy recientes,
quienes lucharon para que ya no sigamos pa-
deciendo las mismas condiciones sociales,
econdmicas, politicas yculturales que ya hemos
soportado por mds de 508 anos. Nos inspira -
mos en ellos para la escritura colectiva de esta
obra, de acuerdo con nuestras creencias y con-
vicciones acerca  del motivo que causé el ini -
cio de la rebelion indigena maya en México.

Recibimos la invitacién del Dr. Allan Burns
de la Universidad de Florida y presentamos esa
obra de teatro en varias escuelas, ante los intere -
sados en conocer larealidad de Chiapas, después
de que el movimiento zapatista habia sorpren -
dido al mundo entero con ese justiciero le-
vantamiento armado. Entre otras ciudades
anfitrionas, nos recibieron la ciudad de Immoka-
lee, donde existen mids de 5000 mexicanos, gua-
temalteco y haitianos, todos indocumentados,
que resisticron lo suficiente para cruzar las
fronteras, con la burda ayuda de los engancha-
dores coyotes, quienes solo roban y engafan a
hombres y mujeres que cruzan hacia los Esta-
dos Unidos, con el pretexto de que en ese pais
existe una vida mds linda y se gana mucho di-
nero. Algunos logran cruzar las fronteras, pero
tnuchos regresan encajonados; otros pierden la
vida sin que nadie sepani sus nombres. Después
de resistir los malos tratos de los patrones, mal
pagados, enfermos, muchos duermen en lasca -
lles para no pagar renta o porque no les alcanza
para cubrir el costo de una habitacién de 100
délares por semana.

A los trabajadores de Immokalee tampoco
les entregaban el misero salario que le debia co-
rresponder  a cada trabajador, aprovechdndose de
que son indocumentados y de que no saben
defender sus derechos. Hasta que un dia deci -
dieron fundar una Coalicién de trabajadores y
adoptaron como lema: “Del pueblo para el pue -
blo®,y cuyoobjetivo fue ensenarles sus derechos
atodos los trabajadores. Al llegar nuestro grupo
de teatro Lo'il Maxil (Bromas de los monos) de

Sna Jtz'ibajom, A.C.(La casa del escritor) de San
Cristébal de las Casas, Chiapas, nosinvitarona
una reunion para conocer sus sufrimientosy  las
pésimas condiciones en que viven. Al principio
eran pocos, pero después surgieron indigenas
tzotziles y no indigenas pobres de Chiapas y de
Meéxico. Al dialogarcon ellos pudimos observar
sus emociones; les dio gusto cuando supieron
que habia llegado un grupo de mexicanos, sus
hermanos, ycon mucha confianza nos manifes -
taron todos sus problemas, los abusosy las dis-
criminaciones de que son objeto por parte de
los patrones,y el lenguaje que éstos utilizan para
reprimir a los trabajadores  del campo, como:
end "Power Raza**yel “Dia Daime “, que significa
que le roban 10 centavos por cada dolar que le
pagan a cada trabajador, segin ellos para que
ganen mds los patrones.

El grupo de teatro escucho, aprendiGsu len-
cuaje y convivimos con ellos. Solamente de esta
forma puede uno darsecuenta de loque estdn ha-
blando. Compartimos nuestro sentir y vnifi -
camos nuestros criterios. Hasta llegamos a
pensar que estdbartios en las fincas cafetaleras
del Soconusco,0 sea por lascostas de Chiapas, o

en condiciones mucho peores que las de alli.

Luego los trabajadores nos solicitaron impro -
visar una obra de 15 minutos, de acuerdo con
lo que ellos querian expresar, Entonces pedimos
un breve instante para planear lo que ibamosa
hacer y decidir qué papel le tocaria a cada ac -
tor. Actuamos en el domicilio de la Coalicién.
Ahi hubo un momento de silencio, de aten-
cién y reflexion, durante el que dnicamente se
escuchaba la voz de los actores y las actrices.
Algunos de los espectadores  refan y otros per-
manecian muy seriosy motivados ala vez. Al
término de la presentacion todos aplaudieron
ydijeron: “5i, ustedes son profesionales!, jyalo
traian ensayado!, ;verdad? ;En cudnto tiempo
lo hicieron?

Esaobra de teatro fue una improvisacion y
estuvo basada en lo que nos platicaron los com -
paficros. Al dia siguiente, los miembros de la
Coalicidn, entusiasmados con nuestro  trabajo,
nos invitaron a marchar por las calles de la
ciudad para atraer mds piblico a nuestras
funciones. Fue una gran sorpresa para todo el
pueblo ver que entre nosotros habia tenejapa -
necos, chamulas y zinacantecos, hombres y
mujeres, con trajes tradicionales, marchando

por las calles de la ciudad. Todas las miradas
llovian hacia nosotros los chiapanecos y algu-
nas personas  pronunciaban  “Vivan los zapatis-
tas, los revolucionarios  ““. Al presentar la obra
De todos para todos en el patio de una iglesia, se
concentré mucha gente. Algunos rancheros lle-
caron de mirones, se dieron cuenta de que la
obra se trataba del zapatismo, se dieron la vuelta,
se pusieron sus lentes oscurosy se dirigieron a
contratar a sus trabajadores.

Por el impacto que habia causado la obra,
al dia siguiente los trabajadores llegaron a su
labor medio cambiados ~ de actitudes, yeso les
causé mucha molestia alos patrones. Se acor-
daron de nosotros y se pusieron a investigar
nuestra presenciay de comin acuerdo dijeron:
“{Hay que capturar alos zapatistas antes de que
causen mds problemas y se rebelen contra no-
sotros nuestros trabajadores! “Pero rdpidamente
uno de los trabajadores corrié a avisamos que
los patrones habian tomado esa actitud, asi
que nosotros salimos a las dos de la madrugada
parano ser aprehendidos.

Después de varios viajes, los miembros de
la Coalicidn continuaron haciendo teatro para
manifestar sus derechos. Les sirvid de ejemplo
nuestra obra; hasta fueron capaces de realizar
huelgas para que les aumentaran el salario.
Marcharon por las calles de la ciudad excla-
mando consignasy 1lamando con sus tambores
a los haitianos, y no descansaron hasta lograr
sus objetivos. Después de varios trabajos inten -
sivos con elios, realizamos varias giras dentro
del estado.

A mi parecer, fue una experiencia histérica,
pero ala vez drdstica, saber que en el mundo
existen todavia comunidades en las que im-
pera el racismo, la intolerancia y no se quieren
reconocer los derechos humanos. Los ricos sélo
piensan en el dinero y noen el bienestar de la
humanidad, por lo tanto, lavida con justicia y
dignidad todavia es utGpica.

DIEGC MENDEZ Escritor, actor y director del gupo
Lo il Maxil (Bromas de los monos), realizé  un diplo-
mado en direccion escénica enmolino San Caye-
tano, Estado de México. Ha trabajado con direc-
tores como Amy Trompetter, Ralph Lee, Michael
Garceés y Luis de Tavira.
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REPUBLICA DEL TEATRO

ENTREVISTA CON GERARDO MOSCOSO

LA ACEQUIA DE COAHUILA

Jaime Chabaud

erardo Moscoso se inicid como
actor en el teatro en 1977 con La
operade los tres centavos de Ber-
tolt Brecht y posteriormente con
Lafiera del Ajusco de Victor Hugo Rascon Ban-
da, ambas dirigidas por Marta Luna. Participé
en la Escuela de Arte Dramdtico de Mosci con
Antonio Vassiliev en Seis persongjes en busca de
autor en 1989. Después estudid en el Nicleo
de Estudios Teatrales perfeccionamiento actoral
con Ludwik Margules y dramaturgia con Hugo
Argiielles. Otras puestas en escena en las que
ha trabajado son Las adoraciones de Juan Tovar
dirigido por Margules en 1993, Reir llorando
de Silvia Peldez bajodireccionde Sandra  Félix,
Perder la cabeza de quien esto escribe y dirigida
por Philippe Amand y DonJuan de Moligre
con direccion de Margules, entre otras. Desde
hace algunos anos mudd su residencia a la
ciudad de Torreon, Coahuila, donde desem -
pena una labor de teatro social muy importante
y ha creado el grupo de teatro La Acequia en el
municipio San Pedro de las Colonias.

-;Como surge este provecto?

-Primero  trabajo en el Instituto Coahuilense
de Cultura en Torreén coordinando teatro para
la Comarca Lagunera y para darle sustento a esto
de ““region lagunera ™, pues decidf lanzar una con-
vocatoria para los cuatro municipios restantes
apartede Torredn: Biseca, Matamoros, San Pedro
de las Colonias y Madero. En el municipio donde
empezd a germinar ia semilla fue en San Pedro
de las Colonias, una poblacion desatendida por
todos lados donde la mires, castigada por ia dro-
gadiccion, el picadero de heroina mis grande,
parece ser, del pais. Una poblacion que ha emi-
arado al norte del estado y al ““otro lado™; ia crisis
del algodon junto con la crisis econémica del pais
vino adar al traste con el ejido. En esa ciudad fue
donde Lazaro Cdrdenas firmd el 6 de octubre de
1936 el Decreto para el reparto agrario.

-Es una gran paradoja eso, jno?

-Si es una “parajoda “'mds bien. Entonces,
es una poblacion empobrecida y culturalmente
muy apartada de los centros de decisiones de la
cultura y de la administracion. Mi primer tra-
bajo 1o hago con una obra didéctica sobre las
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adicciones: Fuga. Este montaje
cumple con un objetivo fundamen -
tal que es “este taiier de teatro va a
estar adscrito al Pacto de Taxco™,
como lo dije desde que Uegué a San
Pedro y lancé la convocatoria.

- Qué es el Pacto de Taxco?

-En 1985 cayo en mis manos
un libro de Julian Beck y Judith
Malina donde explican que después
de un encuentro con un indigena surge entre
eiios el Pacto de Taxco: pactaron que el teatro
que eiios hicieran tendria que contribuir a que
las causas que generan desigualdades puedan
desa parecer-un teatro de cuestionamiento, no de
entretenimiento. Entonces, nosotros estamos
adheridos a ese Pacto. Ahorita yallevamos tres
becas del Fondo Estatal para la Cultura y las
Artes de Coahuila, y no por palancas, porque
desde San Pedro no movemos a nadie. La ter-
cera beca fue para Poeta de barroy viento.

-Hciblanos de ese trabajo que es con el que te
presentaste en la Muestra Nacional de Teatro en
Morelia. ;Qué significa haber estado en este en-
cuentro con un  grupo, digamos, de extraccion
amateur?

-Yo organicé un rompecabezas, lo empecé
aarmar y me di cuentaque Ledn Felipe estaba
al alcance de cualquiera. Le parti la madre a
este tipo de actuacion de teatro espanol de capa
y entonces empecé a sacar al Subcomandante
Marcos, a una tabledancera, a la Dona saliendo
de un atatid, todos diciendo textos; asi fui me-
tiendo muchos personajes vy se quedd eso, a lo
que hubo le puse Poeta de barroy viento. Han
visto este montaje en San Pedrode las Colo-
nias mas de 7000 personas.

Después empezamos otro montaje, El caswo
de las petunias pisoteadas de Tennesse Williams,
y estdbamos muy metidos en eso cuando lla-
man unas gentes de Saltillo: “Oye. pues que
van a ir a verlos unas personas de México™.“Ah
pues bien, estamos haciendo Las petunias, se
las ponemos **. “No, no, no; Poeta de barro y
viento para el 14 de septiembre . Cuando Us-
man de Bellas Artes a la casa alla en Torreon
para avisarnos que estabamos seleccionados pa-
ra la Muestra Nacional, yo como que no en-

tendia bien. ;Estara tan jodido el teatro en el
pais o qué cono? Sinceramente no pensaba que
esto fuera a ocurrir, y a partir de ahi empezd
el estimulo para los jovenes, la posibilidad de
tener pardmetros con otros grupos, nosotros
no tenemos con quién cotejar nuestro trabajo;
nunca hemos presentado nuestro trabajo en
Saltillo, por ejemplo, que es la capital del estado.
Nos llevan a Morelia y no a Saltillo, éstas son
las incongruencias que yo no acabo de enten-
der de los funcionarios que manejan las pro-
gramaciones de teatro en el estado de Coahuila.

El dia de la funcién en Morelia.. . pues, bue-
no, no fue téenicamente como a mi me hubiera
gustado hacerla en un teatro con tramoya, pero
la gente empieza a gritar bravos y un aplau-
so general, se llend hasta el full. El andlisis de
foro al dia siguiente estuvo muy bien. Yo si cele-
bro y qué bueno que el Departamento  de Teatro
del INBA con Enrique Singer ha implementado de
esta manera la seleccion, donde las cortesanas
v los lamehuevos no tienen espacio, en donde
hay un tribunal, un jurado verdaderamente ca-
paz. Ojala siga asi porque es la tinica posibilidad,
si no cudndo hubiéramos salido de San Pedro
de las Colonias a una muestra ni siquiera estatal.
Yo estoy mmiy estimulado porque aunque sea-
mos amateurs, estamos haciendo un trabajo y
sensibilizando a una poblacion, creando piblico
para el teatro, Si por profesionalizacion se en-
tiende vivir del teatro, hacer teatro nada mds
cuando tienes todos los elementos a la mano,
pues nosotros no somos profesionales. Hacemos
teatro e intentamos crear Una experiencia estéti-
ca de la mayor calidad posible dentro de nues-
tras enormes limitaciones y somos conscientes
de ellas.



DESPUES DE DEAMBULARDURANTE22 ANOSPOR GUANAJUATO

EN SINALOASE CREA UN PATRONATO
EN SU NOMBRE

Juan Manuel Garcia

aagrupacion fue el referente mds im-

portante del teatro en Guanajuato,

tanto, que no se puede hablar de la

historia teatral de este estado sin
mencionar a Teatro Libre.

Desdefiada por las autoridades, con la es-
palda de las instituciones que antes la apoyaron
y boicoteada incluso por los propios com-
paieros del gremio teatral (loque ya no es raro
encontrarse), Teatro Libre, agrupacion dirigi-
da por Xavier Angel Marti, cerro su labor hace
dos afos con su dltimo montaje: La puta enamo-
rada. Desde entonces, el teatro guanajuatense
sufre de un luto que pesa en el dnimo de quie-
nes de cerca conocimos el quehacer del grupo
que cumplié 22 afos de labor ininterrumpida,
y aunque su director se ha involucradoen otros
proyectos escénicos, es dificil que resurjaun pro-
yecto similar.

Puedo afirmar sin dudarlo,que la mayoria de
los actores y directores que hoy estdn en los es-
cenarios de Ledn y la capital del estado se for-
maroncon las puestas de Teatro Libre, varios de
ellos pertenecieron a este grupo en diversos mo-
mentos o fueron sus fieles espectadores.

Y es que cada obra del grupo, a la vez que
atrafa a cientos de espectadores que colmaban
los foros de presentacidn levantabasiempre una
polémica;los montajes de Marti fascinaban.dis -
gustaban o dejabanen el mas absoluto descon -
cierto, pero siempre pasaba algo.

“Sazonado* en las ensefianzas de Enrique
Mijares, Ramiro Osorio (hoy director del Festi -
val Internacional Cervantino) yJorge Vargas. en-
tre otros, a su regreso de Barcelona, donde estuvo
en temporada con El tuerto es rey, Xavier Angel
Marti fundaTeatro Libre en 1980 en la Casade
la Cultura de Ledn, con laidea de que en provin-
cia se puede tener un teatro profesional.

“Haciamos un trabajo de experimentacion
con base en una metodologia muy particular,
que tenia mucho que ver con la metodologia
grotowskiana, la voz, el gesto™, explica Marti.

La linea de trabajo que sigui6 fue lo que el
director llamé Teatro profano. que abordaba a

varios autores mexicanos. “Se llama profano
porque rescatalo que estd debajo del techo de
la historia, debajo de la circunstancia *.

Con sus actores, Marti abordé casi todos los
géneros teatrales en sus mds de 50 puestas en
escena. algo excepcionalen un grupo de pro -
vincia, y que abarcaron lo mismo el teatro cldsi-
o, que la farsa, el absurdo o los textos propios
surgidos en el taller que impartfa. ,

El irritante caricter de Xavier Angel, la no
complacencia con las politicas culturales de las
instituciones y su terquedad por profesionalizar
el teatro de laentidad, le dejé enemistades y criti-
cas de varios teatreros que hablaban mds por
envidia, pero sin propuestas.

Con el pasodel tiempo,Teatro Libre marcd
una linea estilistica bien definida en sus mon-
tajes. que permed en gran parte del estado, era
un algo indefinible pero muy propio del grupo.

También, Teatro Libre fue la dnica agru-
pacion que logré en su momento sostener dos
foros teatrales con recursos propios, funciones
y talleres de capacitacién actoral.

A raiz de los malos manejos de los adminis -
tradores locales, Teatro Libre perdié el como-
dato del Teatro del IMSS que habia obtenido
en la Primera Convocatoria Nacional de Tea-
tro por El rufidn dichoso. Desde entonces esta
agrupacion ya no pudo sostener su ritmo de
trabajo y varios actores abandonaron el proyecto.

Fue entonces cuando su director reconoce
que tuvieron que navegar a contracorriente los
proximos afios hasta que el desinterés de
los pocos miembros que quedaban, el cicrre
de espacios a las propuestas del grupo y, como
dije, la “grilla* teatrera, propiciaron la desapa -
ricién de Teatro Libre, que en su dltima fun-
cién como tal, llend hasta el tope el aforo del
lugar donde se presento.

No hubo despedida oficialni aviso alguno,sélo
el silencio y la inactividad. pero lo que mds ex-
trafia es que nadie, ningunode los teatreros o fun-
cionarios que antes elogiaron el trabajo de Marti,
dijo palabra alguna ni se interesé por conocer la
situacion. Los que callan, otorgan. Teldn.

JUAN MANUEL GarCia Actor, periodista y promotor
cultwal

Armando Partida Tayzan

Un nutrido y heterogéneo piiblico de Culiacén, Sinaloa,
se reunid en la Casa de la Cultura de  la Universidad de
Sinaloael jueves 29 de enero del ano en curso para s
testigo de la presentacion oficial del Patronato Oscar Liera,
constituido por miembros de los grupos sociales mas di-
versos: académicos artisticos empresarialesy gubernamen-
tales, que entusiasmadosy  euféricos sedieroncita para ser
participes esa noche de tan excepeional evento.

En dicha ceremonia se constatd el interés comiin por
rendir un tributo ala labor desarrollada porcste creador,
quien no solo contribuyd al desarrollo de las artes es-
cénicas locales de su estado natal, aligual que de la region
del noroeste, sino que ademds incidi6 de manera espe-
cial en el procesodel desarrollo de la dramaturgia nacio-
nal de los dltimos 25 aios del siglo pasado, cuando
florecieray s diera a conocer como promotor, formador
¥ autor.

Ademds de celebrar su actividad como artista,de la
cual puede enorgullecerse cualquier ciudad o estado de
nuestro pais, se reconociéla  conciencia social de Oscar
Liera, por la verticalidad de su posicion politica,estética
e ideolGgica. De alli lo inusitado  de la reunion de esa
noche en un acto que no fuera organizado ni por los
miembios del TATUAS (Taller de Teamo dela Univer -
sidad Autonoma de  Sinaloa, fundado por Liera) ni por
las autoridades universitarias, conocedores cercanos de
su actividad creativa, sino, como lo mencionamos ante -
riormente, por personalidadesy representantes de las mids
diversas actividadcs,con un repertorio de méds de 20 per-
sonas, que si bien conocen o no directamente la obra
dramitica de este autor, si fueron testigos de la terca y
enconada labor que éste emprendiera en variossentidos.

La Presidencia v Secretaria del Patronatoestin  acargo
del incansable universitario v creador Miguel Tamayo, al
igual que del actual director del TATUAS: Rodolfo Arriaga.
Los demds miembros del Patronato estdn encargados  de
obtener fondos y cumplir con los proyectos va estableci-
dos; adguirir lacasa donde nacio Liera y convertirla en
una €asa museo que cuente con una biblioteca teatral yun
foro escénico, en donde se organicen actividades de di-
vulgacion cultural. Para ello los miembros fundadores
iniciaron los trabajos organizativos desde hace ocho me-
ses, lapso durante el cual establecieron las estrategias de
los pasos por seguirsin que sus proyectos trascendieran
fuera del grupo. De manera que en este 29 de enero =
presentaron ya como asociacion civil, previamente re-
conocida ante notario piiblico.

De alli que consideremos que Oscar Liera lograra a
14 afos de su desaparicion fisica lo que en vida s le
negar: €l reconocimiento en su terrufio por su talento,
teson y temple, como hombre de teatro y tribuno.

ARMANDD PARTIDA TAYZAN Academico traductor e investiga -
dor y critico teatral Sus dltimos libros publicados son Se
buscan dramaiurgos y Escena mexicana delos noventa
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ENTRE LA TECNOLOGIAY LA POETICA VIRTUAL

EL TPO, UN ICEBERG DELTEATRO DE
VANGUARDIAPARA NINOS EN ITALIA

Maribel Carrasco

n el verano del afo pasado fuiinvitada

a parficipar como dramaturga y aciric

en un proyecto escénico iniciado por
Gabriela Hues ca, sin duda una de las cantantes y
compositoras miéds destacadas en el medio musi-
cal para las jovenes audiencias de nuestro pais y
que en esta ocasion. ala par del INBA, FONCA y la
compania italiana TPO (Teatro di Piazza o
d'Occasione) impulsarian la creacion de este
proyecto llamado Lacandona o cuando las estrellas
caen, que ha sido para mi un primer encuentro no
solo con el universo y la magia de la selvalacan-
dona, sino también un primer acercamiento al
universo de la tecnologia creativa (como algunos
le llaman a la escena multimedia, la escena vy las
imdgenes virtuales) que si bien es ya un camino
explorado por algunos, parami ha sido una ma-
ravillosa puerta que se ha entreabierto hacia nue-
vas formas de hacer y escribir teatro para la escena
contempordnea dedicada alos ninos.

El espectaculofue escrito y realizado en Prato,
unaciudad pequeia de la bellisima regién toscana,
a 15 minutos de Florencia. Gabriela componia la
muisica y el texto de las canciones y yo escribia
laobra. Pratoes la sede de la comparifa TPO, cuyo
director es Davide Venturini (el creador multimedia
y director escénico de Lacandona).

EL TPO (TEATRO DI PIAZZA
O D'OCCASIONE)

El TPO es una compania teatral que surge
en los anos setenta, su fundador es Edoardo
Donatini, quien desde entonces ha seguido im-
pulsando de manera determinante el desarro-
llo del arte eseénico de vanguardia para nifios
y adultos en la region toscana. Ha fundado esta
importante compania con un concepto muy
definido: crear y desarrollar espectdculos con
propuestas vanguardistas dedicados al piblico
infantil. Un laboratorio en donde se experi-
menta ¢l uso de la tecnologia dentro del arte
eseénico, asicomo todo lo referente al arte con-
tempordneo, vy quién mejor para ello que Da-
vide Venturini, un gran artista con una vasta
experiencia dentro del arte visual yel arte escé-
nico, pero, sobre todo, un gran explorador del
universo de la infancia.
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Lacandona Foto: Davide Venturini

Los montajes del TPO estdn basados en la ex-
ploracién virtual, en la creacion de imdgenes
poéticas -escénicasa través de la tecnologia mul-
timedia, recurso que se esfuerza por producir
imdgenes con instrumentos y que, sin duda,
puede aportar mucho alos suefios.

BRUTTO @ANATROCCOLO

Uno de sus espectdculos méds importantes y nids
solicitado no solo en Italia, sino también en dife-
rentes paises europeos es BruttoAnatroccolo (El
patito feo). StefaniaZampiga, dramaturga y poeta,
retoma el tradicional cuento y lo traduce en una
historia completamente poética, lidica, basada en
uno de los grandes temas de la actualidad: la di-
versidad, y con ello, el temor a ser diferente. Un
actor - bailarin narra, actda en la historia, inmerso
en un espacio virtual, que se transforma en nilti-
ples imdgenes y espacios tan bellos como el texto
de Stefania.

Asi, a través de la dramaturgia, que es sinduda
el hilo conductor de estos montajes, se crean
imagenes virtuales, espacios imaginarios de los
que emergen sensaciones profundas provocadas

por la interaccion emocional del actor y del es-
pectador Se recrean lugares mentales mediante
la compleja relacion entre ilusion y realidad.

La representacion teatral se transforma en
una especie de midguina que hace ver no sim-
plemente una imagen producida por una tec-
nologia, sino una imagen relacionada con las
emociones que se estdn accionando dentro de la
obra. Imdgenes conceptuales que noilustran, en
el caso de Brutto Anatroccolo, un espacio o
texto, sino que lo enriquecen cuando éstas s
ciernen sobre el espectador de manera casi in-
consciente.

El juego escénico de las imigenes proyecta -
das tiene la misma importancia que el actor, la
dramaturgia, la mdsica y el movimiento, logran -
do un universo escénico en el que (en la mayor
parte del espectdculo) no existe la gratuidad de
los elementos, sino que casi todos estdn vin-
culados de manera orgdnica, aun tratindose de
la tecnologia.

LA PUERTA ENTREABIERTA
La sincronizacion de la luz, el movimiento, los

sonidos, la nuisica ysobre todo la actuacion, hacen
de la escena multimedia un trabajo muy com-
plejo, porque nos enfrenta a una dimension que
no pertenece especificamente al teatro de actores,
pero que tampoco pertenece al teatro de ani-
macidn, pues las imdgenes y los espacios
proyectados tienen que ver con lo que el actor
estd viendo dentro de si mismo, con lo que estd
sintiendo. Esta caracteristica po€tica podria lle-
varnos a un nuevo concepto dentro de la teatra-
lidad: la Alteridad. Por lo tanto. la relacion entre
lo teatral y la tecnologia no estd basada en lo
estetizante de una imagen, sino en lo poético y
en lo teatral de la virtualidad.

Puede ser dificilla exploracién de estos mun -
dos interdisciplinarios,encontrar el equilibrio
entre el arte escénico y las imdgenes virtuales
gue son tan poderosas, pero loque mds importa
en este caso es la bisqueda, el riesgo de incur-
sionar en otros campos artisticos.

MARIBEL CARRASCO. Dramaturga v actriz. Autora de
El pozo de los mil demonios, Lacandona o cuando

las estrellas caen y Morritzy el pequefio Mons. entre
otras obras



MORRITZY EL PEQUENO MONS

=il

Sandra Feéelix

I domingo pasado fui con mi hija
Sophie a una fiesta de cumpleanos. El
festejado Tomas, conocido por Toma-
tito, cumplio los dos. Entre globos, gelatinas y
una pinata de la que salieron dulces y celulares
de juguete, me alegré reencontrarme con mis
viejos amigos de la prepa, cuarentones ahora
convertidos en papds y mamds tardios (como
y0) con nifios pequenos y bebés en brazos. Me
senti de nuevo muy cercana a ellos por la nos-
talgia del tiempo perdido. Ahora nos unen los
hijos y el tiempo de la infancia recuperado. Me
preguntaron acerca de mi nuevo proyecto. Les
comenté que estaba por emprender mi segun -
da puesta en escena de teatro para nifos. Mi
fuente de inspiracion, en estos momentos de
la vida, estd vinculada con el mundo de mi hija.
La primera obra fue Salvador, de la autora ca-
nadiense Suzanne Lebeau; me gusta su teatro
poético, no complaciente y que toca las emo-
ciones de los nifios. Ahora estoy trabajando con
otro texto que me apasiona, de la reconocida
dramaturga Maribel Carrasco, comprometi -
da también en hacer un teatro de calidad para
los nifios, con temdticas que le interesan a los
pequenos, escritas desde una mirada interior a
través de un lenguaje poético y lddico.
Empecé a narrarles la historia: Morritz, una
pequena que a la manana siguiente cumplird los
cinco anos, no quiere volver a mojar la cama, pero
a media noche le dan unas ganas locas de hacer
pipi. Eiia es nuy temerosa de la gran noche pero
debe vencer el miedo a cruzar el largo pasillo, que
va de su recdmara hasta el cuarto de bario, para
que sus papds estén orgullosos de ella, como lo
estan de su amiga Elda que antes de cumplir los
cuatro ya lo habia logrado. No dejan de com-
pararla. Por eso eiia quiere ser como Elda. Se le
presentan varios obstdculos: el encendedor de
la luz queda muy alto, ademas no quiere llamar
asus papds: ellos s¢ habian enojado con ella y ella
con ellos, todos habfan explotado y... Mientras
narraba, yo vefa la cara de asombro de Ana que
tiene los seis cumplidos, v los ojos culpables de
Fernandito, de cinco, que se iban identificando
poco a poco con los pesares del personaje. En-
tonces, Morritz se atreve a cruzar el pasillo pero
alli se enfrenta con el pequeno Mons, un mons-
truo... Ana se empezo a estremecer y si mama
la tranquilizé: “Los monstruos no existen ™. Solo

“MPO DE LA INFANCIA RECUPE

en la imaginacion
de Morritz, con-
tinué, son producto
de su miedo, co-
mo cuando queda
abierto el ropero y
Nos asustamos por
las formas que se
crean en la noche.
Ana confeso tener
miedo de las som-
bras que se hacian
en las paredes de
su cuarto y... La
hermana de Fer-
nandito lo hechd

llustracion: Maribel Carrasco

de cabeza: “El todavia moja la cama..”” Al ver
todos estos rostros atrapados por la historia,
pensé en estos nifos y el largo camino que les
queda por andar, ellos todavia no saben a qué
otros miedos se enfrentardn. Considero, como
suigiere Maribel en su obra, que al vencer el mie-
do nos hacemos mids seguros de nosotros mismos
y aprendemos a descubrir y a valorar nuestra
individualidad.

Maribel explica que para escribir esta obra
se enfrentd al reto de sumergirse en el imagi-
nario de los nifios pequefios, en la bisqueda de
los misterios que se entretejen en el universo
de las primeras emociones y que finalmente
marcan toda nuestra vida. Para ella, el teatro es
una forma de crear puentes con la realidad que
viven los nifios, el juego y la reflexion a través
del drama. Busca impulsarlos no sélo a pasar
un buen rato, sino también a reconocer el mun-
do en el que viven y a reconocerse a si mismos,
siendo ésta una necesidad que se tiene desde la
mds temprana edad.

El compromiso que tiene Maribel con los
pequenios es muy grande, su fidelidad hacia
los nifos se ve reflejada en su forma de mirar el
mundo para regresar al principio de las cosas, a
esos temas que abordan esas preguntas funda-
mentales que todos nos hacemos.

(Serd que todos tenemos miedo alguna vez?

SANDRA FELIX. Directora de teatro. Desde hace varios
anos coordina el Taller de Teatro de la Biblioteca de
México. Miembro del Sistema Nacional de Creadores
de Arte. En mayo estrenarda Morritz v el pequeio
Mons de Maribel Carrasco.

PRELUDIO PARA IR A LA CAM
NINA:

Es la noche en casa de Morritz.

La noche,

ihora de dormir!

dice la mamd y también dice el papd
tratando de encontrar un poco,

tan solo un poco de tranguilidad
después de un largo dia de trabajo,
pero Morritz tiene tantas ganas de jugar
de hablar

de preguntar

de abrazar

de brincar

y no hace ningiin caso.

Ella es Morritz..

iY no quiero irme a la cama todavia!
iNo sefior!

NINA:

Papd y mamd dicen otra vez:
iAla cama!

pero Morritz sigue adelante

en su divertida labor

de conocer los limites del mundo,
los limites de papd y de mamd,
entonces hace una travesura
Yotra

Votra

hasta que.. ,

(Se escucha unvidrio rompiéndose.)

NINA:

iEstds castigadaj

dijo la mama,

también el papa.

Entonces

la miran con el truco

de mirarla alos ojos fijamente,
con ojos centelleantes

Y esta vez

la mandan a la cama

sin cenar. ..

Con esa voz

tan grande

que es mejor no desobedecer.. .

Fragmento  de la obra de Maribel Carrasco Morritz v el

Ppequerio. Mons- partitura esceénica para nifos que temen a
la ohscuridad.
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TECNICA TEATRAL

ACERCA DE LOS ESPACIOS TEATRALES

SE HACE CAMINO AL GATEAR...

Arturo Sastré

os tabues del teatro dicen que no se

debe silbar, ni abrir un paraguas, ni

mencionar a Macbeth, como tampo-

codebe haber gatosen un teatro, pues
seguramente traerd desgracia. Entonces, jcomo
es que hay un paso de gatos?

Alguna vez durante una reunion de direc-
tores alguien contd una historia que venia al
casodel paso de gato y que recuerdo decia mds
0 menos asi...

Sucedid que el Dios vikingo de las tormen-
tas desatd su furia y estuvo a punto de acabar
con todo. Después de grandes batallas en las que
intervino la magia, lograron someterlo y para
evitar mds desgracias decidieron atarlo con una
cadena cuyos eslabones contuvieran a ese Dios
furioso. Después de probar indtilmente todo tipo
de cadenas y de fraguar cualquier cantidad dc
aleaciones,consiguieron atarlo con una cadena
mégica formada cuidadosamente de pisadas de
gato. La sutileza de las huellas, tan firmes como
sus pasos, silencio los rugidos pues cada eslabon
contenia la determinacion del felino por nunca
tocar el agua. Solo asi lo vencieron. Tan fuertes
son las huellas del gato.

No es de extraiar que la mitologia vikinga,
tan vinculada al mar y sus tormentos, se rela-
cione con ¢l teatro y uno de tantos instrumentos
de trabajo que provienen de la marineria. Es un
cuento bonito del que me sirvo para hablar del
nombre de esta revistay pretextar el tema al cual
nos referimos sin ser estrictamente técnicos.

Quien ha convivido con los gatos y conoce
su precision al andar caminos estrechos o su ca-
pacidad de mirar cn la oscuridad, entenderd lo
emocionante que es cruzar el pasode gato. Nadie
que no haya andado por el paso de gato podra
jactarse de ser gente de teatro, hasta no haber
circulado por éste o por los puentes y el telar.

En teatro, se conoce al paso degato como la
estructura que perniite andar en las alturas del
edificio y que comunicala cabinacon el foro.el te-
lar 0 el puente, permitiendo asi el transito de
operadores entre el foro, la sala y la cabina, para
resolver algin problema técnico del cableado o
de comunicacion sin necesidad de cruzar por la
sala. Generalmente, este andador sirve de acce-
so al puente que corre de lado a lado por encima
de la sala sosteniendo las luminarias. También
esel accesoa laarana, candil enorme que ilumi-
na la salay que permitié al fantasma de la épera
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laescenaen la que asus-
ta a la concurrencia.

E

Muchas veces se con- | Y

T

L

funde al pasode gatocon
el balcon,que corre a los
lados de los murosy que
permite manipular los

tiros y los contrapesos y
que generalmente tendra
una cornamusa para atar
las cuerdas.

El paso de gato casi
siempre cuelga suspen-
dido por la estructura
del techo y se esconde a
lavista de la sala gracias
al plafon. Por estas ca-
racteristicas es generalmente estrecho, las tabli-
llas donde pisarestdn separadas, lo que obliga a
caminarlo con extremo cuidado, como un gato:
con cuidado, precision y algunas veces sobre las
rodillas.

Transitar por el paso de gatoes una sensacion
extrafia cuando hay plafén, porque el ambiente
es oscuro y polvoriento y no se puede mirar ha-
cia la sala. Los teatros de cazuela suelen tenerlo
y pueden medir hasta 100 metros de largo. Cuan-
do no hay plafon entremedio puede causar vér-
tigo pues debe mirarse hacia abajo todo el
tiempo. Antes de que lo transiten se debe pre-
venir no dejar caer herramienta o alguna lumi-
naria o portafiltros. aseguridndose bolsillos y
portahcrramientas adecuados, evitar ropas que
puedan atorarse y si €s necesario asegurarse con
un arnés mientras se trabaja.

Por desgracia, el desconocimiento dc la ope-
racién de un teatro provoca que los arquitectos
de los teatros no disenen adecuadamente este
andador, o que en el mejor de los casos resulten
peligrosos y hasta absurdos, como aqucilos que
estan scecionados e inconexos, obligando a salir
a la azotea, dar rodeos en intemperie, azoteas
vecinas,etc. Existe una mayoria de éstos en toda
la Republica, lo cual es una pena y una limita-
cidn importante que los técnicos no deberian de
permitir. Es impostergable senalar e insistir en
su importancia al remodelar o construir teatro,
porque son insustituibles y no permiten remien-
dos o adecuaciones posteriores y su ausencia o
desdén traerd problemas de operacion suma-
mente lamentables.

IR

i "‘/
f
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llustracion: Arturo ~ Sastré

Para espacios que estin en proyecto todavia,
aun auditorios y de cAdmara, o si se trata de un
espacio adaptado, debe considerarse la utilidad
de este recurso como facilitador de instalacidn
y de trdnsito.

Preguntarse si la disponibilidad de un anda-
dor es necesaria, puede evitar futuros dolores de
cabeza. Cabe recomendar, insistir diria yo, a la
hora de proyectarel teatro que se consideren este
tipo de implementos como parte del proyecto,
aun cuando no piensen instalarlo de inmediato,
previniendo para futuras ocasionessu implemen-
tacion. Un teatro puede mejorarse con el tiem-
poyel proyectistadebe visualizar complementos
a futuro,

Es muy frecuente que la construccion o re-
modelacion de teatros se desarrolle sin la califi-
cacion de la comunidad teatral especializada. la
que hara uso de ella y que se verd limitada en su
creatividad y en su explotacion. Habria que pen-
sar en esoy proponerlo como obligatorio.

Paso de gato no es el nombre de esta revista
impuesto por azar: al llamarse asi nos invita a
pensar en lo alto y lo oscuro que esel teatro para
irradiar luz y aterrizar ideas, de lo intimo que es
su trabajo y lo altamente especializado y ries-
gos que puede llegara ser cudndo se debe domi-
nar al dios dc las termpestades.

ARTURO SASTRE Dramaturgo, director y productor
teatral. Director del Taller Nacional de Produccion
Escénica, cocreador de la carrera de Escenotec -
nia y coordinador del diplomado Art and Marke-
ting. Autor de Casa de Comedia.
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IV BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO DE FLORENCIA, ITALIA

UN MUNDO DE DIVERSIDAD

ARTISTICA

Andrea Lopez

el 6 al 14 de diciembre de 2003 en

la Fortezza da Basso se llevo a

cabo la [V Bienal Internacional de

Arte Contemporianeo de Florencia,
Ttalia, en donde mas de 800 artistas de 72 na-
ciones seleccionados por el Comité Cientifico
Internacional participamos en las categorias de
pintura, escultura, grifica, técnicas  mixtas, fo-
tografia, instalacion y arte digital .

Fueron tantas las propuestas y pocoslos artis-
tas que en su buisqueda existe la influencia de las
artes escénicas; sin embargo, tuve la fortuna de
encontrara tres grandes artistas, dos pintores y
un escultor, que a través de la danza o el teatro
crean la poética de su espacio de creacion,hacen
artey tienenun sentimiento  misterioso que vive
en su alma y que quierendejar un rastrode beiie-
za en esta tierra marcado por la huella de un
teatro templo, teatro vida.. . vuelo.

Por medio de la escultura, la pinturay la fo-
tografialos artistascompartimos el amor por la
danza y el teatro. En nuestras obras existen seme-
janzas; se redescubre al cuerpo, al cuerpo escéni-
co. Trabajamos sobre el mismo punto de partida:
el tiempoy el espacio, la luz, el movimiento, la
mirada. Laintuicion es la raiz de nuestra creacion
yel refleio de nuestros suenios.

Para Gordon Becker, escultor canadiense, "la
danza es la expresion humana mds cercana a
volar*, El trabajo de Becker captura el esfuerzo,
la brevedad, el dolor, el regocijo como el espiritu
de volar. Ve ala danzacomo una metdfora de un
infinito esfuerzo para la trascendencia humana.
El movimiento que logra en su obra tiene como
efecto semejar figuras vivas, de las cuales emerge
una fuerza muy poderosa. La técnica usada por
este artista fue creada por €l y consiste en es-
culpir piezas pequenias de madera que ensambla
en un cuerpo completo para después pulirlo y
crear una texturauniforme.Las esculturas mues-
tran un cuerpo humano exacto, con la textura de
la piel, los nuisculos, los  gestos, la mirada. Be-
cker revela una profunda capacidad de contem -
placion y efectivamente, como él dice, sus
esculturasson su propio corazon y su alma.

El pintor inglés Bill Talbot ama al cuerpo
femeninoy dice que con la danza surge un in-
consciente erotismo. Talbot redefine el espacio,

el punto de equilibrio; el bailarin se convierte en
un trazo a la par de la luz, se vuelve un armazon
abstracto y voldtil en el que se manifiestan la
extension y la contraccion casi hasta su limite,
como parte de una tension visual.,

Talbot es un pintor de luz y movimiento, en
su trabajo la linea es el comienzo del todo, es el
punto de partida; pinta a la danza mds que al
bailarin en un instante de tiempo y espacio muy
particular, Tnicia con la idea de un trazo rapido,
curvo, torcido y sensual, para después ajustar la
anatomia del cuerpo a la sombra, Talbot obser-
va ala danza como parte de su vida, dedica tiem-
po aestar en los calentamientos y ensayos, habita
ese universo; su creacion depende de la intuicion,
de imaginar cudl serd el siguiente movimiento
que hard el bailarin, donde estard el centro de
gravedad, la linea final de la forma.

La obra de Bill Talbot semeja pinturas en pro-
ceso y una continua bisqueda por vislumbrar
donde estd la luz, donde estaba y a donde va.

La artista de origen mexicano Laura Cas-
tanedocomo artista multidisciplinaria sabe qué
es estaren un escenario, lo ha vivido como ac-
trizy por tanto es parte importante de su universo
de creacion en la pldstica. Debidoa que ha tra-
baiado dentro del teatro y en la dramatizacion
de grandes poetas, el mundo escénico se vuelve
parte de su buisqueda. Al recitar a Garcia Lorca
0 a Sor Juana Inés de la Cruz se forman una
serie de imdgenes que necesitan representarse
de alguna manera; es asi que con la pinturao la
esculturadeiasalir todo ese mundo deemociones
que se generan dentro del artista.

Laura Castanedo dice *“hay ideas que se ac-
tan, hay ideas que se convierten en piezas musi-
cales y hay ideas que se pintan o se esculpen®.

En su obra, muy barroca porcierto, se advierte
un instinto poderoso, una autobiografia secreta,
siempreexiste el elemento teatral; el espacio,el
punto de fuga, la luz, la descomposicién de un
texto; a fin de cuentas, el mundo escénico es
parte de un eje para representar las historias, las
emociones ylos suefios de un ser humano,de un
artista.

Personalmente, como fotdgrafa especializada
en artes escénicas, mi obra no vive sin el teatroy
la danza. que son el punto de partida para mi

Blue Dance de Gordon Becker

creacion. Mi trabajo fotografico toca un universo
lleno de magia, muestra una vision muy perso-
nal del teatro yla danza, prolongando el didlogo
que inicia en los escenarios.
Con un personal interés por el misterio de la
miraday la expresiondel cuerpo, busco que mis
imdgenes sean instantes olvidados por los ojos.
En mis imdgenes fotogrdficas aparecen  temas
como el vuelo, el misticismo, los mundos irrea-
les, la densidad, la textura, aludiendo siempre a
los personajes effmeros, a los suefios. En mis
imdgenes se encuentra la poesia de unespectdeu -
lo, se abre la puerta a un arte que permite reco-
rrer otros caminos por los que transita el artista
escénico. entre la luz y la oscuridad, entre la rea-
lidad y los suefios. Mis imdgenes son el reflejo
de la danza que he tenido con el bailarin o el
actor; el espacio es poblado por los recuerdos
que me han ido dejando, llevindome ala inter-
pretacion de lo invisible, de los aromas, los si-
lencios, las sombras, la develacion y revelacion
del alma.

Somos artistas que hemos encontrado una
forma similar de caminaren este mundo, en-
contrado nuestrohorizonte  en el teatroy descu-
biertoen el cuerpo en escena nuestra poética del
mundo.

ANDREA LOPEZ. Fotagrafa especialista en artes es-
escénicas
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DE BOLIVIA PARA TODO EL MUNDO

LO SUBLIME EN HERMANDAD
CON TEATRO DE LOS ANDES

Althair Naholy

0s compaiias latinoamericanas coin-

ciden en diversos festivales inter-

nacionales a lo largo de varios afios,

emerge un enamoramiento mutuo
sobre el trabajo teatral y esta admiracién profesional
se transforma en una estrecha amistad personal que
actualmente las conduce a formar una alianza y
complicidad escénica. Teatro de Ciertos Habitantes,
compaiiia mexicana dirigida por Claudio Valdés
Kuri, tuvo el gusto de recibir, en abril de 2003.a los
integrantes de la compafiia Teatro de los Andes,
fundada en agosto dc 1991 en Bolivia, bajo la di-
reccion de César Brie. Después de una exitosa gira
por Canadd y Estados Unidos con la produccion
La Iliada, esta compania llegd a México para pre-
sentar cn el Teatro El Galedn la obra Frdgil, puesta
cn cscena que permitio al cspectador apreciar de
forma exquisitamente poctica. lo complejo, trans-
licidoyendeble del ser humano en desarrollo. En-
tonces, Gian Paolo Nalli, productor y coordinador
de Teatro de los Andes invita formalmente a Tea-
tro de Ciertos Habitantes a compartir la experien -
cia de su trabajo escénico, a través de un taller que
retroalimentase el conocimiento de ambas com-
paiias. Desde ese momento inicio la inolvidable
experiencia de un suefio compartido. solidificando
la union cultural entre dos naciones latinoameri -
canas y la hermandad de sintonias artisticas dentro
del juego escénico.

El1 7 de agosto de 2(X)3 los miembros de Teatro
de Ciertos Habitantes nos dirigimos hacia un pin-
toresco pueblito ubicado a 15 kilometros de Sucre,
Yotdla, en donde los integrantes de Teatro de los
Andes habitan unahermosa granja de dos hectdreas,
la cual tiene sala de ensayos, habitaciones para ac-
tores e invitados, biblioteca, cocina, carpinteria, bodega
de produccidn, taller para la creacionde instrumen -
tos musicales, jardin, drea para siembra e invernadero
en donde cultivan y cosechan sus propios vegetales.

En ese mdgico lugar la compaiifa prepara y coci-
na sus producciones para llevarlas a universidades,
plazas, diversas poblaciones, barrios, centros de
trabajo, teatros y festivales nacionales e internacio -
nales, Teatro de los Andes comparte ese maravilloso
lugar brindando funciones teatrales a La poblacion
infantil de su comunidad, alojamiento a diversos
artistas invitados e impartiendo talleres dirigidos a
nifios, adolescentes y actores de diversos paises.
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[La compaiia estd formada por bolivianos en su
mayoria, sin embargo adopta personas de otros
paises porque cn ella consideran que elfituro de la
cultura reside en el contacto, la mezcla, el encuentroy el
didlogo; no en el aislamiento ni la xenofobia. El traba -

Jo teatral e el punto defusion de las diferentes culturas
de los integrantes delgrupo, asicomo de las reflexiones
v motivaciones gue los llevaron a dedicarse al teatro. A
pesar de gue los integrantes se formaron inicialmente
con diferentes técnicas, coinciden en un trabajo teatral
idenificado  por la disciplina en el aprendizaje v ex-
perimentacion del arte del actor. Nos proponemaos for -
mar un actor-poeta en el sentido etimoldgico del
término: hacedor, creador Realizamos un entrencomien -
to cotidiano, fisico v vocal, trabajamos sobre formas de
improvisacion v composicion.

Tratamos de unir en nuestras obras las reflexiones
sobre el espacio escénico, sobre el arte del actor v la
necesidad de contar historias, de recordar, de “volver
en si*. Nos proponemos un teatro gue podriamos
{lamar delhumory de la memoria. Somos profesionales
en el antiguo sentido de profesar nuestras motiva-
ciones, "confesavias en piblico”. Y e la relacion con el

prblico lo que determina nuestro gquehacer: sacar
el teatro de los teatrosy llevarlo donde estd la gente, a
universidades, plazas barrios, pueblos, lugares de tra-
bajo, comunidades. Buscar un nuevo piblico para ¢l
teatro v credr un nuevo teatro para este piiblico.

Queremos construir un puente entre la téenica tea-
tral que poseemos -y quepodriamos definir occiden -
tal— v lasfuentes culturales andinas que se expresan
a través de la miisica, fiestasy rituales. E | contacto, el
encuentro v el didlogo son imprescindiblespara  nues-
tro trabajo cultural. No el aislamiento. La mezcla de
razas, culturas, usos, migraciones, siempre ha creado
nuevas formas expresivas v musicales. Si bien se per-
dieron cosas antiguas, aguello gue surgio del encuen -
troy la mezcla fue la forma con la que el hombre de
hov expresa su condicion v experiencias, con la memo-
ria abierta a lo que fue v la mente provectada hacia
adelante. Fste hombre es el sujeto v objeto de nuestro
trabajo.

[La forma de trabajo armdnico que esta com-
paiiia ha logrado mantener desde su formacicn,
procura diariamente  la atmésfera ecudnime, paci-
fica y mistica que les permita trabajar comodamentc
para lograr su proposito: la excelencia de su orga-
nizacion, disciplina, calidad y bisqueda escénica.

Se respetan los principios v la ética profesional
propios, sugiriendo desde su forma comunal una
alternativa para lograr laborar verdadera  y satisfac -
toriamente en equipopor un deseo compartido: el
placer y la magia del quehacer teatral consagrados
al publico.

Sus espectaculos tales como E{ mar en el bolsillo
(1991), Cancionero del mundo v Colon (1992), La
Levenda del pueblo que perdic el mar (1993),Ubii en
Bolivia, Sololos Giles mueren de amor, Cronica de una
muerte anunciada (1993), Las abarcas del tiempo
(1996),Frdagil (1998) v La Hiada (2001-2003)han
causado gran admiracion logrando el respeto de
sus conocedores, asi como el prestigio internacio -
nal por la calidad escénica que la compania ofrece
en sus montajes.

Teatro de los Andes asume con responsabili -
dad una actitud de ensefianza, pues ademds de
brindar funciones de teatro gratuitas para todos los
nifios de la comunidad, imparte diversos talleres,
seesmera en la investigacion yedicion  de la revista
de artes escénicas El Tonto del Pueblo, difunde el
arte teatral por todos los rincones de Bolivia y or-
ganiza un plan dc estudios para la apertura dc una
escuela que impartird cursos semestrales al abrir sus
puertas en el 2005,como resultado ante la carencia
de un instrumento de formacién que instruya e
investigue el trabajo teatral.

Esfuerzo, dedicacidny amor son lo que identi-
fica a esta compania que claramente es distingnida
por su seriedad vy entrega, y para la cual la gran
diferencia entre los haccdores de teatro famosos
pero ordinarios y los ignotos artistas creadores, radi -
ca solo en lavoluntad, fe, humildad y compromiso
con qgue diariamente manejen su desempefio y en-
trega profesional.

Teatro de los Andes es indudablemente un
modelo por seguir en todos los sentidos. para lograr
preservar lo sagrado y sublime del arte de realizar
el quehacer escénico en su totalidad.

Por su parte, Teatro dc Ciertos Habitantes  as-
pira trascendery elevarla calidad del quehacer tea-
tral mexicano,asi como conformar sélidamente una
compafia que mantenga una calidad artistica e
identifique su propio modelo. Sus integrantes se
han avocado al aprendizaje practico y pragmitico
administrativo de la gestion cultural de una orga-
nizacion teatral, tomando como ejemplo los grandes



iconoscomo Bouffes du‘Nord o Teatrode los Andes,
para lograr un organismo cultural que satistaga to -
das las necesidades del grupo, aprendiendo diaria-
mente tanto del trabajo comunitario como de la
mistica que debe existir en una compania teatral. Su
director, Claudio Valdés Kuri, tiene la palabra.

Estas dos compaiiias estdn formadas  por gente de
distintas partes del mundo; coincidentemente, sus re-
cursospara  trabajar en equipo son los mismos, pero la
vision que los agluting resulta especiahmente valiosa.
El fruto de la visita a Bolivia resulto mury enriguece-
dorpara Teatro de Ciertos Habitantes,ya que ademis
de comprobar que ambos grupos manejan  ejercicios
similaresen la husqueda y el resultadp escénico, apren-
dimos muchisimo en cuanto a su organizacion,

Desdle que entramos a lasede de Teatro de los Andes,
apreciamos que tienen wna preparacion actoral vastisi-
ma, lograda a traves de trabajar 12 afios junios. Cual-
quiera de los actores puede levar los
ejercicios de voz, entrenamiento fisico o
incluso de creacion. Durante nuestra visi-
tatambién se llevo a caboun trabajo per-
sonal, un trabajo interior gigantesco
logrado a través de ser parte de su coni-
nidad teatral. Elvivir en comunidad e
una manera de evolucionar como seres hit-
manos. Sin duda, hay que aprender
muichas cosas v elloslo han hecho muy bien,

Su trabajo e un efemplo a seguir
adaptdandoloa nuestrarealidad  Nosotros
también trabgamos an wuna mistica, una

Silosofta y una mision que deseamos cum-
plir v ev es o que nos ba unido en her-
mandad con ellos. En la actualidad
estamos colaborando  juntos  escénica-
mente. Una de las actrices de Teatro de
los Andles, Maria Teresa Dalpero, par-
ticipa en nuestro proximo montaje,
Donde estaré esta noche, que e una
prodhccion que toma como pretexto el per-
songje deJuana de Arco para expresar ar
NS (e nos interesan, sin necesariamente
contar toda la historia de este persondgje épico. Nuestra
temtica es la bitsqueda de lafierza interna y el cues-
tionamiento delconcepto de "nacion”, que a lo largo de
los arios & ha transformado tanto, gue actualmente nos
aniquila. En realidadnuestro trabajo se encamina coda
vez mds a atender al actory alpiiblico de manera mds
personal, asuserinterior; aw que esto se lograa través
deprocesos casi terapéuticos en donde se dedica especial
atencion al ser interior de los actores, porgue ellos son el
espejode lo que & elpiblico. EIl microcosmos que s un
conjunto de actores e lo mismo que wn conjunto de clen
mil o un millon de personas porque todos somos lo mis-
mo, fodos somos wno,; comprendiendo a un solo indivi-
dio 2 comprende al resto de la nameanidad,

Me interesa muchisimo o comunicacion con el es-
pectador, por lo que me considero un transmisor de
mensajes, valores Y concepros importantes que no son
precisamente generados por mi, sino que son valores que
todos tenemos y muchas veces debemos recordarlos oal-
guien los ha generado ¥y hay que saberlos  transmitir

para que el mensaje Hegue alpiiblico. Para nosetros, lo
imprescindible en este momento e lograr solidificor la
compaiia, lo importante e el griupo, no los provectos,
quie es oo e trabaja usualmente en México. Lo valio -
w e la organizacion cultural y su mision. Es indis-
pensable  generar la infraestructuray solidez para que
la compaiiia logre permanecer; es decir, no es w provecto
que w acaba v que bava que reinventarse, sino fortale -
cerse diariamente. Estamos en la biisqueda de la in-

Jraestructira  econdimica necesaria que brinde cabida a

Teatro de Ciertos Habitantes.
Las producciones de la compariia han sido siempre
Sfruto de coinversiones o colaboracienes, inchiso de los
creadores, actores v amigos que participaron bdsica-
mente otorgando su trabajo sin recibir algin tipo de
remimeracion economica por su tiempo y talento in-
vertidos en favor del grupo. Conseguimos  buenos
apovos de la UNAMpero inicialmente el montaje de

Algunos integrantes de Teatro de los Andes. Foto: Archivo Althair Naholy

Becket o el honor de dios deJean Anouilh fie pro-
ducido por nosotros. Nuestro segundo montaje De
monstruos y prodigios deJorge Kuri, fue una pro-
duuccion de la Compafiia Nacional de Teatro casi en
su totalidad, aungue también participaron  patroci -
nadores que “encontramos “Slas producciones que hace-
mos  son  muy costosas, no por los recursos gue
empleamos sino por los largos  periodos de gestacion
para el montaje, que pueden ser a veces hasta de un
ario, e significa  mucho dinero, tomando en cuenta
la cantidadde personasque forman parte de lapues-
fa en escena.

Despuds logrammos que organizacionesculturalesale-
manas, como las casas de cultura de Berlin, en colabo-
racion con la Compaiiia Nacional de Teatro ¥ ofros
patrocinadores  nos apovaran para la realizacion de E|
automovil gris. Finalmente nuestro proximo monta-
Je w lograva gracias a respaldo del Festival Internacio-
nal Cervantino, la Coordinacion Nacional de Teatro
del INBA v la Comision Cultural de Bruselas.

El teatro mexicano vive la misma situacion esedict
que todo el mumdo. Hemos tenido la oportunidad de
presenciar - diversos montajes de distintas indoles du-
rante muestros viajes afestivales internacionales
hemos dado cuenta de que la produccion  interesante o
singular, sucede en cualquier parte del planetaya no hay
un solo pai's en epecifico que s identificado comp lider
en la creacionde alto nivel; esto sepuede dar a la mitad
de los Andes, en China o México. En nuestro pais hay
s de extraordinaria calidad — que poseen su propio
lenguaje v eo e lo s valioso. Una de las cuestiones
con mayor importanciaen el teatro e encontrar cre-
doves que logren expresarse ron lengudjes propios.,

El arte representa una parte trascendental de

AL

cualquier cultura; la presencia escénica es parte
de las exigencias de un pueblo que convive con el
arte y necesita de él. La alianza de estas dos com-
paiiias teatrales promueve la union entre paises
hermanos. impulsando a los lati-
noamericanos a lograr la excelenciaen
el trabajo artistico a través de la com-
plicidad generada a partir de la pro-
puesta y técnica escénicas.

Indudablemente tenemos que
aceptar jugarcon nuevas reglas en las
que todos participemos en favor de
nuestra cultura. Si esta fuerza que la
comunidad teatral sostiene, la cual
dificilmente perderd la posibilidad de
obtener el beneficiodel apoyo que fa-
miliares y amigos brindan para la
creacion artistica,es también ampara-
da por organismos culturales y favore-
cida con la contribucion empresarial,
entonces colaboraremos en conjunto
por la presencia artisticade nuestro
pais.

Latinoamérica poseeun tipo de tra-
bajoescénico digno, que contiene cali-
dad de alto mvelcreativo. Teatrode los
Andes logrd ya la distincion entre di-
versos paisesdel mundo porsu extraor-
dinaria propuesta de trabajo. El sello de la compaiia
mexicana Teatro de Ciertos Habitantes hasido for-
jado con arduo trabajo de investigacion y técnica,
con la autenticidad de sus prodiicciones escénicas,
las cuales han ganado merecidamente el respeto y
prestigio nacional e internacional. México y Boli-
via unen esfuerzos por el impulso del arte y la cul-
tura de nuestro continente. Lo sublime del teatro
radica en la identidad de lo que se comunica, asi
como en la armonia y el virtuosismo con los que
sus creadores aborden un mismo fin: confrontar al
monstruo de las mil cabezas, el respetable publico.

ALTHAIR NAHOLY. Actriz, Estudio en la Royal, Acade-
my of Dramatic Art (1995-1996) elShakespeare's
Acting Course-; posteriormente "Teatro Fisico" con
Phillipe Gaulier y Theatre de Complicité (1996-1997).
y finalmente termind la Maestria en Teatro Clasico y
Voz en la Central School of Speech and Drama de
Londres. Inglaterra (2001).
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ESCENA ALTERNA

DECLARACIONES -VISIONES PROFUNDAMENTE PERSONALES

MONOLOGAR EN DISTINTAS ARTES

Alberto Dallal, Eduardo Diazmunoz y Alejandro Cerecero

DANZA

LA INTERIORIDAD
SEDUCTORA DEL "SOLOQO"

Cualquier wiv es,en danza, un can-,
to interior: una penetracion en si
mismo del bailarin, de la bailarina
(la naturaleza biologica de la danza
nos impide apartarnos del concep-
to). para antotransformarse en un

ente de seduccion. Porque jamds
nadie baila para si mismo (y cuan-
do ocurre, ¢l bailarin, la bailarina,
inventa su espectador

en el espejo, en la
mente, en la concien-

cia del cuerpo). Un
solo es, entonces, una
danza pre-vista, pre-
parada, prefiada en el
interior de alguien, un
creador, un artista,
que afloramediante el
lenguaje mds directoy,
aun asi, mas abstracto
del universo: la dan-
za. Debe tratarse de
una culminacion: el narcisismo

conducido a las esferas virtuales, a
partir del cuerpo, hasta hailar a ese
grado de la accion virtuosa en la que
un grupo de espectadores ha sido
obligado a entrar en la razon de la
carne. de la historia. de ese dmbito
que es, de siempre, un pacto pro-
fundo: el arte. Quien danza un solo
sehalla en la obligacion de “saber™,
de percibir el origen del ser humano
y trasladarlo hasta el aqui y ahora

que le corresponde. Saber hacerlo.

Porque cualquier persona es, fue,
serd nica e irrepetible. Cada gru-

po humano, en cada época, posee
una cultura del cuerpoque le es pro-
pia y, por tanto, las redes y técnicas
de Taseduccion de un soloestdn refe-

ridas a un tipo de movimiento, de
significacion, de dindmica, de idea

70 PASOU=GATO

(Leona-Cazadora).

0 imagen que pertenece (sujeta) a
ese bailarin y no aotro de otra época,
de otro género, de sexo distinto.
Todo arte es obras. Todo arte es
tinico e irrepetible, aun en eseins-
tante effmero en aue sobreviene el
acto, la experiencia de la danza.
Voldtil, instantdnea realizacion...
COMO Un Orgasmo externo y colec-
tivo suscitado por el sacerdote o la
pitonisa, la bruja o el encantador
que se desenvuelve a la mitad de la
pista, del tablado, del escenario. El

Antonia Quirdz en Estudio Numero 8

Foto: Renzo Gostoli

lenguaje del solo,en danza, provie-
ne del origen del ser y de la mente
del bailarin y se deposita en muis-
culos y coyunturas, carnes y hue-
sos, intensidades y vuelos que al
espectador sensible y avezado mu-
cho le descubre de la realidad y de
la historia: dominio de trazos, ac-
tividad en direccion de lo inefable,
el vuelo transparente de un cuerpo
que flota en el espacio, que se es-
parce, levita, increible, otra vez, se
incorpora en el vacio, nos mira y,
trastornados, nos conduce hasta la
concrecion del deseo y de alli nos
lanza de nuevo hasta el momento
de las vibraciones iniciales de la es-
pecie. Un solo de virtuoso debe
desconcertarnos: amamos o detes-
tamos a la especie humana: somos
la culminacién oel fondo de la in-

volucién: nos dice todo porque en
ese cuerpo, que nos seduce, se halla
concentrada toda posible fisicali-
dad. Ese cuerpo es personna. (El
coredgrafo piensa  siempre que ha
marcado el camino unico, la zona
del encuentro, las reglas de la se-
duccién, pero en realidad desapa-
rece: su imagen, su biografia, se
pierde entre los pliegues del cuer-
po del bailarin, de la especie, de los
tiempos.) Imposible apartar nues-
tra mirada de alguien que nos ha
sujetado con un solo.

ALBERTO DALLAL, Escritor, investigador
y critico de danza. Autor de La danza
contra la muerte y La danza en Méxi-
co en el siglo XX, entre otros libros.

'SOLO" INSTRUMENTAL

Cuando pienso en mondlogo, lo
primero que me llega en tropel ala
cabeza es, por un lado, lo que re-
presenta el acto creativo para la
concepeion de éste en la mente del
creador (esfuerzo e inspiracion
comprendidas naturalmente). y, por
otro, lo que también representa ese
momento mdgico en la conjuncién
de soledades para lograr un todo
organico, completo. Una combi-
nacion de estas dos seria algo asi
como un estado emocional-intelec-
tual en donde coexisten la soledad
del pensamiento, la nada en lo que
todo acto creador inicia, el vacio del
escenario, la pasividad inerte de un
instrumento, una persona para con-
cebir,otra mds -0  la misma, pero
una sola- para transmitir, para
darle vida a ese papel letdrgico de
arte multidimensional que, reu-
niendo estas "soledades” en un pun-
to determinado en el espacio y el
tiempo, dan vida a esta concepcion,

forma, estructura, confesion y,hasta
si se quiere, reto que es el mondlo -
go para conmover al espectador,

El escenario, cualquiera que éste
sed, permanece inactivo hasta que
todos estos espacios se llenan con
una declaracion de la vida misma
absolutamente teatral. La misica es
muisica, si, pero también la muisica
es teatro.

Esta abstraccion, esta forma tan
demandante como es el mondlogo,
ha ejercido una fascinacion muy
fuerte en mi vida y desarrollo per-
sonal. No puedo dejar de admirar
aun solista, 4 un miisico.. solo, oa
un actor o un bailarin en escena,
solo uno, una, que llena esa vacui-
dad -deespacio y tiempo- con
la produccion (méds que reproduc-
cién) de un acto creador que in-
volucra a una sola persona (con sus
recursos y*‘extensiones *“:cuerpo, voz,
talento, esfuerzo, dedicacion,
mento musical, accesorios, efc.)
transmitiendo un mensaje que
puede ser trascendente para quien
lo presencia, sobre todo por su in-
mediatez, por su desnudez y trans-
parencia, cualidades que lo hacen
inherentemente profundo. Es ob-
vio que toda obra de arte es una
declaracion - vision profundamente
personal, pero en un mondlogo tea-
tral, musical o dancistico, esta
declaracion -vision es mds como
una oracion compartida, como un
secreto revelado, como tener una
extroversion de lo més intimo de
quien lo hace. Para todos es evi-
dente que cualquier creacion artis-
tica es una extroversion del que la
concibe, es una necesidad del crea-
dor de compartir, pero lo que hace
al mondlogo un género aparte es el
hecho mismo de la osadia que re-
presenta. El virtuosismo individual
en todo su esplendor. Y sin embar-



go es tan intimo, recéndito como
nuestro pensamiento, nuestrocons -
tante e incesante pensar.

Por otro lado, en el caso de las
artes escénicas es indispensable el
intermediario, es decir, el intérprete.
La necesidad de ese(a) otro(a)
solitario(a) que es el (la) intérprete.
Esto les da a estas artes otra di-
mension al obligadamente no
poder prescindir del intérprete
para cumplir con su funcién pri-
mordial. Todos sabemos, porque lo
experimentamos, que la comuni-
cacion entre el pintor o el escritor
y sus observadores o lectores es in-
mediata y directa, sin intérpretes.

En cuanto a musica se refiere,no
solamenteestd de manifiesto la gran
habilidad que debe tener el ins-
trumentista para mantener el interés
de sus escuchas, sino también lalu-
cidez del autor para poder transmitir
un todo orgdnico con un solo ins-
trumento. El autor debe conocer a
fondo las limitaciones y los recursos
delinstrumento para ampliar asi sus
posibilidades técnicas y expresivas.

Entre muchoscompositoresde
todas las épocas de nuestra civili-
zacion, sobresale Juan Sebastian
Bach, quien logré -y sigue lo-
grando- cautivarnos maravillosa-
mente con su Chaconaparavioliny
sus seis suites para cellosolo, entre
otras obras. Ni hablar de los 24 ca-
prichos para violin solo de Niccolo
Paganini que seguramente llegaron
a la mente del lector al comienzo
de este parrafo. Del mismo modo,
la Sonataparacellode Zoltin Koda-
ly es de una solidez y trascenden-
cia histérica ejemplar. Estas obras
y otras inmortalizan un gran mo-
mento monoldgico y monolitico.

Hay musica para bailar, para
ambientar, para ilustrar, para  di-
vertir, paraliorar y hasta para nacer
y morir. Todas estas musicas son
parte integral e indispensable de
nuestras vidas, no importa el sen-
tido utilitario que les demos, o cual-
quier otro sentido,para bien y para
mal. (Mds mal que bien hoy dia,
lamentablemente) Incluso la falta
de sentido es la que opera con ma-
yor asuididad cuando oimos musi-
ca. Ya no nos damos tiempo de
escuchar,ya no digamos el acto
mdgico,maravilloso e irrepetible de
la misica en vivo, mds bien oimos
lo que se produce en radio, tele -

vision, cine o grabacionesdigitales
mejor conocidascomo CD's.Como
civilizacion, estamos perdiendo
paulatinamente la capacidad de es-
cuchar. Oir no es escuchar Todas las
artes escénicas estdn perdiendo te -
rreno ante la apabullante masifi-
cacion del mercado televisivo y
radiofonico, y el mondlogo- en
cualquiera de sus formas - no es
la excepcidn, salvo por un fend-
meno en particularque debemos al
instrumento “predilecto ™ de los
compositores de los tltimos 350
afios aproximadamente, y que ha
sido el instrumetno polifénico por
excelencia: el piano y sus ancestros
(forte-piano,piano -forte, clavecin,
clavicordio, espineta, etc.). Las
razones son evidentes: tiene la ca-
pacidad de producir 10 sonidos o
mds en simultaneidad y, depen-
diendo de la pericia del intérprete,
puede lograr un microcosmos
“sinfonico“con una total indepen -
dencia dindmica entre los sonidos
producidos; equivale a una sinféni-
caen casa. Al menos,atin convoca
a algunos seguidores, aunque no a
multitudes, excepto cuando se
anuncia a un pianista de alto nivel
apoyado por una campaiia publici-
taria importante.

Para terminar, creo que como
auditorio debemos poner un extra
de nuestra parte para hacer que esta
forma tan intima no se pierda o se
apague. Finalmente, todo parte de

Es obvio que toda obra
de arte es una
declaracion-vision
profundamente personal,
pero en un monologo
teatral, musical o
dancistico, esta
declaracion-vision es
MAS COmO una oracion
compartida, como un
secreto revelado, como
tener una extroversion
de lo mas intimo de

quien lo hace.

nuestra voluntad. Y el ejemplo mds
claro de la conjuncion de volunta-
des lo tenemos precisamente en el
monologo. Tanta soledad junta no
es soledad, o bien, entre tantas
soledades reunidas (autor, interprete,
escuchas) la que emanade! escenario
traduce fielmente la soledad del au-
tor, causando el impacto deseado en
cada una de las soledades congre-
gadas en el teatro. Luego entonces,
si estamos solos, con nuestra soledad
0 €ON NOSOLIos Mismos, no estamos
solos. Disfmtemos.

EDUARDO DIAZMUROZ. Director de
orguesta, compositor, pianista,
pedagogo, promotor y productor. Ha
dirigido a mas de 75 orquestas en
todo el mundo, realizando 57 es.-
trenos de obras sinfonicas, déperas
ymusicadecdmara Hacompues-
tomulsica para obras teatrales,film-
es y documentales.

PINTURA

ELVIONOLIGED Y SUE )
Al igual que el escritor, el pintor
utiliza el mondlogo como método
para desarrollar su trabajo. El resto
de las artes necesita por lo menos de
un complicecomo receptor, mien-
tras el pintor y el escritor se cuentan
muchas historias antes de mostrar
o contar la verdadera.

Entonces, la tela y la pigina en
blanco son espejos dispuestos a re-
flejar nuestros rostros cambiantes.

Pero, ;Con quién hablamoscuan-
do hablamos con nosotros mis-
mos?, ;con el hombre?, jcon el
aprendiz?, jcon algtin tipo de con-
ciencia universal? Recordemos los
Juegos que uno inventaba cuando
era pequefio.en los cuales se ha-
blaba y contestaba uno mismo, in-
cluso con diferente voz. Hoy nos
hablamos y nos preguntamos pero
las respuestas ya no surgen al mo-
mento ni con diferente voz - aun-
que haya algunos que de por si
escuchen voces - , eseolroente, ese
otro yo que responde salta de algu-
na lectura,de un recuerdo, aparece
en un suefio,en un anuncio de la
caiie, en las noticias o en algtin pro-
grama de television.

Pero, ;esperamos en verdad al-
guna respuesta o sélo buscamos
reafirmarnos en cuanto a lo que
sabemos o lo que somos?

En Espafia se han descubierto
unas pinturas rupestres muy intere-
santes, se trala de figuras de ani-
males, bisontes, venados y signos
abstractos superpuestos unos sobre
otros de tal manera, que es dificil
advertir una figura completa, mu-
cho menosuna idea,y fueron real-
zadas con una diferencia de entre
100 a 1000 anos, algunas incluso
manifiestan materiales y estilos
pictdricos diferentes.

Pienso que aquel hombre hacia
esos dibujos mds que para repre-
sentar 0 venerarun suceso, como
una especie de confesion o plega-
ria hacia si mismo y que bien podia
haber sido hecha ni siquiera con
algiin tipo de iluminacion. En este
sentido, la pintura por su cardcter
representativo estd mds cerca de la
magia y las creencias que de la re-
creacion de los recuerdos.

Con la reinvenciénde la impren-
ta y con el descubrimiento de las
leyes de la perspectiva se concentra
la atencién hacia el punto de vista
del individuo y en ese momento se
inicia el mondlogo interno, ya no
como una revelacion sino como un
acto de confesion y autocritica. Hoy
en dia agregamos a este individua -
lismo rasgos econdmicos y ecoldgi-
cos y se funda un nuevo culto: el
nuevo hombre moderno, el nuevo
ser individual, habitante (iqué hue-
va!) de esta gran aldea global.. .

Aqui es donde creo que el acto
de pintar puede ayudar a suavizar
esta amenaza globalizante.

Un cuadro es monoldgicomien-
tras no se enmarca y se muestra.
Pintar es un soliloquio mientras no
se hace por encargo. Cuando una
pintura gusta ya es didlogo, se cie-
rra el circuito. Cuando no gusta, o
no se ha entendido o no es del in-
terés del observante, el circuitoestd
abierto, todavia es monoldgica.

Curiosamente, los trabajos que
mis he vendido son los que menos
me gustan, atin conservolos que son
de mi agrado: los monolégicos.

Cada uno de nosotros somos la
suma de todo lo que estd ahi afie-
ra; cada uno de nosotros tenemos
nuestro propio monodlogo, nuestra
hoja y nuestra tela en blanco.

ALEJANDRO CERECERO Arquitecto
titiritero y pintor coahuilense
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ESCENA ALTERNA

ASI PASAN CIEN ANOS DE TEATRO EN MEXICO

UN SIGLO DE MONOLOGOS

Fernando Moguel

Luis Mario Moncada / Fotos:

Como apreciaremos, el arte del transformismo
del monologo o del unipersonal cobra fuerza
conforme avanza el siglo XX, convitiéndose
cada vez mas en alternativa para aclores que

desean dar el do de pecho o bien para aquellos

quem términos de produccion han entendido
aquellodel "empléatea ti mismo". Pero deje-
mos que el tiempo nos muestre algunos de los
mas destacados trabajan del periodo en
cuestion.

1901/11 Vuelve a nuestro pais el gran trans-
formista italiano Frégoli, célebre por sus espec-
taculos unipersonales en los que interpreta €l
solo a decenas de personajes.

190902/11 En el teatro Variedades de
Puebla se realiza un homenaje a Arturo Garcia
“Pajujo™, actor cémico que goza de enorme po-
pularidad en los teatros del interior del pais; para
la ocasion el comico presenta su monologo El
amigo de la verdad

19130222 En medio de la crisis aue se
conocerd como la“Decena tragica™, el gobierno
golpista de Victoriano Huerta anuncia la nor-
malizacion de las actividades en la Ciudad de
Meéxico. razén por la cual este dia vuelve a abrir
sus puertas el teatro Principal con la presen-
tacion del transformista Frizzo, quien en su
cuadro Paris Concert llega a representar a 100
personajes distintos. Esa misma noche, sin em-
bargo, se propaga la noticia del asesinato del
depuesto presidente Francisco I. Madero y de su
vicepresidente José Marfa Pino Sudrez.

[926/10)  Se presenta en el teatro Ideal la
joven declamadora Refugio Pérez Frias, quien
poco tiempo después debutard como actriz bajo
el nombre de Isabela Corona.

195204/12 Estreno de El reloj y la cuna, de
Sergio Magana, interpretado por Rosa Maria
Moreno y dirigido por Salvador Novo.

195604/12  Con el estreno de Bandera negra,
de Horacio de la Fuente, a cargo de EnriqueRani-
balse reinaugura el teatro Arena, local que ha sido
ampliado y dispuesto como teatro circulo.

19640506 Carlos Ancira estrena El diario
de un ko, adaptacion de un relato de Gogol,
bajo la direccién de Alexandro Jodorowsky. La
obra, que se presenta en el teatro Urueta, per-
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manecerd intermitentemente en cartelera du-
rante casi 25 afios.

196405/13  Narciso Busquets estrena en el
teatro Urueta el mondlogo El gorila (informe
para una academia), de Franz Kafka, dirigido
por Alexandro Jodorowsky.

196411721 Alfonso Arau estrena en el tea-
tro Mildn su especticulo pantomirnico Locuras
felices, bajo la direccion de Jodorowsly, Eléxito
de las presentaciones motivardn constantes re-
posiciones, asi como giras por Francia, Ingla-
terra, Canadd y Estados Unidos. Cabe precisar
que éste es el tercer especticulo unipersonal que
Jodorowsky estrena en el transcurso de 1964,

19770824 Martha Verduzco reestrena Car-
tas de amor d& una monja portuguesa, original de
Maria Alcanforado, bajo la direccion de Salva-
dor Flores y musicalizacion de Mario Lavista.
Las funciones tienen lugar en la Casa del Lago.

[97708/30  Estreno de La educastradora
(Sefiorita Paloma), de Roberto Athayde, bajo
la direccion de Gerald Huillier, con Virma
Gonzdlez.

g

Cartas de amor de una monja portuguesa

1982003 La actriz espanola Naty Mistral
presenta en el teatro Reforma el mondlogo
Emily, de William Luce, bajo la direccion de
Alejandro Boero, con escenografia de David
Anton,

1952105/13 El Foro Isabelino abre sus puer-
tas al estreno de El lado oscuro de 1a luna, moné -
logo de Juan Jacobo Herndndez interpretado
por él mismo.

1983/10 Eduardo Ruiz Savifion estrena Teatro
del terror, interpretado por Alejandro Camacho,
a partir de textos de Lovecraft y Edgar Allan
Poe.

1U8408  Presentacion de Un actor s repara,
de Sabina Berman, dirigida por Pablo Mando-
ki e interpretada por José Escanddon. Las fun-
ciones son en el teatro-bar El Cuervo.

19841005 Marcela del Rio escribe y di-
rige De camino al concierto, mondlogo dedicado
ala memoria del nmuisico Hermilo Novelo, re-
cientemente fallecido en un accidente automo -
vilistico. El papel es interpretado por Luis
Miranda.



Alamanera de Shakespeare

1 Estreno del unipersonal titula-
d(}A!a manerd de Shakespeare,de Susana Frank,
dirigido por Susana Wein y protagonizado por
Mdl'][) Iwm Mdnmcz

. 11/13 En el sotano de una casa en la
colonia anﬂ se presenta Alicia, texto de Dario
Fo en version de José Acosta yTeresa Rabago.
A partir de esta experiencia nacerd el Taller del
Sélaml,

2 La Universidad Auténoma de
Pucbld y el IMSS presentan el Primer Festival
Nacional del Mondlogo, cuyo programa incluye
La iiltima madrugada, de Miko Viya, con Fe-
lipe Galvan; Alicia, de Dario Fo, con Teresa
Rébago: Cristébal Coldn descubre sus cenizas, de
Homero Aridjis, con Manuel Palacios; Una
muijer en tres tiempos, de Simone de Beauvoir,
con Helvia Luna; Bandera negra, de Ruiz de la

Fuente, con Jesis Ramirez; La noche de Oscar

Wilde, de José Bartonazco, con Guillermo
Murray, v La reina de sut casa, de Dario Fo, con
Carlos Nu:blcl

1990/10 Continda presentdndose en El
Juglar el mmmiogn Ik dietrick fon, creado y pro-
tagonizado por Martin Zapata a partir de la
fnnt‘tmd alemana de Heinrich Bdall.

2/07/13 Ari Telch estrena Elcontrabajo,
monf}!or'o dt: Patrick Suskind que se convierte
en nhr*d de |epertm i0 para el actor.

02/11 Estreno de La mujer rota, de Si-
mone de Beammr en version de Marfa Elena
Aura, bajo la direccion de Eduardo Lopez Ro-

jas. Por esta obra la actriz Martha Aura reci-
bn”} dwtr‘,u% premios de la critica.

7 Estreno de Einstein, monélogo
de G;th: iel Emmanuel, dirigido por Bruno
Schwebel y protagonizado por Patricio Casti-
llo. Las funciones tienen lugar en el Museo
Ruimo Tamayo.

/(16 Presentacion en el teatro Helénico
del Tcdml Sunil de Suiza. que pone en escena
Tearo, conmovedor espectdculo de Daniele Finzi
que en subsecuentes apariciones serd adoptado
como uno de los montajes favoritos del ptiblico
mexicano.

200 Paloma Woolrich interpreta el
mondlogo De algiin tiempo a esta parte, de Max
Aub, bajo la direccion de Anna Gomez, en una
temporada que se desarrolla en el teatro El
(Jrancm,

0/02 Estreno de La balada de Kala-
mity Jarw me mﬂinﬂn de Helder Costa y Maria
Do Ceu Guerra, dirigido por Susana Wein e
interpretado por Claudia Rios. La temporada
tiene qum en el foro La Gruta.

06/25 Se estrena la obra Ella imagina,
de Juan José Millas, dirigida por José Ramdn
Enriquez y protagonizada por Emma Dib. La
temporada tiene lugaren el Foro Sor Juana Inés
de la CI'LI? th: la UNAML

2000/01/25 Marga Lépez es la protagonista
del |mnoioeo AI final del camino, de Manuel L6-
pez Ramos; bajo la direccion  de Otto Sirgo, que
inicia temporada en el teatro Wilberto Canton.

1090

El contrabajo

2001/07 Estreno de Divino Pastor Gongora,
de Jaime Chabaud, dirigido por Miguel Angel
Rivera y protagonizado magistralmente por
Ldlios Lohos

)2 Gerardo Trejoluna presenta Auto-
ccm}‘mmn de Peter Handke, dirigida por Rubén
Ortiz, que realizard numerosas presentaciones
en México y el extranjero.

= bl et

LUIS MARIO  MONCADA. Dramaturg
dor teatral y director del Ce

0. actor. Investge

ro Culral Helénioo
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LIBROS

TEATRO DE FRONTERA: VIDA PROPIA, LENGUA NUESTRA

EL NORTE TIENE LA PALABRA

TEATRO DE LA
FRONTERA
ANGEL
NORZAGARAY

| SIGLO  XXI, CONAC-
ULTA-FONCA-UJED,
ESPACIO VACIO,
e rd X711\ @ DURANGO, 2003,
202 PP.

En este volumen se recopilan seis
obrasde Angel Norzagaray (La
Trinidad, Sinaloa, 1961, pero cuya
trayectoria como director escéni-
co y dramaturgo se ha dado en
Mexicali, Baja California, desde
1983, cuando se hizo cargo del
Taller universitario de teatro de la
UABC), que van desde Mexicali a
secas (1988) hasta La balada de
Miguel Chivo. Enrique Mijarez, su
presentador, asegura que Angel es
“uno de los nombres emblemdti-
cos del movimiento teatral nor-
tefio, esto es, un hombre de teatro
comprometido con su region, que
interpreta a su comunidad, inte-
ractia con su publico v escribe
desde la geografia, el clima, la po-
litica, la violencia, la tradicion, en
sintesis, desde la‘realidad que le
rodea®. En buena forma y junto
con el reconocimiento recibido en
mayo de 2003 por la Comedia
Francesa en Parfs, nuestro autor
recibe con este libro la categoria
que su trabajo como director tea-
tral y actor habia soslayado: el de
uno de los mejores dramaturgos
nacionales de su generacion.

En Teatro de frontera 9 estdn
representadas las aristas mds [ilo-
sas del teatro norzagariano: la
frontera como comedia de enre-
dos, la politica como asesinato
encubierto. el poder como tras-
paso de propiedad, el humor como
balance y contrapeso, la picaresca
como modus vivendi, como ma-
nual de sobrevivencia, lo popular
que es hijo del Siglo de Oro es-
pariol y la vida como suefio que es
homenaje ala patria querida, al lu-
gar de donde se es y al sitio al que
uno pertenece por hébito, por cos-
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tumbre. Teatro fronterizo no sélo
por los personajes, la trama o el
escenario, sino por el habla mis-
ma, por el lenguaje saltarin que
nunca se queda quieto y nunca
pide permiso para transformarse,
para decir las verdades de nadie y
las mentiras de todos, para darle
veracidad al mito y respaldo a la
leyenda.

Cuando se leen estas obras en
estricta cronologia, lo que salta a
la vista es que los temas a los que
Angel Norzagaray regresa una y
otra vez son los del desplazamien -
to que ocasiona una percepcion
equivocada de la realidad: se da por
muerto alguien que estd vivo, se da
por hecho la proteccién de la po-
licia o la seguridad del poder sin
que sus personajes, como en toda
tragediaantigua, se percaten de su
fragilidad, de sus dias contados.
Este es un teatro que propone con-
tarnos las viejas historias de ciegos
conduciendo aotros ciegos al abis-
mo; el del hijo prodigo-Ulises, que
es lasaga del que abandona su pa-
tria y se vuelve un ser distinto an-
tes de haiiar el camino de regreso
al pais natal, al pueblo que es suyo
por derecho de anoranza; un tema
aparte es el de la comunidad que
canta sus cuitas y anhelos a la ma-
nera de Brecht: la injusticia y la
impunidad son aqui las alcahue -
tas de la sociedad, los demonios
sueltos que gritan a mitad de la no-
che. Esperpentos que bailan la
dama de la muerte como si nada im-
portara sino pasarla bien, seguir
siendo el rey entre las ruinas del
mundo, entre los engranajes de un
negocio que s6lo cambia de duefio
pero jamds se permite un descan -
s0. Para Norzagaray, cldsicoentre los
cldsicos, la realidad es apariencia y
revelacion a un mismo tiempo, es-
pectdculo barato y parodia repetida
hasta volver irreconocible la frontera
entre bien y mai, vida y muerte, or-
den y caos, suefo y vigilia.

Todos los temas anteriores se
resumen, en la obra de Norzaga-
ray, en un homenaje a la ciudad

que le ha comido el seso con sus
calores y lo ha embrujado con el
rio seco de sus espejismos deslum-
brantes. Y no hablo de Mexicali
como metropoli real sino de Mexi-
cali como metdfora de una ciudad
de paso que se ha vuelto, para nues-
tro dramaturgo, puerto seguro,
trampolin creativo, plaza propia
para inventar el mundo, para tra-
ducirlo en didlogos raudos y pre-
cisos; en personajes paraddjicos
que oscilan entre la luz y la som-
bra; situaciones que llevan ala in-
certidumbre y a la carcajada, al
pastelazo y al tiro de gracia. Su
tema fundamental es el coro comu -
nitario, la vida en multitud, el tian-
guis del perpetuo chisme, el
templo de la divina desproporcion,
como aparece retratado, con niti-
dez y malicia, por el dj Norzaga -
ray en Mexicali a secas, al tomar en
préstamo textos de varios autores
para delinear lo que es habitar la
frontera norte de México, lo que
es saberla hacer a pura voluntad, a
puro aguante.

GABRIEL TRUJILLO MUNOZ. Escritor

bajacaliforniano. Critico e historia-
dor de arte de la frontera norte.
Editor de la Revista Universitaria de
la Universidad Auténoma de Baja
California.

CUENTITEATROS

RAYOS Y
TRUENOS

ELBA CORTEZ
EDITORIAL ARTH
FICIOS. BAJA
CALIFORNIA,
2002.

La dramaturga bajacaliforniana
Elba Cortez, egresada de la se-
gunda generacion del Diplomado
de Teatro del Centro de Artes
Escénicas del Noroeste (CAEN),ha
escrito numerosas obras teatrales
caracterizadas por la ruptura de
los limites convencionales entre
actor y espectador, asi como por la
creacion de geografias particulares

en las que se fusionan los lengua-
Jes diversos de la expresion artisti-
ca yel discurso cotidiano. Aunque
su produccién abarca un amplio
espectro, desde la poética Domind
(incluida en el segundo tomo de
la antologia El Nuevo Teatro, edi-
tada por Ediciones El Milagro)
hasta la mordaz Entrada al paraiso
(reunidaen Once en la cancha,
blicada por el CAEN),es en el tea-
tro infantil donde Cortez ha sido
mads prolifica hasta el momento.

En diciembre del 2001 se pre-
sento el proyecto editorial Cuenti-
featros, una coleccion de libros
interactivos que incluye el titulo
Ranos v truenos. La propuesta, con
ineludible sello de artificio educa-
tivo, consiste en libros que inclu-
ven un CD-ROM interactivo al
que se puede acceder desde una
computadora (para observar frag-
mentos en video de la represen -
tacion, asi como sugerencias para
la realizacion de un montaje “ca-
sero” de las obras) o escucharlo
directamente desde una repro-
ductora de discos compactos para
acomparfiar al texto escrito: un
cuento en formato dramdtico
aderezado con un punado de ilus-
traciones.

Rayos y truenos nos ofrece un
excelente trabajo de produccion
tanto del video como del audio,
en los que podemos disfrutar de
una frescura y espontaneidad real-
mente hilarantes. En esta obra la
autora da rienda suelta a su crea-
tividad y nos ofrece un texto
dramdtico chispeante en todos los
sentidos. Rayo y Trueno descu-
bren que el Sefior de la Lluvia ha
desaparecido. Su mision, aparen -
temente, es localizarlo para que
vuelva a banar con su himeda gra-
cia la piel de laTierra y lograr que
la vida continide floreciendo y
multiplicindose. Asi, ambos per-
sonajes recorren los escenarios
mads diversos: la regadera de una
sefiora gorda, el mar en el que
canta la Sirena, la aridez del plane-
ta que crefan Marte y en realidad



era Venus, una selva prehispdni -
ca que es casi un viaje al origen
de los tiempos y, finalmente, un
retorno a la realidad misma del
escenario teatral. En Rayosy true -
nos se busca sensibilizar a la po-
blacién infantil en el cuidado del
recurso vital del agua, pero Cortez
extiende sus ambiciones, y yo
diria que con gran acierto, a la
valoracion del arte dramitico. En
esta obra el mensaje no se articu-
laen el tono de un panfleto diddc-
tico, pues su interés fundamental
es la expresion artistica y lidica
de ese algo ausente que cobra vida
en el escenario: la dramaturgia,
pero no una tradicional y acar-
tonada, sino aquella arriesgada y
propositiva que involucra al niflo
no como un mero receptor de in-
formacion, sino como un indivi-
duo que desde la edad mds
temprana toma decisiones que se
articulan en acciones, como actor
del cambio en el presente.

VALERIA ALMADA Psicologa, egresa-
da de la Escuela de Escritores de la

soGEM Colaboraen el periddico Uno
mas uno.

TERRITORIO
DE FABULA
(TRES
DRAMATURGOS)
SILVIA PELAEZ
ELENA
GUINOCHIS Y
DENISSE
ZUNIGA

CENTRO DE ARTES ESCENICAS
DEL NOROESTE,COL. LOS
INEDITOS,BAJA CALIFORNIA,
2003,160 PP.

En los textos de Silvia Peldez y
Elena Guiochins estd presente un
solido estilo y oficio que les ha
dado su constante trabajo que han
venido tejiendo desde el inicio de
sus respectivas carreras, mientras
que Denisse Zifiiga, en su obra
realiza una aguda critica sobre el
tema social -humano -religioso,
realmente interesante e inquie -
tante. Tal vez el punto de encuen -

tro de las tres dramaturgas radica
en el tono sarcdstico que permea
cada una de estas historias.

En Fascinacion por o verde de
Silvia Peldez estd una vez mds la-
tente el tratamiento del erotismo
que ya en algunas de sus obras an-
teriores ha venido manejando,
pero también estd presente otro de
los elementos que se ha vuelto casi
imprescindible en sus textos: la
sangre y el vampirismo, muy re-
lacionados con los rituales. En esta
historia, lo sarcdstico se desliza y
se desborda como sabia roja de las
flores, de las hojas de los drboles, de
las cuatro alas de las libélulas, pero
también y sobre todo de las en-
trafias v el corazon de los perso-
najes que expiden a ftravés de sus
poros conceptos profundos y sig-
nificativos en ese tono divertido.
Signos que nos llevan a reflexionar
sobre la decadencia. el amor. la
sexualidad.el tiempo y el rito.

En Vaciovirtual es interesante
la madurez con que Elena Guio-
chins trabaja sus personajes, la forma
en que los hace interrelacionarse,
el sabio conocimiento que tiene
del espiritu de cada uno de ellosy
la manera no menos clara de ex-
ponerlo, la estructura no lineal,
fragmentada, vertiginosa a veces
no en la forma sino en el conteni-
do; el vértigo estd en lo mds recon-
dito de sus personajes y aflora de
pronto con entrafable ironia. Son
fundamentales los encuentros de
los personajes de Elena que cada
vez que se miran, que se sienten,
que se rozan, hacen crecer la tension
dramadtica, para desarrollar el
conflicto cada vez mds e imos ha-
ciendo descubrir la historia con
base no solo en el discurso anec-
ddtico sino también a través de las
sensaciones que te transmiten lasdi-
ferentes situaciones, pero ademds
usando de una manera coloquial y
creativa ala computadora (un ele-
mento mds en la historia), que
hace un recuento de los aconte -
cimientos, como testigo casi hu-
manizado, complice o enemiga y
determinante en las decisiones de
los personajes.

En Oste ni moste de Denisse
Ziiniga, habria que resaltar pun-
tos tan importantes como el tono
suielto, sencillo y comprensible y a
la vez tan cuestionante que nos
lleva a una obra irreverente e in-
geniosa desde el planteamiento de
la trama. Sin grandes rebuscamien -
tos ni en forma ni en contenido,
trabajando de una manera lineal
la estructura y sus elementos dra-
maticos, la autora nos lleva por el
camino del divertimento con esen-
cia agria, entendiendo a cada uno
de los personajes, sus cuestiona -
mientos yel conflicto principal de
la historia.

JORGE CELAYA. Actor. director teatral
y dramaturgo. Miembro del Sistema
Nacional de Creadores de Arte. Su
(ltima obra escenificada es Pool (Las
reglas del juego).

GARAP

VIDAL MEDINA
FONDO ESTATAL
PARA LA CULTU-
RA Y LAS ARTES
DE NUEVO

NUEVO LEON,
. 2002, 56 PP.

No sufra mds, no se quiebre la ca-
beza,no sea pretencioso ni ponga
esa cara de estupor. Si, mi queri -
do director, estimado productor,
linda damita ... perdon. sefiorita
actriz, dvidolector, aquiestdlo que
ustedes estaban buscando. Paso -
degato yel Fondo Estatal para la
Cultura ylas Artes de Nuevo Ledn
me han dado la orden de poner al
Juicio de ustedeseste producto cien
por ciento mexicano. Esto que uste-
des tienen frente a sus incrédulos
0jos, s una obra de teatro escrita
por un talentoso joven nacido en
Reynosa, Tamaulipas .. /que en
qué ano? Solo porque el autor no
es vanidoso con eso de la edad se
lo digo: en 1976. Veintisiete ani-
tos yeste querubin no sélo escribe,
sino que también dirige. ;Cémo
se llama? La noto muy interesa-
dita, ;eh? Se llama Vidal Medina

y pertenece al taller de dramatur -
gia Contrasena, y si esto les parece
poco, ha escrito numerosas obras
de teatro, incluyendo ésta: Garap
(que fue reconocida con el Premio
Nuevo Léon de Literatura 2001
en el género de dramaturgia).

(Qué es eso? Alld vay. No coma
ansias. Gargp es, CoOmo se nos in-
formaenel prélogo, un misterioso
objeto del cual Baudrillard habla
en su libro El sistena de s objetos.
Es decir: Garap es el objeto que
nadie sabe lo que es, pero que to-
dos quieren tener,que todos  desean
con frenesi sin importar el costo.
Les garantizoque ustedes encon-
trardn en la obra de Vidal una in-
teresante propuesta teatral, pues
no es una obra comiin a pesar de
que plantea aspectos que ya han
sido tratados por otros dramatur -
gos. Esta obra le conducird a rea-
lizar, por medio del humor, una
seria reflexion.

Vidal Medina es un dramatur-
go que cada vez alcanza en sus obras
una mejor estructura dramati-
ca, una vision clara de lo que quiere
transmitir; la construceion de sus
personajes es notable: su modo de
hablar, de dialogar, “una obra cuyo
valor reside en la perfecta articu-
lacion de forma y fondo, en la uni-
dad insobornable del tema que ha
hallado™.

Asi que dacérquese que estamos
hablando de una joven promesa.
Cudntos libros le damos. Gaste su
presupuesto y ileve a escena esta
obra, que no exige demasiada pro-
duccién, Apoye la nueva drama-
turgia mexicana. Déle oportunidad
alos jovenes. Apuéstele. No gaste
en traducciones ni en los derechos
de una obra extranjera que sale
muy caro. Esta obra en verdad va-
le la pena. Celebremos la publi-
cacion de esta obra llevindola a
algtin teatro de nuestro pais. Di-
rector, productor, animese...

sALVADOR Ramirez. Ensayista y dra-
maturgo. Colabora en vanas publi-
caciones del pais.
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IN MEMORIAM

HUGO ARGUELLES (1932-2008), JUAN GARCIA PONCE (1982 -2008), FERNANDO TORRE LAPHAM (191 7-2004)

OSCURO FINAL PARA TRES TEATREROS

HUGO ARGUELLES,

Ml AMIGO

No soy escritor, no voy a hacerles una
apologia del personaje.voy a tratar,
simplemente.de narrarles mis casi 50
anos de amistad con Hugo.

Nos conocimos por los anos
1956-57. los dos habiamos seguido
el mismo camino, migrando de la
Facultad de Medicina a la de Filo-
sofiay Letras, donde. en aquel en-
tonces, existia una de las pocas
posibilidadesen Méxicode aprender
algoen relacién con el teatro.

Hugodevorabaliteraturay se
sentia claramente inclinado hacia
la escritura, cosa que ya ponia en
préctica, con cierta destreza. Por
mi parte.empecé mi corta carrera
teatral como asistente de direc-
tor de Ratil Cardona, para luego
lanzarme a la direccion.

Viviamos una época intensa
en cuanto a actividad y buisque-
da teatral se refiere. Alvaro Cus-
todio con el teatro espanol, Seki
Sano y su escuela que formé a
tantos buenos actores de este pais,
Fernando Wagner, Xavier Vi-
llaurrutia, Salvador Novo, el tea-
tro del Caracol con Aceves,
Teatroen Coapa y Poesiaen Viw
Alta. Debido a que habia pocos tea-
tros se investia la calle, los monumen -
tos historicos y cuanto espacio se les
podia ocurrir a los que entonces se
movian en ese, a pesar de todo, res-
tringido medio teatral. Se formaban
£TUpos y cormientes gue a veces, estéril -
mente, se hacian y deshacian entre si,
cada quien pensando tener la verdad
agarrada de las barbas.

Hugo se recluia en un cuarto de la
azotea de su casa en la colonia Roma,
en donde del techo colgaban una
multitud deJudas; alli aprendimos, en
la densa nube de nuestros cigarros, a
distinguir los géneros teatrales que
tanto marcarian su trayectoria Ya se
buscaba un personaje. pues. con su ex-
traordinaria inteligencia, habia de-
tectadoque era condicion sine quia non
para salir a flote en el medio ingrato
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Hugo Argiielleg1932-2003),

delaculturaen México.Le gustabala
pose y la cultura del ego, para com-
probarlo basta echar un ojo a su ga-
leria fotografica. Empezaba a asumir
su homosexualidad, un poco (un mu-
cho) a la imagen de Salvador Novo
con muchodiscernimiento,yaque en
los muchos aiios de nuestra relacion.

nunca me manifestéla menor insinua-
cion. Cada quien hablaba de sus pro-
blemas sentimentalesy tratdbamosde
confortamos o alentarnos el uno al
otro. Esa mutua comprension, en el

respelo, trascendida nuestra relacion
teatral.

Poco después, Hugo tendria su
primer gran éxito con Los cuenos es-
tan de luto en el Teatro de la Asocia-
cion de Actores. Para el montaje de
Los prodigiosos en el Teatrodel Muisi-
co. recuerdoque Hugo me pidio que
realizaraunas fotos de ambientacidn
parael lobby del teatro, basadasen la
experienciaque habia vividoen el in-
terior de la casa de retiro.anexaa la
iglesia de Atotonilco,Guanajuato, a
la que habia tenidoaccesoy de donde
saco experienciasque le permitieron
escribirla obra, graciasa su muy cer-
cana relacion con el entonces obispo
de San Miguel de Allende. Empren-
dimos el viaje, Marisa Magallon,
Hugoy yo, en mi tartana,comprada
graciasa mis primerasincursionesen

Foto: Otto Sirgo

la television y que de regreso nos dejo
tirados en la carretera. No tuvimos
accesoalacasa de retiroy tuvimosque
treparnos a un altar de la iglesia para,
a través de un ojode buey, fotografiar
el patiode la casa. Lasescenasde Oage-
lacion en circulo eran estremecedoras;
por desgracia ninguna de esas fotos
pudo ser utilizada a plenitud.dada la
suciedad del cristal que cubria el ojo
de buey. Sin embargo. muchas de las
fotos fueron mostradasen el lobby del
leatro.

Me falta terminarel cuento,
con nuestra huida,hacia mi tar-
tana. perseguido por los pobla-
dores de la casa de retiro que
salian en procesion, banda mu-
sical por delante. En aquel en-
tonces se llegabaa Atotonilco por
una carretera asfaltada hasta la
entrada del pueblo, después el
caminoera de puraarenay pol-
vo; casi entrando, la escuela que-
mada recordaba los pueblos
abandonadosdel oeste vistosen
las peliculas.

Esta anécdotahe motivode
muchas platicascon Hugo. Pre-
fiero recordar esos momentos
que hacer el panegirico de Hugo
o de sus obras. Muchas aventu-
ras vivimos juntos. Prefiero recordar
al amigo.

GILBERT AMAND. Traductor y direc-
tor teatral.

JUAN GARCIA PONCE

Y EL. TEATRO
SalvadorNovodemostro que un artis-
ta es tan buen funcionario cultural o
mejor que cualquiera que los actuales
promotores de la cultura buscando
incesantemente publicrelations y ca-
bida en algtin puesto para luego salir
en su periodo con una batea de babas
del tamario de los tinacos de las Torres
Gemelas o hacerse de la vista gorda y
quesejodan losdirectoresactoreses-
cendgrafos, elc. A loquele tienen mds
miedoes a los sindicatos.Digo todo
esto porque fueen la épocaen que Sak

vador Novo estaba al frentedel INBA
cuando invitéa Juan Garcia Ponce a
poneren escena El canto de los grillos.
Una dulce obra que recuerda su vida
en Mérida, en su ensuefio yucateco.
Docey wa, trece(1964) es una lar-
sadivertida.esnob.quedinigl congus-
to en la Casa del Lago gozando con
Betty Sheridan, Tamara Garina y
Claudio Obregén. Obraque tieneal-
gunos recursosdel teatrodel absurdo
pero que no encaja totalmenteen las
leyes de éste. Aqui dejo el pasoa la
critica licida e interesada de esa época
porque para mi es dificil tomar dis-
tancia La*“China“Mendoza le da al
clavo en un articulo titulado "Doee y
una trece = aungue usted no lo e “(El

Gullo Hustrado, 1964).

Cada sociedad. tiempo, nacidn, ge-
neracion. elcétera, desemboca en un
momento dado de hartadura en la
rebeldia. en ladestruccion construc-
tva del pasado. Eso es precisamente

loque han hecho en Francia lonesco
y Adamov, en Estados Unidos Sa-
oyan o en Inglaterra Pinter, por
nombrar aalgunos de ks s repre-

sentativos o conocidos. Esoes loque
aquirealiza ahoraJuan Garcia Ponce
sin entrar de lleno en el absurdo pre-
cisamente, en el dislocamiento, pero
estirando su fema da tres amantes
pasando por el incesto simbolizado

en la palabm y en la actitud, en d
vodevil clasico y tiangular, basta dar
una deliciosa pieza de un acto, tinica
y redonda. fresca y nueva si, porque
en una sdtira despiadada se buda in-
teligentemente  de los lugares co-
munes, al amor, ala familia, a la patnia,

alaley.

Después de muchosarios escribid, con
una beca que recibieron varios escri-
tores con nivel como Garcia Ponce,
Salvador Elizondo, Jorge Ibargiien-
goitia y otros,que pienso que fue de
lo mejor que salié de las miasmas dra-
matirgicas de Filosoffay Letras que
se sostienen unidos porel pegamen-
to secreto de una sectade preferencias



Juan Garcia Ponce (1932 -2003).
Foto: Rogelio Cuéllar

sexuales que han imundado de histo -

rietas dramatizadas  (d secuesto de
Laura Zapata ** por eemplo) de que
han logrado inmerecidos  gaiardones.
Don't @k ne win La prueba es que
Luisa Josefina Hemdndez obienga el
Premio Nacional de Ciencias y Artes.
iNoes posible! jLa mano negra gol-
pea otra vez! En fin, Juan escribio
Gty waneh  y Salvador Mas
La enormidad conceptual de esta 1F
i la considero de una altura que
deja alos dramatureos  divinizados  por
b meptitnd en Lilliputilandia.  Por eso
nunca se menciona a Raidl Faled, a
Camina Namo, a Héctor Bourges y
tantos otros de veras talentosos  escri-
tores que estos pobies no entienden,
ni llegardn a entender."Ubu - Giiey" de
Nicolds Guillén, Ximena Fscalane.
Hugo Hinart, Jesis Gonzilez Divi-
la. Elena Cano (quien si se mereceria
un"premiote’), Nicolss Nz, Maria
Trene Fomés, Femando Muiioz ad
ne gae  Lalisia es grande ast como
la calculada v fingida ignorancia en la
cual incluyo alos penodistas  que van
sobre las vedettes para que les acepten
el articulo.

Pero aparte de la obras escritas por
Garcia Ponce, hay otro perfil con el
que esuve mids cea de & el de la
tracduceion  y las puestas en escena a
las que Juan asistia desde los ensayos.
Tradujo aWilliam Sarovan, a Camus-
Dostoievsky en Ios peids 2 Musil
en Ias exaltacdos, a Wedekind en Des-
patr deprimavera, a Klossowski en
Roberta et noche. Y jamés es mencio -
nado o invitado cuando se juntan los
traductores  a echarse porras. Ni a mi
que he traducido aThomas Mann, a
. Dylan Thomas, alJohn Ford en Lis-

tima queseapuia, a Thomas Bemhard
en El hacedor de teatro y olas. [ Y NOS
QUIEREN BORRAR DEL
MAPA COMO DRAMATUR-
GOS? Por favor, mis respeto. Hablo
por Juan que no estd con NoSOLOS.
Pero espero que este articulo ponga
las cosas en su luear. O acreciente la
envidia. Es lo mismo.

JUAN JOSE GURROLA. Arquitecto. dra-
maturgo, actor y director teatral. Su
ultima puesta en escena es Phasipae.
de Henri de Montherlant.

FERNANDO TORRE LAPHAM

LA PERDIDA IRREPARABLE

La puerta se abra dando paso ala
amorosa figura del Maestro con sus ex-
celentes pants Fila y una bolsa de es-
traza en la mano. Prosa y Veso e la
clase, la Facultad de Teatro de la Uni-
versidad Veracnzana el recinto. A sus
sesenfa ytantos afios, el maesio  habia
manejado seis horas parm llegar lit-
eralmente aalimentamos.  En la bolsa
habia unos deliciosos  cuernitos relle-
nos de queso. que compartia con no-
sofros, asabiendas de que muchos no
habiamos probado bocado en todo el
dia. Sin duda fuimos uno de los gnu-
pos mds pobres (econdmicamente  ha-
blando) de la escena nacional v el
maestro o sabfa, como sabia también
que no ibamos a tener la suerte de
muchos de sus alumnos famosos (I
nacio Lopez Tarso, Cammen Montejo)
olos que tenia en el CEA (Tiaré Scan-
da) oenel cur oel NBA ol Esaela
de los Fibregas. Si embargo, el maes-
tro consideraba importante  dar clase a
esos pobres miserables con tan solo
voluntad y amor por el Teatro.

Luego. alguno de esos alummos
compartia con ¢l la pantalla grande,
algiin escenario, alguna cdtedra,
preservando asi los secretos de una
tecnica en peligro de extincion.

La técnica del Maestro, tnica
(como su famosa Lagartija Lapham
que desafiaba al mejor entrenado Nin-

Ja). probd su eficacia por méds de 60

anos y un nimero verdaderamente
incalculable  de alumnos en Meéxico y
Latinoarmerica.

Los alumnos mds ineverentes e
decian “Maestro Yodit* (como el de [a
guerra de ks galavias). La imeverencia

conllevauna enorme dosis de verdad:
Lapham se convirtié en un guri para
aquellos que anhelaban conocer los
secretos de la expresion verbal. En sus
geniales clases vimos al Maestro elimi-
NAr Sese0s en Unas cuantas sesiones,
detener tartamudeos patoldgicos con
sencillas indicaciones, curar almas
con dos frases, recetar cientificamente
un soneto para un mal de amor mcura -
ble. cortar de tajo la ignorancia  de un
grupo de 70 alumnos con una sere
marcial de efrcicios  de respiracion.

Lapham nos enseiid ddnde nace
la voz, cort6 las cuerdas vocales con
un esquema anatdmico  inaugurando
el reino de la Glotis Vibrante, consti-
wy6é wa fuente inagotable de refe-
rencias paa una historia de B escena
mexicana atin no escrita. Antes de Roy
Hart, Peter Brook y todas las importa -
ciones que tanto e han costado al pre -
supuesto cultural, el Maestro ya hacia
resonar dedos gordos del pie y prendia
fuego alos mikculos diafragmaticos a
cambio de sus modestos sueldos como
maestro ojubilado. Lapham no cons -
truyd un método de voz y diccidn sino
un poderoso sistema de andlisis, en-
trenamiento  y actoralidad  sin vericue-
f0s ni pretensiones.

Los poderosos  también se vieron
beneticiados: una manana de dis-
cusion politica nos dijo: ““No se hagan
bolas, Salinas serd presidente” ; asom-
brados preguntamos *;Como sabe? ™
“Porque le estoy dando clases para
quitarle la voz de rata” . Afios despues
comentaba divertido:  “*Solamente
pude quitarle el acentito; las manas,
imposible”™ .

Como olvidar a su inseparable
“EPI”, ama de llaves y chef, que nos
alimentaba mien -
tras compartiamos
los interminables
cigamos Delicados y
las cubas de Blanco
Madero, intercala -
das con catedras
acerca de la tragedia
griega o Comeille,
en su diminuta casa
de la calle de Balsas.
Como olvidar al
Maestro, mientras
enarbolaba la es-
tatuilla del premio
Heraldo que recibia

por su inolvidable actuacion en Sin
remitente, mientras decia: “Este pre-
mio se lo dedico a mis alumnos para
que nunca pierdan la esperanza®.
Coémo olvidarsu nominacion al Oso
de Oro del Festival de Berlin 0 su
majestuosa actuacion en Elrehen di-
rigido por Luis de Tavira, donde el
mismo Dios Padre parecia contento
de hablar por su boca.

La muerte del Maestro es un in-
dicativo masdelestado patéticoy vacio
paulatino de nuestra escena. Para
aquellos que nunca tuvieron el privi-
legio de recibir sus ensenanzas o pard
quienes deseen revalorar la experien-
cia, pueden visitar el Jardin Borda en
Cuernavacadonde el Maestro alguna
vez actud y donde como tltima vo-
luntad. pidid ser depositadoen medio
de sinalefas, hiatos y pausas, en esta
antidecadencia de la vida, doloroso
hipérbaton de nuestra hora.

Descansa su alma, descansa su
mente, descansa su cuerpo torturado
por esa artera enfermedad que nos lo
arranco.. . pero su espiritu,ese incan-
sable espiritu procuraremos que per-
dure mediante la transmision secreta
de la flor que nos ha legado.

Eternamente. Gracias Profesor.

CRISTINA MICHAUS. Actriz y directo-
ra teatral.Miembro de Tenzin,5.C.

Fernando Torre Lapham (1917-2004). Foto: Mariano Hernandez .
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SUGERENCIAS FELINAS
SIGUEN LAS CONVOCATORIAS

PREMIO NACIONAL

OBRA DE TEATRO

El Gobierno del Estatal de Baja
California, el Instituto de Cultura
de Baja California, ¢l Consejo Na-
cional para la Culturay las Artes y
el Instituto Nacional de Bellas
Artes convocan al Premio Nacio-
nal Obra de Teatro. Pueden consul-
tar la convocatoriaen la direccidn
electronica:

www. Bajacalifornia.gob.mx/icbe.
Se pueden solicitar informes al
Centro Nacionalde Informacion y
Promocion de la Literatura ubica -
do en Repiiblica de Brasil 37, Cen-
tro, México, D.F., CP. 06020, cuyos
teléfonos son: 5526 02 19 y 55 26
04 49. Correo electronico:
cnipl@correo.inba.gob.mx Tam -
bién al Instituto de Cultura de Baja
Caiifornia,Direccionde Desarrollo
Cultural, ubicado en Avenida Al-
varo Obregon 1209, Col. Nueva
Mexicali, Baja California, C.P.
21100. Teléfono: 01 (686) 553 50
44 extension 116, fax: 01 (686)553
60 76. Correo electronico:
comunicacionichc@baja.cob.mx
La convocatoria cierra el 16 de ju-
lio de 2004.

CONCURSO NACIONAL DE
DRAMATURGIA PARA TEATRO

DE TITERES

La Universidad Auténoma de Si-
naloa yel Comité Organizador del
Festival Internacional de Teatro de
Titeres Pedro Carre6n convocan a
los dramaturgos vy titiriteros re-
sidentes en México para que parti-
cipen individual o colectivamente
con libretos para teatro de titeres
(pueden ser adaptacionesde textos
narrativos, obras de repertorio o
montajes cuyos textos no hayan
sido publicados). La extension, el
tema y la técnica son libres. El
monto del premio es de $10,000
con la publicacién de la obra. El
periodo de recepeidn de trabajos es
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de abril ajulio de 2004. Mayores
informes: Direccion de Activi-
dades Artisticas de la UAS, Tedfilo
Noris 517 Norte, Centro, CP
80000, Culiacdn, Sinaloa. Telé-
fonos: (667) 713 25 21 y 753 13
50. Correo electronico:

cgecs@uas uasnet.mx. Pdgina de
Internet: http://www uasnet.mx.

CONCURSO NACIONAL

DE TEATRO PENITENCIARIO
Pueden participar internos de
cualquier centro penitenciario del
pais, con una obra inédita, de en-
tre 15 y 40 cuartillas, de tema li-
bre que no haya sido representada
ni haya participado en otro con-
curso. Los trabajos deben deposi -
tarse en el Buzon Rojo, presente
en todos los penales. Convocan: la
Secretaria de Seguridad Publica,
a través de la Direccion General
de Prevencion y Readaptacién
Social, y el Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, a través del
Instituto Nacional de Bellas Artes.
Premios: ler lugar, $7.000; 2do
lugar, $6,000; 3er lugar, $5,000.
Las obras ganadoras se escenifi-
cardn en los centros penitenciarios
alos que pertenezcan. El periodo
de recepcion de trabajos es de
febrero a abril de 2004. Informes:
Direccion General de Prevencion
y Readaptacion Social de la SSP,
Rio de la Loza 156, séptimo piso,
Col. Doctores, CP. 06720, Cuauh-
témoc, Distrito Federal. Teléfono:
(55)5242 8100, extension 13717.

TEATRO MEXXICANO

(PROYECTOS PARA
MONTAJES ESCENICOS

DE TEATRO NACIONAL O
EXTRANJERO EN TEATROS
DE LA SOGEM)

La Sociedad General de Escritores
de México (SOGEM) convoca alos
miembros de lacomunidad teatral,
incluyendo extranjeros que acre-

diten el permiso vigente de la
Secretaria de Gobernacion,a par-
ticiparpara realizaractividades pro-
fesionales. Las obras propuestas
pueden ser de autores nacionales o
extranjeros.Estimulo: las obras ga-
nadoras serdn programadas con -
forme al dictamen de la Comision
Consultiva de Teatro de acuerdo
con el perfil y la disponibilidad de
los teatros en el segundo semestre
de 2004. La Sogem colaborard en
la promocidn de las obras y cobrard
¢l 20% de taquilla por concepto de
arrendamiento. El periodo de re-
cepcionde proyectos parala segun-
da emision de la convocatoria es de
abril a junio de 2004. Mayores in -
formes en la Sogem, José Maria
Velasco 59, Col. San José Insur-
gentes, CP. 03900, Alvaro Obre-
gon, Distrito Federal. Teléfonos:
(55)55933290, 55933147, 55
9399 76, 5593 35 66 y 56 64 35
34, Fax: 5593 60 17. Correo elec-
tronico: sogem@infosel.net.mx.
Pigina de Internet:
http://www.sogem.org.mx

VI FESTIVAL/ICONGRESO

DE TEATRO LATINOAMERI-
CANO: LATIN AMERICAN
THEATRE

EN ESTADOS UNIDOS

La Universidad de Connecticut
invita a enviarpropuestas para pre -
sentar un espectdculo dentro del
contextodel VI Festival/Congreso
de Teatro Latinoamericano que se
celebrard del 6 al 9 de abril de 2005
en dicha universidad. El Festival/
Congreso enfatizara los siguientes
temas: traduccion, transgénero y
transregionalisnio. Los interesados
en participar deberdn enviar los ma-
teriales del espectdculo a presen-
tar hasta el 1 de octubre de 2004
(valiendo como comprobante el
sello postal para la seleccion que
serd realizada por profesores del
Departamento de Drama yel De-

partamento de Lenguas Cldsicas y
Modernas de la Universidad de
Connecticut). El material de cada
espectdculo debe contener: curricu-
lo del grupo, descripcion y mate-
rialdel espectdculo (sinopsis, fotos,
recortes de periddicos, video en
formato VHS, ficha técnica,
proyectode iluminacién, plantade
escenario, autorizacién de su au-
tor o de su representante en el pafs
de origen). Los materiales recibi-
dos no serdn devueltos y de las
propuestas recibidas se escogerdn
8 especticulos para publico adul-
to. Si el presupuesto es aprobado,
la Universidad se compromete a
cubrir el hospedaje y las comidas
durante los dias de Festival. pero
no podrd pagar los gastos de trans-
portaciéon. Para mayor infor-
macion, las personas deberdn
contactarse con la Dra, Laurietz
Seda por Correo electrénicol:

laurietz.seda ramirez@uconn.edu

FESTIVALTEATRO
UNIVERSITARIO

La UNAM, el IPN, la UAM vy el
CNCA, a través del INBA, invitan a
participar a los alumnos actual-
mente inscritos en cualquier insti-
tucion piblica o privada en los
niveles de bachillerato estudiossu-
periores y escuelas de teatro de todo
el pais. Los interesados deben pre-
sentar un trabajo terminado de
cualquierautor, género y tratamien -
to, con una duracion de entre 45 y
120 minutos. Informes: Direccion
de Teatroy Danza de la UNAM, In-
surgentes Sur 3000, Col. Ciudad
Universitaria, Coyoacdn, México,
D.F. Tel.: (55) 5622 71 60. Correo
electrénico:
luismario @ correo.unam.mx
Inscripciones de mayo a julio de
2004.



MASCARA VS. CABELLERA

DE COMO ELINBA

TRATAA SUS

FUNCIONARIOS

JATME CHABAUD
DIRECTOR
PASODE GATO

Meéxico DIE, febrero 17, 2004

Maya Ramos Smith. ex-directora de los
Centros Nacionales de Investigacion de
Danza (Cenidi-Danza)(1998-2001)y
Teatro( CITRU) (2002-2003)del INBA,
e PErmito exponer mi mds encrgica in-
conformidad porel injusto tratamientoy
el acoso laboral del que he sido objeto
por parte del Lic. Saiil Judrez, Director
General del Instituto Nacional de Bellas
Artes, quien.a partirde mi renuncia a la
direccion del CTTRU, presentada el 30
de abril de 2003. ha ordenado que se me
investigue por supuestas faltas adminis-
trativas.

Una sefiora adscrita a la Coor -
dinacién de Difusion del CITRU-  soli-
cito licencia por un afio con goce de
steldo, misma que, de acuerdo a la nor-
matividad, le fue denegada por la Direc-
cion de Asuntos Académicos, que es la
instancia del INBA facultada para con-
ceder ese tipo de permisos. Dicha sefiora
interpuso entonces una demanda ante
SECODAM en contra del Director
General del INBA (Lic.S. Judrez), de mi
yde diversosfuncionarios, cuya copia fue
enviada a diversas dependencias del
INBA., Este asunto fue tratado por miy
por mis coordinadores ante el Consejo
Académico del CTTRU y, junto con las
actas de Consejo. se coloco una copia de
dicha demanda en la mampara del CIT-
RU, donde es costumbre (prevista inclu-
s0 por reglamentos) colocar todo tipo de
informacion que atafie a la comunidad
académica. Al ver la copia en la mam-
para, dicha sefiora me demanddante la
Comision Nacional de Derechos Hu-
manos (CNDH). Su visitador, sin tomar
en cuenta gue se trataba de un asunto la-
boral v académico, ni molestarse en co-
nocer el expediente de la quejosa, ni
concederme una entrevista paradarme la
oportunidad de explicar, dictaminé que
se trataba de un documento de cardcter
“privadisimo™, por lo que la CNDH
emitio la recomendacion de que se me
sometiera a una investigacion por faltas
administrativas. El Organo Interno de
Controlen el INBA realizo dicha inves-

tigacion y determing, el 11 de octubre
de 2002, que yo no habia cometido Falta
admimistrativaalguna, Posteriormente,  Ia
CNDH envio al Lic. S. Judrez una pro-
puesta de conciliacion.que €ste rechazd
v, & partir de octubre de 2002 me dejo
sin informacion. en un estado total de
indefension.

El 15 de septiembre de 2003 el Or-
ganoInternode Controlenel INBA me
informa que por orden del Lic. S Judrez
procederia nuevamente en mi contra.
Hasta el momento. confieso desconocer
en qué sisterna legal alo largo de la his-
toria y a lo ancho del planeta existe una
ley que permita juzgar dos veces la mis-
ma cawsa.. La Audiencia de Ley se llevo
a cabo el 1" de octubre de 2003. Por ky,
dicho Organo Interno de Control dis-
ponia de treinta dias para emitir una reso-
lucidn. Han pasado cuano meses y medio
y no han hecho nada. Considero que el
Director General del TNBA actud con
negligencia v mala fé hacia micomo fun-
cionaria. Bastaba que.con el debido res-
peto. se explicara a la CNDH que se
trataba de un asunto institucional, labo-
ral y académico; que se le diera aconocer
el expediente de la quejosa y que se le
informaraque no solo porestatutos, sino
por usos y costumbres, se informa en las
mamparas de centros y escuelas del
INBA sobre los asuntos que atafien a las
comumidades v que son tratados  en sus
consejos académicos. El Lic. S. Judrez
demostrd una carenciaabsoluta de con-
ciencia institucional y de €tica al evadir
dar una explicacion a la CNDH para
apoyar a un funcionarioque se enfren-
taba a un problema en el cumplimiento
de su trabajo. Fsa Faltade accion sienta
un pésimo antecedente para el Instituto,
colocauna mordaza alalibreexpresion y
la comunicacion, anula las leves de trans -
parencia en la informacion v haceinitiles
los esfuerzos de los directores. coordina -
doresy consejos académicos de centrosy
escuelas que intenten fomentar la disci-
plina y el trabajo serio e incrementar la
productividad.

Sirvaestocomo un ejemplo, tantode
laligereza con laque procede laCNDH,
como de la falta de ética con que en el
actual INBA se trata a los funcionarios
que cumplencon su trabajo,

Maya Ramos Smith

Convocatoria para la publicacion

de microdramas

El Centro de Artes Escenicas del Noroeste, A.C.,
Paso de Gato, Revista Mexicana de Teatro,
y el Centro Cultural Helénico

Convocan

A dramarurgos a participar en la publicacion de un
libro de microdramas.

1. Pueden participar dramaturgos en ciernes, en pro-
ceso y avanzados.

. Mandar una obra de teatro completa escrita en un
documento Word con una extension de dos a ocho
cuartillas. Cada cuartilla corresponde a 1 500 carac-
teres (sin contar espacios).

. Anexar una sintesis curricular no mayor de cinco
renglones en los términos establecidos previamente,
y anotar numero telefonico y correo electrénico.

. Mandar una carta con copia a la SOGEM en la que se
aceptan las clausulas de esta convocatoria.

. La seleccion de los textos correra a cargo del Consejo
editorial de CAEN, que esta conformado por Jaime
Chabaud, Sergio Rommel y Daniel Serrano, entre
Otros.

b, Este jurado podra sugerir cambios o correcciones a
los textos preseleccionados.

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

. Fecha limite: 31 de mayo del 2004.

Lcaen
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GORIERNO DEL ESTADO DE BAJA CALIFORNIA - INSTITUTO DE CULTURA DE BAJA CALIFORNTA
CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES' INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

convocan al

!’ Premio Nacional
g OBRA de TEATRO

Puede consultar la convocatoria en wwwibaacalifornia. gob.mydche o solicitar informacion a

CENTRO NACIONAL DE INFORMACION Y INSTITUTO DE CULTURA DE BAJA CALIFORNIA
PROMOCION DE LA LITERATURA Direccifn de Desarrclic Cultural
Repdblica de Bragll ndm, 37, Cenao Avenida Ahvaro Obregda 1209, Col, Nuea
Mé&xdco, D.F, C.P 06020 Mexicall Baja Calilornia. C.F 21100
T Honws: §526.0210, 5§526.04 46, Tedliomo: 01 (6R6) 553 5044 ext. 116
Correo clectr®nico: cnlphe comen jnha.gob.mx Fax: (6586) 5536076

: : . > Caomres electdrico: conmmicacioniche i hajngohamz
Esta convocatoria cierra el 16 de julio de 2004 ne

o oy
Baja)} Caitfornia y p— (ACONACULTA - INBA

DE G T PE
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Anos, desde algin lugar de la Ciudad de México... para leer, ver, conocer.
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b
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Para mayor informacion acerca de las publicaciones y calilogo de los aulores lanto en narcativa,

poesia y ensayo comuniguese a los siguientes numeros bien a
v carlohpal@hotmail.com



lo melor del teatro infantil ..
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EL DIVAN

o CON TEXTOS DF ENZO CORMANN
EL DIVAN MARCO AN, UNIO DE LA PARRA
25 di‘t.fﬁ-r."(.”z‘ﬁ‘.\':'f)?N'F XAVIER DURRINGER
“ ' JOSE RAMON ENRIQUEZ
FLAVIO GONZALEZ MELLO
ELENA GUIOCHINS
ODILE MASSH
MARIA MORETT DAVID OLGUIN
EDUARDO PAVLOVSKY
VICTOR HUGO RASCON BANDA
JEAN-PAUL WENZEL

PROLOGO DE
GIUSEPPE AMARA

www.edicioneselmiiogro.com.mx

= A

Festival Internacional Titerias
del 19 al 25 de abril 2004

Guanajuato, Gto.
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PASODEGATO

REVISTAMEXICANADETEATRO

@ Pasod: gato, la UNAM, el INBA y el Centro () Itural Helénico te invitan al teatro. Recorta v presenta
en ¢l teatro elegido los cupones de esta pugina, Antes, verihica las condiciones de cada promocion
@ Anunciate en la seccion Sugerencias felinas. Si1 vendes, cambias, regalas, donas v olreces servicios
envia tus datos en un maximo de 15 palabras

@ Adquiere tu revista en librerias Gandhi, Educal, EI Péndulo v La Torre de Lulio, asi como en los
loros 1 catro Contempornineo, Luces de Bohemia, Casa del |eatro, La Madriguera, Cadac y Sogem.
®Preounta por nuestros planes de suscripciones y por la opcion de converlirte en un protector de este

provecto a partr de contribuciones solidarac
HPara suscribirte envia este cupon hov mismo poi al 56053349 o llama a los telélonos 56 83892 32
v 56 88 B7 56.

Para informacion de suscripciones escribe a infopdg@prodi;

\nexo copia de deposito a nombre de José Sefami Misraje en BITAL, cuenta (04024741449
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COLONIA
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a6 RS U2 S8/ My I6033349 CORREO ELECTRONICO
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CENTRO CULTURAL :
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(ACONACULTA

& Promocién y Difusién

EXICO EN ESCENA

INNOVADOR PROGRAMA PARA EL. FORTALECIMIENTO
DE LAS ARTES ESCENICAS

Danza, Opera y Misica

¢« Fomento a la Produccion

-Apoyo ala creacion (programa de encaros)
-Apoyo bianual agrupos y compaiifas para fomentar su estabilid
-Reactivacion de la Compania Nacional de Teatro
-Danza joven de México (woam vam de expermentac
-Opera a los estados

-Fomento a la Inversién (capital nmﬁ. lingas de credito)

« Profesionalizacion 4]

Rm:mmMyMWMym
culturales del pals

-Formacion de nuevas profesiones orientadas a la gestion de 3
proyectos escénicos B

“Fondo de apoyo a proyectos de arnes -
Red de centros de formacién ym .
Programa Intemacional de Formacion en A

-Hed Nacional de Espacios ESoanicos

-Giras de grupos y obras por los estados
-FPrograma de miusica escolar

-Publicacion de partituras de misica mexicana
-Fondo para impulsar el desarrollo de publicos
-Creacién de la Red Virtual de ks Artes Esoénicas con informacic
de ensambles, companias, tealros y servicios

-Mecanismos de difusiony venta de boletaje (medics de comunicact
electronica, mpresos y vinculacion educativa y comuniaria)

-Promocion de la misica y de misioos mexicanos (colecadn discogrdl

-México: Puera &b las Ameéncas

* Investigacion
-Realizacion de estudios de pUblicos y de la economia del sect

a pdra impulsarnuestras artl
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