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FestivalInternacional Cervantino, 2004,
FOTO DE LUCIENNEVAN DERMIILE.
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La honesta personade Sechwdn.de
Bertold Brecht, dingida por Luis de Tavira.
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PREGUNTARNOS SOBRE ETICA

on motivo de la XXV Muestra Nacional a desarrollarse en Tijuana, Baja

California, del 18 al 27 de noviembre préximo, el Centro Cultural Ti-

juana (CECUT) y la Coordinacién Nacional de Teatro del INBApropu-
sieron a PasodeGato armar un dossier que detonara en los teatristas del pais una
reflexién un poco mas allade las quejas que construyen, cada afio, muros de las
lamentaciones estériles y repetitivos. El nicleo temdtico elegido fue la ética.

La ética, hoy que vive un desprestigio en muchos quehaceres de lo humano,
dentro del teatro aparece como puercoespin al que es muy dificil asir por algtn
lado sin espinarse. Muchas preguntas flotan en las cabezas del gremio pero pare-
ce tabli comenzar a pensarlas en el papel. Las confinamos ala grilla de pasillo,de
lobby yde café. Cada grupo o gruptsculo afirma tener una concepcién respecto
de ella,al tiempo que poseen la certeza de que los demds no cuentan con ningu-
na. Los subtemas desde donde se puede repensar la ética teatral - si es que debiera
existiralguna- son muchisimos: las escuelasde teatro y la relacién maestro-alumno,
teatro escolar y teatro mercenario, el papel del director de escena, la interaccién
politica cultural-creadores, el diletantismo disfrazado de profesionalismo, los
modos de produccion, el compromiso social o su negacion, etcétera. Nunca ha
sido nuestra pretension agotar los topicos que la revista aborda en sus dossier y
este no se convertird en la excepcion.

También para hablar sobre la ética, Sergio Martinez sostuvo desde Pa-
sodeGato una breve entrevista telefénica México -Mildn con el polémico Premio
Nobel de Literatura 1997 Dario Fo.

La red de teatros estatal mds importante de Latinoamérica, la creada por
el Instituto Mexicano del Seguro Social en los afios cincuenta del sigloXX,vive
desde el presente sexenio el grave riesgo de desaparecer por una politica neoiibe-
ral que no entiende -como se planted en su momento - que el disfrute del tiempo
libre (entre otras cosas a través del arte escénico) también forma parte de un
programa integral de salud.Sobre estos espacios, Enrique Olmos ¥ Noé Morales,
nos recuerdan que su problemdtica no es de ningtin modo capitulo cerrado.

Nuestro Estreno de Papel incluye la obra Cartas en el asunto de Javier
Malpica, galardonada en 1997 con el Premio Nacional Obra de Teatro que con-
vocan el INBA y Mexicali.

JAIME CHABAUD
Bhonam  (OfF @ Seanr ! wowgen R
tames  CULTURA )
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A CIEN ANOS DE DISTANCIA DE SU MUERTE

CARTA A MARIJA V. KISELEVA

Anton P. Chéjov

Con el fin de conmemorar los cien anos de la muerte de Anton Chéjov (1860-1904). y como aperitivo al tema central de este nimero-la ética teatral-,
presentamos  en esta ocasion una carta del dramaturgo v narrador ruso que muestra su clara postura sobre el sentido del deber. Lejos de cualquier doxa, de
concepeiones aprioristicas, jerarquias prestablecicas o actitudes a la mode, Chéjov establece, con exquisita brevedad, la responsabilidad del escritor y, por
ende, del artista, en el tinico terreno posible: el de la conciencia individual.

SUSANA QUINTERO Y RODOLFO OBREGON

Moscti, 14 de enero de 1887

o se quién tenga razon: Homero,

Shakespeare, Lope de Vega y en ge-

neral los antiguos que no se preciaban
de escudrifiar en el “estercolero™, aun cuando su
fuerza moral era mucho mayor que la nuestra o
bien los escritores contempordneos, rigoristas en
el papel, pero friamente cinicos en el alma y en
la vida....

Todo en este mundo es relativo y aproximati -
vo. Hay quien puede ser corrompido incluso por
la literatura infantil; quien en los Safmos ylos Pro-
verbios de Salomon lee con particular placer los
pasajes escabrosos; y hay en cambio quien se vuelve
mucho mds puro cuanto mejor aprende a cono-
cer el fango de la vida. Los periodistas, los juristas
y los medicos, iniciados en todos los misterios del
pecado humano,no poseen fama de ser personas
inmorales. Los escritores realistas son con gran
frecuencia méds morales que los archimandritas.

Y,a fin de cuentas, ninguna literatura  podra

jamds superar en cinismo ala realidad de la vida:

una copita no podrd emborrachar aquienha va-
ciado ya un tone] ...

El escritor no es ni un pastelero ni uno que
hace perfumes ni un bufén; es un hombre em-
penado, vinculado al sentimiento de su deber y
de su conciencia .,

El escritor debe ser tan objetho como un quimico.

(Traducido del italiano por R.O.)

Anton Chéjov entre los participantes de La gaviota (1899). Fotografia tomada
del libro Anton Chéjov. Obras (relatos y teatro), Progreso, Moscy, 552 pags.
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ENTREVISTA CON CLAUDIO OBREGON

Hilda Saray

na presencia que atrapa,
que miray habla desdeel
rigor de pensamiento que
ha exigido una vida en el
teatro. No hay en €l medianfas. Y las
dudas,cuando aparecen, se incorporan
como material para el pensamiento y
la reflexion. Se vive comoactor y su vida
estd en funcion de ello,y del escenario.

HildaSaray: Si no se hubiera dedi -
cado al teatro jqué otra cosa podria
haber sido?

Claudio Obregéon: No me puedo
imaginar en otra profesion que no sea
esta. En algiin momento pretendi estu -
diarleyes pero no funciond. Con el tiem-
po ya raiz de mi proceso de psicoandlisis,
pude pensar que la de psicoanalista pudo
haber sido una profesion muy atractiva.
Antes, estuve en un seminario salesia-
no; quena ser sacerdote. Ahf hice repre -
sentaciones de autos sacramentales o
vidas de santos, o dramas ejemplifican-
tes de cédmo el pecado puede arrastraral
hombre hasta el infierno, pero no fue,
siio cuandoabandoné esos estudios, que
empecé a ver teatro. Lo primeroque vi
fue a Rambal en 1958 o 1957, con Bandera Ne-
gra, un mondlogo que presentaba enel teatro
Arena.

HS: ; En ese entonces aparecio la posibilidad
de dedicarse a teatro?

(C0O: No, simplemente me conmovia, me im-
presionaba. No fue sino hasta 1958 que me die-
ron la oportunidad de trabajar en dos obras enun
acto de Los dramas del mar de Eugene ONeill
donde si, encontré una especie de contactoinme -
diato con el trabajo de la actuacion y decidi, a
partir de ese momento, queesa seriami profesion.

Luego hice teatro universitario en la Casa del
Lago, en el teatrode EI Caballito con la primera
puesta en escena que montd Margules. Trabajé
también con Juan Loépez Moctezuma, y con
Miguel Sabido. En la Casa del Lago durante
cuatroanos con José Luis Tbdfiez, conJuan José
Gurrola. Luego en el teatro Arcos Caracol con

EL ACTOR ES UN SER POLIEDRICO

influyendo con su participacion directa
en el teatro universitario en estas pues-
tas en escena. Fue una época de rompi-
miento en muchos sentidos, como el 68
fue un afo axial, de ruptura total. Era-
mos jovenes que experimentdbamos, que
intentdbamos hacer un teatro distinto,
no por ponernos en contra de lo esta-
blecido, sino porque esa era nuestra ex-
presion inmediata y tnica.

HS: ;Quiénes fueron sus maestros?

CO: Ninguno. Reconozco de José
Luis Ibdfiez algunas ensenanzas, y cla-
10, también de Gurrola, pero no direc-
tamente como maestros. No estudi€ de
manera académica en ningin lado;
tomé algunos cursos breves en el Cen-
tro Universitario de Teatro que habia
fundado a principios de los sesenta
Héctor Azar. Tomé cursos con Luis
Rius, con Benjamin Villanueva, con el
maestro Ricardo Guerra. Al mismo
tiempo trabajaba en Radio Universidad
y ahi. de otra manera, aprendia de los

Salomé, de Oscar Wilde, 1994, Archivo personal de Claudio Obregén

el ya desaparecido Rubén Broido.

En ese entonces, el teatro que hacian  los jé-
venes universitarios era un  teatro muy impor -
tante, de hecho fue uno de los puntos de partida
para el teatro actual: El movimiento de Poesia
en Voz Alta gue comenzd en El Cabailito y des-
pués continud en la Casa del Lago,con directo -
res como Juan José Gurrola, José Luis Ihafiez,
Héctor Mendoza yJuan Tbdnez

HS: Esa generacion ;Se proponia hacer una
revolucion teatral?

CO: Noera un teatro que se propusiera, rom-
per con todos los cdnonesdel teatro profesional,
simplemente se hacia porel gustode hacerloy se
haciacon directoresque tenian nuy buenasideas,
nada mds. Alrededorde estos directores y actores
habia gente importante como Juan Garcia Pon-
ce, como Juan Vicente Melo, Juan Soriano, Oc-
tavio Paz yJuan José Arreola, que habian estado

jovenes escritores y poetas de aquel en-

tonces como Rosario Castellanos yJosé

Emilio Pacheco. Habia un espiritu nuy
abierto, muy de colaboracion, de entrar en con-
tacto con nosotros mismos, de encontrar un ca-
mino, de buscar nuevas formas de expresion que
correspondieran a nuestra edad y a nuestras in-
quietudes.

HS: ; Qué fue lo que encontraron en su bs-
queda teatral?

CO: Las mismas puestas en escena, el espiri -
tu de experimentacion, el deseo de trabajar en
equipo y de colaborar en una sola idea; la nece-
sidad de plantearnos y cuestionarnos permanen-
temente con el director por dénde caminar, por
dénde seguir, el no estar supeditados a la posi-
cion rigida sino compartir con el director las pro-
puestas.

HS: ; Como actor conserva esa forma de tra-
bajo?
CO: Lasigo conservando en términos gene-



rales. Aunque claro, me he encontrado con al-
gunos directores con los que no se puede traba-
Jar asi. Busco un trabajo de interaccién y de gran
libertad. Yo creo que cada especialidad escénica
tiene su propia responsabilidad, pero finalmen-
te el que tiene la Gltima palabra en el teatro es el
actor ;no?

HS: ;Podria Claudio Obregén dejarse con-
vencer, manipular.. . dejarse ordenar por el di-
rector?

CO: 51 Y luego cambiar la situacion.

HS: ;Lo ha hecho?
CO: Si.

HS: ;Y qué ha pasado?
CO: Pucees... El director me ha felicitado.

HS: O sea que como actor puede tener en
SUS MANOs UNa puesta en escend...

CO: Si... Claro, hay ensayos donde uno se
pone de acuerdo para encontrar la mejor forma
o la forma de proyectar el trabajo y alli cuentan,
desde luego, las opiniones del director y se si-
guen muchos de sus planteamientos; pero en al-
glin momento el actor tiene la posibilidad de
enriquecer la escena y eso es lo que yo he hecho
siempre.

HS: ;Qué debe haber en una obra para que
le interese participar?

CO: Cada obra de las que he aceptado tiene
un significado especial. Si quisiéramos encon -
trar un comun denominador serfa acercarme al
ser humano ¥ dCSHlldEtl']D, encontrar sus secretos
como en Los emigrados, Viaje de un largo dia ha-
cut la noche, Copenhague, La noche de las tribadas,
Salomé, Contradanza, El retablo del Dorado...

HS: ;Como trabaja el cardcter de los perso-
najes? Independientemente de que el director le
dé todos o algunos elementos...

CO: El director casi no me da ningun ele-
mento. Lo hago yo todo. En el proceso del tra-
bajo de mesa los personajes se me dibujan
emocionalmente, en su estructura interna, en sus
motivaciones. Se vuelven casi transparentes.

6 PASOUSGATO

En la terapia psicoanalitica uno ahonda en
su propia psique y descubre sus raices, su infan-
cia y a partir de ahf se encuentran muchas simi-
litudes con los demds. Se descubren muchos
resortes encubiertos, muchas sutilezas de cardc-
ter. Esa terapia me ayudo a percibir con claridad
los personajes que he tenido la suerte de inter-
pretar,

Cuando uno ha entendido ampliamente a un
personaje, entonces empieza otra etapa, ya no
de biisqueda sino de aseguramiento de todo lo
trabajado. Y cuando se llega ya al armado final,
entonces hay que dejarse ir, relajarse con todo el
conocimiento adquirido y sorprenderse.

El actor es un ser poliédrico. Ser actor es una
forma de vida. El trabajo del actor es una pers-
pectiva permanente de descubrimiento, de in-
vestigacion, de apropiacion. Ser actor implica ser
una persona que recibe, como una antena, todas
las manifestaciones de su época: culturales, mo-

Juguemos en el bosque, de Oswaldo Dragu. 1976.
Archivo personal de Claudio Obregon

rales, artisticas, cs una antena y estd captando
todo el tiempo.

HS: ; Qué hace antes de salir a escena?

CO: Me concentro, frato de estar muy men-
talizado, hago algunos ejercicios, pretendo en-
trar muy relajado a escena. Siempre me estoy
observando, veo si lo que estoy haciendo fun-
ciona o no, me pruebo mucho organicamente.
Lo mds importante en el teatro es entrar en con-
tacto con el espectador y hacerle ver, percibir,
entender, un trabajo creativo.

El teatro es un espacio de reflexion y un es-
pacio de divertimento, una cosa no esta refida
con la otra, es un espacio para percibir nuestra
época.

HS: ;Cual serfa su anhelo, su interés mads
grande al final de la funcion?

CO: Al final de la funcién va no tengo nin-
glin anhelo, estoy drenado. Lo dnico que quiero
es cenar algo e irme a dormir.

HS: ¢ Le interesaria de alguna manera pasar
a la historia del teatro en México?

CO: No. Nunca pienso en la trascendencia,
soy bastante mds inmediato. Ademds jqué im-
porta! jqué mds da! Lo importante es lo que se
ha vivido y ;quién me quita lo bailado?

HS: ;(En este camino recorrido cudl ha sido
un deseo o un pensamiento recurrente?

CO: Quizd como deseo y desde luego, como
utopia, un desco recurrente de querer mejorar
mi sociedad, poder encontrar caminos que la
hagan mas libre, mds bella, mds justa; poder aca-
bar con el hambre, la miseria, con el atraso, con
laincapacidad de los seres humanos de vivir con
plenitud y no ser esclavos de su destino.

HS: ;Se puede lograr eso con el teatro?
CO: jNo! Es una utopfa... Se intenta...

HILDA SARAY.Periodista. Investigadora miembro
de la aMIT (Asociacion Mexicana de Investiga-
cion Teatral).
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"TRABAJAR CON CLAUDIO ES UN PRIVILEGIO"

APROXIMACIONES A
CLAUDIO OBREGON

Julieta Egurrola

n los anos 70, antes de cumplir los

18 afios de edad, cuando no habia en-

trado al CUT ni sabia que seria ac-

triz, aunque ya lo intuia, empecé a
ver teatro. Entonces me topé con dos obras que
con el paso de los anos he descubierto que me
marcaron. Se trata de La danza del urogallo nuil-
tiple, de Luisa Josefina Hernédndez, dirigida por
Héctor Mendoza, y Viejos tiempos, de Harold
Pinter, que puso Manuel Montoro.

La danza del urogallo nuiltiple se apoyaba en
la téenica del trance de Grotowsky, es decir,
en la exacerbacion de los sentidos. Vigjos tiem-
pos, porel contrario,era un teatro contenido, lle-
no de sutilezas sicologicas. En Vigjos fiempos
estaban Claudio Obregdn,Mabel Martin y Ana
Ofelia Murguia, actores que han sido muy
importantes para mi. Los he admiradodesdeen -
tonces. Con Mabel estuve en Tio Vania,en el 78,
bajo la direccion de Ludwik Margules. Con Ana
Ofelia todavia no se me hace trabajar. Con Clau-
dio no fue sino hasta Copenhague que pudimos
compartir el escenario.

De La danza del urogallo mudltiple y Viejos tiem -
pos guardo como  tesoro, mucho méds alld de la
anécdota,que lo cierto es que no la recuerdo, lo
aue me hicieronsentir. Eso no lo puedo olvidar.
Es lo maravilloso del teatro. Ambas obras me
inquietaron mucho, me hicieron Horar. Fue en
ellas, con lo distintas que eran una de la otra,
que aprecié muy claramente que la actuacion
puede ser un gozo, un mundo enorme para des-
cubrir, una riqueza que no se agota nunca.

En La danza del wrogallo nuiltiple destacaba
el trabajo corporal, el grito, la intensidad, esa
extrema exaltacion. En Viejos tiemposera nota -
ble otra forma de intensidad, la contenida, aque-
lla que puede haber en los silencios, las pausas.
Me impresiono la elocuencia que pueden tener
tres actores sentados en un sillon, sin moverse
casi, apoyados apenas en unas cuantas palabras.
Ambasobras estaban hechascon enorme pasion,
ambas me conmovieron.

Desde entonces he visto el trabajo de Clau-
dio, Mabel, Ana Ofelia en el cine, en el teatro y
he aprendido mucho de ellos. Con el tiempo he
descubierto que Claudio, ademds de ser un gran
actor formal, es un hombre de izquierda. Con él

estuve a punto de trabajar en el mismo Tio Va-
nia. Lo llamo Margules. Asistid a algunos ensa -
yos. Pero no se pusieron de acuerdo. Tenia yo
dos afios de haber salido del CUT. Desde las pri-
meras lecturas me di cuenta de que un actor po-
dia decirle noa un director, podia decirle no a
Margules. Claudio no se quedd con el papel y
no trabajé con él en esa ocasion.

Me impresioné mucho en Contradanza, en
el papel de la Reina [sabel.

Fue hasta 2001 que Mario Espinosa nos aca-
ba juntandoen Copenhague. Ahi pude constatar
en el trabajo cotidiano,que Claudio es un actor
con una formacion muy solida, que es un hom-
bre muy inteligente, comprometido, obstinado.
El teatro es muy importante para él,se entrega
con todo rigor, con toda disciplina.Gracias a su
lucidez pude comprender las teorias de Werner
Heisenberg y de Niels Bohr. Fue muy gozoso
trabajar con €l. Es un companero respetuoso,con
un 4cido, corrosivo, y a la vez fino sentido del
humor.

Aunque nuestra formacion sea diferente y
pertenezcamosa generaciones  diversas, alos dos

Sacco v Ve, & Robo  Vanzed, 199), Aufio
personel ce Clndio Obegrin

Sacco y Vanzetti, de Rolo y Vanzetti, 1980. Archivo
m gw

nos une la pasion por el teatroy  la importancia
que damos a la ética, no s6lo en el trabajo, sino
en todos los aspectos de nuestras vidas.

Ahora que ambos formamos parte de la mesa
directiva de la Academia Mexicana de Arte Tea-
tral, A.C. (AMATAC) he podido admirar otros
aspectos de su personalidad. Aunque no siem-
pre estamos de  acuerdo.

Es un actor y un hombre que todos respeta-
mos. Con €l ahora, durante las sesiones en la
Academia, he fortalecido mi conviccidn en lane-
cesidad de que la comunidad teatral debe estar
unida en la defensa del derecho a ejercer nuestro
trabajo con calidad, una necesidad urgente,
porque nuestro quehacer en el escenario estd
amenazado por los constantes recortes presu-
puestales, por los titubeos del gobierno en asumir
su obligacion de impulsar las artes, por nuestra
propia apatia. Somos los mismos actores los que
hemos cedido, los que permitimos las dificiles
condiciones en las que ejercemos nuestro oficio.

Trabajar con Claudio es un privilegio. Qui-
siera volver a estar con €l sobre el escenario en
una reposicion de Copenhiague y en nuevas pues-
tas en escena.

JULIETA EGURROLA. Actriz.
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NOTAS SOBRE UN ACTOR DE ENTREGA ABSOLUTA

CLAUDIO OBREGON

Ana Ofelia Murguia

onoci a Claudio Obregon por los

anos 60, en Radio UNAM, asi que

lo primero que hicimos juntos fue

ron Radioteatros, lecturas de poesia
y de programas varios. ;Qué hermoso timbre de
voz y cudntos matices!

Mas adelante tuve la suerte de compartir es-
cena con €l en variasobras de teatro. La primera
que me viene a la cabeza es Viejs tiempos, de
Harold Piter, puesto que constituye una de mis
satisfacciones profesionales. Y es que la bella obra
de Pinter, la direccion de Manuel Montoro,
la escenografia de Guillermo Barday y los dos
maravillosos actores con quienes comparti:
Claudio Obregon y Mabel Martin (ya desapa -
recida), dieron un resultado excelente y una
experiencia inolvidable.

Claudio Obregdn no es un actor “facil*; como
buen creador, en cierta etapa de los ensayos pue-
de empezar a “neurotizarse™: se vuelve fidgil, in-
seguro, quisquilloso (si las crisdlidas tuvieran
conciencia, se sentirfan igual al realizar su trabajo
para salir del capullo, transformadas en maripo -
sas). Pasada la dura etapa y hasta el final de las
representaciones. es una delicia trabajar a su lado.
Personalmente me transmite una gran seguridad
y me enriquece constantemente con sus gestos,
sus miradas, sus matices...

Claudio es un actor de entrega absoluta; dis-
ciplinado, preciso, riguroso; exigente consigo
mismo Yy, por supuesto, con los demds, no cam-
bia un solo movimiento, ni una sola palabra de
su texto. Y no hablo de un actor formal, frio; por
el contrario, su trabajo estd siempre lleno de emo-
ciones y a lo largo de la temporada que dura una
obra, sigue buscando y encontrando  hasta don-
de sea posible lo que el autor quiso expresar y
que en los ensayos no se alcanzo a descubrir.
Claudio Obregon, para mi, representa lo que
debe ser un gran actor profesional. Listima que
no se le vea mds seguido en escena.

Ademds de ser companiera de trabajo de Clau-
dio, creo contarme entre sus viejas amistades, lo
cual me llena de orgullo porque, como espero ha-
berlo expresado ya, lo respeto, lo admiro y lo
quiero muchisimo.

ANA OFELIA MURGUIA, Actriz.
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El ledn en invierno, de Jaime Goldman, 1987 Contradanzas, de Fanclsco Oros, 1985.
Archivo personal de Claudio Obregon Archivo personal de Claudio Cbregén
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Arte, de Yaarira Resa, 1997 Fuente Ovgiuna, de Lope de Viega, 1984,
Archivo personal de Clauicio Obregon Archivo personal de Claudio Obregon.



LA CAPACIDAD ACTORAL DEL INTERPRETE

[LAS MASCARAS DE CLAUDIO

Manuel Montoro

iempre he concedido una granimpor -
tancia a los encuentros, cuando estos
llegan a ser auténticos encuentros, y
mantienen su valor como tales indefi -
midamente. En teatro -espacio de conocimien -
tos muiltiples - la permanencia no se da muy
ficilmente, mds bien se diluye en lo efimero de
una temporada, y los encuentros pasan a ser, la
mayoria de las veces, el espejo de lo efimero.

Mi encuentro profesional con Claudio Obre -
gon queda en mi agenda de trabajo como uno
de los momentos méds importantes de mi carre -
7, encuentro que afortunadamente ha tenido
para mi, una, valiosa continuidad a través de los
anos, aungue no todo lo deseada, debido alaines-
table y confusa situacion actual del teatro en
MEéxico. ala falta de un proyecto de cultura tea-
tral diverso, y no excluyente, como hemos cono -
cido en décadas anteriores.

En 1972, mi interés estaba centrado en el pro-
yecto Viejos Tiempos, de Harold Pinter, que en ex-
traordinaria version de José Emilio Pacheco
habiamos de estrenar en la Unidad Cultural del
Bosque. del Distrito Federal. Mis dos excelentes
actrices del reparto, Ana Ofelia Murguia y Mari-
bel Martin, me presentaron a Claudio como posi-
ble Deeley, personaje central y eje de la compleja
obra.

Entendimiento total desde el primer momen -
to. La capacidad actoral del intérprete, su talento,
el alto voltaje de su sensibilidad, el sabio ma-
nejo de la ambigiiedad pinteriana, hicieron de
su inolvidable interpretacion el mejor ejemplo
profesional de una generacion, la suya, injusta -
mente olvidada, en que no eran pocos los valo-
res ya reconocidos.

Desde entonces, en varias ocasiones levanté
proyectos pensandosobre  todo en Claudio Obre -
gon o, por el contrario, el descubrimiento de una
obra me confirmaba que tal papel era para el ac-
tor de mi preferencia.

Apasionadamente  trabajamos  Los Emigrados
de Slawomir Mmuzek, donde Claudio interpre -
to sabiamente a un intelectual en conflicto con
su exilio voluntario, con su condicion de hom-
bre frente al destierro elegido. Los destellos in-
terpretativos de Obregdn, el manejo inteligente
de cada situacion, frente ala brillante réplica de

“En 1972, nu interés estaba
centrado en el proyecto ! .»"r:-';'r.:\'
Tiempo,de Harold Pinter, que en
extraordinaria version de José
Emilio Pacheco habiamos de
estrenar en la Unidad Cultural del

Bosque, del Distrito Federal.

Mis dos excelentes actrices
del reparto, Ana Ofelia Murguia y
Maribel Martin, me presentaron a
Claudio como posible Deeley,
|..vUN.‘Ju;1_|L" central Y U_|L'

de la compleja obra™

Salvador Sénchez, hicieron de €l uno de los gran-
des triunfadores  de ese afio.

Claudio es unode esos actoresque se olvidan
de si mismos para entraren la piel de sus queri -
dos personajes. Y sus multiples mdscarasno han
conocido nunca los rasgos del estereotipo, si no
de la verdad escénica, a través de su proyeccion
personal siempre renovada, y sincera.

Cuando es Strindberg  en La nochede las iri-
badlas, de Peer Olov Enquist, la construccion in-
teriordel dificil y controvertido personaje nos
hace ver el retrato mds interesante; multifacéti-
co del esquizofrénico autor sueco. De la misma
forma, supo entender la gestion manipuladora,
avasalladora, de Gustavo, en Los Acreedores, de
este dramaturgo, hasta acorralar y aniquilar mo-
ral y fisicamente al personaje antagonico.

Obregon  habia establecido  entre estos dos
distantes  montaies una linea de comprensién
Strindbergiana que aliment6 con la misma fuerza
al strinberg -personajecomo  al personajecreado
por este autor, en sus “‘acreedores”,

En Heuwato de Verdricade Tra Levin, sus per-
sonajes se desdoblan en tres personajesdiferen-
tes: el cinico hermano incestuoso, el simulado viejo
encantador y el asesino. Las tres interpretaciones
simultdneas se entrelazaban y sucedian con el
dominio vy la presenciade un gran actor.

Saccoy Vanzetti e llevd acabo en un momento
dlgdo de nuestras  luchas sindicales. Obregén en
su Vanzetti anarquista, junto al Saccode Salva-
dor Sdnchez, dejo una imagen fuerte y dolorosa

Los acreedores de SndDeng 'GTE
Archivo perscral de Claudo Obregen

Una vida en el teatro, de David Mamet, 1983,
Archivo personal de Claudio Obregan
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El retabio del dorado, de José Sanchis Sinisterra, 1991,
Archivo personal de Claudio Obregon

del luchador - victima, en su infructuosa lucha en
pro de la justicia. Su personaje estuvo marcado
por la dignidad que ha caracterizado siempre sus
interpretaciones. Estos son algunos recuerdos de
nuestras experiencias conjuntas.

En todos y cada uno de mis montajes con
Claudio, la coincidencia de criterios me ha pro-
porcionado algunas de esos raros momentos de
gozo que un director suena con alcanzar en el
trabajo con su equipo de actores. Tal vez porque
€l supo entender desde el principio, que el fa-
moso “Rigor* de Montoro no era mds que una
sencilla técnica lineal que intentaba llegar a la
forma a través de un profundo andlisis y conoci -
miento del contenido.

Celebré su aparicion en el film Reed México Tn-
surgentes de Paul Leduc, que hasta la fecha me trae
ala memoria imdgenes y momentos interpretati-
vosdel mejor cine mexicano de cualquierépoca.

Aventurero y combatiente del espiritu, lo he
visto, sin sorpresa, a través de los anos, afirmar
sus claras definiciones e ideologias dentro de la
sociedad en la que toco vivir.

En estas fechas lo veo aparecer, a veces, en la
pantalla pequefia. Pero extranamos al Claudio -
teatro. Es por eso que actualmente elaboro con
Guillermo Barclay un nuevo proyecto para €l.
Alin nos queda mucho por hacer. Mucho por
descubrir de sus secretos recursos de actor.

Hasta entonces, no podré trazar un perfil
completo de ese personaje imprevisible llamado
Claudio Obregén, al que tanto debe la cultura
teatral mexicana.

MANUEL MONTORO. Maestroen el area Acadé-
mica de Artes de la Universidad de Veracruz
desde 1966 a la fecha. Fundador de los Festi-
vales de Teatro Universitario Veracruzano. Ex
Director ORTEUV (Organizacion Teatral Univer -
sidad Veracruzana). Fundador y Director de la
Compaiia estable de Teatro de la Universidad
Veracruzana de 1977-1985 en el teatro Milan
de la Cd. de México. Desde 2000 hasta 2004
miembro del Consejo Ejecutivo del Instituto In-
ternacional del Teatro UNESCO (ITI-UNESCO).
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TEATRAL DE ,
CLAUDIO OBREGON

1958 “En la zond" y “Rumbo a Cardiff” (abras del
mar) de E. O*Neill Teatro del Agrarista (Ser-
gio Magaia) Direccion: Eduardo Santaella

1959 “Después nada” de Carlos Ancira , Festival de
Primavera INBA . Teatro Reforma. Direccion:
Raman Sevilla.

1059-1960 “Judith™ de Giradoux Teatro de la Capi-
lla. Direccion: Jaime Cortés.

1960 “El retablo de las Maravillas "de M. de Cervan-
tes. Teatro de la Juventud. Direccion: Jaime
Cortés.

1960El pescador de sombras ”de Jean Sarment. Saia
Villaurrutia y otros foros. Direccién: Anibal
Bouchot

1960 Las mocedades del Cid™de Guillén de Castro.
Teatro del Bosque y otros foros. Direccidn: Al-
varo Custodio.

1961 “Elsuplicante "de Sergio Magana v Emilio Car-
ballido. Auditorio Canai 11 y otros foros, Di-
reccion: Sergio Elizondo .

1961 “El primer paso en las nubes™” de Marek Hlas-
ko. Teatro El Caballito. Direccion: Ludwik
Margules.

1961 “La romanza™de Miguel Sabido. Teatro El Ca-
ballito. Direccion: Juan Lopez Moctezuma.

1962 “Maestro Jugador™ de F. Diirrenmatt. Teatro
Orientacion. Direccion: Juan Lopez Mocte-
zuma.

1962 “Biedermann y los incendiarios “'de Max Frisch.
Teatro de El Musico y giras. Direccidn: Fernan-
do Wagner.

1962"El perro del hortelano™de Lope de Vega. Tea-
tro de El Muisico y giras. Direccion: Fernando
‘Wagner.

1963 “Esperando a Godot” de Samuel Beckett.
Teatro del IFAL y otras salas. Direccion: José
Estrada.

1963-1964 “La moza de Céntaro ™ de Lope de Vega.
Casa del Lago. Direccion: José Luis Ibdfez.

1964 *“Doce y una trece” de Juan Garcia Ponce. Casa
del Lago. Direccion: Juan José Gurrola.

1964 “Asesinato en la Catedral "de T.S. Elliot. (Mo-
nélogos y coros) Casa del Lago. Direccion: José
Luis Ibdfiez.

1964-1965 “La cantante calva” de Eugene Tonesco.
Casa del Lago. Direccion: Juan José Gurrola.

1965 *“Los nombres del poder” de Jerszy Broskewickz
Teatro Orientacion. Direccion: Ludwik Margules,

1965 “El hilo mojo™. Teatro Xola Mss Direccién: Ig-
nacio Retes.

1965 “Mudarse por mejorarse”de Juan Ruiz de Alar-
con. Inauguracion del TeatrolJ. Jiménez Rueda.
Direccion: José Luis Ibdnez.

1966 “La coleccion™de Harold Piter. Teatro Arcos-
Caracol. Direccion: Rubén Broido

196 “Las aves”de Aristofanes Teatro JJiménez Rue-
da. Direccion: Peter Kleinschmidt.

1967 “Los Argonautas™ de Sergio Magana. Teatro
JJiménez Rueda. Direccion: José Solé.

1967 “Pastorela de Tepotzotldn™ M. Sabido, Lourdes
Canale. Direccion: José Solé.

19657-1968  “Elburlador de Sevilla™. Tirso de Molina.
Convento de Tepotzotldn. Direccion: Soledad
Ruiz.

1968 “Didlogo entre el amor y un vigjo” de Rodrigo
de Cota. Teatro J. Jiménez Rueda. Direccion: José
Luis [bénez.

1968 “La puerta” “El nimero 9" Teatro Latino-
americano. Teatro Reforma. Direccion: Julio
Castillo.

1968 “Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte”de
Valle Incldn. Teatro El granero. Direccion: José
Estrada.

1960 “La danza macabra®de August Strindberg. Tea-
tro El Granero. Direccion: Xavier Rojas.

197) “Rosencrantz y Guilderstern estdn muertos*de
Tom Stiopard. Centro Universitario de Teatro.
Direccion: Rubén Broido.

1971 “*Los albafiiles "de Vicente Lefiero. Teatro Xola.
Direccion: Ignacio Retes.

1972 ““Viejos Tiempos "de Harold Pinter Teatro de la
Danza Direccion: Manuel Montoro, 1972 “Bie-
dermann y los incendiarios ““Max Frisch. Giras.
Direccion: Ignacio Retes.

1973 “Aquel tiempo de campeones ” Jasén Miller. Tea-
tro Reforma. Diccidn: Rafael Lopez Miamau

1974 “La silla”. Graham Greene. Teatro Reforma. Di-
reccion: Adam Guevara.

1974 “‘Ha llegado un inspector™. Priestley Teatro El
Granero. Direccion: Manolo Garcia.

1975 “El cuarto de Verdnica” de Ira Levin. Teatro
Ciudadela. Direccion: Manuel Montoro

1975 “Mistica y erdtica del Barmmoco™ Libreto Luis Rius.
Convento de Tepotzotldn. Direccion: Rafael

Ldpez Miarnau.
1976 “Las brujas de Salem”. Arthur  Miller. Teatro del



Estado. Xalapa y varias salas Direccion: Radl
Zermeno,

1976 “Tuguemosen el bosque™ OswaldoDragiin, Jala-
P, DFy varias ciudades de Venezuela. Direc-
cion: Osvaldo Dragin.

1977 “Corona de Sombras ™ Rodolfo Usigii. Teatro
Hidalgo. Diccién:  Rafael Lopez Miamau,

197% “"Los emigrados™ de Slawomir Mroszek Teatro
Mildan. Diccidgn:  Manuel Montoro

1979 "Los acreedores® de August Strindberg, Teatro
Mildn. Direccién: Manuel Montoro

1980 “Sacco ¥ Vanzelti*. Rolo y Vincenzonni. Teatro
Milan. Direccion: Manuel Montoro

1981 “Tartufo Mie Moliere. Teatro Hidalgo. Direc-
cidn José Luis Ibdnez.

1983 "Una vida en el teatro™ David Mamet. Teatro El
Granero. Diccién:  Benjamin Cann.

1983 Cantata a Hidalgo™. Emilio Carballido, Alhén-
diga de Granaditas. Direccién: Guillermina
Bravo.

1984 “Fuenteovejuna ™, Lope de Vega. Teatro Hidal -
0. Direccidn: Guillermina Bravo.

1984 “Los zorros . Lillian Hellman, Teatro Xola, Di-
reccion: Nancy Cardenas.

1985 “Contradanza “de Francisco Ors. Teatro Polyfo-
um y ofras salas. Direccion: Xavier Rojas.

1986 Victimas™ (Frio almacenaje). Teatro El Grane -
0. Diccion:  Abraham Stavans

19867l Santo de fuegonde Mario Monteforte Tole-
do. Teatro Nacional. Ciudad de Guatemala. Di-
reccién: Rafael Lopez Miamau

1087 “Tamara™de John Krizanc ~ En una casa parti -
cular. Diccion:  Goémez Badillo.

1987 "Elledn en invierno “de James Goldman. Teatro
Xola. Diccion:  Salvador Garcini

1989 “La noche de las tribadas™ . Per Olov Enquist.
Teatro Polyforum v Helénico. Direccicn: Ma-
nuel Montoro

1001 "El retablo del dorado™ José Sanchis Sinisterra.
Teatro J. Ruiz de Alarcon, Saias en las ciudades
de: San Antonio. Texas, Montevideo, Uruguay,
Asuncion, Paraguay v Buenos Aires, Argentina.
Direccidon: José Sanchis Sinisterra.

1992 "Viaje de un largo dia hacia la noche ™. Euge-
ne O'Neill. Teatro Xola. Diccién:  Ludwik
Margules.

1001 “Salomé de Oscar Wilde. Teatro de la Paz. Di-
reccion: Martha Verduzco.

1907 “Ante”. Yasmina Reza. Teatro Helénico.

01 cion: Mario Espmoza.

~ " "Copenhague“de Michael Fryn. Teatros Shakes-
peare y Gaiedn. Direccion: Mario Espinoza.

2003 “Santos and Santos™, Octavio Solis. Teatro He -
lénico. Maria Fernanda Sudrez.

Direc-

CLAUDIO OBREGON tiene 44 anos como actor
profesional.  Su formacidn  ha sido basicamente

]

autodidacta aunque  ha asistido a algunos cursos
breves de perfeccionamiento actoral. Se inicid
en el Tearo Universitario donde entrd en con-
tacto con algunos directores  que influyeron en
su desarrollo: José Luis Thaiez, Juan José Gu-

rrola Y Ludwik Margules. Ha participado en

cerca de 100 puestas en escena, 47 peliculas y

numerosos trabajos en felevision. Ha recibido
un buen ndmero de nominaciones V reconoci”
mientos de parte de la critica especializada que
4 continuacion se enumeran:

Las bryas de Salern, de Arthur Miller, 1975,
Archivo personal de Claudio Obregon

CINE

1972DIOSA DE PLATADE PECIME porsu traba-
jo en ‘Reed, México Insurgente de Paul Leduc.

1976 ARIEL. MEJOR COACTUACION, por “Ac
tas de Marusia™ de Miguel Littin.

1984 NOMINACION A LA DIOSA DE PLATA
por su trabajo en “Terror y encajes negros™ de
Luis Alcoriza

1988 NOMINACION AL ARIEL Coactuacion en
“El otro erimen” de Carlos Gonzdlez Morantes.

1995 NOMINACION ARIEL AL MEJOR AC-
TOR por” De noche vienes, Esmeralda” de Jai-
me Humberto Hermosillo,

TEATRO
1966MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio “El He-

raldo™ por su actuacion en “La Coleccion™ de
Harold Pinter.

1967 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro
por su trabajo en “Los Argonautas™ de Sergio
Magana.

1969 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro por
su trabajo en “La danza de la muerte™ de Au-
cust Strindberg.

1972 NOMINACION  de la Agrupacion de Criticos
Teatrales por su trabajo en “Viejos Tiempos™ de
Harold Pinter.

1975 NOMINACION  de la Asociacion Mexicana
de Criticos de Teatro por su trabajo en“El cuarto
de Veronica™. De Ira Levin.

1976 NOMINACION  de la Asociacion Mexicana
de Criticos deTeatro por su trabajo en “Las bru-
jas de Salem de Arthur Miller.

1978 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro por
su trabajo en “Los emigrados “ de Slawomir
Mroszek

1981 NOMINACION de la Asociacion Mexicana
de Criticos de Teatro por su trabajo en “Tartu
fo" de Molire.

1985 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Asociacién Mexicana de Criticos de Teato por
su trabajo en “Contradanza “de OfS.

1985 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Agrupacion de Periodistas Teatrales por su tra-
bajo en “Contradanza “de Francisco Ors,

1985 MEJOR ACTOR DEL ANO, Premio de la
Unién de Criticos ¥ cronistas de Teatro por su
trabajo en “Contradanza ~ de Francisco Ors.

1989 MEJOR ACTOR DEL ANO. Premio de la
Asociacion Mexicana de Criticos de Tearo por
su trabajo en “La noche de las tibadas™ de Per
Olov Enquist.

1991 MEJOR ACTOR EN TEATRO CULTU -
RAL. Premio de la Unién de Criticos v cronis™
tas de Teatro por su trabajo en “El retablo del
Dorado™ de Jos¢ Sanchis Sinisterra.

1992 MEJOR ACTOR DEL ANO Premio Asocia”
cion mexicanade criticos por su trabajoen “Viaje
de un lareo dia.. - de Bugene O°Neill,

1994 PREMIO “ACTOR CONSAGRADO " de la
Asociacion de Periodistas Teatrales por su tra-
bajo en “Salomé “de Oscar Wilde.

1998 MEJOR ACTOR DEL ANO Premio de la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro por
su trabajo en “Arte* de Yasmina Reza.

TELEVISION

2000 Premio “BRAVO™al Mejor actor antagénico por
su trabajo en la telenovela “El Candidato™.

PASOU=GATO 11






“Todo teatro tiene que esta
fundado en una ética porqu
la esencia del arte no resid
en sus formas exteriores sin
en su contenido espiritual

“(La) tendencia hacia la imi
tacion de los objetivos y 1o
procesos de los mass medic

O DILETANTISMO conlleva un empobrecimientc
EN EL TEATRO de los valores estéticos
NACIONAL

Hoy en dia, el actor se con
vierte en una mercancia y
consumo cultural reemplaz:
la busqueda de la verdad
Pero los grandes poetas n
se ‘consumen’. La politica, 1
filosofia, la ciencia, han sid
traicionadas. Entonces, si n
se puede vivir Como un s¢
humano, hay que vivir ¢
menos con una moral pro
pia. El actor debe salvarse
sI mismo, porque sobre ¢
escenano, €l es el creador*

Otomar Krejc



¢ LA DESAPARICION DE FRONTERAS?

(SE NECESITA UNA NUEVA ETICA?

Jaime Chabaud

as recurrentes preguntas sobre la cri-

sis del teatro nacional parecen recibir

siempre una misma respuesta, que a

mi no me satisface en lo absoluto: “es
la condicion inherente del quehacer™. Y a partir
de tan conformista conclusién, mas el lamento
de la orfandad presupuestaria a la que nos tiene
sometido el gobiemo federal, estatal o munici -
pal, o la mafia de la acera de enfrente (aunque
sca caminando la misma calle), se procede a ol-
vidar el asunto hasta nueva oportunidad. El ci-
clo se renueva y pareciera producir un goce
sadomasoquista al reiterarnos que todo estd de
la mierda y que no existe nada que podamos
hacer. Esperamos, como Vladimir y Estragon,
laaparicion de Godot, pero olvidamos que, como
en la obra de Beckett, no llegara...

Es claro el repliegue del Estado respecto de
sus antiguos y paternalistas apoyos a la cultura; y
para documentar nuestro optimismo  podemos
decir que la cosa va a empeorar. Por lo mismo
no comprendo la sorpresa y la indignacion de
mucha gente de la cultura en general, y del tea-
tro en particular, ante las politicas de un gobier -
node derechas como el que experimenta México.
;Qué pretendiamos conseguir con el gobierno
panista “del cambio™? Nos han hecho extrafiar al
PRI con todo y su demagogia. Y por otro lado,
;con montones de dineros se lograria construir
la nacion teatral que querfa Rodolfo Usigli, o
cuando menos un mejor arte escénico? ;Y cudl
teatro es el que debe apoyarse si la diversidad del
mismo no es medible pese a los profetas de la
ruta tnica (o sea: la suya)?

Nuestro oficio en Argentina y Colombia, por
ejemplo, vive un resurgimiento poderosisimo, y
ello sin contar con recursos econdmicos mini-
mamente importantes, pero si teatros concurri -
dos -si no llenos-.  Cuando uno le cuenta a los
teatreros de estos paises de los apoyos a las pro-
ducciones ylas becas que reciben sus pares mexi-
canos, simplemente no logran imaginarlo. Con
esto no quiero decir que las instituciones de cul-
tura estén funcionando bien cuando nueve de
cada diez pesos dedicados al sector se emplea
para pago de burocracia y trabajadores sindica-
lizados (muchos de ellos con horarios estipidos

14 PASOU=GATO

que no corresponden alos de la vida tea-
tral ,obligando al pago excesivo de horas
exira).

Lo que me preocupa plantear en esta
breve reflexion -de manera muy gene-
ralizadora- es el otro lado de la moneda.
lo que nos toca en corresponsabilidad
respecto al malestadode cosas que guar-
da el teatro nacional. La confusion que
impera quizd no es nueva pero no por
ello nos debemos sumir en la inercia de
“*siempre ha sido as”, Al revisar algunas
de las criticas queel investigador Arman-
do Partida realizé alos especticulos pre-
sentados en las Muestras Nacionales
durante los afios ochenta, nos damos
cuenta que las carencias siguen siendo
muysimilares alos de hoy pese a que si
se establecieron, en la ultima década,
programas formativos y mayores apoyos
federales para fortalecer el teatro en los
estados. Algunos de los buenos resulta -
dos se pueden ubicar dentro del Progra-
ma Nacional de Teatro Escolar que
reformulard con inteligencia Mario Es-
pinosa y gue, como consecuencia, ha co-
locado a varios montajes realizados en
él como elegibles para participar en las
Muestras Nacionales. No obstante. pa-
rece paraddjico que el teatro que no nace
con las tutorias de este programa demuestra una
inopiaartistica y, por tanto, tampoco resulta alen-
tador que lo representativo de un estado sean
precisamente €sos montajes.

En los tiempos que corren me da la impre-
sion de que se ha acelerado la desaparicion de
fronteras entre los teatros comercial. “de arte”
(por llamarlo de alglin modo) y el de aficiona-
dos. Tal pérdida de brujula, incluso, ha sido pro-
piciada por las mismasinstancias de cultura que
han cobijado sin distingos esas tres maneras de
produccion y, sobre todo, de concepcion del
mundo. En aras de hacer rentable (Iéase necesi-
dad de recuperacion en taquilla cueste lo aue
cueste) lo que es un bien social. asi como la no

jerarquizacion de los proyectos enun dnimo muy

“democratizador”, ha desdibujado hasta la fun-

Dw Sabwta Mursith Nacoral de Tearo 1566 Baje Callorma. Fole de Fernarde Mogusl

cion y perfil de instituciones como el INBA que
ahora busca enderezar el camino.

Pero esto tiene que ver, en mucho, con la
propuestas artisticas de los propios leatreros
Existe un frenesi por estrenar y estrenar obra
en una sobreoferta que confunde a los publico
aue no tienen ningin claridad en el momento
de elegir sus preferencias. Para éstos es la ruleta
rusa y para loscreadores la inmolacién en el fue-
go de sentirse vigentes. Se va de obra en obrasin
que se aprecie un gje rector en el repertorio. Hoy
se monta Shakespeare, mafiana Tomds Urtusds-
tegui, pasado manana Pinter, la semana siguiente
Aiejandro Casona y el mes entrante Héctor
Mendoza.. Para de-mostrar qué? ;La ausencia
absoluta de proyecto artistico, de algo “qué de-
cir*?Y es que la falta de discurso es prueba de



que aun en la capital se hace mucho teatro de
aficionados sin mds herramienta que la de sus
ganas, la de su “pasion”que no nos lleva a ningu -
na eyaculacion estética. El reino de Onan triun-
fa poderosamente sobre nuestros escenarios y
uno se pregunta con insistencia: ;yesta obra para
qué la hicieron? gJYcon estos actores? (En este
contexto queé significa? ; Paraquién? ; Qué quie-
ren explorar? Buena parte de los casos no tienen
respuestas y aunque las hubiera no se encuentra
una relacion artistica entre las premisas creado-
ras, su resultado y su vinculacion con el (los)
publico(s) ideal (es). Gana d demonio entendién -
dolo como hace Peter Brook: el aburrimiento.

Asi como se es intolerante a la lactosa, buena
parte del gremio lo es hacia la critica; y no hablo
de aquella dolosa yilena de ponzona estéril, sino
de la razonada al calor de herramientas técnicas
(ejercitada por criticos u otros colegas). El cani-
balismo hace del teatrero mexicano un ser que
festina mds el fracaso del vecino que el éxito pro-
pio y por ello vive a la defensiva, con la espada
desenvainada y dispuesto a tapiar sus orejas para
que nada penetre sus sensibles oidos. Sigue im-
perando en amplios sectores el acto reflejo pro-
tector de no escuchar: “no me entienden™ , dicen,
pero el publico tampoco y ese es el tinico pecado
mortal que no podemos continuar perpetrando.
Bajo el pretexto de que el teatro es un arte elitis-
ta y de que le “hablamos a la inmensa minoria”™
(imagen que me gusta de verdad) atropellamos
los derechos minimos del espectador. Cuando
se enarbola el discurso de “a mi no me interesa
el publico™ me hace sospechar que hay algo po-
drido en Dinamarca. No es aceptable como coar-
tada para ejercer la impunidad o, en todo caso,
tampoco es un teatro que deba en momento al-
guno ser auspiciado por instancias estatales.

La intolerancia a la critica no es mds que un
sintoma de la enorme incapacidad de autocritica
del gremio teatral. Vemos con mayor o menor
asertividad los yerros en el ojo ajeno pero nos cues-
ta la vida ver el abismo que se suele abrir entre la
idea estética y su ejecucion sobre el escenario.
Dificil tarea es cuando se cuenta con las herra-
mientas técnicas y hacer el autodiagnéstico cuando
se carece de ellas representa el comtin denomina -

dor. Entonces, ;por qué ha de sorprendemos que
Fernando de Ita pida que asumamos de una vez y
para siempre que el teatro nacional resulta mds
un buen teatro de aficionados que uno profesio -
nal? En la medida en que el gremio se niega a la
formacion continua, a la confrontacion de las ideas
y de los productos, a defender los intereses de to-
dos en aras de la construccion de la tan llevada y
traida “comunidad teatral™,seguiremos en la au-
tocomplacencia, en el diletantismo yen la practi-
ca de la autoconmiseracion.

Si la moneda en uso no fuese la descalifica-
cién del otro (que juegan de los gurtis a los crios
de teta del teatro), si el diez por ciento del tiem-
PO que ocupamos en grillamos unos a los otros
lo usdramos para reflexion y estudio, si aceptd-
ramos nuesiras limitantes expresivas, si nos que-
jdramos menos y trabajdramos con mds rigor, el
arte escénico mexicano estaria gozando sin duda
de mejor salud, cuando menos mental.

JAIME CHABAUD. Dramaturgo. in:reéﬁgador y di-
rector de Pasodegato.

ETICA N
O DILETANTISMO [*
EN EL TEATRO
NACIONAL et

“Es claro el repliegue
del Estado respecto de sus
antiguos y paternalistas apoyos
a la cultura; y paa documentar
nuestro optimismo podemos decir
que la cosa vana empeorar.
Por lo mismo no comprendo
la sorpresa y la indignacion de
mucha gente de la cultura en
general, y del teatro en particular,
ante las politicas de un gobierno

de derechas como el que

experimenta Meéxico” .

£l médico a palos. Muestra Nacional de Teatro1996. Chihuahua Foto de Fermando Maguel
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LA FUNDAMENTACION DE UNA IDENTIDAD

LAS RESPONSABILIDADES ARTISTICAS

DEL DIRECTOR DE ESCENA*

Luis de Tavira

1 contenido mayor de una

reunion como €sta, es la

misma reunion: Un grua-
po de hacedores de teatro reuni-
dos en torno & una accion que es
pensar y repensar su propio hacer,
en tanto que ese hacer se ha vuelto
digno del pensar y de la reunion,
porque como hacer es pensado mds
alla de una mera praxis, como una
poiesis,que en algtin sentido sig-
nifica un hacer que es ante todo
un saber. Y aue en tanto saber es
ante todo saber hacer.

Porque pensar en todas las ve-
ces del pensar, sobre esta condi-
cion del teatro v de la direccion
escénica que ademds de ser aque-
1lo que mas concierne, es pa-
sion de vida y por eso también asi
nos conmueve cuando presencia -
mos como ahora, la convocatoria
que la Academia Mexicana de
Arte Teatral nos ha hecho esta vez
para reflexionar sobre la profesion
del Director de Escena.

Me temo que el tema “Las
Responsabilidades Artisticas del
Director de Escena” es tan deci-
sivo como inagotable, por cuanto entrana la fun-
damentacion misma de nuestra identidad,
funcidn, genealogia y razon de ser.

Por ello, estoy seguro serd comprensible que
aqui y ahora intente apenas una aproximacion a
algunas reflexiones, apuntes que puedan ser, al me-
nos, provocaciones de esa inagotable reflexion que
nutre la dindgmica siempre cambiante en progre -
sos y reconsideracion de nuestra propia concien -
cia profesional.

Lo primero que atrapa mi atencion es la
misma formulacion del tema RESPONSABI -
LIDAD-ARTISTICA, porque expresa ya, ella mis-
ma, una primera tension dialéctica que nos
previene sobre la necesaria consistencia paradé -
jica de su contenido.

RESPONSABILIDAD ARTISTICA se trama en
una primera tensién entre ETICA Y ESTETICA,
solo comprensible en su articulacion como tra-
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Baladadel Refiigerador. Muestra Nacional de Teatro 2003. Foto de José Jorge Carredn

ma que funda la condicién profesional del
director de escena como artista,

Y hace aparecer una primera responsabilidad:
la de concebir, asumir y ejercer la direccion de
escena como la profesion de un conjunto de res-
ponsabilidades artisticas, ademads, desde luego,
de otras responsabilidades.

Esto es, el reconocimiento,la profesiéncomo
acto de conciencia, de una condicion ética -es
decir responsable- de un hacer artistico.

Esto soloque parece obvio en su sola conside -
racion, no ha resultado tan claro en los hechos.

Me atrevo a pensar que la falta de reconoci -
miento generala la condicién profesional del di-
rectorde escena, ain en nuestros dias, proviene
en una buenamedidade una prdcticairresponsa -
ble de lo que suponemos un arte.

Pienso en el hecho que va delata la necesidad
de esta argumentacion. Porque al pareceres ne -

cesario insistir en que la direccion escénica es una
profesién,es un arte, y por ello exigente, comple-

jo, admirablee indispensable.

Enfrentamos un desprestigio artistico que
debemos reconocer justificado y de cuyas
causas debemos asumirnos, en algin sentido
responsables.

Lo que decia Diderot del actor podria muy
bien predicarse del director: que sélo puede sus-
tentarse una nobisima idea del teatro en un alto
concepto de la actuacion como arte. Porque ana-
de y subraya, el arte, exige,es superacion.

Sin duda, hoy mds que nunca, el director de
escena es responsable del valor que la sociedad
actual pueda asignarle al teatro, en la medida en
que la direccién escénica sea concebida a laluzde
Jas exigencias que supone el arte,

En lo personal no he conseguido aminorar
nunca ese temor y temblor que proviene de solo



considerar semejante responsabilidad, al tiempo
que también aumenta esa irresistibleatraccion del
retoy del riesgo que inspira semejante aliento.

A veces me pregunto: ;Como vine a dar a
este lugar tantas veces semejante a un agitado
altamar? ; Cémo estoy yo aqui, miserablede mi,
frente a un timén, acosado por mis propias du-
das, ante el silencio aténito de los que sucum -
bieron 4 la convocatoria de esta aventura? ;Desde
dénde respondo  al vendaval de sus preguntas ya
la demanda interminable de sus requerimientos,
de muchos de los cuales resulto responsable?

En momentos asiacudea mi memoria la ima-
gen de una poderosa metdifora. Es un cuadro de
Breughel. el Viejo, que se llama si no recuerdo
mal “Los ciegos™. Mejor dicho, no es el cuadro
de Breughel como es. sino méds bien como que -
dé impreso en la profunda huella mnémica de
mi imaginacion asi impresionada.

Alguna vez pude verlo en un museo de Viena.
Recuerdoa un grupo de peregrinos ciegos enla-
zados en filatus otro viejociego que losguiaa la
vera de un abismo. Ahi el viejo guia ha detenido
bruscamente ¢l paso a punto de precipitarse v
arrastrar en su caida al grupo que lo sigue. Su pie
izquierdo en el aire, tibea; la mano derecha apoya
firmemente el grueso bastén que lo frena y equi-
libra; sus 0jos ciegos se aventuran noche adentro,
mientras parece discernir con ¢l oido las senas
invisibles de alguna mdntica sinestésica. El pin-
tor nosdeja en suspenso.Fija en la luz el instante
que precede a un paso que igual falla y hunde a
todos como acierta y los salva,

Frente alcuadro cada quien puede preverdis -
tintos desenlaces. La pardbola urge a pensarantes
de concluir. La respuesta estd fuera del cuadro. Y
tal parece que ¢l desenlace depende de lo que sea-
mos capaces de pensar e imaginar, como si la suer-
te de esos invilidos dependiera de nosotros; mejor
dicho, de la relacion que podamos establecer con el
significadoque encarna ese vigjo, ciego también,
que se ha puesto al frente como guia.

Al reconstruirlo en mi memoria, me invade
toda la ironia de aquel escepticismo erasmiano
que trama la metdfora y aparecen entonces mu-
chas preguntas:

. Quién es ese viejo. ciego también, que se ha
puesto ahi, al fiente.comoguia? ;Qué loha pues-

i}
o

O DILETANTISMO ‘ﬁ
EN EL TEATRO ==

ETICA

NACIONAL .

to ahi? ;Y qué hace. en el momento de ese sus-
penso, porque ain no ha caido? ;Qué explica la
relacion entre este viejoy el grupo de ciegos que
se aprieta tras €17

Son peregrinos. tal vez excomulgados, cuya
sobrevivencia supone agremiarse. Los une una
necesidadcomin, una condicion horizontal que
funda la relacion en la respectividad y una con-
fianza: el Viejo ha llegado a viejo, tiene expe-
riencia, sabe.

En efecto, de preguntas semejantes emerge
la conciencia de una primera responsabilidad: la
de reconocerla. Reconocer esa posicion en su
condicion de responsabilidad.

Una condicidn tal que consiste en una rela-
cionde respectividadtal que su gjercicio no puede
ser impune.

Ante todo,porque es unaresponsabilidad del
conocimiento.

En la metdfora, conocimiento del guia CON-
DUCTOR de la PRO-DUCTIO en cuya funcién se
asume una responsabilidad primera fiente a otros
de gquienes uno se responsabiliza. Conducir la
produccion puede traducirse como guiar cami -
no adelante. En 1a produccién teatral el guia es
un artista colectivo. Al director lofunda la CON-
FIANZA que en ¢l depositan aquellos que ha-
bran de ser guiados por él.

Los limiteséticos de semejante confianzaar -
tistica obligan a una responsabilidad cuyo incum-
plimiento llamamos fraude, defraudacion. Y si
la confianza es gratuita su consecuencia artistica
no lo es y nunca podrd ser impune.

Pero cuidado, la metdfora de la sabia ceguera
tambi€n nos advierte sobre la consistencia para -
dojica de la responsabilidad del conocimiento
que no puede serotra que la del saber de la pro-
pia ignorancia y su congruencia, es decir, aquella
prudencia que va construyendo la experiencia que
es también ignorancia del propio saber, en todo
caso sentido de una responsabilidad tal que evi-
ta el peligro de sucumbir a la ignorancia de la
propia ignorancia.

Vista asf: apenas brevemente, esta primera
responsabilidadpodria formularse como unain -
dispensable atribucion de un director de escena
¥ que todo aquel que aspire a su condicion artis-
tica debiera alcanzar. Me refiero a lo que po-

Angel de mi guarda. Muestra Nacional de Teatro 199
Estado de México. Fotografia de Fernando Mogu
driamos 1lamar SENTIDO DE LAORIENTACION
Sus componentes vy facultades reciben muchos
nombres que solemaos referircuando admiramo:
el trabajo de algunos maestros indiscutibles:

Intuicion creadora

Maintica pocticacapaz de convertir las cosas
en signos, metiforas y metonimias

Virtud pedagdgica

Dominio técnico

Vision de amplio registro

Gran aliento

En todo caso, a la luz de esta responsabilidad
del conocimiento reconocemos que direccion se
opone aextravio, delirio, erratismo, gratuidad.

Entendemos que la responsabilidad artistica
de lo que llamamos DIRECCIONse ejerce en un
proceso dindmico, nunca inmediato. que trama
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otra tensid n dialéctica: | a que se establece entre
BUSQUEDA y HALLAZGO y que resultaen otra
caracteristica de esta responsabilidad artistica v
que podemos llamar responsabilidad teologica, a
cuyaluz seplantea que todo cuanto se haceen el
proceso que se dirige, obedece a una logica orien

tadaa una finalidad prevista que organiza la re-

laci 6n entre los MEDIOS y los FINES. Una
responsabilidad teleoldgica que asumida nos ad-
vierte de peligros que no por frecuentes son
menosinsidiosos:

‘La recurencia a lo medios por los medios
quehunde al espectdculoen el efectismo banal

‘La conversionde los medios en fines. que
ha pervertido el sentido del arte vy ha dejado a
sinremedio

‘Bl ejercicio demagogico de tantas proposi-
cionesatls ticas que anuncian un fin

los mismos medio

y no ponen los medios:

-porque se ignora cudles sean

-porque se aplican otros inade -
cuados o C(JI][[’EL})I’(){JUCCI“CS

- porgue se carece de recursos
estéticos

Asi, la direccion escénica implica la
responsabilidad de un conocimien -
to, capaz de conducir un proceso de
creacion colectiva que exigeun sen
tido de orienta cion tcleoldgica ca -
pazde proponer un fin artistico y de
aplicar adecuadamente los medios
que conducena él.

Otra perspectiva, esta vez genea-
l6gica desvelaotros aspectos impor-
tantesde la responsabilidad artistica
del director de escena.

Solerno atribuir a la reciente
aparicion historica de la construc-
cion con ceptual de la identidad ar-
tistica del director de escena en el
hecho teatral, la indeterminacién de
su perfil profesional.

Enefecto laformulacion del con-
cepto de puesta en escena, su gjerci-
cio,sutriunfo. asicomoel agotamiento
de su condincion paradigm dtica es, in-
dudablemente, la aportacion decisi -
vadel siglo XXa lahistoria del teatro.

Sinembargo ,en la cola del vendaval innova -
dor y transgresor parecesub sistir un talante ico-
noclastaque guerria fijar contra su dindmica, el
estadio incipiente que retuvieraen una infancia
irresponsable la condicién estética de un ejerci-
cio escénico atn por inventar; como si su prac
tica ¥V sus consecuencias no hubieran alcanzado
aun la condicion profesional y la autonomia ar -
tistica. en launidad plural del teatro.
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Se antoja una comparadén. Algunos ejem -
plos pueden servimos, tanto cuanto.

El proceso genealdgico que evolucionades de
la practica terapéuticadel brujo o curandero pri-
mitivoa la condicion profesional del médico y
su responsabilidadescientificas.

No se trata aqui de descalificar la muy proba-
ble eficacia de algunas grandes intuicionesde la
medicinaantigua, sino por el contrario, contem-
plarlaepopeva que lacondujoa larevolucidon cien-
tifica que fundamenta la actual condicion
profesional y sus indiscutibles responsabilida de
cientificas ¥ técnicas.

Pensemos, porejemplo, en un neurocirujano,

Lo que ha quedado claro en el camino -a Mo-
liere le hubiera entusiasmarlo presenciarlo- es como
la determinacion profesional del médico, a la luz
de la precision objetiva de la ciencia, ha desenmas -

carado irremisiblemente a los charlatanes que siem-
pre medraronal amparo de la ignorancia.

Se ocurrird pensar que esaes la ventajade la
cienciasobre el arte. No parece haber sido asien
clorigen . Para la antigiedad, arte y técnicacran
sindnimos.

Acudiré también a una anécdota personal.

Tuve afio ha. cuando cursaba el bachillerato,
un buen amigo, companerode estudios ¥ colega
entusiasta del grupo de teatro estudiantil enel que

despertamos juntosal asombro de laescena. El es-
cenario crea lazos imborrables. Acabaron aguellos
afios que preceden a la universidad Y las elecciones
decisivas de la vida profesional. Distintas eleccio-
nes separaron nuestros caminos. El eligidser mé-

dicoy llegd serun neurocirujano eminente. A mi
me esperaba un sorprendente itinerario que habria
de conducirmede otro modo al teatro, vano solo
como aficion sino como condicionde vida. Deja-
mo de vernos, pasaron mucho anos.Ambos al-
canzamos cierta notoriedad en nuestras profesiones.
No fue dificil que sin volvemos a ver tuviéramos
noticias ambos uno del otro. Una mafana sorprer
dente me llamd por teléfono. Hacia tiempo que

pensaba buscarme, tras seriasdudas, al fin se habia
resuelto . habia conseguido mi nimero ¥ hoy mis-
mo se atrevia a llamarmepara procurar mi ayuda
porque, asi medijo, tenia un problema. A pesar de

Las tremendas aventuras de la capitana Gazpacho. Muestra Nacional de Teatro 1989, Archivo Coordinacion Nacional de Teatro del nea

que suvida de médico lo hacia feliz y reconocia in
vanaglona que podia decir que su vidaprofesional
eraun éxito, noestabadel todo satisfecho. Un ex-
trano desasosicgo lo asaltaba de cuandoen cuan-
do. Una nostalgia de cierta plenitud espiritual se
apoderaba de €l. Era el teatro, medijo, o laexpe-
riencia del espectador. que sélo acuciaba ain mds
el veneno inoculado en aquellas aventuras de ju-
ventud. Operia hacer teatro, le faltaba. Pero claro,
no podia distraerse excesivamente de suabsorben-



te ocupacion profesional, porque como yo segura -
mente podia entender, la profesion de neurociru-
jano es altamente exigente. Pero, los fines de semana
tal vez. Su necesidad era tan grande que bien valia
los fines de semana. Me pedia un consejo. Mien -
tras me exponia su situacion me  invadian senti-
mientos mixtos Le conteste: - Te agradezco mucho
que me hayas buscado v te agradezco mds que te
hayas atrevido a llamarme esta mafiana para plan-
tearme tu problema. Porque yo también he queri-
do buscarte pero no me hubiera atrevido a llamarte,
porque /sabes? también yo tengo un problema que
nunca te habria expuesto si i no me hubieras lla-
mado -;De qué se rata? ~ me preguntd animdn -
dome. Es que yo-le contesté  quisiera practicar la
neurocirugia los fines de semana. Primero se ri6,
luego se puso serio - Entiendo - me dijo v nos des -
pedimos.

;Permitiria cualquiera que lo trepanara  un
neurocirujano  de domingo?

;Por quéen cambio permitimos que ejerza el
teatro, desvelamiento del alma, hermencutica de
la existencia. representacion de la realidad, arte
de la vida, cualquier intruso, improvisado y tantos
aventureros y transfugas?

;0 es que el gjercicio teatral es un juego irres-
ponsable de simuladores, una parodia de si mis-
mo, asalto de charlatanes. que bajo el sofisma
de la imposibilidad de determinacién objetiva del
arte han convertido  al teatro en el oficio de aque -
llos sastres del traje del emperador que
taba Andersen?

Lo que parece saltar a la reflexién es la necesi -
dad de objetivar conceptualmente el arte de la
direccion escénica.

Y esta concepeion, nobilisima idea del arte. la
llama Diderot, aparece comoel tercero necesario
en la tension bipolarde la realidad misma del hacer
artistico.

Un ser v un hacer que se fundanen larespec -
tividad que los explica.

Un ethos, sujeto de la responsabilidad de la accion

Y una calidad, objeto de esa responsabilidad:
una poiesis.

En otras palabras, enel arte solo hay dos cosas
reales que seexplican esencialmente: el artista y
la obra. El artista es el origen de la obra. Y la obra
es lo que otorga la condicion de artista a la perso -
na que la realiza. No hay artista sin obra ni obra
sin autor.

Tal formulacidn delata un extraio circulo que
solo alcanza a romper su cerco por laintervencion
necesaria de un tercero: la condicion objetivable de
arte materializada en la obra, y apreciable por una
indiscutible experiencia del  conocimiento.

Esto queresulta claro en la relacion entre la
escultura vy el escultor, entre el poeta y el soneto,
noha resultado tan claro parala estéticaen la
comprension de la realizacion de la puestaen

nos con -
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escena como obra artistica vy en el director como
el artista que la explica.

Ha sido necesarioentender que el director
de escena es aquel sin cuya intervencion el me-

Jor texto dramdtico o los mejores actores se

malogran en la actualidad efimera de la escena
¥ viceversa.

Ha sido necesario reconocer que el director
de escenaes el autor de un pensamiento rector ca-
paz de crear la unicidad de la escena a partir de
la diversidad polisémica de los componentes
de la teatralidad.

Al tiempo que su intervencion realiza ese pro-
yecto hermenéuticoa  través de la conduccion de
una progresion ldgica, colectiva, articuladora e in-
tegradora de un proceso dindmico estructurador,
semejante 4 aquella dindmica de la realizacion cons-
tructora que segtin Aristoteles rige en la naturale-
za el devenir de laPOTENCIA al ACTOyen lapoiesis
la estructuracion fisica del drama, por virtad de una
facultad del entendimiento  analdgico y construc-
tor capaz de mostrar como las cosas son mucho
mds lo que pueden darde sique lo que aparece en
el momento de 1a percepeidn ilusoria que oculta el
devenir gue es la radical consistencia  de lo real.

Ahf la atribucion mayor del director del  proce -
s0 colectivo serd la posesion de un criterio
creador que habri de guiar el incesante discerni -
miento en que consiste la realizacion y que otorga
autonomia a 14 puesta en escena como integracion
unitaria y que entre otras muchas manifestaciones
también puede formularse como saber qué, por qué,
cudndo estamos  cerca, cudndo nos alejamos, cudn -
do un sdlo elemento rompe el todo, o que algo hace
falta yqué. Eso que yo llamo ENTONARIa doble
dimension de la mimesis como representacion de
la realidad v que responsabiliza al directora exigir
al colectivo la superacion para alcanzar aquel dar
de si que lleva la potencia al acto. Un exigir que asi
es logico y convincente y nunca autoritario.

Dos virtudes mds se hacen necesarias: la pa-
ciencia v lacapacidad de asombro. En tal pers -
pectivala obra del director se asemeja a la del
alquimista que produce y cataliza complejos
procesos de transformacion de diversos mate-
riales. Asi sea la materia dramdtica del texto
que habrd  de exigirle antes las responsabilida-
des de un lector profesional de la teatralidad
que se oculta en la superficie morfoldgicade la
estructura dramadtica, al menos endos dindmi -
cas cientificas y téenicas indispensables:

-Lade la EXBGESIS del texto en su contexto, en la
que reside la posibilidad que la lectura tiene de al-
canzar la comunion comprensiva v profunda con
la obra que esasu va la posibilidad para alcanzar
su apropiacion cabal, reveladora, enamorada y cri-
tica, a la vez complice v comprometida, en una
palabra, apasionante.

-Yla perspectiva de la HERMENEUTICA, es decir, la
interpretacion  que resulta de la apropiacion, porque

se trata de la lectura que solouno,en su propiocorr

texto, puede hacer de ese texto. Proceso de inter-

pretacion que llamamos propiamente dramaturgia
de la puesta en escena. Aqui es importante senalar
la condicion excepcional del teatro como lenguaje.
porque a diferencia de los lenguajes propiamente
lingtiisticos, ven esto solo semejante a la musica, en
el teatro, INTERPRETAR ESCREAR.

En otra instancia decisiva su tarea consistird en la
transformacidn  de la sustancia viva aue se produce
y cataliza en la direccién del proceso actoral, direc-
cion del proceso mentai bifrontal, direccion del
proceso de estimulacion de la ficcidn, no manipu -
lacion de marionetas, no imperativo de reacciones,
sino suscitador del proceso logico. Asi, el director
es también un espectador profesional que asume
una responsabilidad lingiifstica, una responsabili-
dad técnica y una responsabilidad poética.

Tal vez sea necesario insistir en la urgencia de
construir el discurso capaz de articular una poéti -
ca de la direccion de escena que ilumine, mds alld
de la comprension vy dominio del lenguaje, la do-
tacion y potenciacion de la téenica, la condicidn
¢tica y estética del arte de la direccion escénica
como arte. Tal vez sea ésta, hoy. la responsabili-
dad decisiva.

*Conferencia Magistral de Clausura

presentada en el 20 Foro de Reflexion: El Papel
del Director de Escena, convocado por la
AMATAC.que mvo lugar del 4 al 6 de abril de
2003.

oo Jubo Ricaroo infante

LUIS DETAVIRA, Director de escena. dramaturgo
y pedagogo. Fundador vy director de la Casa del
Teatro y del Centro Dramatico de Michoacan.
Su puesta en escena mas reciente fue La ho-
nesta persona de Sechuan de Bertold Brecht
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ETICA Y ESTETICA. VANG UARDIA RETRASADA

TEATRO DE EXCEPCIONES

Fernando de Ita

a calidad v el profesionalismo son la

excepeion ynola regla del teatro nacio-

nal. Si tomamos las muestras naciona-

les de teatro como punto de referencia
para medir la formacion y el desarrollo del teatro
hecho en México, vemos que sus mejores grupos
no representan el comtn denominador de una vo-
cacion y un espiritu de trabajo sino precisamente
lo contrario; la anomalfa, la salvedad de un teatro
cuya sena de identidad es el amateurismo, tanto
en el financiamiento como en sus formas de pro-
duccicn, entrenamiento, montaje y relacion con el
publico.

En rigor, no podemos hablar de un teatro na-
cional sino de un puniado de gente de teatro que
desde la dramaturgia, la
direccién y la pedagogia
han batallado contra la me-
diocridad v la inercia de
nuestra vida institucional
y gremial para provocar
desde la ficcion una re-
vuelta contra la realidad
politica, social y cultural
del pais. La primera bata-
lla fue contra el centralis-
mo. No hay que olvidar
que las primeras muestras
de “teatro fordneo™ se hi-
cieron en el Distrito Fe-
deral,adonde llegaban los
grupos seleccionados de
diversas entidades de la
Republica, literalmente
como aquellos arrieros con
sus burros por la bella ca-
pital, de Wilebaldo Ldpez.
La iniciativa del maestro
José Sol¢ era tan paternalista como el resto de la
politica cultural de un estado vertical dominado
hasta la ignominia por el poder presidencial. To-
davia en los anos 80 el teatro regional era subsi-
diario del teatro de la ciudad de México, porque
sus autores y directores de culto eran provincia-
nos afincados en la capital del pais.

Revisando mis notas sobre las muestras na-
cionales de teatro de los afios 80 llego a la con-
clusion que fueron tres los factores que hicieron

20 PASOU=GATO

la excepcion de la regla. En esa década hay un
relevo generacional en diversas entidades del pais,
ejemplificado por el regreso de Oscar Liera a su
natal Culiacdn. Los maestros y directores de los
afnos 50 y 60 fueron en general autodidactas for-
mados con el método cientifico de prueba yeror.
Salvo pruebas de lo contrario, su devocién por
el texto dramdtico los llevo a ilustrar en vez de
interpretar las obras de los autores que admira-
ban. Las condiciones de trabajo eran tan ingra-
tas, por otra parte, que si bien practicaban el
orgullo provinciano, ellos eran los primeros en
aceptar la primacia del centro. Con Oscar Lie-
ra,como fodos sabemos, la identidad regional se
puso en el nicleo del “teatro fordneo™.

La secreta obscenidad de cada dia. Muestra Nacional de Teatro1995. Fotografiade Femando Moguel

Si Ramiro Osorio no se hubiera formado en
la mistica del teatro de grupo que desde Bogotd y
Calf se extendi6 a diversos paises de Latinoamé-
rica, las muestras nacionales de teatro de los anos
80 no habrian tenido el espiritu colectivo que las
hizo memorables. Luego de recorrer el pais con
su grupo “El ropero™, Osorio convencié al maes-
tro Solé de que el potencial de la nueva genera-
cion de comediantes requena de nuevos estimulos
formativos y vivenciales que les permitiera com-

partir experiencias inéditas. En México, el teatro
de grupo triunfé y fracasé en la primera etapa de
CIETA, es decir, entre 1972 y 1974. Por cuestio-
nes historicas nuestros modelos de produccion es-
cénica no favorecian el esquema emergente del
teatro grupal. Desde el siglo XIX se impuso en
nuestros escenarios el esquema del teatro comer-
cial, y partir de los afios 40 del siglo XXel del
teatro oficial y universitario.

El teatro regional era terreno Tértil para la mis-
tica del teatro colectivo porque ninguna de las
férmulas mencionadas atendian las necesidades
e inquietudes de las nuevas generaciones de apren-
dices de teatro. Ramiro lo palpo y obro en con-
secuencia; le ofrecio a sus pares una orgia de
talleres, conferencias, monta-
jes, espectaculos, convivios, de-
solladeros, trasnochaderos,
practicamente las 24 horas del
dia. La primera muestra de Mo-
relia, la primera muestra de Xa-
lapa, la primera muestra de
Monterrey fueron auténticos
reventones teatrales que nos hi-
cieron sentir que el teatro na-
cional ya no era una utopia
sino una realidad. Los jévenes
que desde diversas regiones de
la Republica del Teatro buscaban
un remedio para la esclerosis
cultural de sus estados, halla-
ron en esas muestras la vitali-
dad, el desafio, la provocacion
de un teatro vivo, actual, actuan-
te, que los hacia creer en la
creacion colectiva.

Con la llegada de Miguel
de la Madrid al poder presi-
dencial, en diciembre de 1982, termina la expan-
sién del estado como el principal promotor de los
bienes y serviciosculturales. Contra lo que se ha
dicho, sin documentarse, la Federacién no dismi-
nuye significativamente su limitado presupuesto
para el subsector cultural, simplemente no aumen-
t6 y ni el presidente ni su sefiora esposa mostra-
ron algtin interés personal en las bellas artes, como
venia ocurriendo con los presidentes priistas des-
de Alvaro Obregdn. Paradéjicamente, en los es-




tados se siguen construyendo tea-
tros tan costosos como el de
Aguascalientes, Tijuana, Mexica-
li, Monterrey, Culiacdn, Ledn,
Guanajuato, Morelia, Villaher-
mosa, Tuxtla Gutierrez, sin que
esto beneficie directamente a la
comunidad artistica porque son
recintos oficiales, hechos para el
informe del sefior gobernador,
aunque de vez en cuando servian
para que los comediantes locales
se enteraran de que un teatro
arande no hace por sisolo un gran
teatro, todo lo contrario, porque
exhibia una de las grandes fallas
del “‘teatro fordneo™: el manejo de
la luz y el espacio,

Mientras el glorioso teatro ex-
perimental de la UNAM vivia sus
tltimos fulgores en los 80, algu-
nas universidades regionales ser-
vian de refugio para los nuevos
comandos teatrales. De distintas
formas y con distintos alcances,
la Universidad Veracurazana, 1a Uni -
versidad Auténoma de Sinaloa,
La Universidad Autonoma de
Nuevo Leon, La Universidad Au-
tonoma de Baja California, la
Universidad de Guadalajara,
la Benemérita Universidad Au-
tonoma de Puebla, La Universi -
dad Autonoma de Guerrero, La
Universidad Autonoma de Du-
rango, La Universidad Auténo -
mu de Hidalgo, propiciaron, mds
que producciones, membretes de
grupos de teatro que al amparo
de la autonomia podian sortear
parte del hostigamiento guberna -
mental. Nunca habia dinero para
el teatro en dichas almas mater, pero habia al me-
nos un patio, un salén, un foro, un paraninfo, un
cartel, un programa de mano, un camidn para la
gira, dos pesos para los vidticos, y una masa de
estudiantes de la que se podia sacar al menos
media centena de espectadores.
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Intimidad, Muestra Nacional de Teatro1994. Fotografiade José Zepeda

La nueva generacion de autores -directores -
maestros, encarmnada en Oscar Liera, y de otro
modo, en Francisco Beverido; la nueva camada
de promotores culturales personificada por Ra-
miro Osorio, el apoyo condicionado de los go-
biernos locales, mds la coyuntura cultural de las

NACIONAL

universidades, le dieron al teatro re
gional de los afios 80 un vigor inu
sitado que puso en marcha una
indagacion dramadtica sobre la his-
toria y el imaginario colectivo de al-
gunos estados del pais. Ahora veo
que el error fue confundir el hallaz-
2o de un pufiado de personas con
el logro de todo un teatro, de otro
modo, la muerte de Liera yla emi-
gracion de Osorio a su tierra natal
no habrian terminado tan pronto
con aquel impulso, cuyas ondas lle
garon hasta la década siguiente,
de nuevo como la invencion de un
punado de dramaturgos -directores
maestros, que de nuevo vislumbramos
como el empeno de una mision co-
lectiva, cuando en realidad era, una
vez mas, la excepeion de la regla.
El teatro de Angel Norzagaray
en Mexicali, Sergio Galindo en Sono-
ra, Fernando Rodriguez en Ense-
nada, Roberto Corella en Nogales, se
hace en los estados del noroeste,
pero no es el teatro del noroeste  por
que ellos son la excepeion y no la
regla de sus entidades. En Duran
go, Enrique Mijares establecia su
propio canon dramético. En Pue-
bla, Guillermo Cabello lucho abra
zo partido por el teatro de grupo,
su esfuerzo dio resultados admira
bles que nada tenfan que ver con
los modelos de produccion del tea-
tro poblano. La muerte prematura
de Guillermo cerro las puertas de
ese teatro. Desde Tehuantepec,
Marco Petris regd la magia zapo
teca en las muestras de los 90, pero
ese no era el comtin denominador
del teatro oaxaqueno sino su ano
malfa. Jesuis Coronado ha sostenido en San Luis
Potosi una cruzada por el teatro con aspiracio-
nes artisticas que lo hace igualmente la salve-
dad y no el pardmetro del teatro potosino. Por el
rumbo de Tamaulipas, Medardo Terevifio tra-
baja en solitario la mitologia de su estado. El
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“teatro banda™ de Alejandro Senties
noera la norma sino la anormalidad
del teatro coahuilense. En Guada-
lajara, Ricardo Delgadillo hallaba
una formula feliz para ganar espec-
tadores, y Fausto Ramirez iniciaba
la renovacion del teatro universita -
rio. En Querétaro, Rodolfo Obre-
e6n hacfa un teatro pleno de rigor
en un medio en el que reinaba la im-
provisacion. En Cuernavaca, Mar-
tin Zapata ponia a Wiskiewicz como
muestra de lo alejado que estaba del
lugar comuin del teatro morelense.
Lo mejor que vimos en las muestras
de los 90 no fueel teatro represen -
tativo de los estados sino precisa-
mente el teatro que no representaba
el amateurismo que priva en el tea-
tro regional.

Otra excepcion de la regla se dio
en los 90 con la inclusion de algunas
entidades en el Programa de Teatro
Escolar. Mario Espinosa, en ese mo-
mento titular de la coordinacion na-
cional de teatro del INBA, puso su
empefio para apoyar a diversos gru-
pos con presupuesto v asesoria. En
otras paginas de este nimero se plan-
tean los beneficios y los dafios pro-
vocados por la dependenciade este programa con
Casa delTeatro y Larry Silberman. Para el tema
que me ocupa, basta consignarque las obrasque
sc presentaron en las muestras, provenientes del
TeatroEscolar, con una inversién muy, pero muy
por encima de las producciones locales, dirigidas
envarioscasos por directores capitalinos, tampo-
co representaban la realidad del teatro regional.
Por desgracia, las buenas intencionesdel progra-
ma se vieron desvirtuadas por las envidias gre-
miales, la falta de ttica y visién de buena parte de
los directores regionales, v el paternalismo que
se sigue ejerciendo desde el centro, disfrazado
de apoyo académico.

Las muestras nacionales de teatro del tercer

milenio han sido duramente criticadas porque
ensefian el verdadero estado de la ficticia repii-
blica del teatro, asi, con mintsculas. Los cam-
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Finalde juego Muoestra Nacional de Teatro1997. Fotografia de José Jorge Carredn

peones de los 90 estdan fatigados, emigraron al
centro, o se ocupan de cuestiones mds Producti -
vas. Paraddjicamente, una nucva generacion de
autores estd dibujando el nuevo mapade la dra-
maturgia regional. Son tantos los dramaturgos
de diversas regiones, que ya hay*“Teatrode Fron -
tera”’, “Teatro del Norte”, “Teatro del Bajio™.
“Teatro Joven™, “Teatro de la Gruta™, en espera
de su verificacion escénica.

Los buenos autores, directores, actores, esce-
nografos, iluminadores, técnicos de provincia,
seguirdn siendo la excepeion de la regla mientras
no se resuelvan los problemas estructurales del
teatro mexicano. Si la formacion de profesiona -
les del teatro se mantiene como hasta ahora. si
la produccion escénicase sostiene en sus patro-
nes actuales, si el aislamiento, la dispersion, la
ausencia de programas concretos, el canibalis-

mo, la grilla, la falta de publico,persisten comc
el comiin denominador del teatro regional, ;a
quién puede extranarle que el santo y sefia de
nuestro teatro sea el amateurismo?

Para documentar nuestro optimismo, como
queria Monsivdis, termino con una postal de Iz
memoria: Monterrey, 1980. La ciudad industrial
muestra su sensibilidad cultural construyendo I
red de museos, teatros y recintos culturales ms
importante de la Repiblicadespuésdel Distrito
Federal. Hay un grupo de dramaturgos, directo -
res, actores, promotores, que hacen florecer er
sus foros la dramaturgia nacional. En los 80
Monterrey es sin duda la capital del teatro
regional. Contaba con autores de la talla de Gui-
llermo Smidhuber, con maestros de la escena
como Julidn Guajardo, con directores tan sol-
ventes como Luis Martin y Virgilio Leos, con



promesas tan solidas como Sergio Garcia, con
artistas tan inteligentes como Javier Serna, mas
un grupo de actores de diversas generaciones y
grandes registros dramdticos. Daba gusto ir a
Monterrey para ser testigo de la pasion y lain-
dependencia con la que este grupo de artistas
asumiansu papel de gente de teatro. En los 90,
cuando la capitalde Nuevo Ledn se convierte en
sede de la Muestra Nacional de Teatro, todos
cllos llegan directa o indirectamente al poder, y
es ahi, cuando tienen el sartén en la mano, por
asi decirlo, cuando comienza la fragmentacion,
el desencuentro, las trincheras personales, ¢l
aislamiento, la descalificacién,el encono entre
viejos camaradas, que es brutal. Elios fueron los
primeros en combatir el centralismo sin darse
cuenta de que practicaban un centralismo simi-
lar, tan feroz, que fuera de la capital de Nuevo
Leon el teatro noexiste. Ellos buscaron renovar
la tradicién y terminaron, en tan pocos anos, por
petrificarla. No fue una generacién perdida, fue
una generacion triunfante que se hundié en el
espejo de Narciso y no pudo ser el puente para
la generacion del cambio. Herndn Galindo, Ga-
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Fausto. Muestra Nacional de Teatro 1999. Archivo
Coordinacién Macional de Teatro del iInBA

UNA DISCUTIDA Y DESDICHADA ESPECIE

GIORGIO STREHLER

Te oi decir que, algunas veces, para realizar algo,
es preciso pisotear el caddver de la propia madre.
Pero ese es un tdépico que no sirve para nadie, ni
siquicra para el amsta (si admitimos que somos 4
vecesartistas). En el arte, como en la vida (aungue
se trate de un gesto cotidiano y no politico), no se
puede pisotear a nadie, ningtin principio, ningun
sentimiento, aunque sea pequeno y limitado. Si
lo hacemos, estamos equivocados, no anivel mo-
ral, sino préctico. Hacemos algo en contra de lo
que queremnos hacer. Te lo digo, después de todas
las faltas que cometi y de todo lo que he creado:
no s puede pisotear ni siquicra al mas miserable
gusano, sea inmortal o no.. .

Es cierto que quise dejar en herencia algo a
los demds un método, soluciones interiores, un
modo de proceder que se halla inexplicablemente
“detrds“de todo. Pero me pregunto si la“fideli-
dad**a todo 1o que nos es comuin, la fidelidad a
lo que di, radica solamente en esta huella sensi-
ble, si no consiste en algo méds profundo.

Pienso que estas formas, estos gestos, estos
actos que hacen que el teatro sirva para algo. no
pueden existir verdaderamente sin un ““conteni-
do™; sin este contenido permanecen como ges-
tos, como la suma de numerosos gestos, “nada”
mB que un gesto de teatro, nada mds que un
éxito, un fracaso, un trabajo (como si el trabajo

briel Contreras, Jorge Vargas, Leticia Parra, Fer-
nando y Ricardo Leal le dieron un nuevo im-
pulso al teatro regio, pero no habia red bajo el
alambre en el que hacfan sus malabares, y ahora
el trapecio estd vacio. No faltan las insulas en las
que maestros como Coral Aguirre yJavier Ser-
na intentan romper la inercia del medio, no fal-
tan los montajes de los grandes maestros, no
faltan los actos de resistencia como los de Leti-
cia Parra, ni faltan las jévenes promesas, pero
uno se asombra de que un teatro tan protegido,
con todos los elementos para crecer y multipli-
carse sea tan de medio pelo, y represente, de este
modo, la regla y no la excepeién del teatro mexi-
cano.

FERNANDO DE ITA. Critico e investigador teatral.
dramaturgo. Ademas se ha desarrollado como
periodista cultural por mas de 25 afios. Publica
en Reforma. Miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte (FONCA).

en si tuviera algin valor), una entonacién, una
mancha de color, un grito. No son “nada”, si no
son “humanos”.

Detras del mayor especticulo del mundo,
detrds de la mayor aventura poética,solo esta la
muerte si uno no es consciente de por quién o
por qué actia, si no existe un verdadero valor
capaz de exorcizar a la muerte, de mantenerla a
una distancia prudente, o incluso hasta de anu-
larla: su valor humano. Su verdad humana. Su
“moralidad " humana.

(Fragmento de una carta a un joven director
de escena). Tomado de El piblico, Madrid, abril,
1987.
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REPORTE Y PROPUESTA DE ACTIVIDADES, METODO PERIODISTICO Y HALLAZGOS

METODOLOGIA Y ETICA
EN LA FORMACION ACTORAL

El Matador Carriedo

aética dentro del proceso de formacion

del actor es un punto delicado. Creo que

la cuestion en abordar los pardmetros

metodoldgicos y €ticos en la enseianza
del arte de la representacion no es el encontrar si
existen 0 no dichos pardmetros, sino el como pue-
den afectar al individuo aue presta a su ser parala
creacion de una ficeion. Encontrar respuestas den-
tro de la linea tan delgada donde transitamos to-
dos los que decidimos consagrar nuestro destino al
teatro o a la actuacion (delgada, pues trabajamos
con el alma, el cuerpo y las emociones, todo depo-
sitadoen las manos-del maestro o guia, el que tiene
control y nos avuda a diferenciar los campos de la
realidad y la ficcidn),es un tanto presuntuoso. pues
es casi imposible apartarse del terreno
subjetivo para entrar en puntos de and-
lisis mds tangibles y por ende, claros
y objetivos.

En virtud de estas consideraciones
yapoyado en la pregunta bdsica que pro-
porciona el motor de ésta investigacion,
Como puede afectar profesional vy
personalmente la trasgresion de la ética
en el proceso formativo del actor como
individuo?; se desglosd un plan de ac-
cion para encontrar en las instituciones
(o en los maestros) una razon metodo-
logica y una razon ética que definan sus
propios lineamientos con respecto a la
enscianza del arte del actor y asi poder
llegar a profundizar en las transgresio-
nes de éstas razones.

1. Como punto inicial, me he dedi-
cado a investigar sobre la metodologia
existente para la ensefianza de la actua-
cion. Los pardmetros aue siguen las es-
cuelas, las aplicaciones de éste método por distintos
maestros, asi como los distintos enfoques que tiene
cada uno sobre el mismo proceso y las diferencias
en relacion de la forma de abordar la metodologia
por cada institucion, todo esto a través de entrevis-
tas e investigacion documental. El punto principal
en ésta busqueda es llegar a los comunes denomi-
nadores que fijan el camino a seguir por la mayoria
de las instituciones que pretenden brindar una pre-
paracion verdaderamente profesional, comprome -
tida y seria en términos académicos, ademds de
encontrar someramente la linea evolutiva en el de-
sarrollo del método *“més apropiado” para formar

24 PASOU=GATO

actores, que se ha dado a travésde anos de ensayo-
error. Otro punto importante es el comparativo que
se genera al enfrentar lo que dicen las instituciones
y los testimonios que dejan algunos alumnos sobre
la asimilacion del conocimiento y del mcétodo en
si, pues también se entrevisto (0 se entrevistardn) a
alumnos de cada escuela.

2.En una linea de investigacion similar a la del
punto anterior, también se ha hecho hincapié en el
apartado de la ética del docente y de la institucion
con respecto a la relacion con los alumnos. Aqui se
ha buscado cudl es el parametro y en relacion a éste
cudi podria ser la consecuencia en caso de su tras -
gresion. Al adentrarme en las entrevistas, me per-
caté de que la slida  es muy fécil en términos de

Quijotes. Muestra Nacional de Teatro. 1999, Archivo Coordinacion Nacional de - Teatro del INBA

que el argumento por excelencia es la formacion
S, . (13 li e
de “soldados del teatro™, por lo tanto, la rigidez es

necesaria, “10s maestros también somos humanos”,

por lo tanto involucrarse emocionalmente con los
alumnosias es perfectamente normal, “es que tene-
mos todo a flor de piel, trabajamos con emociones
y eso puede confundir de pronto a cualquiera”,de
mancra que es imposible -controlar al organismo
pues somos esclavos de €l al igual que los anima-
les... en medio de semejantes reflexiones que me
llevaron a caer (vaseguir cayendo, pues entrevistas y
testimonios nunca sobran) en los criterios més
ambiguos, pueriles y subjetivos, percibi que hacia

falta una contraparte, asi que decidi recopilar la
opinion de una experta psicologa, con doctorado
en su materia, para tener las bases profesionales de
las consecuencias, alcances y dafos que puede sufrir
una persona que estd expuesta a un proceso fisicoy
emocional como es el del actoren formacion, cuando
éstees llevado alimitesde resistencia sin la aplicacion
rigurosa de un método y ética determinados.

3. También se ha considerado como punto im-
portante el recopilar testimonios de maestros y
alumnos que se hayan visto involucrados en algtin
tipo de situacion que tenga que ver con las relacio-
nes personales o quejas sobre abusos fisicos y
psicoldgicos sufridos durante el proceso de forma-
cion. Es importante registrar esto, pues
lejos del morbo o el puro amarillismo, se
busca encontrar criterios diversos que apun-
ten hacia las irregularidades en la aplica-
cion de la ética y metodologia, ademds de
obtener un posible norte que avale la teo-
ria psicoldgica sobre las consecuencias de
dichos abusos, al cruzar la informacidn, los
resultados serdn leidos con mayor claridad
y proporcionardn elementos concretos a los
cuales apelar.

4.;Hasta donde es aprendizaje y herra-
mientas para enfrentar al escenario y hasta
donde es un atentado ala integridad ydig-
nidad humanas, el “guruismo ™y las impli-
caciones que €ste tiene en la aplicacion
erroneade un método de ensenanza? Abor-
dar este tema tiene relevancia para nuestro
objeto de estudio, pues se relaciona direc-
tamente con una cuestion de poder sobre
los aiumnos, que generalmente tienen so-
bre estimados asus guias. ;Como afecta esta
cuestion ven qué posicion pone al alumno?

5. Por tltimo, crel importante hacer un peque-
o andlisis del método. junto con expertos (maes-
tros como José Caballero o Luis De Tavira) y
psicélogos, pues posiblemente Ja gran masa de abu-
s0s en términos €ticos podria ser minimizada en
funcion de un mejor programa de metodologia apli-
cado a cuidar la estabilidad emocional y fisica del
actor en formacion, para obtener mejores resulta-
dos profesionales sin transgredir al ser humano.

EL TRAYECTO EXPLORADO
Si me permito ser franco, me siento como el espia
que estd en servicioen medio de una provincia cad-



tica,con la guerra tocando sus fibras sensibles
a diario, haciendo cotidianas a las bombas v
los cuerpos inertesen medio de la calle, equi-
parados en su mente a acciones simples como
rasurarse o ir al bano. El sentir del agente, que
entra en conflicto directo con su emocidn al
contemnplar la bataiia, adentrarse en ellay te-
ner (ue mantenerse exento de tomar pﬂl’lid{),
pues sirve simplemente a la mision -

Este reportaje ha tenido un par de giros in-
teresantesen mi camino:

Por lo pronto, ya transit€é en un recuento
de los origenes de la metodologia actual, reto-
mando algunas entrevistas a los maestros José
Caballero, Radl Zermeno, Sandra Félix. Lo-
rena Maza, Rail Quintanilla y Héctor Men-
doza, realizadasen el afio de 1994 paracl INBA.
Todas y cada una abordando el tema de “La
Formacion Actoraien México™. La formacién
de la tira de materias del CUT. el CEFAC vel
NET. asi como los criterios vy la situacion del
teatro en ¢sa ¢poca contrastada con los giros
actuales en la metodologia,a los cuales se lle-
gard a partir de nuevas entrevistas, realizadas
por un servidor a dichos maestros y a los di-
rectivos de las nuevas instituciones que han
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aparecidoen la vida nacional como opciones

de notable calidad en su compromiso con la for-
macién actoral (como son ¢l Foro de Arte Con-
tempordneo o Argos CasAzul).

Tal vez ¢l hallazgo hasta ahora mds interesante
puede remontarse al punto que tiene que ver con
lo experimental. La exploraciénen medio de una
constante redefinicion metodologica provoca situa-
ciones limite en términos de ensefianza.que si bien
resultaron con muchos beneficios en cuestiones
actoraies, el riesgo en érminos humanos sobrepa
so el objetivo de formar actores, ademds de, en

palabras de algunos estudiantes. generar “lagunas”

insalvables en t€cnica y herramientas académicas,
debido a la irresponsabilidad de los guias al aplicar
un proceso endeble en términos metodoldgicos. San
Cayetano es un modelo del cual se puede aprender
mucho, qué funciona. qué no y qué tanta infraes-
tructura metodolégica debe tener un proyecto de
ésta envergadura en cualquiera de sus apartados.
El circulo se va cerrando, esto es una aproxima-
cion al resultado de mis investigaciones.entrevis -
tas y apreciaciones de un mundo que reguiere un
andlisis desde afuera, para finalmente dar el paso

de la retroalimentacion v con un poco de suerte,
mejorar y crecer un poco.
He dicho.

AtE.

pp. el MAtAdoR Carriedo

SOLDADOS DEL TEATRO.

;Respeto o abuso a la causa de la formacién
actoral?.

PRELUDIO
¢ Cudndo vamos a encontrarla? . ;Cudndo carajos va-
mos a tener ungformula concreta a la cual apelar, para

llegara la ideal manera de aprender el arte del actor? ...

pargue si bien la actuacion no se ensefd, sino seapren-
de -como apuntan la mavoria de los “guias™ de Istepro-
ceso” , el que existan instituciones que pretendan

impartir conocimientos en und materia gue compro-
mete el cuerpoy la mente del alumno, hace dignas de
andlisis a la éticay metodologia que s aplican en las
propuestas de ensefianza, pues el actor trabaju con lo
inico que tiene: su propio ser.; Como cuidamos este ins-

ETICA

trumento a la par de explorar an él?, jexiste un o
de"seguridad” para el ser wmanodetrds de la ficcion? .

Recuerdo que entré al salon a mi primer clase
tedrica de la carrera de actuacion: Historia del tea-
tro. Tomé asiento ese 21 de agosto, dia soleado y
lleno de incertidumbre, pues hasta ese momento
todo lo que se aparecia frente a mi era una grany
fascinante sorpresa. que no me permitia bajar la
guardia sobre la duda constante de ¢ Yahora qué?
v el maestro Rodolfo Obregdn hizo su aparicion
(con una Coca Cola en una mano y un manojo de
libros en la otra). Comenzdé la sesion en un marco
bohemio y relajado y de entre el mar de cuestiones
teatrales puestas en la mesa, una frase de un tal Peter
Brook, se plasmé en mi cerebro: “La catarsis no es
und purga para la emotividad.sino un camino ha-
cia la totalidad del hombre™. El sentido de pensa-
miento referente al efecto del teatro en el ser
humano me dejé pasmado; la forma tan compro-
metida de dirigirse hacia el autoconocimiento, par-
tiendo del ritwal vy el respeto por el individuo. La
propuesta de Brook implica ademds una tarea ar-
dua de exploracion, un andar incesante que puede
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llevarnosa los rincones menos esperados de la fas-
tuosa psique del ser humano.

ANTECEDENTES DE BATALLAS
PASADAS

Laensenanzade la actuacién es en México una de
las preocupacionesrecurrentes por la comunidad
teatral. La formacion de actores estd en constante
“redefinicion™, pues los métodos de ensenanza se
complementano cambian a través de los afios de
manera por demas notable. En entrevista para Paso
deGato, Teresina Bueno, actriz, directora y docen-
te con més de 20 anos de experiencia, acotaba que
en afos anteriores no existia me-
todologia alguna, al menos no una
que se enfocara a la realidad tea-
tral del pais. La vieja usanza de la
década de la posguerra que se ex-
tendio a los 60, donde laletra con
sangre entra, las dindmicas, las
viejas compaiiias e incluso las dis-
tintas tendencias teatrales y mun-
diaies tenfan otros procesos de
ensefianza, desde técnicos (tam-
bién llamados*“formales™,comola
impostacion de lavoz o la presen-
cia en el escenario), hasta intros-
pectivos (como el recurrente
desnudo en soledad escénica y
gjerciciosde reconocimiento.que
respondian a una necesidad que
la época y la sociedad misma de-
terminaban particularmente). Los
tiemposcambian, las necesidades
sociales se fincan en otros térmi-
nos y los métodos de ensenianza actoral siguen bus-
cando adaptarse a las particularidades de su
momento presente. La UNAM y el INBA fueron
de alguna manera pilares invaluablesen la forma-
cion de actores durante mucho tiempo, arrastran-
do el lastre de la institucionalidad gubernamental
en toda la extension de la palabra-opina Bueno-.
El paso a la exploracion asumida y total de una
metodologia y una €tica que diera bases y linea-
mientos era tocada epidérmicamente, sin concre-
tar oficialmente nada en términos de andlisisa
profundidadde un método fundamentado, tendien-
te a la evolucion. Las escuelas seguian siendo las
mismasy sus baseseran insuficientes para cubrir la
demanda de una formacion séliday completa, ade-
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mds de la nula gama de otras opciones que propor-
cionasen alternativas a los monstruos institucionales,
-que si bien mantienen erigida a la pirdmide, tam-
bién la limitan en una zona tinica con caracteristi-
cas gregarias, que por momentos asemeja mas un
conjunto de ruinas patrimonio de la nacion, que
una ciudad en su momento de mayor esplendor ten-
diente al crecimiento-. Son el CUT (Centro Uni-
versitario de Teatro)y el NET (Niicleode Estudios
Teatrales) los que, atendiendo a estas necesidades
se adentraronen la exploracionmetodologica anios
después. El NET surgié en 1987 y termind en 1993,
fundado porJulio Castilloy BlancaPena, el conse-

Superhéroes de la aldea global. Muestra Nacional de Teatro 1995. Fotografia de Fernando Moguel.

jo académico lo conformaban Héctor Mendoza,
José Caballero, Radl Quintanilla y Luis de Tavira
por mencionar algunos. Ellos realizaron un andli-
sis de la metodologia y conformaron un plan aca-
démico: surgié como una necesidad de tener una
opcion alternativa a las escuelas que existianen ese
tiempo-Literaturadramadtica y el INBA-. poreso el
NET se convirtié en un modelo innovador; brinda-
ba la carrera de actuacion a dos afos, ademds de
comenzarconla modalidadde impartir talleres o cur-
s0s sueltos.

El CUT por su lado.conformé un plan de estu-
dios mucho mds riguroso y completo, abarcando
una tira de materias que alargabanla carreraa cua-
tro anos de estudio, y todo el dia con clases progra-

madas. Una formacion mads apegada al modo “tra-
dicional”, con un grado de compromiso, explora-
cion y rigor muy elevadosen cuestion de exigencia
y brindando herramientas vastas para la escena.

En ambos casos, se aplicaba una metodologia
similar en términos del plan de estudios, puesto
que la ruta critica de la ensenanza se apegaba a co-
menzar con abstraccion. seguir con realismo y
posteriormente pasar a estilo, neocldsicoy expre-
sionismo. Lo tedrico no era tan marcadoen el caso
del NET. no asi en el CUT,cuya carga de materias
abarcaba todo lo posiblemente abarcable. tantoen
términos intelectualescomo corporales proponien-
do un rigor calificado por muchos
COMO eXCesivo.

Actualmente, proyectos como
La Casa Del Teatro de Luis de Tavi-
ra, El Foro de Arte Contempordneo
dirigida por Ludwik Margules o
mis recientemente La CasAzul de
Argos acargode IgnacioFloresdela
Lama, se han concretado con base
en los aciertos del pasado,con gen-
te calificada en los controles y con
una biisqueda en el desarrollo de ca-
minosde “‘ensenanza’ vigenle en sus
propuestas, cada una con un giro
muy particular en su plan de for-
macion del actor.

¢ Cudl es el verdadero compro-
misoen el entrenamiento de un ac-
tor? ;Qué deben tener claras las
escuelas y los docentes para levan-
tar un proyecto con éstas carac-
teristicas? ;Donde situamos el
terreno de lo “serio” y cudndo rayamos en la
irresponsabilidad al momento de guiar el proceso
de formacion de un actor? i Es imposible el apli-
car lafria y exacta ciencia, némesis perpetua de la
fe y la paradoja que representa el mundo del ar-
tista?; Y los gurnis? ; Afectan o benefician al crea-
dor en formacion?...

¢(CIENCIA VS ARTE?

El actor es, dentro del mundode las artes. una pa-
radojade distinguidaexcepcion gs el lienzo,la nota
in cescendo y la piedra que se auto esculpird para
convertirse en expresion, citando al maestro Luis
De Tavira™... el actor pretende convertirse a si



mismo en la obra de arte...”. Esto determina que la
técnica a explorar sea hacia adentro y fuera del
sujeto mismo. un viaje que implica comprometer
su ser a las necesidades de la ficcion. En ésta etapa
el aprendiz estd completamente vulnerable. opinién
comtin entre Teresina Bueno, Antonio Pefiufuri,
Raiil Zermefio y el mismo maestro De Tavira, en
este punto el docente es un guia, se convierte en el
ojo celador del ente que se entrega al limbo de la
buisqueda de sus propias herramientas, la respon-
sabidad del maestro se vuelve inmensa.

La doctora Carolina Téllez Villagra, psicologa,
educadora y especialista en pedagogia comenta que
es en este punto donde existe peligro en la
preparacion de los actores, pues la ambi-
giiedad metodoldgica puede desencadenar
una “‘deformacion “‘en lugar de la éptima for-
macion de un artista. El representar un es-
tado de amimo, implica que el individuo
recurra a la exploracion de dicho estado,
tristeza, rabia, alegria. etc. “Estas situacio-
nes varian en cuanto a como son abordadas
de persona a persona, enfocadas irrespon-
sablemente por el guia pueden desencade-
nar una patologia con respecto a éstas,
desarrollando fobias que convierten la tris-
teza en depresion, el miedo en panico v la
alegria en euforia incontrolable, caracteris-
tica principal de los maniacos™. Es curioso
el punto donde, en la plética con Paso de
Gato,la doctora Téllez nos platica sobre lo
poco que se acercan la psicologia y el arte
para disenar métodos de ensenanza en el
terreno del teatro, aceptando que hay una
laguna muy grande e inexplorada en térmi-
nos cientificos; la mayorfa de las institucio-
nes no cuentan con un psicologo de cabecera o con
un departamento de psicologia dentro de la insti-
tucion, medida que ¢lla considera necesaria en una
materia que toca las fibras mds sensibles que man-
tienen erguido el estado de salud emocional del ser
humano, entendiendo como sano al individuo que
tiene emociones a flor de piel y que puede digerir-
las sin estancarse en ellas al punto de convertirlas
en sentimientos que cologuen un evento una me-
dida mds grande, de lo que verdaderamente es, todo
esto en términos de proporcién emocional.

La ética en la ensefianza es otro punto de and-
lisis. No es raro encontrar criticas constantes con
respecto a la falta de ética de actores o formadores,

ETICA
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especulaciones que se dan por sentado como este-
reotipos de lo que implica el mundo detras del es-
cenario, lienzo, partitura o cualquicra que fuese la
disciplina que funja como medio de expresion: ex -
cesos, emociones a flor de piel, promiscuidad, dro-
gas Y una nula morai. En este caso, convendria citar
que“el teatro es y siempre ha sido una provocacion
contra la moral. Frente a la moral, el teatro siem-
pre ha sido un escindalo™, -comenta Luis De Ta-
vira- . El guia encargado del proceso de uno o varios
aspirantes a actores, tiene en sus manos el desatio
de brindar herramientas y caminos especitficos a los
cuales el alumno pueda recurrir, cuidarlo durante

Momotauro. Muestra Nacional de Teatro1998. Fotografiade José Jorge Carredn

este proceso en términos de “salud” tanto fisica
como emocional y finalmente explorar al interior
de un método que no termina de autocrearse en
funcién del crecimiento del alumno y no a costa
suya. Como me platicaba uno de los alumnos re-
cién egresados de La Casa del Teatro.”. . .unopone
en manos del maestro todo. Mente, cuerpo, alma,
todo. Apuestas tu confianza, fu pasion por generar
una verdadera creacion en un escenario que parte
de entrar hasta lo mds adentro de tu propio ser y
sorprenderte con la belleza que traemos los seres
humanos... y eso es muy fuerte. Claro que ahi estds
en manos de w guia y €l te encausa como mejor
convenga, de acuerdo a la persona. Bueno eso en

‘teorfa’ deberfa ser asi”’. Las relaciones alumno
maestro llegan a ser tan intensas como la pasion
humana, pues es una simbiosis de codependencia.
El famoso guni, el gran guia al que se sigue sin
cuestionamientos es un apartado delicado segiin la
doctora Téllez, “pues a personas en un estado tan
vulnerable. tener a un maestro con un poder in-
condicional sobre ellas provoca un control, no una
ensenanza, El profesor tiene el sartén por el man-
go yaque puede hacer 1o que quiera con ellos; aho-
ra, podria decirse que son mayores de edad, que
ellos sabian a lo que se metian, y muchas cosas,
pero el hecho es que la mayorfa de estos pardme-
tros se invalidan porque practicamente cs
un laboratorio en muchos sentidos, donde
el control en verdad lo lleva el docente.
Habria que apelar a su ética para que la apli-
cacion de los métodos de ensenanza fueran
muy estrictos y no se desviaran en un senti-
do personal o poco profesional, porque estd
en juego la salud y bueno, finalmente el
aprendizaje del alumno®. ;Aporta o perju-
dica el guruismo a la escena nacional? El
maestro Antonio Pefiufiuri opina que ha-
bria que checar la época en que esta situa-
cion se determinaba, pues “en esa época
estaba esa busqueda de un gran guia, se es-
taba construyendo en ese momento toda una
vision de una teatralidad que podriamos la-
mar moderna, para eso se necesitaban gran-
des personalidades y afortunadamente las
tuvimos, y ellos forman parte de toda esa
comente. Ese contexto mismo posibilito, los
empujo y hasta demando para que asumie-
ran esas grandes guias, el asunto es como lo
asumes y si te instalas ahi. Luis De Tavira,
Ludwik Margules, José Caballero, Héctor Men-
doza, ellos son guris y estuvieron muy familiariza-
dos con ese comportamiento -comenta el maestro
Pefiunuri- , v todos los que nos dedicamos a ésta
profesion somos sujetos de entrar en determinado
momento en ésta liga, el asunto también es si tie-
nes los tanates de asumirlo, no se puede criticar cl
rol del guni sin voltear al hecho de que se necesita
bastante altura para poder mantener éste rol”. Las
desventajas y ventajas de ésta condicion son varias,
sin embargo. la principal s en el rubro de la impli-
cacion directa en el proceso, pues el guni tiene po-
der sobre el alumno, un poder que le permite al
estudiante tirarse a un pozo con la certidumbre en
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la palabra de su guia bien puesta como paracaidas.
Las situacionesirregulares en las aulas, en térmi-
nos de malos entendidos, relaciones amorosas maes-
tro/alumno, procesos no secuenciados o mal
fundamentados pueden ser frenos u obstaculos di-
ficilesde sortear para consumar un aprendizaje.“El
respelo-acota Penunuri- viene a ser fundamental
en ladimension de la ética que se aplicaen laense-
fianza teatral.; Qué es lo que se tiene que respetar?,
al ser humano, ademds de los valores que uno in-
tenta sembrar en sus alumnos. que son fundamen-
talmente los valores teatrales, pasién dramdtica y
una actoralidad que funcione como un espejo que
violentea la sociedad y genere un vinculo entre el
espectadory la reflexionsobre la naturaleza realde
la condiciénhumana'. Partiendo de la base del res-
peto por el ser humano -como podemos ver en la
propuesta exploratoria de Peter Brook- .encontra-
mos unaéticadara a seguir con respectoa lo que el
maestro De Taviraapunta como™un trabajode se-
riedad, ya que la relacioncon el maestrose trata de
confianzay espiritualidad. Cualquier otra cosa no
es congruente porque no estamos jugando, esto es
serio porque se trata de una formacion espiritual
delcreador”. La desmenuzada vision de los docen-
tes propone riesgo pero compromiso al momento
de abordarlos retos que la actoralidad requiere, pero
¢como podria no ser afectado un alumno que se
involucra emocionalmente consu maestro a la mi-
tad del proceso?,; quétanta oportunidad tiene de
desarrollar sus capacidades actorales metido en una
institucion que tiene fundamentos metodologicos
endebles? Muchos maestros se involucrancon sus
alumnos/as, y esto es incuestionable en términos
humanos pero en algunos casos podria afectar el
desarrollo profesional.”“La obnubilacién -platica
el maestro Pefuiuri al respecto de la relacion alumno/
maestro- que podria generarel poderen el docen-
te es algo que finalmente se da.somos carne final-
mente, pero cuando te das cuenta que no se estdn
fijandoen ti (en tus misculos,en tu barriga o en
tus nalgas) -risas-, sinoen lo que representas, ahf
es donde ya existe claridad y puede uno equilibrar
para no caeren la tentacion. pues yo de las situa-
ciones que he sabido. es el aiumno quien general-
mente buscaal maestro”. El hecho es saberseparar
estodel objetivo primordial, que es la guia a través
delaque se puede llegaral aprendizaje,cosaque se
complejiza al intentar explorar nuevos caminos, que
finalmente son el motor que conduce al creador a
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enfrentar lo desconocido. Finalmente, la experimen-
taciéno la bisqueda-como quiera el arte o la cien-
cia-, es donde recae el camino haciael aprendizaje.

ETICA EN LA TRINCHERA.

La aventuraque implica la ensenanza teatralse con-

vierte en una mezclacuasialquimica de ciencia,espi-

ritualidady paradojas.La cuestionsiempre nos lleva
ala inflexiénde lareglaque dicta que ‘el actor se hace

en las tablas, dénde si no; pero existe unaidea errdnea
de la confrontacion de este precepto con la funcion de

las escuelas, como si se contrapusieranuna y la otra y

defmitivamente noes asi. L.a razon de la existenciade

un método es ahorrar tiempo y de la existencia
de escuelases separar el conocimientode laempina’”,
comentapara Paso de Gato Luis De Tavira Relajado,
en un saldn ubicado en el segundopisode las instala-
cionesde La Casa del Teatrocon vista aljardin de La
Conchita en Covoacén, cigarmo en mano, mirada con-
centrada y enmarcadopor la bruma del humo vy los
ecos de la funcidn de* Sombra de Alas™- montaje de

graduacionde sus mads recientespupilos | el maestro
De Tavira platica sobre la importancia de la metodo-

logia. la ética y la exploraadn en la ensenanza de la

actuacion, Con conceptos muy determinados, reflexio-
na sobre el hecho de que 1a actuacién no puede ense-
flarse, ésta se aprende yel mejor maestro en materia
de actuacion, es el que ensena a aprender. Bl pardme-
tro pedagdgico-absorbe, expele humo y hace una pe-
guena pausa- solo se puede medir en relacion a la
consistencia en la progresién de contenidos”.En cuan-
to alaética, piensaquees imposibleno deslindarla de
la moral en términos teatrales.La guia del proceso
siempre se finca en la ética de la espiritualidad y el

Cristdbal Colon. Muestra Nacional de Teatro 1996. Sinaloa.
Fotografia de Femando Moguel

compromisocon lacreacion,ya que el teatro-opina
De Tavira- es un ‘concentrado de vida™y la forma-
cidn de los actores es un “concentrado de teatro”, por
lo tanto, lo dnico que tiene el actor para encarar la
ficcion aparte de la imaginacion- essu propia vida.
De ahi, los actores de esta institucion proponen des-
configurarsepara poder serneutrales alos estimulos
realesy asi lograr controlarlos.

EL SUPERSOLDADO TAVIRIANO.

El proyecto de San Cayetano surge con base en éstos
y otros razonamientos que De Tavira y otros explo-
radores en el terreno de la bisqueda de opciones para
llegaral conocimiento actoral. han convenido. La base
del proyectoimplicauna institucion con caracteristi -
cas mondsticas, donde literalmente se concentran a
vivir y a aprender los aspirantes a actores. Una escue-
la-laboratorio donde conviven diariamente y llevan
un programa de estudios enfocado a la creacion so-
bre el escenario en cuatro objetivos:

- Formacion de la persona; tomando en cuenta
que nadie da lo que no tiene y recordando su
idea de quela sustancia de laactuacion eslavida
del intkrprete. propone una experiencia de vida
en la ensenanza misma.

- Generar 1a conciencia en el actor de aue el tea-
tro es un grupo; visualizar al teatrocomo un arte
colectivo fincado en una comunidad solidaria y
consecuente con éstas necesidades.

- Persecucion de la excelencia artistica: exigen-
cia al limite que potencie todas las habilidades
necesarias para la escena.

- Vinculacion del artista colectivo en funcion de
un compromiso social; hacer consciente al actor
de su responsabilidad con la sociedad y el dere-
cho que ésta tiene al teatro.

El proyecto funciond como un experimento que
proponia una utopia -como la sonada por Stanis-
lavsky- donde existieran las condiciones ideales
para la formacion de actores. Alumnos egresados
de esta generacion -y actuando en la habitacion
contigua = me platicaban lo maravilloso que era éste
proceso y las grandisimas ensefianzas que les ha-
bia dejado.*Yo estuve alli seis meses y fueron in-
creibles.Primero, la exigenciase volvio lodoble de
loque teniamos aqui-en Casa del Teatro-. todoel
dia habia clases. a veces en la madrugada habia
materias tedricas, po€tica y andlisis musical y pa-



Camino a Sabaiba. Muestra Nacionalde Teatro2003.
Fotografiade José Jorge Carredn

rateen la manana a correr y a hacer ejercicio y de
pronto estabas lavando platos y bueno... todas esas
experiencias e conlrontaban contigo de una ma -
nera que realmente sacaba cosas ttiles para aphi -
carlas en el escenario y te dejaba claro el
COmMpromiso que
el teatroimplica dentro de nuestra sociedad. Yo no
cambiaria el teatro por nada ni cambiaria mi for -
macion por nada, seria como parecer paleroel de -
cir que tengo la camiseta de laCasa del Teatro bien
puesta, pero si tengo la camiseta bien puesta  de mi
generacion, pues nosotros pusimos nuestra vida y
nuestroser noen un maestro nienuna escuela sino
en el teatro mismo,con  un compromiso  que impli -
ca lo mds profundo de tu esencia como ser huma -
no, apegadosiempre al ritual que el verdadero teatro
representa”, platicaba Alejandro Guerrero, actor
egresado de la generacion  99-04 de esta institu-
cion. Pero el monstruo que  representaba este pro-
yecto no cautivo a todos. Hubo -como en la mayoria
de lasescuelas - muchasdeserciones  durante el pro -
ceso, opiniones encontradas y molestias sobre lo
que muchos alumnos consideran una traicion de
De Tavira, pues opinan que fue irresponsable y los aban -
dond a su suerte en medio del proceso. Alumnos
que estuvieron toda la carreraen San Cayetano
comentan que el proceso invitaba a que todos en-
traran en crisis, si alguien se afectaba, afectaba a
todos, considerando enajenante el ambiente que
lejos de invitar a la reflexidn, te acorralabaen el
azole y la depresion -estado que la doctora Téllez
mencionaba como patolégico lineas amiba -, adju-
dicando éstas crisis recurrentes a  la irresponsabili-
dad de los guias, "jcOmo vivir una crisis en catorce
hectdreas,siete  edificios y cada vez menos perso-
nas?, era una relacion terrible, no era de me voy y
me enciermro 4 mi cuarto y no quiero ver a nadie,
porque con ellos trabajabas, ellos eran tus amigos,

con ellos te peleabas, conellos convivias, con ellos
todo. No podias decir, me voy a mi casa v tengo
esta otra vida,porque salias yseguia siendo lo mis-
mo”, me contaba una egresada de la institucion.
Incluso mencionaban a gente que salié muy afec-
tada de San Cayetano, que los trond el proceso y
que no debfaser asi, pues piensanen funcion de la
irresponsabilidad que le achacan al maestro De
Tavira. “Creoque hubo muchisima impunidad, cada
quien hizo lo que pudo, Luis De Tavira hizo lo que
pudo, pero no por ello dejo de achacarle, maestro,
era el responsable, sus huevos fueron muy azules, se

fueron el resto de los maestros, se quedaron alum -
nos y sélo se apoyd en Morris Savariego y en Ro-
gelio Luévano, que ahi estuvieron como sus dos
dngeles, pero no es suficiente =, comenta indigna -
da. Incluso, el problema metodoldgico en cuanto
al nivel del experimento que era San Cayetano su-
perd y rebasd por mucho las posibilidades dela es-
cuela. Al hacer sondeos entre algunos egresados
sobre los objetivos del proyecto, muchos opinaron
que porlo menos en cuanto avivir en comunidad y
al compromiso social no se cumplieron y ponen im-
placablementeen cuestionamiento los demds pre-
ceptos, pues “la comunidad no se puede levar a
cabo con gente que le vale madre lavar su plato v

que puede que tenga buena disposicion para hacer

hazaias teatrales, pero sus compaiieros les valian
totalmente v le huian a toda posible responsabili-
dad™, ... ademds ;como va uno a comprometerse
con lasociedadsiestd  uno conviviendo en un mis-
mo circulo, fuera  de ella?, yo creo que en muchos
sentidos, la formacion  también no era la mas ade -
cuada, porque si, actoralmente puedo decir que a
todos los alumnos les creias, pero por ejemplo, las

deficiencias vocales eran enormes, -bromeando-
jmira, le crei todo, pero no le oinada! **. Sin embar -
2o, San Cayetano es respetado incluso  por sus
detractores  como un semillero de esperanzas en
cuanto alas imeverencias del teatro en el pais, crea-
do por y para gente de teatro, ";cudles son los con-
tras de esto?, todos. La propia sociedad y el sentido
comiin te dicen, ‘no te metas en pedos’, pero éste

fue unespacio en principio de privilegio, donde nos
convertimos en pintores, carpinteros y albafiles,
gislado de lo cotidiano para poder avocar toda la
atencion vy depositar el ser entero a lo que mdsde -

Y ‘ ’

sea uno en la vida, creo que el gran mérito de Luis
—De Tavira - es el llevarlo a cabo, probando y des-
cchando teorias e hipdtesis, el qué tan capaz eres
de construir un sueiio asi y qué tan capaz eres de
mantenerlo y hacerlo crecer habla mucho de la per-
sona, eso es lo valioso de esa experiencia ** concluia
Antonio Penunuri. Para Luis De Tavira no son aje-
nas todas estas deficiencias, citando ¢l personalmen-
te las cuestiones en las que se debe trabajar para
continuar con el proyecto, “falta una verdadera for-
macion de pedagogos pues existe un desgaste de
los actuales, hay que tener en cuenta de que no hay
especialistas de voz asi como maestros de esceno -
orafia, no existen “- menciona el maestro -, “final -
mente €sta propuesta va muy relacionada con lo
que es el actor, pues éste hace despierto lo que to-
dos hacen dormidos . Concreté uno de los guris
de la escena nacional, el cual considera al gurismo
como algo que “‘puede ser una distorsion de la per-
sona, pero es halagador en tanto sea un reconoci -
miento al trabajo. No existen varitas mdgicas, solo
hay que creer en el trabajo ™, concluyé.

El referente de San Cayetano es un ejemplo por
excelencia de la materia de este escrito, pues com-
bina los elementos en cuestion, que se enfocan en

ética y la metodologia, pero también en la ince-
sante busqueda de lograr rebasar nuestros limites y
adentrarnos  cada vez a4 mavor profundidad en la
generacion de una utopia, que irremediablemente se
retrata en el intento de formar a un actor. Combinar
un andlisis, con conocimientos comprobados, cien -
cia y métodos cada vez mds solidos amalgamados
con la imposible pasion que mueve alos seres hu-
manos a esta locura de transitar en universos ficti -
cios, puede resultar en acercarse cada vez en mayor
medida al camino que implica el aprendizaje del
arte del actor. Creo que me voy a contradecir  aho-
ra, ya que al principio decia “*;cudndo vamos a en-
contrar la férmula concreta a la cual apelar para
aprender el arte del actor? ...” , creo que esta “for-
mula “serfa mejor no encontrarla  nunca. Es fasci -
nante el camino que transita el peregrine en busca
de una. Y como dirfa el sefior Brook, “el secreto del
teatro es que no hay secretos =,

He dicho.

Alle:
p.p. el MAtAdoR camiedo.

P.P. EL MATADOR. Actor, periodista teatral y
comunicélogo.
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EN BUSCA DE NUEVOS CAMINOS PARA CREADORES E INSTITUCIONES

ETICAY FUNCION PUBLICA

Ignacio Escarcega

n este breve texto me propongo plan-

tear un parde consideraciones acerca del

egjercicio actual del teatro v la funcion
puiblica, que desde mi punto de vista, pueden
ayudar a su permanencia, desarrollo y mejora,
considerando que una de las particularidades de
la produccién en nuestro pais es que el teatro
de calidad es producido o coproducido por dife-
rentes instancias de gobierno.

La primera tiene que ver con las caracteristi-
cas de la prictica profesional en tanto lenguaje ar-
tistico y se refiere a la necesaria pasion por decir
algo. Es decir: el riesgo. Es impresionante la can-
tidad de personas con proyectos teatrales de indo-
le totalmente variada e inimaginable, proyectos que
incluso han arrancado con, por lo menos, dos ca-
rencias retoricas graves; no tienen claro lo que
quieren decir y tampoco precisiones respecto a
como suponen que el publico consumird su es-
pectaculo. Pareciera que se ha olvidado que el tea-
tro se hace por una necesidad y se opta por hacer
teatro por saber si en el camino aparecerd una.

En ese sentido, los espacios destinados al tea-
tro de calidad deberian cobijar proyectos en los
que importa decir algo, apasionados y precisos;
definiendo sus propuestas y criterios de direccion
artistica. Alentar desde luego proyectos de tipo
tradicional que refuercen un posible repertorio
patrimonial, pero promover también -como ra-
zOn primigenia- la innovacion creativa, la aven-
tura sustentada en ideas y trabajo. Ya lo senala
Maria Zambrano: “cuando la tradicion hecha de
saberes se presenta como pasado absoluto, el pen-
samiento renuncia al saber, a todo saber y descu-
bre la ignorancia™.

Por un proyecto de investigacion personal, des-
de hace algtin tiempo me he dado a la tarea de
recabar testimonios de actores o directores que,
teniendo una destacada trayectoria como estrellas
de cine, han mantenido una cercania profesional
importante con la escena teatral. Me parece que
uno de ellos, el de la actriz francesa Isabelle Hup-
pert, puede ser muy revelador al hablar sobre la
distincion entre ambos lenguajes artisticos vy la
aventura que significa estar en el escenario: “hay
algoen el teatro que no encuentro en el cine. En el
teatro hay una aventura muy particular, una emo-
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cién mayor, mds fuerte. Quizi el cine es como un
paseo,un paseobastante  tranquilo, mientras el tea-
tro es una caminata de alta montana: el corazon late
mds fierte, a mids velocidad. Tengo recuerdos extraor -
dinarios relacionados con el peligro del teatro®,

Como podrd verse, aparece como fondo un ras-
2o que es imposible de ensefiar en cualquier es-
cuela: la pasion. Por eso los grandes actores y
actrices de nuestros escenarios no han renunciado
ala zona de riesgo de la experiencia en presente y,
por eso, también hay que defender la produccién
profesional del teatro de calidad de los embates
expresivos y laborales de la television.

Del mismo modo, puede advertirse como pe-
ligro la abundancia de proyectos escénicos cuyo
eje retdrico es un “‘cascarén”,en el cual la suma de
nombres quisiera fincar por adelantadoun logro
que deberia cifrarse méds bien en los compromisos
creativos. Como lo saben los buenos aficionados a
los deportes de conjunto, una alineacion estelar,
“galictica” -que no es lo mismo que una alinea-
cion comprometida - no es necesariamente una
garantia para llegar a buen puerto.

Apostar creativamente por el riesgo, es acer-
carse a la naturaleza misma de la expresion tea-
tral. Lo anterior se relaciona desde luego con la
pregunta: ;para qué sirvenlas escuelas de teatro?
tendrian que servir para eso, para corer riesgos
calculados, para conformar un esquema mixto que
permita que los egresados tengan algo asi como
un quinto ano que equivaliera en realidad a una
practica profesional, un puente hacia el campo de
trabajo. Desde Tuego hay antecedentes histdricos
en México de como, desde la gestion institucio-
nal, se han corrido a la par esas experiencias,

La otra consideracion tiene que ver con el sus-
tento de los proyectos a partir del concepto de

Los enredos de Escapino. Muestra Nacional de Teatro
1997. Folografia de Jose Jorge Carredn

corresponsabidad. Es decir, las instituciones de
cultura del pais necesitan de la iniciativa de gru-
pos e individuos generadores de proyectos, pero
también de su complicidad y compromiso. En
un camino de ida y vuelta, la institucion no pue-
de ni debe ser solo proveedora de recursos y me-
dios, sino también de ideas y propuestas que
fortalezcan su mision y sus estrategias.

En efecto, la razén de ser de instituciones
como ¢l INBA se encuentra en entredicho de-
bido al desarrollo econémico y politico del pais y
los ajustes que de elio se han derivado. Segtin
puede leerse en los medios, existen iniciativas para
reestructurar diversos organismos y procedimien-
tos en el @ea de cultura del gobierno. Al respecto
puede decirse que, primero, una nueva legisla-
cion podra hacer mds eficaces los procedimien -
tos en torno ala produccion art'stica y su consumo,
pero no impactard necesariamente en el rango
expresivo del artista. Por ello, en segundo lugar,
no hay que esperar el advenimiento de una nue-
va ley para operar el milagro de la mejorfa y op-
tar por la generacion y el sostenimiento de los
proyectos sustantivos.

En un territorio asi, la aneja aspiracion de que
los actores vivan exclusivamente del teatro, como
ocurte en otros paises, tendria que mirar no sélo
hacia las instituciones, sino a la organizacion y la
gestion propia en distintos frentes, nacionales y
de fuera, tanto de grupos como de individuos.
Tendria que pensar también, de manera clave, en
la formacién continua. El trabajo de colectivos
apuntarfa ast, no sélo a los empefios de un estreno
y temporada, sino a una dindmica formativa alre-
dedor de ello. De ninguna manera se trata de arar
en el mar, hay varios grupos que se encuentran ya
operando en ese modelo mixto, que tendrd que
fortalecerse de manera conjunta como: resultado
artistico, proyecto de grupo, beneficio para el pii-
blico y comunicacion eficaz y constructiva con la
institucion.

Procede descubrir y trazar, como forma de co-
nocimiento, nuevos caminos en la relacién entre
los creadores y las instituciones.

IGNACIO ESCARCEGA. Profesor y Director. Actual -
mente es Coordinador Nacional de Teatro.



ENTREVISTA CON DAVID OLGUIN

UN NUEVO PACIO ENTRE TEATREROS

Redaccion Paso de Gato

de G:David, proponias hace poco en un

foro organizado por la Academia Mexi-

cana del Arte Teatral . en tomo al arte del

actor, un nuevo pacto entre teatreros, ja
qué te referias?

DAVID Tienequeverjustamente con lareflexion
aue estd haciendo Paso de Gato sobre posturas
Cticas y artisticas. Me parece pemicioso, en estos dias,
eso que yo llamo*las bodas del cielo del infiemo*;
vemos gente dedicada al teatro de arte cogueteando
y no solo coqueteando, sino entregada a formas mer-
cantiles, formas teatrales que no aspiran mas que al
entretenimiento, pero que las hacen pasar como si
fueran parte del territorio del teatro de arte. Parten
de una especie de desafio: (por qué no?, todo estd
bien, todo se vale con tal de recuperar publico v, por
supuesto, ganar dinero. Para mi el problema no
radica en el hecho de hacer negocio. Brook afirma
que la salud teatral de un pais depende de que co-
existan un teatro de entretenimiento. un teatro de
difusion cultural - tipo compaiias nacionales, a ve-
ces con convenciones trilladas, pero que cumplen un
propdsito educativo, de formacion de publicos y de
acceso a referencias clasicas-:y un teatro experimen-
tal, ese donde se hacen las preguntas limite de nues-
tro oficio. “Las bodas del cielo y del infierno™ nos
lleva a mezclar todo de manera indiscriminada ven-
diendo gato por liebre.

Cuando me acerqué al teatro como espectador y
luego como estudiante (75-85 mds o menos), mo-
mento del mayor ascenso y consolidacion de la van-
guardia teatral mexicana, de las corrientes mas
interesantes y que hoy dia son, por asi decirlo. nues-
tros referentes, pilares de nuestra tradicion, era
excesivamente clara la distincion de posturas éticas.
Se considerabaesencial preguntarteen qué estds, qué
buscas, qué quieres decir,como y por gué. "Mistica"
le llamaban entonces, con buena jerga monacal . Cla-
1o, de manera precaria, pero se podia vivir del teatro
v, cuando no era posible. su ética o *‘compromiso - pa-
labreja que entonces suplia al pan nuestro- les daba
¢l alimento necesario para renunciar a los dineros.
Brecht describesin lirismoeste problema y dice algo
asi: “A mi no me hablen de compromisonide mis-
tica, hdblenme de mis honorarios**. Es decir, la mistica
la doy por entendida, hacer teatro con aspiraciones
artisticasdetine un territorioy un lenguaje y un pro-
ceder. En aquellos afios, muchos de los que entra-
mos al teatro nos formamos o uvimos como espejo
esa postura. Pero de pronto ocurrié un cambio radi-

cal.esel momento en que arrancan “‘las bodas™y que
Jjustamente coincide con el salinato y su anhelo de
modernizacion general del pais. Recordards muy bien
que, de pronto, adonde tuerasen aquellos anos, INBA
UNAM.y no se diga CUATRO ESTACIONES, que fue
la que promovié de una manera hasta ridicula esta
vision. te exigian que tu provecto lograra la famosa
“recuperacion econdmica”, Ya teniamos que pensar
econdmicamente,mgresar al mercado, ser producti-
vos, garantizarle al estado que te convertirias en una
microempresa,algo que me parece bueno de entra-
da, pero en ese entonces, esa manera mecdnica de
pensar, en un pais con una enorme pobreza educati-
va, sin demanda hacia la oferta artistica y con enor-
mes problemas de rezago en inversion cultural, se
tradujo en una trampa. Fue como si te aventaran a
ofrecer productos en el desierto. Paralelo a esto, pre-
senciamos la gradual retirada del estado de la pro-
duccion artistica. Y asi fue como el INBA. la UNAM
aunque en menor medida- y CNCA con sus apoyos
discrecionales, acabaron por crear una especie de
“Frankestein™al aliarse con los productores privados
en dleo que, en principio, parecia magnifico: “va-
mos a hacer un teatro de arte mucho més que rentable
y de gran calidad”. Claro, poco a poco se abandond
la radicalidady.en los tltimos tiempos, ese “Frankes-
tein” practicamente se ha vuelto en contra de su
creador, se ha convertido en un mecanismo de pre-
sion. Ahora, espectdculos de absoluto corte comer -
cial, donde la mision esencial de los que lo hacen
es recibir dinero, lo cual me parece muy legitimo,
usan recintos y fondos del estado que, en dltima
instancia, tendrian que estar destinados a financiar
otro tipo de proyectos. (Ver recuadro pag. 32)

PdeGG: Ademas en condiciones absolutamente
desventajosas para la institucion, porque ella invier-
te y en tal caso deberia recibirdividendos para se-
guir promoviendoel teatro de arte .

D:Claro, dado el caso podria ser socio de ese tipo
de proyectos donde salen fondos y apoyar proyectos
menos rentables pero necesarios. El caso es que
llegamos al siguiente panorama: la coexistencia. en
recintos culturales, de los tres tipos de teatro que
describe Brook Pero el piblico -en mi opinidn-
se pervierte v confunde v, bueno, no sélo el publico.
sino también la opinion de nuestros funcionarios que.
a veces, pecan de no ser tan culturales. 'Si tenemos
esto con tanto €xito.que gusta tanto y llena las salas,
para qué vamos a apoyar esto otro que sOlo interesa
en un circulo restringido™,

PdeG: Esladiscusion en tomo ala falta de cate-
gorias, limites, fronteras ...

[ Exactamente, v hay que volver a deslindarlos.
Los que estamos de un lado u otro, tendriamos que
abrazar cierta claridad, cierta coherencia finalmen-
te. No quiere decir que unos sean buenos y otros
malos, la confusion es lo preocupante. Escuche en la
radio una entrevista sobre el estreno de "José El So-
fador”’, No recuerdo exactamente quién, si el pro-
ductor o uno de los actores, pero mencionaba aquello
de las eternas preguntas que nos hacemaos a propdsi-
to de las crisis del teatro y la crisis de publico y el
decia: "; Cudlcrisis? Al buen teatro acude el piblico
yes lo que me pasa a mi, lo otro no debena exis-
tir ." Es muy curioso.. .o que de pronto clamaron
los radicales de nuestro bando, ahora lo piden ellos,
y a lo mejor con un argumento de mayor peso por-
que si tienen publico.Te pongo otro ejemplo sobre
el “Frankestein™ que crearon las propias institucio-
nes al no marcar limites...

PdeG: Ni perfil alguno de politica cultural

D: Va el ejemplo. Marcial Dévila pretendia pro-
ducir una obra muy seria: Van Gogh en Bristol, una
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Una vista inoportuna Muestra Nacional de Teatro 1998. Folografia de José Jorge Cametn



PASARSE DE EXTRAS

Dentro delos productores independientes gue han colaborado con el Intituto Nacional de Bellas Artes. se encuentra Sabina Berman que con |a obra eXtra (de corte comercial cumplio 170
funciones en el Teatro Julio Castillo, 70 mas de lo establecido en el compromiso inicial.
No obstante el evidente beneficio para la productora-directora, esta ataco al entonces titutlar de |a Coordinacion Nacional de Teatro, Enrique Singer. "Hablan de una nueva etapa cultural
en Mexico para promover a productores independientes y convertir a los artistas en empresarios culturales, y luego se retractan” (Reforma, Cultura 23 de enero de 2004).

La inversi’on del INBA en esta obra fue de dos millones 84 mil 833 pesos entre técnicos, publicidad, programa de mano, ayuda en produccion (200 mil pesos) y mantenimiento del teatro.
la recuperacion de taquilla para esta institutcion solo fue de 500 mil pesos,

Los ingresos que pordujo a Sabina Berman fueron cinco millones 600 mil pesos por taquilla. Por gastos de publicidad invirtio 231 mil pesos dado que la Coca Cola patrociné la mayor
parte. 4Cuanto pudo gastar en nomina, creativos y produccion (que era sumamente modesta)?

¢ Cuantas obras independientes se podrian haber apoyado con el millon y medio que perdio la intitucion? PDG

Angel de mi guarda Muestra Nacional de Teatro 1996,
Estado de México. Fotografia de Femando Moguel

obra cultural, lamémosla asi, con Raul Quintanilla
como director. En el elenco habia figuras muy po-
pulares de la television y figuras del lado teatral. Co-
produce con el INBA y, por dimes y diretes, Dévila se
retira de la produccion a una semana del estreno
anunciado. decideque €l ya no sigue y que si el INBA
aspiraaks de-rechos de la obra, tiene que desermbol -
sar alrededor de 150 mil pesos. A este sefior sdlo le
interesd lucrar y decidié darle la espalda a su elenco,
asu director, y a todos los que habian trabajado du-
rante tres meses. E1 INBA. en una medida coherente
pero terrible para el equipo de trabajo, decide no
pagar la extorsion, el chantaje de un cuatrero. Pero
como te das cuenta, Ddvila puso con la espada en la
pared, justamente en los recintos culturales del esta-
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do, no séloalos artistas sino alos funciona-
rios. ;Y laética? Bien gracias. ; Ylos contra-
tos?Otro tanto. Los hizo Davila y firmados
y todo - hechos de manera leonina, claro-
valieronde nada. Ni siquiera para exigirleal
INBA su posible corresponsabidad.

PdeG: Esoesotra cosa. No sabemos fir-
mar contratos, todos suele ser de palabra.

D: Ahi entramos a la condiciénde vida
de muchosde nuestros colegas. A veinte anos
de ese proceso de neoliberalizacion del tea-
tro, a través del que aprenderiamos el arte
del microchangarro ycomoadministrar bien
la riqueza, no hay seguridad paralos que la-
boramosen esto, ni siquiera como para ir a
caer alaultima redusion dela clinica27 del
seguro... Los actores, en particular, ni si-
quiera son creadores en los estatutos del
FONCA.. Porsupuesto,ante lasituacionde
los actores, justificosu aspiracion a una vida
digna, y que se entreguen como carne de
canon a la television, pero lo grave es que
extraordinarios actores, algunos que pudieron
haber sido extraordinarios y que surgieron del
teatro de arte de este pais, que los vimos y
nos entusiasmaron, grandes actores que,de
pronto,da pena verlos en productos delez-
nables, cuando tendrian que estar haciendo
los grandes papelesde su vida.

PdeG: Eso no les ha permitido crecer
como actores, hay muy pocos profesionales,
surgidosdel teatro,que han continuadocon
un proyecto artistico propio. Otros se han
anquilosado, se quedaron en un piso X y
otros incluso que depauperaron su trabajo,
yesose ve en las tablas en sus regresos a escena. es
muy notorio.

D De acuerdo, pero también recordemos a
Balzaretti. Cuando regresaba, volvia intacto, la tele -
vision no le hacia mella, regresaba mds grande y, bue-
no, hay varios asi, Julieta Egurrola, por ejemplo. y
otros que van y vienen, ganan dinero y regresan
yestan ahi, peroel tiempo no pasa en vano.esoes lo
que es terrible, los actores saben que llega un mo-
mento en gue su mayor aspiracion fue hacer “Ofe-
lia*, y ya no se cuecen al primer hervor... ...

PdeG: Ya van para Gertrudis.. .

D: Y ojald logren hacer a la Lady Bracknel de
OscarWilde ya vetarritas. Vamos, la vida pasa.esun
arte efimeroy Jos actores son tiempo. La pregunta

es: zdonde estdn los grandes retos para estosactores,
los grandes actores mexicanos?

PdeG: Asi no hay una posibilidad de llegar a un
discurso con continuidad.. . ;Ante esa ética ambi-
valente o que navega entrambas aguas, dirfan en el
espaiiol antiguo, es dificil llegar a una estética?

D: Peroen este punto, vo quisiera hallar un justo
medio. Ellos podrian preguntar: ; Qué me ofreces
institucion después de tantos afos? ; Qué me ofre-
ces director, cuando ya tengo familia, hijos, una x
edad donde quisiera, relativamente, vivir con decoro
de mi oficio...? Y por otra parte, estoy de acuerdo
contigo. Veoal actor que va y viene, al actor que -
lo describe Mendoza- con el virus de la culpa ino-
culado en su formacidn, y sabe que estd haciendo
basura, pero regresa y eso es algo, vuelve a*“purifi-
carse™...

PdeG: A hacerse una limpia

D: Era claro que llegaban a hacerse una limpia,
pero ahora.. .

PdeG: Ahora ya no, por las actitudes de estrella
inoculadas también en la television...

D: Aunque también es grave que los propios
creativos relegan a muy buenos actores de teatro;
por que concebimos los proyectos pensando en la
figurita de la television, en el estrellita taguillero
que, de pronto, nos levante el cuello de las cata-
cumbas, me saque un poquito del fondo en el que
me estoy moviendo. Entonces empiezan mecanis-
mos de perversion,donde no sélo es la institucion,
sino NOsotros los teatreros los que estamos cayen-
do en este doble juego de estar con Dios y con el
Diablo.. .

PdeG: Yo me acuerdo mucho de nuestra pene-
racion , cuando todavia se hablaba, por un lado, de
compromisosocial y, por otro, del compromiso artis-
tico y con el teatro por encima de todo. ;Cud es el
momento de ruptura’ Hay, por un lado,en nuestra
generacion y en las posteriores como una desilu-
sion ante la caida de las ideologias, hay un “nada
tiene sentido”™, ni siquiera creer en algo. ¢ En qué
momento ubicas esto?, o sicompartes esta vision...

D:Mira, yo respondo con las palabras de Gior-
gio Strehler. un gran maestro del teatro del siglo
XX. Le dirige una carta a su asistente de direc-
cién, amigo y alumno. Teleo unos parrafitos:“Te
oi decir que algunas veces, para realizar algo es
preciso pisotear el caddverde la propia madre, pero
ese es un toépico que no sirve a nadie, ni siquiera
dl artista, si admitimos que somos a veces artistas.



En el arte como en la vida aunque se trate de un
gesto cotidiano y politico, no se puede pisotear a
nadie, ningéin  principio, ninglin sentimiento  aun-
que sea pequeiio y limitado. Si lo hacemos estamos
equivocados no a nivel moral sino prictico, hace -
mos algo en contra de lo que queremos  hacer, te lo
digo después de todas las faltas que cometd, v de todo
lo que he creado. No se puede pisotear ni siquiera al
mis miserable gusano, sea inmortal o no. Es cierto
que guise dejar en herencia algo a los demds, un
metodo, soluciones interiores, un modo de proce -
der, pero me pregunto si la fidelidad a todo lo que
nos es comiin radica solamente en esta huella sensi -
ble, si no consiste en algo mds profundo. Pienso que
estas formas, que estos gestos, que eslos actos
que hacen que el teatro sirva para algo, no pueden
existir verdaderamente  sin un contenido, sin este con -
tenido, permanecen como gestos, como la suma de
numerosos  gestos, nada mds que un gesto de teatro,
nada mds que un éxito, o un fracaso, un wabajo,
-como si el trabajo en si tuviera algiin valor-, una
entonacion, una mancha de color, un grito, nos son
nada si no son humanos. Detrds del mayor espectd -
culo del mundo, detrds de la mavor aventura poéti -
ca, solo estd la muerte si uno no es consciente de por
quién o por qué actia, si no existe un verdadero va-
lor capaz de exorcizar a la muerte, de mantenerla

auna distancia prudente, o incluso de hasta anularla,
su valor humano, su verdad humana, su moralidad
humana...” Para mi esto enmarcael problema. Por
ahi dice un escritor: “nuestra época se habia olvida -
do que un escritor no es s6lo un hombre que escribe,
si no un gran hombre que escribe 7. Esta reflexién
podriamos pasarla al terreno del teatro. Nuestro arte
es un oficio entre personas, un reservorio de ese Ul-
timo contacto humano, de gente que le habla a otra
gente, yen ese vinculo habitan valores que debemos

preservar. Mucho mids en estos tiempos en los que,
estoy de acuerdo contigo, da la impresion que ese no
compromiso, este contradecir la postura maniquea

al rededor del compromiso politico, del compromi -
s0 soctal, nos llevo a un teatro intimista, teatro del
yo, ete. Llega un punto en que te topas con callejo-

nes sin salida, en que hay que volvermos a vincular

con la sociedad, aunque somos un arte de minorias.
Como decia Juan Ramdn Jiménez, podemos hablarle
a*la inmensa minoria 7,

PdeG: ;Sin €tica no hay una estética?

D Es un tema complejo, pues podemos caer en
un criterio filoséfico que yo no comparto: la postura
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platénica de que finalmente lo bello estd
al lado de o bueno, y que, por tanto, una
estética implica una moral. Esto es algo
que vamos, creo yo,lo han rebatido mu-
chos. Recuerda el famoso prélogo de
Vicror Hugo, cuando en pleno roman -
ticismo exalta el texto de las Brujas de
Macbeth: “lo feo es hermoso v lo her-
moso es feo"y todos esos contrapuntos
del lado oscuro, v lo mas contradictorio
del corazon humano, donde también te
zafasde esa postura angélica de Platdn.,
o de que es necesaria una moral perso -
nal en el artista equivalente g la grandeza
de su obra. Hay muchos casos donde la
moral anda por los suelos y el artista es
un cretino...

PdeG:...Un hijo de puta..,

D: O hija de puta, pero la obra es
extraordinaria. No hay justificacion paa
los hijos de puta. Son moralmente con-
denables, pero pueden ser grandes ar-
tistas. Christopher Marlowe era mis o
menos asi. Yo pondria el problema en
otros (Erminos: 1o esencial es la autenti -
cidad, ser coherente con tu propia voz,

Pde(3: Entonces, (cudl seria ese nue -
VO pacto que propones?.

[ Retomando  esa postura de Brecht
del “No me hablen de ética, ni de misti -
ca.. .y ante la precariedad actual de los
honorarios, es tiempo de invertir los tér-
minos del dicho brechtiano. Al no abun -
dar el dinero, hay que rescatar la mistica,
la ética, pero sin olvidar que existe algo
asi como la distincion entre el deber ser social, con-
vencional, ylas morales individuales. Esto para no ate-
rrizar en esa salida tan enganosa de que €tica eguivale
a estética, de que sinceridad y mensaje lo son todo,
pues podriamos volver a posturas anquilosadas y que,
creo, ya son batallas ganadas en nuestro teatro. Todo
aquel asunto de que la Gnica via comecta es la nuestra,
la forma mexicana de hacer teatro es tal.. qué bueno,
qué buenoque lo digan y que lo hagan, mientras exis-
@ el contrapunto, ;no? Si hablas de inmediato del
compromiso social, del compromiso politico puedes
cacr también en la idea de que X experimentacién
exclusivarmente formal es mala. Oscar Wilde se pito-
reaba de esto con un aforismo buenisimo. .. “Mis
vale ser bueno que feo y bello que bueno ™. Algo asi.

En todo caso si o que requeriios de un reordena -
miento general, un nuevo pacto, una nueva solidari -
dad. No pretendamos hacer pasar por arte algo que
1o lo es. Cada quien hace lo que quierey las nyds de
las veces, 1o que puede, pero es necesario decir “uste-
des estdn alld, hay otros que estamos acd v buscamos
esto”. Y si de pronto hay quien incuma en el cambio
de aguas, bien, siempre y cuando no pretenda vender
gato por licbre.

DAVID OLGUIN. Editor, dramaturgo v director tea-

tral. Autor de Belice. Bajo Tiema y La puerta del
fondo.
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fuego que no se apaga Muestra Nacional de Teatro 1995. Fotografia de Fernando Moguel



"SUMERGIR INTEMPESTIVAMENTE AL CUERPO EN TODO LO QUE PUEDE"

Rubén Ortiz

a unica ética que tiene sentido, a mi
ver, es la que enuncia Spinoza y que
Nietszche resonara: sumergir intem-
pestivamente al cuerpo en todo lo que
puede. Combatir fiera y lddicamente contra las
pasiones, los sentimientos, las emociones al uso;
contra todo aquello que nos separa de lo que po-
demos. Asociarmos con afectos, fuerzas y sensa-
ciones vigorizantes. Construir interminablemente
nuestro pensamiento con nociones que activen
nuestra dicha, en contra de aquellas que lo some-
ten aleyes morales, detrds de las cuales hay alguien,
siempre, que quicre colonizarmos. No colonizar
anadie, no cargar con nadie, ser soberano de com-
binarme a mi placer con las fuerzas con que dia a
dia entro en composicion, y dejarlas ir. Jugaren el
Otro. Convertirme en el atleta de los afectos que
Artaud reclamaba, con la sobriedad kafkiana de
quien se embriaga con agua.
El resto es esclavitud. O autismo.

I
La llamada poesia de la experiencia, el remake de la
cinematografia, impregnada
de clomica violencia de golpes y chistes repetiti-
vos, 0 la tragicomedia repetida
del voy sus circunstancias edipicas, narcisistas,
matrimoniales, parecen indicar
un mismo mensaje: hay que repetir, Mimesis
estctica de la reproduccion del
consumo como ética de hay.
Alberto Navarro Casabona

Quiero hablar sobre el teatro mexicano que me
ha tocado ver en los tltimos cinco afios. durante
los cuales cjercité la mirada v la pluma semanal
resefiando puestas en escena. Y lo diré como lo
sé: en mds de trescientas ocasiones en que ejerci
la butaca s6lo vi una obra. Vi,una Y otra sema-
na, con la esperanza puesta en lo contrario,
la repeticion mortal de los mismos principios
éticos que desglosa el epigrafe que he pegado
arriba. Puestas en escena que explotan lo mds
confortable de las posibilidades del teatro, que
utilizan al actorcomocatapulta de textos sin ba-
ses poéticas, que casi siempre lo exponen como
pretextode composicionesespaciales en loscua-
les basaba su eficacia el trabajo del director. El
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El burlador de Tirso. Muestra Nacional de Teatro 1997. Fotoarafia de José Jorae Carreon.

establecimiento de un acuerdo en la unifica -
cion del esteticismo aséptico de la mirada.

El inmediatismo reinando. EI imperio de
la produccion. A la crisis de la posicién tirdni-
ca del director,le ha sobrevenido el despliegue
de la buena produccion. Como lo demuestra
uno de los primeros nimeros de esta revista,
las preocupacionesdel gremio oficial mexica -
no pertenecen 4 asuntos poco relacionados con
las preguntas acerca de sus herramientas arte-
sanales, para desplazarseal imperiodel look.Asi,
la pretendida educacién de los piiblicos (ese in-
vitado faltante, o méds bien el cebo paranoico
que utiliza el teatro oficial para solidificar sus
estrategias) se ha vueltoel recurso de la com-
placencia y la utilizacion de estrategias de ra-
ting. La promocioninternacional que el Estado
propone pasa por los callejones racistas del
mercado norteamericano, que exiee “latinidad .
Nuestra profesionalizacion se concentra en ha-
cer las mejores carpetas, videos, cd-roms y uso
de la red de redes. El teatro del cuerpo ha de-
venido origami de los genitales. Pobre México,
tan lejos del teatro y tan cerca de Nueva York

TEATRO MAS ALLA DEL TEATRO

Las dindmicas que se jucgan en la mal lla-
mada comunidad teatral son la mds poderosa
herencia del ogro filantrépico que describié Oc-
tavio Paz: después del Estado bonachén que
repartio recursos a los creadores y los dejé hacer,
marcando soterradamente los limitesde su cam-
po de accion, ha aparecido una formula mds
eficaz y pervertida; la democracia de los misera -
bles. El Estado dejahacerlo todo, total serdn los
mismos creadores quienes, repartiéndose el pas-
tel, muertos de hambre, impondridn los limites,
siempre sumisos al actual estado de las cosas, en
tanto se miran a si mismos como edipicos vista-
gos de la beneficencia estatal. La pueden insul -
tar en los discursos, pueden hacer marchas y
academias, pero en los escenarios hardn que el
Estado siemprequede bien. Setenta anosde dic-
tadura perfecta le corren por las venas a los tea-
treros mexicanos.

Asl el teatro en los escenarios se comporta
como un nifio autista, incapaz de generar con -
tacto con su entorno, con su presente del pasa-
do, con su presente inmediato y con su presente
del futuro. Autismo al que le resulta imposible



Cuarteto.Muestra Nacional de Teatro 1996. Archivo
Coordinacion Nacional de Teatro del INBA

aceptar la entrada |
de lo otro, del Otro.
Véase si no, la rela-
cion del teatro con
otras disciplinas. El
arte sonoro se ha
reducido al neolo-
gismo llamado esce-
nofonia, que viene a
trapear los mismos
pisos que antes se le
asignd a la nisica
en el teatro mas con-
vencional: sobreilus -
trar los momentos
dramdticos a falta
de pericia en la ima-
ginacion actoral. No el didlogo de laberintos
sonoros en el cuerpo del actor, en el espacio, sino
la sumision al discurso. La colaboracién de
coredgrafos y expertos en expresion corporal,
reside mds bien en ese interreino llamado movi-
miento escénico, que no es mds que la sobreilus -
tracion dindmica del concepto de puesta en
escena, en el mejor de los casos, y en el peor es
tan solo “poner coreograffas” (el momento mds
delirante de este caso fue escuchar decir a uno de
los Bichir, qué mas da cudl, que su relacion con
el entrenador corporal o el crédito que le dieran
al coredgrafo en Extras, le habia develado que
usar su cuerpo en escena era “muy importante ©).

De la literatura ni hablar; encajonado como
estd el teatro mexicano en su propio ombligo,
cree atin que una obra de teatro es, basicamente,
necesariamente, una historia qué contar, sin darse
cuenta de los giros que desde el Ulises hasta Ro-
drigo Fresan o David Huerta ha tenido el arte
de escribir. Por no hablar de la nula relacion de
los actores, comodos expertos en la autoimita -
cion, con la construccion pragmadtica de un ha-
bla escénica.

Y con las artes visuales es el mismo panora-
ma. La comunicaciéon con las instalaciones y el
video, habria obligado al teatro a volver a dialo-

gar con su colaborador mds potente del siglo XX,

Pero la sensibilidad escenogréfica se regodea en
el esteticismo impresionista o el apartaje operis-
tico, olvidando la experimentacién espacial ylu-
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Cristobal Colon. Muestra Nacional de Teatro 1996. Sinaloa.

Fotografia de Fernando Moguel.

minica y, atin mds,
postergando una
reflexion que se
nego, cuando la
aparicion del per-
formance, acerca
de sus propios li-
mites. Los perfor-
meros son. en la
jerga al uso, teatre-
ros de tercera, con
lo cual se esquiva el
doloroso golpe ala
soberbia escénica
que estos artistas
propinaron al nivel
performdtico del
teatro.

Por no continuar con una enumeracion cad-
tica y,en apariencia, quejosa. Me detendré bre-
vemente en dos ejemplos sintomiticos, que
vienen a cuento no por ser los mds cargados de
estas caracteristicas, sino porque fueron lo
ultimo que pude soportar mirar del teatro ofi-
cial mexicano

I

El primero es la puesta en escena de DonJuan
Tenorio que la renovada Comparifa Nacional
de Teatro, estrené en noviembre de 2003 en el
Palacio de Bellas Artes. Si bien este montaje
no estrenaria la nueva época de la Compania,
si contendria a los mds destacados creadores
v buscaria ser atractiva para el espectador
contempordneo. Pero surgen las preguntas:
;donde se ha hecho el teatro reciente mas re-
novador?, jen los grandes foros?, ;quién es el
espectador contempordneo? ;cudles son las ca-
pacidades del espectador actual con respecto
al teatro?

Describiré lo que vi: esta Comparifa para-
digmitica supone que el Palacio de Bellas Ar-
tes es el recinto cultural por antonomasia. Pero,
Jpor qué el dispositivo teatral Bellas Artes dejo
de ser adecuado para el teatro desde hace tres
décadas? La mirada cambié. Los formatos tea-
trales fueron pasando de lo monumental a lo
intimo no solo por capricho de los artistas: el

Sombradel viento. Muestra Nacional de Teatro 1996.
Archivo Coordinacion Macional de Teatro del INBA

cine nos trajoel clo-
se up, lacrisis se llevo
los grandes elencos,
etcétera. De ahi que
los recintos mds pe-
quenos hubieran
dado las mds con-
tundentes puestas
en escena de los
afios noventa (cfr.
Las cartasal artista
adolescente, Lo gue
calan son los filos,
Cuarteto, La guia de
turistas).

Efectivamente,
el director llamado
a dar contemporaneidad a la vieja fibula de Zo-
rrilla es intimo y cinematogréfico, la potencia de
sus imdgenes mejores estd peleada con todo mo-
numentalismo. Su ineficacia en los grandes re-
cintos no es mera inoperancia, tiene niotivos
historicos y poéticos. Asi, en los teatros donde
se represento la obra, el trazo escénico resultd
cadtico, las transiciones temporales eran torpes
y la pesantez del disefio escenogrifico jamds dia-
logd con un concepto por lo demds muy vago.

Por su parte, las actuaciones daban cuenta de
la falta del oido del teatro oficial: mas acostum -
bradas a la autoimitacion televisiva, las nuevas
generaciones de actores eran incapaces de cons-
truir -en su habla, en su cuerpo y en su pensa-
miento en accion- no solo para las dimensiones
del espacio, sino para la minima comunicacién
entre ellos. (Destaco dos excepciones, pero que,
extrafamente, estaban en el reparto de apoyo). En
contraposicion, los actores mads experimentados
sonaban pomposos, huecos, demostrando la
inactualidad y la inhabilidad de sus propios re-
cursos (pues los actores no entrenan: ““maduran™
sobre la escena).

El error de concepto de produccidn era evi-
dente: en la era del desmoronamiento de los
grandes discursos, el teatro oficial se encuentra
30 anos retrasado, pues sus miras estin mds en
las cuentas publicas que en la efectividad teatral.
Porque lo que demostrd la Compania es que
ya no ve a un espectador, sino a un televidente.
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No es sensible a la comparecencia, sino al ra-
ting. Si no ;aqué llamar a un par de actores de
ocasion para los papeles principales, insensibles
al sonido de un solo verso, tan sélo por su actua-
lidad en las pantallas? Es claro que este vicio no
es exclusivo de la Compaiifa. Pululan obras de
teatro que basan su existencia en su capacidad
de rating. Es decir, del cine no es tomado sino lo
confortable: no la multiplicidad de planos, no la
ruptura narrativa, sino el trailer publicitario.
Véase la mimesis de los instruidos hacedores de
teatro vueltos eficaces mercaderes, que con arte-
sania teatral reproducen la violencia del humor
televisivo con obras importadas o nacionales de
pretendida seriedad.

Mi segundo ejemplo es todavia mds dramd-
tico (sia alguien le interesa atin el drama). Esta-
mos en Saltillo. En un teatro de Seguro Social
(esos que se quieren seguir rescatando para re-
producir ejemplos como el que ahora describo)
se presenta una obra muy vieja. La obra es acer-
ca de unos actores que durante unas clases de
teatro discuten acerca de la oposicion entre un
“actor de representacion 'y un “actor vivencial®,
Todo esto aderezado por subtramas complejitas
de retruécanos pasionales. Cuando un personaje
dice: ““actuar es mentir, como en la vida tengo
que salirme. La indignacién se me sube a la ca-
beza. Una vez mis, el melodrama como herra-
mienta colonizadora: una falsa dualidad que,
creo, alguna vez sirvid como escuela mexicana
de actuacion, se revela como controladora, me-
diocre y arcaica. A cualquier persona con dos
dedos de frente le hace falta leer la *“Respuesta a
Stanislavski” de Jerzy Grotowski, para darse
cuenta hasta donde el Stanislavski que nos ha
sobrevivido es un endulcorarniento  al servicio
de la pantalla, y como las investigaciones del
ruso han podido derivar en acontecimientos
muchisimo mis poderosos. Como la misma obra
demuestra con gran cinismo, la identificacion
inflamada como herramienta de construccion de
la figura actoral (lldmesele personaje si atin no
nos entendemos), esconde también una coloni-
zacion de la imaginacion del actor que siempre
puede capitalizar un tuerto en pais de ciegos.

Y a todo esto, ;a quién, dios nuestro, en todo
Saltitio le puede interesar esta obra? ;A quién le
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Teatro 1996, Archivo Coordinacioon Nacional

En la sombra. XVI. Muestra Nacional de
de Teatro dal INBA.

puede interesar el teatro que solo se mira a si
mismo para mantenerse funcionando? Por su-
puestoque a los que dan y reciben un presupues-
to, alos que quieren mantenerse  en la reparticion
de la raquitica rebanadade pastel. Y luego se dice
que son los perversos medios de difusion los que
nos mantienen lejos del presente.

v
La prictica conceptual clinica del arte no
puede sino erigir la figura del artista intérprete
de los sintomas de los codigos y los territorios
que corrompen Y degeneran la especie humana.
Porque no se escribe nunca en el lugar de las
victimas, sino ante ellas, no somos responsables de
las victimas sino ante las victimas.
Alberto Navarro Casabona

El horizonte de estéticas posibles es, al menos,
infinito. Pero, hablando en frio, su aparicion de-
pende de las relaciones que se van descubriendo
entre lascosas, comobien lodemostraron las van-
guardias. Relaciones que alteran el limite de un
estadode cosas, que modifican su permanencia.

Un teatro saludable, con estéticas emergien-
do, es imposible bajo una dependencia tan acu-
sada a los altibajos estatales. Con el centro de
gravitacion ético en la relacién con el Estado.
Parece como si no se hubiera aprendido nada
del sigloque se fue. El cuerpo del Estado, como
cualquier otro desea permanecer en su actual
composicion de fuerzas. Pero el cuerpo del
Estado, mds que cualquier otro es la proyeccidn
de las relaciones edipico familiares de sus
miembros. Busca mantenerse en la asignacion
monolitica de roles piramidales. Freud no sélo

describid la mecdnica entre una voluntad cons-
ciente individual y un inconsciente pre-indivi-
dual: su descripcidn de los mecanismos de
comportamiento corresponde tnicay exclusiva -
mente aun estado de cosas emergido desde las
sociedades de control, cuyo imaginario se fue
depurando desde la Grecia cldsica hasta conso -
lidarse en las etapas diversas del capitalismo.
Esto significaque los campos  de exterminio del
nacional socialismo, del comunismo,del gorilis-
mo latinoamericano, de la dictadura perfecta no
han sido excepciones, sino depurados ritornelos
de las relaciones que los occidentales edipidiza-
dos reproducimos con el vecino, el conyuge, los
hijos.

Insisto, por ejemplo, en que la sincronia his -
torica entre el acufiamiento de la puesta en escena
-la consolidaciondel director teatral- y la emer-
gencia de losestados totalitariosno es mera coin-
cidencia. Hay aqui resistencia, pero también
afirmacion. Elimperio del director comienza con
la utopia del teatro total, y se va desvaneciendo
con lallamada caidade las ideologfas.

(Es estipido irme tan lejos para hablar del
autismo del teatro mexicano oficial? Talvez. Pero
como dije arriba miro a nuestro interés teatral
fascinado con su viciosa relacion con el ogro fi-
lantropico: el funcionario, el director, el maes -
tro. Y, efectivamente, abandonar toda lucha
teatral, toda conformacién de una estéticaa esta
relacion es condenarla a la repeticién mortal del
tridngulo edipico, cuyo tltimo brazo descansa
en la estéfica de consumo. Esteticista, cinica,y
unificadora del acto de mirar, reductora de toda
experiencia al minimo de descubrimientos po-
sibles. Inclinar la balanza estética a lo que el
Estado, sus proyecciones o su patron maquilador
controlan es perder de  vista todos los elementos
fundamentales del hecho escénico que, puestos a
andar, servirfan como lineas de fuga y resistencia.

Un elemento es, por supuesto, el propio oficio.
La profesionalizacion del teatro es imposterga-
ble, en tanto profesionalizacion implique, antes
que las estrategias de mercadeo, un conocimiento
riguroso, lidico y contextualizado de las herra-
mientas teatrales. Por poner un ejemplo, trabajar
exclusivamentedesde el polo de la identificacion,
sin permitir la entrada a las provocaciones preex-



presivas o de expresividad cero, es tanto como in-
tentar hacer fisica contempordnea con las leyes
de Newton. Aunque negar este polo serfa una
necedad historica. Esta contextualizacion, este

nivel de laboratorio, a caballo entre el rigor cien-
tificoy el mas artesanalempirismo, es imposible
en instituciones ya burocratizadas o conglomera-
das en tomo al cultode la personalidad carisma-
tico-mesidnica

Otro elemento tiene que ver con el exterior.
El que estd al alcance de la mano: quéle ha su-
cedido alas demds artes en estos ltimos tiem-
pos, qué experiencia tienen para relatamos, qué
nuevas relaciones de fuerzas han hecho emerger
con las cuales el teatro podria asociarse hasta,
incluso, poner en riesgo su propia permanencia
e identidad. Cémo pasar de reproducir con cllas
una y otra vezlas relaciones coloniales de escla-
VO servicio, para tejer relaciones adultas, infec -
ciones plenas.

Un elemento posible es, también, la historia.
Hacer historia fuerte de nuestro teatro. No me
refiero a cantar los himnos de la historia escrita
para justificar las actuales relaciones de poder que
tienen, digamos, a Usigl como Patriarca de la
fe. Hablo de una genealogiaque develelas bata-
llas libradas para alcanzar ciertas estéticas, la
retacerfa que quedd en el camino, las concesio -
nes al poder piiblico, los hoyos de resistencia
comprados o no, los vericuetosde las influencias
externas en contraposicion aun chovinismo mai
curado. Y atin mis, una arqueologia del presen -
te: correr el riesgo de hablar del ahora, de inter-
pretarlo vigorosa y escrupulosamente. Hacerse
de espacios de investigacionparalos creadores,
que no pasen necesariamente por la mirada pu -
blica, que siempre termina pagando por vernos
“‘madurar” . Desplazar a zonas mds presentes lo
que hasta ahora, me parece, es solo investiga -
cion de archivodel teatro  oficial. Investigacion
a toro pasado.

Y, entre tantos otros, evidentemente, el ele-
mento menos preciado sigue siendo el especta -
dor. Quien reducido a publico, delegasu fuerza
de desterritorializacion, dindmica. Mds que
jcudntos son?, habria que preguntarse ;quién es
y qué quiere?, y atin mds ;como percibe? Asi, en
singular. Otro asunto es si va a las salas o no.
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Marnatauro, Muestra Nacional de Teatro
1998. Foto de José Jorge Carredn

Una aproximacion estadistica es unadescripeion
a posteriori del evento teatral, es andlisis merca-
dotécnico de piiblicos (quizd itil para quien ne -
cesita justificarse siempre). No, el espectador es
el a priori del teatro.

(Quién, sino €1, es quien acaba pagandodoble
el teatro subvencionado: wna vez al pagar impues -
tos y otra al pagar su entrada? Y bajo esta pers -
pectiva pragmitica, ;que se le ofrece a aquél para
quien estamos al servicio? La relacion conven -
cional, espectacular, ;es suficiente?;no la cubre
mejor la television o el cine? Dicho de otro modo,
los viejos teatros, de Bellas Artes a La gruta, jatin
funcionan para establecer relaciones vivas con
quien ya sabe qué esperar de la pantalla? (Es
indispensable la taquilla, que posiciona de ante-
mano el imaginario del espectador en la sala
cinematografica? En otras palabras, ;qué tan ob-
soleto es nuestro teatro  para un espectador que
vive rodeado de simulacion y que viene a noso -
tros para la cosa mds estupida del universo: un
momento de contacto humano verdadero?

El asunto estd, creo, en recuperar la sobera-
nia del teatro. Si el dinero parece ser el proble -
mi, 0 el pretexto, entonces nuestra tarea adulta
es movilizarla imaginacién estableciendo nue-
vos acuerdos con la sociedad,que es la que pone
los recursos. Haciéndoles sentir, con nuestras
herramientas, nuestro valor real. Relacionarnos
con el Estado no a su berrinchudo margen ni a sus
pies de ogrito bueno. Al Estado se le puede poner
como garante, como valedor de lo que nosotros
sabemos que siqueremos: proponiéndole modifi -
caciones de leyes, proponiéndole arbitrar en el
contacto concapitales privados, proponiéndole es-

trategias de acercamiento al mundo real (si el es-
pectador no va al teatro, que el teatro vaya ael),
proponi¢ndole un estdndar de estéticas fuertes y
vitales y exigiéndole como a un socio, no como a
un padre huidizo.

Y si, como dice David Olguin, esto implica
también que cl gremio teatral haga un pacto, un
acuerdo cfectivo, pues entonces solo nos queda
aprender a relacionarnos como adultos, a apor-
tar lo que sabemos, ni mds ni menos, burlando -
nos del caudillo que quisiera dar el primero de
todos los pasos. Aprender a sacarnos de las ve-
nas la dictadura perfecta. Hacer comunidad con
quien se deje. Porque, como he querido demos -
trar a lo largo de estas lineas, los teatreros nos
hemos resistido a abandonar lo mas mezquino
de la infancia, y apenas queda tiempo para ma-
durar de una vez por todas.

V

Aclaro: esto es un mapa de sintomas sobre un
diagnéstico. Es mi mala apreciacion de lo que
quisiera un cuerpo sano. Alguna vez, durante un
programa de radio en que veinte teatreros ha-
blaron de la*‘magia del teatro™y de la gran salud
del teatro mexicano, se me ocurtio decir que se
alzaban las campanas al vuelo muy rédpido: en
tres afos de resefiar obras de teatro, s6lo habia
visto a cinco actores con buena diccién y a un
escenografo que no quisiera comerse la obra. A
la salida una senfora que, supongo, hace teatro,
se me acerco con furia y me dijo: “'se nota, joven,
que usted nunca ha visto teatro mexicano” ., Por
un momento pensé en Margules, en Gurrola, en
mis momentos de estremecimiento por alta li-
teratura en escena, en mis contemporaneos que
no destacan en las carteleras por que no hacen
teatro en los teatros, en los performanceros que
me enchinan la piel, y me alegré de que fueran
tremendas excepeiones; asi que le contesté a la
buena mujer: “‘senora, tiene razon, tengo quince
anos yendo a los teatros y atin no he visto teatro
mexicano .

RUBEN ORTIZ -Dirigic Autoconfesién. Su mas
reciente libro de poesia es Habitarla distancias
publicado por Anénimo Drama.
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ENTREVISTA CON LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER

ETICAY POLITICAS CULTURALES

Redaccion Paso de Gato

araque existan politicas culturales -afir-

ma la critica teatral, Luz EmiliaAguilar

Zinser-, tiene que haber una entidad

o entidades, con poder, interesadas en
la cultura, que comprendan su trascendencia. No
basta con que haya instituciones dedicadas a la
promocién de la cultura. Estas pueden trabajar
en la inmediatez, sin estrategias de mediano y
largo plazo.

En una sociedad que aspira a la democracia,
como la nuestra, en la que hay tantos rezagos en
garantizar el derecho de los ciudadanos ala cul-
tura, la responsabilidad no termina con la crea-
cion de instituciones como el Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes. Tendria que articu-
larse una politica integral, que contemplara ade-
mds de acciones concertadas con la Secretaria
de Educacion Publica, un consenso pleno conla
Secretarfa de Hacienda y otras entidades de go-
bierno. De lo contrario, como ocurre en Méxi-
€0, s¢ cac en inverosimiles contradicciones, falta
de continuidad, acciones disparatadas.

(Qué tiene que haber para que exista una
politica cultural con ética?

Primero habna que decir algorespecto de laéti-
ca. Pasa por unajerarquizacion de valores, a partir
del reconocimiento de la responsabilidad que te-
nemos como individuos hacia la vida, la nuestra, la
de nuestros semejantes y el planeta en el que vivi-
mos. La ética tiene que ver con estrategias de su-
pervivencia. El bien puede parecer hermoso en si
mismo, pero mucho més alld de eso, es una mane -
ra de dar posibilidad a la vida, al bienestar.

Para que exista una politica cultural con éti-
ca, podria decirte en principio que es preciso que
haya un gobiermo con ética. Las personas en el
poder tienen la posibilidad de hacer mucho mds
que aquellos que estamos fuera de las estructu -
ras de gobierno y eso deberia obligarlos a hacer
bien su trabajo. Pero en paises como México, en
donde una buena franja de la poblacion ha sido
desheredada del conocimiento, lo que tenemos
es una sociedad en estado extremo de indefen -
sion. Esto da a quicnes estdn en el poder una
enorme movilidad. Me parece muy dificil que
los factores reales de poder en este pais quieran
que exista una politica cultural ética, la que de
ser eficiente les restarfa impunidad.
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Paredes largas MuestraNacional de Teatro 1998, Archivo
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La democracia es una mentira en una socie-
dad que se limita a garantizar el respeto del voto,
en el mejor de los casos, el que a fin de cuentas
estd en manos de la publicidad. La democracia
es idealmente una cultura, una forma integral,
estructural de relacién social, que implica la pre-
sencia de ciudadanos criticos y participativos.
Esta serfa la finalidad, el logro por excelencia de
una politica cultural ética.

Sireconocemos que una politica cultural éti-
ca no va a venir del poder, ; ventoncesde donde?
En esto tienen una tarea las personas inteligen -
tes de la sociedad, aquellos que han accedido a
la herencia del saber humano. Las personas que
conocen la importancia de su campo de conoci -
miento - como serfa deseable que fuera la gente
de teatro-, tienen que exigir que existan estas
politicas culturales. Una politica cultural ética
tendria que estar trabajando de manera intensa
para contrarrestar la avalancha de idiotez, de

Paredes largas  MuestraNacional de Teatro
1998. Archivo  Coordinacion Nacional de

Teatrodel INBA

confusién que nos tiene anegados. Alestar mar-
ginados del conocimiento las personas queda-
mos inermes para distinguir donde estd lo que
nos construye y lo que nos aplasta como socie-
dad. No poder distinguir neutraliza la critica. Y
claro, en esta fiesta del mercado libre, el sentido
critico estorba. Para que la gente sea ddcil, lo
que conviene es que los votantes, los comprado -
res scan manipulables. La pérdida de espacios
criticos es un mal sintoma en una sociedad que
se dice democrdtica.

(No te parece que d propio ejercicio del pe-
riodismo « encuentra en un estado critico?

En la sociedad en que reina como supremo
valor el éxito comercial los medios masivos de
comunicacion son negocios que publican lo que
vende, sin importar qué clase de sociedad estin
colaborando a construir. Si cuestionas a cualquier
empresario del periodismo porqué la cultura, en
especial el arte, ocupan tan poco espacio, res-
ponde que no vende, sin el menor cargo de con-
ciencia.

El arte es un tema fundamental en la vida de
cualquier pais. El arte se da cuando hay lucidez
y cuando hay una ampliacion de las fronteras de
realidad, por supuesto a través de la articulacion
de lenguajes estéticos. Yo puedo ver un a obra
con buena factura, pero si no amplia las fronte -
ras de realidad en alguna medida, me parece que
no pasa de ser entretenimiento, algo que se pa-
rece mds & la artesania.  E artista es un intelec-
tualque tiene una responsabilidad de lucidez ante
el mundo. Una politica cultural ética, deberia
en principio ser capaz de distinguir qué es lo que
la sociedad necesita que se subsidie, que se ase-
gure su existencia y qué pertenece al negocio del
entretenimiento.

. Qué gobierno quiere propiciar la critica de
lo que hace, poner en juego su permanencia, sus
privilegios e impunidades? Por eso insisto, son
las comunidades culturales las que tienen una
parte mury importante de la responsabilidad y si
N0 SON imAaginativas y no se organizan para que
existan politicas culturales éticas y efectivas, es-
tamos ante el suefio de lo imposible. No va a
venir el presidente de la Repuiblica a hablaros
de politicas culturales, porque hoy no entiende
nada de cultura. La cultura empicza con la ca-



pacidad de descifrar el mundo y la capaci-
dad de contarte el mundo, imaginar, cons-
truirte representaciones del mundo y eso se
da a través de distintas formas de lectura.

Las comunidades artisticas pueden inci-
dir en la promulgaadn de un orden legal que
favorezca la articulacion de verdaderas poli-
ticas culturales éticas. Pero lo cierto es que
nos ponemos de acuerdo entre nosotros mis-
mos. . Quién estd dispuesto a dar el tiempo
necesario para reflexionar, crear y poner en
marcha las estrategias? Si no hay presion, si
no hay acuerdos de ninguna comunidad, para
empezar consigo misma, no avanzaremos.

No va a haber una politica cultural ética
si no hay una sociedad ética.

(Esta en entredicho la ética de los artistas?

Ahi es donde estd el problema. Puede venir
un funcionario con dnimo de cambiar las cosas,
que si no tiene una comunidad que lo respalde,
organizada, con capacidad inteligente, estraté-
gica de movilizacién, no va a lograr mucho, a
menos de que se trate de los mds altos niveles de
gobierno. Un funcionario que no esté en ese ni-
vel se hard incémodo para los de arriba vy lo co-
rreran, (¥ quién lo va a defender en una
comunidad tan dividida como la nuestra? No
hemos logrado hacer un movimiento importan-
te, por nuestra propia falta de claridad.

(Como dejar de ser gremio y convertirse en
comunidad?

Tiene que haber un proceso de madurez, did-
logo, responsabilidad, comprension de que es
posible conseguir la beca, el beneficio personal,
lo que no pasa de ser cacahuates si carecemos de
un tejido que sostenga nuestra vida cultural, la
viabilidad de la creacion artfstica. Tendrfamos
que hacernos corresponsables. Es tiempo de de-
jar de pensar que todo es problema de las auto-
ridades, que si las cosas estdn arruinadas es por
que no me dieron el apoyo, por que le caigo mal
a fulano de tal. Fragmentamos las lecturas de la
realidad y no somos capaces de pensar a media-
no vy largo plazo, de hacer diagnésticos amplios.

¢ Como podria ser una nueva ética respecto a
lacultura?

Estamos viviendo un momento critico y li-
mite, de emergencia cultural, en nuestra capa-
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Reymono. MuestraNacional de Teatro 1998.Archivo
Coordinacion Nacional de Teatro del INBA

cidad de imaginar la realidad. Hay una gran cri-
sis en el valor que damos a nuestra vida, la res-
ponsabilidad que tenemos para con nuestros
semejantes, con nuestra especie. Tenemos que
re-pensarmnos  como especie a fondo. La ética es
resultado de la capacidad de ser licido. Cree-
mos que todo es ser célebres. Estamos extravia-
disimos respecto de nuestras prioridades. Me
pregunto ;Desde donde estamos creando nues-
tro pacto de realidad? La realidad es una inven-
cién. ;Desde donde la inventamos? ;Qué estd
haciendo con nosotros esta realidad que inven-
tamos? La sociedad estd llegando aun limite de
pérdida de sentido.

La responsabilidad de los artistas ahora, en
Meéxico, para crear esa politica cultral, es ha-
cerse responsables de su pro-

1898. Archivo Coordinacion Nacional de

Medea Muestra Nacional de Teatro
Teatro del iINBA

pia preparacion para ver la realidad con aper-
tura, profundidad. ;Cudles son hoy las gran-
des preguntas? Tenemos que articularlas y
hacernos escuchar. El critico de teatro tiene
que plantear las interrogantes pertinentes
respecto del teatro que observa, en el con-
texto de la sociedad en el que ese teatro se
da, el dramaturgo respecto de la realidad que
construye a través de su dramaturgia, un di-
rector de teatro también respecto del uni-
verso que articula 4 partir de su puesta en
escena, y creo que no estamos asumiendo la
responsabilidad sobre la lucidez yla capaci-
dad de dialogar con la sociedad, con el po-
der. Esa biisqueda implica, para empezar, un
enorme esfuerzo intelectual.

Nuestras comunidades intelectuales estdn en-
frascadas en pequefas batallas: la primera de-
manda del creador es “dame una beca™. Estoy
convencida de que si debe de ser subsidiada la
cultura, pero mediante un sistema méds comple -
10, que verdaderamente asegure la creacion de
inteligencia, y no la comodidad de un puinado
de personas que con el pretexto de que son crea-
dores artisticos no enfrentan ningin riesgo, res-
ponsabilidad ante la sociedad que los estd
manteniendo. El artista es un intelectual, el in-
telectual es el que cuestiona. Estamos obsesio-
nados con la idea del subsidio, pero no nos
preguntamos “‘subsidiar qué y para qué”. Es mo-
mento de concentramos en eso.

(Qué pasaria si desaparece el apoyo a la cul-
tura desde el Estado?

Serfa gravisimo. Estoy convencida de que es
imprescindible la participacion del Estado en los
procesos de enriquecimiento cultural, Pero te-
Nemos que empezar a reconocer, a asumir que es
responsabilidad compartida con la sociedad. Si
desaparccen el apoyo del Estado a la creacion y
conservacion de bienes culturales, csto serd, en
buena medida, resultado de la propia ceguera y
pardlisis de las comunidades artisticas ycultura-
les del pais.

LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER. Periodista. Investi-
gadoray criticade teatro.
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PROGRAMA NACIONAL DE TEATRO ESCOLAR

;:PARAMETROS ETICOS A PARTIR DEL PUBLICO?

Adriana Bernal

| Maestro Luis de Tavira dice que *“la

construccion teatral de la sociedad,

es fundamentalmente ética, ytoda su

estética reside en ésta, no puede ha-
ber contradiccién ahf, no puede haber valor es-
tético del drama si no incide en la ética, que es la
construccién del sujeto como hombre libre y
como sujeto como ente social™; sin embargo, pa-
reciera que en el teatro este concepto se ha des-
virtuado y ha llevado a creadores e instituciones
a hundirse en una polémica sin tregua ni final
donde, soslayando logros, aniquilan proyectos ar-
tisticos en beneficio de la sociedad. Tal es el caso
del Programa de Teatro Escolar que, muy aparte
de sus deficiencias, es un estuerzofederal tinico
en el mundo y dentro del cual, no acaban de
ponerse de acuerdo instituciones, comparifas tea-
trales y capacitadores sobre un concepto primor -
dial: su postura ética: primero ante el hecho
teatral y después, hacia ese publico que preten -
den cautivar.

Este programa tiene dos vertientes: Teatro Es-
colar en el DF, coordinado por Ménica Judrez, y
Teatro Escolar en los Estado coordinado por Luis
Nevares desde junio del afio pasado v quien se en-
frenté al tomar el cargo con el reto de arrancar ¢l
noveno ciclo del programaal mes siguiente.

ANTECEDENTES VS. REALIDAD

El Programa Nacional de Teatro Escolar en los
Estados cobra forma y sentido desde hace 10
anos cuando, de la mano de Mario Espinosa
quien venia de llevar a cabo éste como progra-
ma piloto en el IMSS desde 1991 se propone am-
pliar las perspectivas de las artes escénicas en la
periferia, en un contexto donde el teatro comen -
zaba a tener ciertos movimientos teatrales loca-
les destacando, por ejemplo, la Universidad
Veracruzana, Angel Nozagaray en Mexicali,
Marco Antonio Petris en Tehuantepec, o Jorge
Vargas en Monterrey, mas no por eso se podia
realizar un diagndstico y concluir que el teatro
en la nacion estaba bien.

Luis Nevares, subcoordinador de Enlace con
los Estados de la Coordinacion Nacional de Tea-
tro comentd al respecto: “Hace 10 afios el pro-
grama ftenia caracteristicas muy diferentes. Era
un programa totalmente inducido desde la se-
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leccion del director hasta la ejecucion de la puesta
en escena durante cien funciones. Se llevaba a
acabo en colaboracién con el Instituto Mexica-
no del Seguro Social (IMSS) Fideicomiso de Tea-
tros de la Nacion'.

A la par de la puesta en escena se crearon las
asesorias a partir de sesiones plenarias, con cl
objetivo de aportar tanto a los ejecutantes como
alos creativos o disefiadores, los elementos ne-
cesarios paracnriquecer  la puesta en escena con
dos objetivos muy claros que ain se mantienen:
la creacion de nuevos publicos a través de los
escolares yla creacion de profesionales de teatro
en el pafs.

Mientras corre ya el décimo ciclo de este pro-
yecto habria que replantearse algunos pardme-
tros: jsetiene ética?, jéstacambia,se modifica, se
reinterpreta, a partir de un programa que en
apariencia tiene objetivos claros y pertinentes?
José Ramén Enriquez opina al respecto: “Creo
profundamente en la importancia de un progra-
ma como el de Teatro Escolar. Significa el primer
contacto de los jovenes con el hecho escénico vy,
en muchos casos, el tnico. Ademds, no resulta
oneroso en momentos de una crisis que sirve de
pretexto para ahogar el arte, entre otras formas
ya ahogadas de cultura®™.

Por su Darte. Luis de Tavira reflexiona: “En
el teatro hay una dimension de responsabilida -
des propiamente estéticas que descansan antes
en la ética. No puede hacerse teatro si se estd
bajo chantaje; si esto ocurre no estd bajo la di-
mension €tica, porque no es libre. Tienen que
existir opciones y criterios de decision frente a
las opciones. El sujeto ético es aquel que, al asu-
mir ¢l ejercicio de la libertad, asume derechos y
responsabilidades, la responsabilidad ética del
teatro nace del derecho al teatro, el cual es un
derecho social .

¢SE TIENE UNA POSTURA ETICA
ANTE EL TEATRO ESCOLAR?

La postura ética va estrechamente relacionada
con otros dos conceptos fundamentales que
debieranestar ligados a todalabor artistica: com-
promiso ysensibilizacion, lo cual, no sélo enri-
queceria la participacion sino que facilitaria  su
crecimiento. José Ramén Enriquez, comentd:
“Durante muchos afos, proyectos privados se
enriquecieron con cste tipo de programas, ma-
nipuldndolos y usufructudndolos. Dando gato
por liebre a quienes no tienen capacidad de de-
fenderse, porque nadie los toma en cuenta. Ni
siquiera sus maestros. Muchos de esos proyec -
to; privados fueron producto de la complicidad
de seudo artistas y maestros de escuela®.

Al ser cuestionado sobre el papel ético de las
instituciones, Luis Nevares comentd: “‘Hablar de
ética es mirar hacia los cuatro  ejes rectores que
conforman Teatro Escolar. Por un lado tenemos
al dreano rector de cultura en el Estado (lldmese
Instituto, Secretaria o Consejo de Cultura), a la
Secretaria o a la instancia en educacion local, y el
director designado para llevar a cabo la puesta
en escena de determinado proyecto y, a partir
de él se involucran los disefiadores y el elenco.
Por el otro lado, estin las escuelas asesoras y el
INBA. como productor: éste es el mas sensible al
proyecto, y de ahi se tienen que irradiar activi-
dades para que se genere una sensibilidad con
los otros cuatro participantes del programa.”

A pesarde las buenas intenciones y de que
existe un documento lamado Bases y Linea-
mientos para el Programa Nacional de Teatro
Escolar, las fallas éticas sc dan en distintas y va-
riadas dimensiones: determinado funcionario no
entiende el funcionamiento de algun lineamien-
to, hay una mala relacion entre educacién y

RECUADRO 1

COORDINACION NACIONAL DE TEATRO

Mario Espinosa ( 6 ciclos)
Otto Minera (1 ciclo)
Luis Enrique Singer (1 ciclo)

Ignacio Escarcega (ciclo corriente)

SUBDIRECCION DE ENLACE CON LOS ESTADOS
Michelle Sandoval

Marissa Jiménez Cacho

Luis Nevares (Junio 2003)

Luis Nevares




RECUADRO 2

ESTADOS QUE NUNCA HAN PARTICIPADO
EN EL PROGRAMA NACIONALDE TEATRO

® Baja California Sur
® Guerrero

® Estado de México
® Tabasco

® Campeche

® Quintana Roo

el perfil que se requiere: te-
ner una metodologia, estar
organizados pedagogicamen-
te hablando, tener el sustento
de un cuerpo docente. En el
pais con este perfil, no hay
muchas opciones.”

Casa del Teatro es. dice el
propio Luis de Tavira, “un

cultura en el Estado y no se ponen de acuerdo o
existe una mala comunicacién entre el director
designadoy el funcionario cultural por anteceden -
tes personales, y poco a pocoel programa va ale-
targdndose. Estaes la constante lucha del
INBA: el didlogocon las instituciones y secreta-
rias en los estados,

LAS ESCUELAS ASESORAS
“¢Para qué hacemos teatro, qué sentido tiene
hacer teatro hoy en dia, por qué consideramos
que es indispensable quelos nifios y los adoles -
cente descubranel sentido de éste, qué sentido
tiene nuestras acciones teatrales y su agotamien-
to,y su hastio y su chantaje, cuando 90 por ciento
de lo mexicanos no conoce el teatro; como se
Jjustifica el seguir insistiendo en la produccion
teatral, en esos centros agotados de las élites
urbanas? No tenemos derecho a quejarnos de la
ausencia del ptiblico si no hemos salidoa buscar-
lo: uno no puede ensefiar aquello de lo que no es
capaz de dar testimonio ™. dice Luis de Tavira.
Las sesiones plenarias, ahora obligatorias para
las comparifas teatrales, ya sea con Casa del Tea-
tro o con Grupo 55 (decision que toma el comité
seleccionador de acuerdo al perfil de la compa-
fifa teatral), tienen como finalidad que tanto
actores, disenadores y creativos sc preparen gra-
tuitamente durante tres semanas y 4 pesar de
eiio, muchos de ellos consideran no necesitarla.
Hubo companias que, en otros tiempos, llega-
ban a San Cayetano un dia, se desaparecian tres
y luego querian retomar el trabajo, lo cual era
imposible. Las plenarias son también, un vehi-
culo de enriquecimiento como persona y,a par-
tir de este afo. se marcaron como obligatorias:
“La participacion de escuelas asesoras no es una
tarca fécil; tiene caracteristicas muy especificas.
Tanto Grupo 55y Casa del Teatro, cuentan con

complice del proyecto, no un gestor del proyec-
to, es simplemente un grupo de hacedores de
teatro que hace ya 15 afos, nos reunimos pen-
sando en la necesidad de la formacion. de la ar-
ticulacion de la tarea teatral. Tenemos un
sustento ético muy claro: nuestra vida entregada
ala formacion de los profesionales de teatro yla
congruencia con nuestros diagndsticos; no se
puede seguir intentando el teatro nacional si no
descentralizamos. Pienso que hay congruencia
¢tica, todo el equipo ha sido generoso, proposi-
tivo, formador. Casa del Teatro no es un nego-
cio, sobrevive de milagro: la pasion de quienes
ahf trabajan”,

Larry Silberman y Perla Szhumacher, direc-
tores de Grupo 55, comentan: ““Nuestra priori-
dad es el sentido formativo del programa y los
procesos que el equipo realice durante su for-
macion. Creo que a unos nos importa mids el
programa que a otros. Las reglas tienen que ser
claras y eso es €tica. Cada uno tiene que cumplir

ETICA [N R
O DILETANTISMO [Y
EN EL TEATRO ‘S
NACIONAL wa ¥

consus funciones, respetamoscomo  grupo, com
teatreros y respetar a los nifios. Uno de nuestro
parametros éticos es precisamente que todos  so
mos colegas. Debemos tratarnos como seres hu
manos en aprendizaje y, de manera generos
compartir con el otro para que éste enriquezc
su trabajo,:no se trata de decir miren cudnto s
vy cémo los voy a obnubilar con mi  trabajo™.

LA COMPANIA TEATRAL

El gran problema del teatro en el pais, cualquie
teatrero lo sabe, es que no hay dinero para reali
zar una buena produccion y que no hay suficien
tes recursos del Estado. Cuando se habla d
“grandes producciones ", se cuenta, tras habe
ganado un concurso, a lo mucho, con 40 m
pesos. Sin embargo, estd el otro lado de la mo
neda, cuando hay recursos y el teatrero no en
tiende que al formar parte de este program:
cuenta con una produccion de casi 500 mil pe
SOS pard una puesta en escena de cien funcione:
la cual descuidan y no valoran que tienen un
posibilidad que nunca han tenido. Luis Nevare
comento: “No es una generalidad. Hay estado
que tienen mucha claridad en cuanto a con
hacer su trabajo: Leén, San Luis Potosi, Mon
terrey, Oaxaca. La situacién actual en parte e
porque hay una falta de compromiso desde I
formacion, hay gente que hace el programa por
que tiene que hacerlo. Hay quien se piensa acto

RECUADRO 3

CiCLO ESTADOS OBRAS
Primero 5 5
Segundo 5 D
Tercero 13 14
Cuarto 11 13
Quinto 11 12
Sexto 18 21
Séptimo 25 29
Octavo 18 18
Noveno 17 17
TOTALES 25 134

"Tabla actualizada a agostode 2004

FUNCIONES ASISTENTES
412 115784
131,082
Igé[% 342:37]
1 383 399.035
1.193 354270
1.925 429536
2426 560.837
868 248076
285 69.820
10,104 2650511
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o director con una o dos experiencias en el esce-
nario, con bases muy endebles. **

Por su parte, al hablar sobre el trabajo de pre-
paracién profesional y ética que debe tener la
compania teatral, Luis de Tavira comenté: “En
esta comunidad insolidaria, canibal, entregada a
la descalificacion,dan paso a la impunidad de
los charlatanes y la irresponsabilidad ética; en
Casa del Teatro queremos ir con la pedagogia,
este es el sentido, que implica teleologia, saber
que el principio estd en el fin, que tenemos que
saber para qué, por qué, para quién, qué teatro, y
por lo tanto qué actor, por eso yo insisto en que
hemos abundado en la reflexion acerca de la téc-
nica que es importantisima y que tiene también
una respuesta de responsabilidad ética. Hemos
ponderado la reflexion lingiistica del ejercicio
de comunicacion, del arte del teatro, pero se ha
soslayado la discusion poética y es en ésta en
donde esta la teleologia del teatro®,

(OPERATIVAMENTE ETICOS?

En los estados, la operatividad del programa es
muv distinta a la del Distrito Federal. La rela-
cion del INBA es con el organo de cultura no asi
con la Secretarfa de Educacion. En muchos ca-
sos, firma el convenio el érgano de educacion pero
por una peficion de la instancia cultural. Hay in-
cluso, comenté Nevares, programas similares al
Programa Nacional de Teatro Escolar pero no se
obliga a educacion a realizarlo con el INBA.es un
programa més de, en algunos estados, hasta cua-
tro. Incluso, hay programas independientes don-
de las mismas compaiias se organizan y lo
proponen & colegios privados, no existe ninguna
condicionante. Se atiende una misma necesidad
veso es lo valioso. Asimismo, estd la contraparte,
muchos estados que no tienen la mds minima re-
ferencia de teatro hacia los escolares.

“Los pardmetros €ticos son claros: lo mejor
en todos-los sentidos, pero siempre al servicio
de los escolares y de sus comunidades, nunca al
serviciode proyectos privados por generosos y
limpios que €stos sean. Definir su cumplimien -
to corresponde a todos los involucrados. Yo he
dado mi opinién clara: creo que los repertorios
estdn mal pensados y adolecen de favoritismos.
De ninguna manera creo que estemos como an-
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RECUADRO 4

tes de que Mario

RECURSOS QUE DESTINA EL INBA A TRAVES
DE LA COORDINACION NACIONAL DE TEATRO POR

PRODUCCION
Gastos de produccion $69.000
Pago de creativos $77,000
Pago de elenco (100 funciones) $165 000 (mdximo)
Mantenimiento de la produccion ~ $15.000
Derechos de autor $23.000
TOTAL $349.,000

Espinosa estable-
ciera el Programa,
pero si creo que debe vigilarse y evaluarse enér-
gicamente para que ello no vuelva a ocurrir, ahora
con la complicidad de grupos y privados vy au-

13

toridades indolentes *, comentd José Ramdn
Enriquez.

Perla Szhumacher, agrega: “lo que a nosotros
verdaderamente nos importa, como grupo, es que
este Programa Nacional de Teatro se haga. He
platicado con mucha gente de teatro del mundo
entero y no existe mas que en México. Hay que
cuidarlo mucho porque aun con todas sus defi-
ciencias estd caminando. Ademds a lo largo de
los anos, nos hemos dado cuenta de que el tea-
tro para nifios si ha mejorado notablemente. Mu -
chos de estos espectdculos son seleccionados para
la Muestra Nacional. Cuando uno empieza a ver
la red que se ha creado en torno al teatro en los
estados es de llamar la atencién. Debemos dejar
de tirarnos hasta con la cubeta. Es importante
que las cosas se hablen, se discutan, pero para
crecer ™,

HACIA DONDE DEBERIA IR EL
PROGRAMA

Los involucrados en el programa, coinciden en
que faltan lineamientos, rigor estético, calidad y
compromiso. Desde diversas trincheras, se dan
puntos de vista y de pronto, cuando antes se te-
criminaba sin ton ni son, hoy parecen ponerse
de acuerdo sin saberlo, por ejemplo, en tomo a
las desventajasdel programa, José Ramon Enri-
quez comento: “Las desventajas pueden ser una
falta de claridad en los objetivos. Me parece, por
momentos, que el programa se utiliza mds para
construir un seminario anual de actuacion vy di-
reccion que para llegar a los estudiantes de se-
cundaria. No digo que ambas objetivos sean
incompatibles. Digo que el primero  hace olvi-
dar el segundo™.

Porsu parte, Luis Nevares comenté: ““El pro-
grama tiene que regularse primeroque nada, pues
tiene una serie de modificaciones naturales y
otras que son mutaciones yse fue por donde no
tenia que irse. Hay que irnos sobre dos lineas
paralelas muy claras. No podemos desfasarnos

muchoporque perderfamos la objetividad de éste:
tienen que ir los nifios a ver teatro (en muchos
casos) por primera vez pero, el profesional de
teatro tiene que dar una buena posibilidad de
acercamientode losescolares al teatro. Creo que
tenemos una excelente oportunidad de hacer tea -
tro de calidad en el pafs donde el escolarse acer-
que a¢€l y que desee regresar al afio siguiente yal
otro o en su caso como profesional”.

Grupo 55 por su parte,comenta: “El noveno
ciclofue muy traumdtico; los estados querian se-
guir colaborando en el programa pero sin el com-
promiso de participar en la capacitacion. Sélo
querian el dinero. Para este décimo ciclo, lo que
nosotros propusimos es que debfan hacerse cam -
bios para transparentar ydemocratizar el progra-
ma. El afio pasado, se habia logrado que los
Institutos de Cultura mandaran al INBA. al me-
nos tres proyectos y que estuvieran obligados a
publicar la convocatoria en dos periddicos de cir-
culacion nacional, asi como la posibilidad de que
existiera un listado de losgrupos teatralesa modo
que se les pudiera remitir la convocatoria, ade-
més de enviarla al 6rgano de culturadel estado.
Digamos, tratar de abrir las reglas del juego a la
transparencia **.

(Qué hacemos cada uno de nosotros con
nuestra ética,como la llevamos hacia la creacion.
qué compromisos adquirimos con nuestra  pos-
tura artistica y a partir de qué entorno estético
presentamos nuestras propuestas? ; Hasta dén-
de somos capaces de mirar la paja en elojoajeno
y no ver la viga en el propio? Queden hasta ahi
las palabras y ahora si que, como dice Luis de
Tavira, “las responsabilidades éticas  parten
de que el reconocimiento del derecho al teatro
es un derecho social, peroesto es un derecho a
algo que llamamos teatro, no es cualquier qui -
mera,es un arte objetivable en sus valoraciones
estéticas, hay unas exigencias estéticas que son
aquellas en las que reside en la responsabilidad
ética de su hacedor*. ;Ejercemos ese juego de
derechos y responsabilidades a partir de la ética?
ADRIANA BERNAL. Periodista cultural. Premio
Pages Llergo 2003.




ENTREVISTA CON DARIOFO

DIEZ MINUTOS DE ETICA,
TEATRO Y LITERATURA

Sergio Martinez

n 1997, Dario Fo recibié el Premio

Nobel de Literatura, como muchas otras

cosas a lo largo de su vida, en medio de
una polémica que involuerd, no sélo al medio
literario, que criticaba que se hubiera premiado
a un actor (o mds bien a un juglar) o que no se
hubiera “hecho justicia® aotras literaturas,como
si la concesion del premio fuera una especie de
reivindicacion cultural, sino incluso al Vaticano,
aue mostro su molestiaante la Academia Sueca
por haber favorecido a un irreverente que no
mostraba el menor respeto por  la fe catolica.

Sea cual fuere la postura, el dictamen de la
Academia fue contundente, el premiole era en-
tregado "porque emula a los juglares de la Edad
Media, fustigando a la autoridad y rehabili-
tando la dignidad de los oprimidos *y agrega-
ba que “mantener la dignidad humana -es sin
duda alguna un aspecto esencial para los fines
del premio™ .

A casi siete anos de la entrega del Nobel, la
trayectoria literaria, teatral y politica de Dario
Fo se mantiene inalterada; su postura critica lo
ha hecho blanco de ataques tanto de la derecha,
que ha llegado a acusarlo de incitacion al terro -
rismo, como de laizquierda,que lo considera un
burgués decadente. Ante ellos, ha contestado
como meior sabe hacerlo: mediante la risa. in-
formando a la gente, a partir de la sdtira y lo
grotesco, sobre los hechos que suceden en su
entorno, invitdndola con ello a reflexionar. Pero
Fo no lleva su militancia solo en la cabeza, sino
también en la piel, como lo demuestra con el
espectdculo Marino libero! Marino é imocente!,
en el que denuncia las injusticias a que son
sometidos Adriano Sofri, Ovidio Bompresi y
Giorgio Piotrostefani, tres ex militantes de Lo-
tta continua falsamente acusados de homicidio y
a cuya disposicion pone Fo el dinero que recibe
del Nobel, asi como los ingresos de la gira que
realiza con esta obra por varias ciudadesde Ita-
lia. Pero la participacion de Fo no se limita a
[talia, en marzo de 2003 monta el especticulo
Ubu bas, en el que denuncia las injusticias de la
guerra contra [rak.

Ese mismo ano, a laedad de 77 anos, Dario
Fo y Franca Rame, coparticipe en todas sus em-

Daric Fo. En esta y en las pags. 44 y45, las fotografias tomadas del libro Pupazz com rabbiae sentimento, Libri Scheinwiller 1998,
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presas, arremeten nuevamente contra el poder.
Como cierre a un activo periodo de actividades en
el que pusieron en riesgo inclusosu salud, y an-
te la necesidadde hacer algo "frente al despidode
muchos comparieros de sdtira”, el 3 de diciembre
estrenan Lanomelo bicéfalo, *“un reconocimiento a
la estupenda e inigualablefantasia y versatilidad **
de SilvioBerlusconi. " Tenemos el deberde hacer
ciertas cosas porque la gente espera que no la
traicionemos", comentd Fo respectoa la obra.
Como un homenajea la congruencia en lavida
y obra de Fo, el mes de juliofue homenajeado en
el Festival de Teatro de Mérida, en Espaia, donde
se le reconocic “su postura hicida™. Al regreso de su
viaje, Fo nos concede unos minutos para darnos
su opinién sobre ética y teatro. En labreve charla,
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que acontinuacién reproducimos, el comediografo
milanés expone sus ideas sobre ciertos prejuicios
en tomo al teatro, y su postura frente al compro -
misodel autor.

—Recientemente, en el Festival de Teatro de Mé-
rida declaraste que “los autores ajenos a la politi-
ca,alasituacion social,
a las guerras y a las in-
justicias no viven en este
mundo y son ignoran -
tes de la historia**. De
acuerdo con lo anterior,
(podriamos hablar de
una ética del teatro?

-Si, la participa -

cion en las cosas, cn los
hechos, en las acciones
del poder son esenciales
para el teatro, para la re-
presentacion, para el
cine, para la television.
Por otra parte, vivimos en

una sociedad multimedia, porlo que es necesa-
rio acelerarincluso las intervenciones.

~El hecho de que, por lo menos en México,
algunos intelectuales y escritores, sobre todo au-
tores de teatro exista una especic de desilusion
respecto al compromiso politico vy social en su
trabajo... ;qué opinién te merece?

—En lugar de sélo desilusionarse habria que
tratar de combatir, esto es de hacer declaracio-
nes, de oponerse, de contar. Nuestra tarea es la
de informar a la gente de una manera inteligen -
te, incluso provocandole shocks, con lasdtira, con
lo grotesco, con la historia. En lugar de dar no-
ticias... por asi decir... de manera llana.



—Entonces, seglin tu opinién, no se puede
hablar de un teatro sin una postura politica.

—Por supuesto que no.Todo el teatro, inclu-
so aquel que pasa por un teatro que solo se limi-
ta a transmitir notas de costumbres, ironias
blandas, etcétera, es una forma politica, porque
es una eleccion. El poder escoge siempre hablar
de las viudas, de los sospechosos, de los que co-
meten pequenos delitos, a veces simpdticos, pero
no habla de los problemas graves.

—Entonces, ;es posible que exista una ética
sin una estética en el sentido que...?

—la ética y la estética estdn vinculadas una
a otra; Mao Tse Tung decia a sus autores, a los
actores, a los que hacfan teatro: si no saben rea-
lizar, componer con ironia, con la suficiente agre-
sividad, creatividad y humorismo, lo que es el
discurso politico, por favor eviten hacerlo, dedi-
quense a otra cosa.

— Entonces, de acuerdo con esta
postura, jcudl seria la ética del hom-
bre de teatro del siglo XXT1?

—La de participar, de ser autores,
digamos propugnadores, de discursos
que necesita la sociedad; esto es que
denuncien los actos de violencia con-
tra la sociedad, que denuncien los en-
ganos, la maldad del poder, los
compromisos del poder, los robos, el
engafio, el homicidio... que hoy son
los temas normales de la politica.

Cuando se iieva a cabo una gue-
rra como la que estamos sufriendo
es un acto de homicidio, es criminal,
pues.

— Cuando en 1997 te concedieron
el Premio Nobel, algunos intelectua -
les —incluso en México— criticaron el
hecho de que el premio hubiera sido
concedido a un hombre de teatro,aun
Jjuglar mds bien, porque consideran al
teatro como un arte menor...

—FEsto muestra a personas de una
gran ignorancia. Por otro lado, en
nuestra literatura, el primer autor que
estudiamos en la escuela es un juglar.

Dante Alighieri estudié a los ju-
glares al punto de escribir dos libros,
uno de los cuales se perdié y se llamaba De vol-
gari eloguentia. Esto es el modo de comunicarse
de los juglares.

Hubo satiricos extraordinarios en Inglaterra,
en Francia. Nuestro mds grande autor de teatro es
Ruzzante, yes un juglar. Con ello te quiero de-
cir que el juicio que mencionabas es de alguien
muy ignorante,

—Pricticamente me has contestado la si-
guiente pregunta; el teatro sena entonces, lite-
ratura o espectacularidad, espectdculo?

—iLiteratura! Volvemos alo de siempre... Es
el prejuicio de dividir, brutalmente, de maneras
distintas, los medios de expresion. Los autores de
la Grecia antigua, los que contaban historias €pi-
cas... sobre la guerra de Troya, sobre el regreso de
Odiseo, etcétera, jquiénes eran? ;Eran literatos o
eran narradores de historias? Contaban sus his-
torias sin tanta ceremonia... No sabfan leer, no

Dario Fo. Recibiendo el Prernio Nobel

sabian siquiera escribir. Y sinembargo fueronab -
solutamente determinantes para la culturallama -
da literaria. Por ello siempre es necesario ir méds a
profundidad en el significado de las cosas: ver
de ddnde nacen, cémo se desarrollan. .. y dejarde
poner categorias.

Al arte hay que verloen su complejogeneral,
como entra ysale en las formas expresivas. ;Esta
bien?

= Una pregunta mds, que estaria ligadaa
dltima respuesta. ;Piensas entoncesque exista una
especie de subvaloracion de parte de algunas per -
sonas que hacen literatura hacia el teatro,y sicrees
que esto exista, a qué crees que se deba?

= Mira... Leonardo da Vinci dijo,“Yosoy un
culto iletrado™, ;no? Un hombre de cultura en el
fondo, pero iletrado, jpor qué? No es que lo fue-
ra, ni pensarlo, pero era tal la preocupacion de
los literatos de crear una categoria méaxima que
abarcara a todo el saber, el conocimiento sobre
el arte, por lo que a cierto punto Leonardo se
hartd. Y él, que era el genio por antonomasia,
se concibe como iletrado. Esto para decirte que
pusieron ...;hasta la madre!, incluso a Leonardo.
Silo pusieron hasta la madre a él... jimaginate!
jQuedo claro? Un abrazo...

SERGIO MARTINEZ. Editor y traductor. Desde hace
ocho afos se dedica a traducir y publicar la obra
de Dario Fo.
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CRITICA TRIMESTRAL DE LA CARTELERA TEATRAL

PANORAMA

Edgar Chias

ERFECCION Y FRIALDAD. EL BOSQUE
(DAVID M AMET). Una de las cons-
tantes en la bisqueda de Gareia Lo-
zano es la lograda belleza de su escena.
Reduciendo al mdximo los elementos (un par de
sillas reclinables, una botella y dos copas) y acotan -
do los tiempos de lo representado con una ilumi -
nacion precisa (sefialando tres momentos), consigue
una limpieza notable en la que el trazo minimo se
condensa en lo que revela como el interés central
de su laboratorio: ““El actor frente al texto. El actor
frente al misterio **. La historia de Mamet, enrare -
cida y construida desde la opacidad v las veladuras
de informacion, ofrece un rico material que apoya -
ria la intencion del laboratorio si, en la buisqueda
de producir una actoralidad sin ornatos, llana pero
efectiva, intima y poderosa (objetivo que se logra a
ratos), la contencion  y los discursos laterales (en
los que ambos personajes se apoyan para 1o enca-
rar de frente su relacion enrarecida y no explicita)
no resultasen allanados también, de modo que la
homosexualidad latente, el conato de violacion (en
€l), las constantes amenazas de ruptura posterga -
das (en ella) no estdn presentes como las condicio -
nes que modifican v enturbian el cardcter de los
personajes, sino Como enunciaciones  (ue se empd -
rejan a las descripeiones  de castores y ardillas, o a
las disertaciones sobre la lluvia inminente y la no-
che que los envuelve. JEl horror en el contraste?
No del todo. Tal vez la intencion de Mamet per-
mea en la puesta, pero el trabajo en el cambio de
registro de los actores (enorme en el caso de Juan
Carlos Vives y plausible en el de Aida Lopez -que
contrasta con el que hace en Las chicasdel 3 floppis)
yla bisqueda de un medio tono sin exabruptos in-
necesarios  parece haber copado la atencion de Gar -
ia Lozano, de manera que desgraciadamente el
discurso. ante su destreza como director de escena
v de actores, quedd tratado un poco de manera la-
teral. El saldo es harto positivo. sobre todo si se
piensa que es producto de jévenes y probadisimos
artistas de la escena que se consolidan  ya como el
relevo entrante. /// YO TAMBIEN QUIERO UNPRO-
FETA (XIMENA ESCALANTE). El material mitico
de que se sirve la autora para dar continuidad a su
proyecto artistico, en esta ocasion Salomé y el Bau-
tista, funciona como un pretexto para atisbar el
siempre interesantisimo  tema del poder encubier -
to por el poder. Habla, la dramaturgia de Escalan -
te, de la caida, la pérdida v el menosprecio de lo
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sagrado, representado por el profeta, y de la
destruccion  de la esperanza, merced a los ar-
cumentos  cinicos que intercambian  entre si
los personajes, lo que los enfrenta al vacio del
hombre sin ideales, sin proyectos: sin fe, En oposi -
cidn, la pasion infanta de Salomé por el profeta es
rispida e inquietante: delata el mundo latente de la
sensualidad femenina, expuesto y lacerado, como
el pezon de Poema; extirpado, en acto de amor, por
Poeta. Una sensualidad patolégica que los absorbe
y no les libera de la esclavitud del deseo. Llama la
atencion el contraste de las lineas de interés en los
personajes:  Los hombres, perturbados  por entele -
quia~por geometrias aplastantes, v las mujeres, en-
loquecidas por la came, presas de sus cuerpos que
claman solaz y satisfaccion. La puesta en escena de
Martin Acosta es sucinta vy bella, prolija en imdge -
nes que sintetizan la rotura de los personajes, por
“algo mds grande que ellos ™. Sorprenden los logra -
dos efectos de sangre, v la limpieza del espacio de
Jorge Ballina, que con estructuras movibles y pd-
neles, sugiere un minimo laberinto insondable, el
del interior. Las actuaciones, bien logradas la ma-
yoria, adolecen de la estridencia de la pasion des-
bocada, v resaltan como una de las constantes en la
biisqueda del teatro de Acosta. Sin embargo, la fri-
volidad y gracia con que Yazpik encarma a Hero -
des, disminuyen la complejidad del hombre
poderoso que encuentra en Salomé, su taldn de
Aguiles. Guillermina Camuzano brilla por la inte -
ligencia con que Acosta le demanda de si lo que le
es natural: una enunciacion peculiar que la instala
en una mono tonalidad efectiva. Calvaconsigue una
creacion profunda vy sensible al dotar de suavidades
ycontradiceion  asu Verdugo. En suma, Yo tambien
quiero unprofeta. es un edifico de perfecciones, de
heladas pasiones contenidas por la belleza de su
propuesta, v sin embargo, sin fuerza mds alld de la
imagen. (Es en la produccién de belleza que el tea-
tro encuentra su razon de ser?

TRAVEAS Y DELICIAS DE LO LIGEROEN H-
TEATRO.-SEXO, DROGAS'Y ROCK AND ROLL
(ERIC BOGOSIAN).

Dindmico y entretenido, se trata de un diverti-

mento suave v eficaz, Adaptado vy dirigido por
Antonio Serrano, este mondlogo fragmentado

expone el indudable talento interpretativo de
Daniel Giménez Cacho, quien vade un rock star
redimido a un vagabundo pirado, pasando por

Tema oniginal y variaciones. De Héctor Mendoza. Fotografia de
Fernando Moguel

un empresario coco, un chavo cool que se mete
de todo, un vendedor pacheco y un adinerado

pedante con e sema, hasta un pobre hombre

que tiene como mayor tesoro el grosor y la for-
ma de su pene. Contenidos en una noche de
concierto, los personajes tienen en comuin la ciu-
dad vy el descontento para mostrarse como es-
tampas en las que el discurso, aparentemente

recalcitrante  de Bogosian (pleno de los elemen -
tos constitutivos de la contracultura setentera,

superados con mucho por la actualidad), borda
sobre el estado decadente de una sociedad sin
valores que no deja mayores alternativas que la
de reventar consumiendo “‘satislactores® (en este
caso todos los hablantes estdn metiéndose algo).
y exponen el ingenio con que Serrano y Gimé -
nez trasladan vy contextualizan en la ciudad de
México un producto que busca impactar al pd-
blico con todos los elementos a su favor: un
actor probado v reconocido, un director con vi-
sion, un sélido equipo de produccion y una obra
que desde el diseiio del autor pretende, en pala-
bras del mismo Bogosian, que la sala no esté va-
cia. Objetivo aun por alcanzar. Sin embargo,
mds alld del carisma del actor, las maquetas de
inmuebles altamente reconocidos; las soluciones
espaciales imaginativas, la interaccién (precisa y
lograda) con el video y la sonorizacion, la obra,
pese 4 tenerlo todo, como ya se ha dicho, incluso
para arriesgar mds en cuanto a contenidos  artis -
ticos, se contenta con la produccion de lo que
Ludwik Margules iiama (en un libro dedicado a
sus memorias, de reciente aparicion) teatrolight:
un teatro ubicado entre lo comercial v lo artisti -
co, sin definir claramente el perfil yjuntando no
necesariamente lo mejor de ambas experiencias.

(HONENAE Y SENTDO? FOTOGRAFIA EN
LA PLAYA (EMILIO CARBALIIDO)

Habria que pensarse si abrir las puertas del Palacio

de Bellas Artes al teatro tiene sentido, mds alld de
las galas y una vindicacion que no se gana el fend-
meno por si mismo. Asistimos  al gran formato ysu
ilusién de convocatoria contrapuesto  a la conven-



cion de, ya no digamos realidadsino verosimilitud,
que nos deja ciertosabor de inconcordancia de auto
traicién y confusiones. ; Especticulo o verdad?
iSutileza o grandes rasgos? Rescatar y ofrecer un
homenaje a Emilio Carballido,quien ha sido refe-
rencia obligada en la escritura dramdtica nacional,,
si lo tiene, salvo que, a pesar de lo que se diga, no
estamos con Fotografia en la playa, ante una joya de
la dramaturgia nacional. Con una sucinta esceno-
grafia de Philippe Amand, una barda desvaidaque
contiene en su interior a la familia, caldo de cultivo
para la exposicionde costumbres,y un fondo sobre
el que se aprecia una espaciosa danza de nubes,es-
pejo del mar, que luego se desplaza y muestra la
apertura y la playa,el intestino grueso de conflictos
que se nos muestran y antojan ligeramente anterio-
s, asistimos a un juego-realidad (enredos y nudos
en los que el cardcter del personaje no se transfor-
ma, se enuncia el cambio y nada mds) propuesto
por Rail Quintanilla. Juego que estd fuertemente
orientado a la construccion acto-
ral. Construccion muy dispar y no
del todo lograda. A la dificultad
técnicade lanzar la voz. hacerse es-
cuchar y mantener a toda costa el
efectode intimidad, en un espacio
en el que, imaginemos, el teatro
debid serdeliberadamente recitati-
vo, sin ilusiones veristas, se suma
la insolvencia,cuandola hay,de ac-
tores aue sucumben a la tentacion
del gran gesto o 4 la ingenua tram-
pa de querer hacer, ademads de es-
tar. Ana Ofelia Murguia, excelente
y precisa,encarna una abuela que
es el ojo y epicentro de los desor-
denes impuestos por derivas me-
tonimicasasumidas: Laura Almela, R
la hija que ha cuidado de madre y  j,.
abuela, correcta y desaprovechada;

Luis Rdbago, nieto sobradoen car-

nes y dineros que se jacta de sus logros, sobrio en
su desmesura: Arturo Beristain, hermano de este
ditimo, escritor sin €xito y oveja negra de “inco-
rrectos™ hdbitos sexuales,afecta y engola teniendo
apenas un desempeifio mediano, que contrasta con
el de Fabidn Corres, el benjamin farmacoque no se
resigna al fango del perdedor, quien cumple con
suficiencia. El resto, y sobre todo los mas jovenes,
no consiguen superar la prueba de las afectaciones
{demasiado lacrimosa Mariana Giménez, sobre
concientede su bellezaMarina de Tavira,regodedn-
dose en el gran gesto Moisés Arizmendi), salvo
Haydeé Boetto, que pese a recurrir al registro que
le hemos visto ya en sobradasocasiones,es consis-
tente y mesurada. Los enredos, y conflictos pro-
puestos por el maestro Carballido no encuentran
sino una limpia traslaciona la escena,en la que nos
hizo falta la mirada renovadora (y no la anclada
varias decenas de anos atrds) para que la nostalgia
fuera alzo mds que “la huella conciente del pasa-
do”,y si"Lo mejor del teatro mexicano en nuestro

maximo foro™ Nos falto aue el esfuerzo sin dejar
de ser sentido, hicierasentidode verdad. Se trata de
la Compania Nacional de Teatro.

DE MAESTROS Y LECCIONES, TEVA ORIG -
NAL'Y VARIACIONES (HECTOR MENDOZA).
En esta obra reconocemos una de las obsesiones
recientemente registrada del maestro Mendoza,
misma que podemos percibir desde su anterior De
la Naturalezade los espiritus,pasando luego por La
caida de un alfiler y Amacolone: 1os mundos diversos
y consistenciasvanas de la realidadque se encuentran.
Alejandose un poco de las obscuridades y misterios del
mundoespirito de su anteriorproduccion se aproxima
¢ instaura en el de realidades y dimensionesque se to-
can, se cruzan y se modifican, insertando esta vez, una
lectura del comportamiento subatomico-la energia,
pero tambiénla realidad como una magnitud discon-
tinua- de la fisicacudntica, trasladdndola al comporta-
mientode sus personajes que acceden y usurpan un

Sexo, drogas y rock and roll. De Eric Bogosian. Fotografia de Femando Moguel.

lugar en el espacio alterado de realidades super-
puestas. Presenciamos una comedia de enredos
cudntica y filosofica, a la manera de los didlogos de
Platéon o de Diderot. Por esta razon, y a pesar del
esfuerzo, o tal vez debido al mismo, realizado por
los actores (que encuentran en Gabriela de la Gar-
za a su hombre fuerte), esta apuesta mendozina se
ubica en ese terreno ingrato de la explicacion y la
teoria,que no acaba de constituirse ficcion drama-
tica (el aqui y el ahora del aconteceren la escena no
cuaja merced a las profusasaclaraciones),ni narra-
cion, porque mas que referir los hechos, se abunda
en las lecturasque estos tienen a los 0jos de persona-

Jjes que no se construyen a través de su interaccion

con el otro, sino que se construyen a si mismos,
cada uno,a través de la racionalizacionde sus esti-
mulos y la verbalizacionerudita y el andlisis de los
inusitados hechos que les asaltan. Puede percibirse
ciertodescuidoen el trabajo actoralen el sobre acen-
to y la gesticulacion poco mesurada de Fernando
Escalonay en el mismo y masexperimentado Her-

ndn Mendoza. Una experiencia de la lengua qus
sucumbe ante la convencidn escénicaun tanto dé
bil, contenida en un espacio indiferenciado sobr
el que intervienen todos los planos de realidad pro
puestos por el maestro. /// NOCHE DE REYES (
COMO QUIERAN (W. SHAKESPEARE). Es un:
comedia jocosa en la que, a pesar de su registro hi
larante y al brillo de su juego escénico, se aprecia e
interés marguliano masentrafiable: la condicion de
lo tragico en lo humano. Reducido el espacio a
contenedor del cerrado universo shakespeareanc
gjercicio que remite inmediatamente a la ditim:
produccion del maestro: Losjustos, Camino 1ojo :
Sabaiba. Cuartetto, apreciamos en el dispositivo (au
toria también de Monica Raya)un cuidado trabaj
actoral que suple con mucho el despliegue innece:
sario de parafernalia y espectacularidad: un teatr
de loesencialen el que,como quiere el maestro D
Tavira: el espectaculo estd en la mente del actor.
Losenredos y complejidadesdel isabelinoencuen
tran un agudo interlocutor en Margu-
les y un avezado y solido grupo de
intérpretes que dan relieve y fuerza :
sus personajes.que producen las ima;
genes, pero también el pensamientc
que sustenta el trabajo creativodel ac
tor. La apuesta de Margules, comc
otras antes mencionadas, radicaen e
actor y su estar siendo y en este casc
el objetivo corresponde al tamaiio de
esfuerzo. Hay que decir que destacar
de entre todos, Emma Dib, en su do-
ble interpretacion; Rodoifo Arias,y su
gracioso Don Sebastian:Claudia Lobc
y su apasionada Olivia; Arturo Rio:
con su atormentado Orsinos y Miguel
Flores con el desdichado Malvolio. En
contraste, la belleza de Lydia Margu-
les no alcanza, pese a sus esfuerzos y
recursos actorales, para construira Ma-
ria. ese ser que “necesitade diversion:
través de la destruccion™. Pero es, pensémoslo asi
una disonancia mas en esta comedia de identida-
desysexualidad trastocadasen la que,segtinel propic
Margules, se trata las disonanciasen las que "Todc
es cuerda rota. Todo es destino confundido de gen-
te.” De hecho, hacia la mitad de la obra, ejerce [
disonancia aextremosdesconcertantesen la cancior
que interpretan Rodrigo Vazquez, Diego Jauregu
y Lydia Margules hasta el aturdimiento, aturdi-
miento que se suma al que producen las reiteracio
nes shakespeareanas que abundan y subrayan
efectos y hechos ya acontecidos sin necesariamen
te agregarun rasgo nuevoo intensidad. Elfinal . ur
poco alargado por dichos énfasis, nos hace sospe:
char que Margules, gran viejo sabio, tiene razdr
una vez mas: La inteligencia es tambiénuna desgracia

EDGAR CHIAS. Dramaturgo, criticoy traductor
Actualmente estéd en cartelerasu obra "Telefc
nemas".
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TEATROS DEL IMSS

LA ULTIMA CARCAJADA DE LA CUMBANCHA TECNOCRATA

Enrique OImos y Noé Morales Muioz

I Instituto Mexicano del Seguro So-
cial, originado como una respuesta a
las necesidades de mejora en los ser-
vicios ptiblicos de salud. nacié con las
sefias particulares; ambiciosas y desaforadas, de
la vieja clase politica mexicana, que pretendia no
solo abastecer al pafs de mds y mejores presta-
ciones y asistencia médica, sino de abarcar un
proyecto de desarrollo integral que incluyera a
la cultura y al deporte. A la par de los servicios
de salud, consultorios, hospitales v clinicas es-
pecializadas, el IMSS tenia y administraba ins-
talaciones deportivas, edificios de usosmuiltiples, un
equipo de fiitbol - el Atlante, que tenia la némi-
na mds costosa de la primera division- y, por si
fuera poco, una inmensa red de teatros naciona -
les destinados al gran publico, la mds extensa de
Latinoamérica hasta el dia de hoy, conformada
por 38 teatros y 36 auditorios al aire libre a lo
largo del pais. El origen de estos teatros se re-
monta a 1960, cuando por iniciativa de Benito
Coquet se decidid incluir al teatro como parte
primordial de la procuracién de lasalud yel bien-
estar de los asegurados, contemplando a la cul-
tura como un bien social. También se fomentaria
la produccion teatral y se buscarfa atraer espec-
tadores de todo el pafs, en particular de las cla-
ses mds desprotegidas, al entretenimiento teatral
de bajo costo. Protagonista indispensable de este
episodio de la historia teatral mexicana fue Ig-
nacio Retes, quien se encargd de la programa-
cion y del montaje de textos cldsicos en las salas
del IMSS durante muchos afios.
Como puede verse en un recuento somero,
los signos de la desmesura y el dispendio acom-
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paniaron al IMSS desde su nacimiento; caja chica
de mds de un gobernante, foco eterno de dispu-
tas entre dirigentes, patrones v obreros, el IMSS
ha visto amenazada su continuidad en mds de
una ocasion, acelerdndose este proceso desde el
periodo zedillista, cuando Génaro Borrego insi-
nué (y si no logré concretar las reformas que
planteaba fue por su manejo torpe ante el Congre -
so de la Unién) laavalancha que ahora comanda
Santiago Levy, a la sazén bautizado como El
Estrangulador de Boston, quien ha dirigido gol-
pes que parecen irreversibles a la seguridad so-
cial nacional, escudandose en la obsolescencia y
deterioro no sélo de las instalaciones del Insti-
o, sino en la que élencuentra en su ley orga-
nica y en su sistema tarifario y de pensiones.

La Secretaria de Educacién Publica, en me-
dio de los primeros indicios de la crisis que hoy
ocupa un lugar preponderante en el debate na-
cional, intent6 hacerse cargo de la administra -
cion de los espacios; el principal problema -otra
vez- fue el econémico y el legal: el Instituto no
destiné suficientes recursos para la produccion de
montajes y para el minimo mantenimiento de una
infraestructura precaria y obsoleta; ademds “‘los
teatros pertenecian -y todavia- a los asegura-
dos, no al gobierno federal, hay que recordar que
son una propiedad tripartita®, advierte Mario
Espinosa.

En 1996, el Consejo Nacional para la Cultu -
raylas Artes insistio en la firma de un convenio
con el IMSS para promover la “cultura y la sa-
lud®, intentando modificar el estado adminis-
trativo de los espacios. Nacieron cuatro programas
de mutua responsabilidad que buscaban -ahora
si- encaminar un proyecto cultural coherente,
de gran formato, con alcances multitudinarios:
el Programa Nacional de Teatro Escolar, los Cir-
cuitos Artisticos, las Bibliotecas Piblicas y la
Convocatoria que se llamaria Teatros para la Co-
munidad Teatral, que consistia en el concurso de
comodatos por parte de las comunidades artis-
ticas y teatrales del pais.

Se emiticron cuatro convocatorias por parte
del ONCA y del TMSS, a través del Fonca y de
Fideteatros para, como decia la dltima, apareci-
da en 2002, “apoyar la autonomia artistica y ad-
ministrativa de proyectos artisticos a través de la

modalidad de comodato para la administracion
de espacios con apoyo econdmico” . Esta carac-
teristica de comodato significa el préstamo por
el cual se pude hacer uso de un edificio con la
obligacion de restituirlo al término de un con-
trato convenido entre las partes. Para que el
comodato funcionara se destind el Fideicomiso
Teatro de la Nacion, que dotaria de recursos a
los grupos con la intencion -de acuerdo con la
misma convocatoria- de “estimular la continui -
dad de proyectos de artes escénicas de mediano
y largo plazos generados por la comunidad ar-
tistica del pafs™.

Los conflictos no se hicieron esperar: los gru-
pos artisticos, las instituciones y los funciona-
rios no lograban acuerdos sobre el nimero de
funciones anuales; ademds, la lentitud con que
procedia el mencionado fideicomiso y el alto
costo del boletaje provoco que los comodatarios
*“ganadores ” no consumaran su proyecto satis-
factoriamente. Deben sumarse las modificacio-
nes en la dltima convocatoria que emitio el
Fonca: evitar el subarrendamiento  de los edifi-
cios, la disposicion de los espacios en horas y
dias que el Fideteatros estime conveniente
cuando no haya actividades propias del proyec-
to, y la entrega de un 20% mds VA de los ingre-
sos en taquilla (antes era el 4%) pagando el 10%
el Fonca y el otro 10%los artistas. ““[El IMSS
no ha entendido] que las rentas no son un nego-
cio de los comodatarios, sino una manera de ayu-
dar al programa*‘, observé en su momento la
Union Nacional de Comodatarios

Sara Bermiidez, desde sus primeros meses de
gestion al frente del ONCA, prometié resolver el
contlicto: | Estamos trabajando] con el institu-



to para llegar a un acuerdo,porque s hay trabajo
y hay un proyecto detrds de todo esto; ojald pu-
diera yo tener buenas noticias antes de que nos
vayamos de vacaciones en diciembre 0 si no en
enero; estoy segura que esto  llegara a buen tér -
mino*2 Estd nota se publicé en noviembre del
2001, seguida de otras declaraciones suyas en el
mismo tenor. Los hechos refuerzan la teorfa de
que las vacaciones de la Senora Bermiidez, al

menos en lo que compete a la solucion de este
problema, se han extendido hasta los dias que
corren.

Y si ya se perfilaban los desacuerdos entre los
funcionarios y los grupos artisticos, en la actuali-
dad las desavenencias se dan entre las propiasins -
tituciones. “Antes éramos socios™ sefiala Mario
Espinosa, actual secretario ejecutivo del Fonca,
aforando la relacion entre el IMSS y el CNCA del
sexenio anterior. El mismo Espinosa senala que
los teatros del TMSS “no estdn aprovechados en
todosu potencial "y que la tiltima solucion (la de
los comodatos) “noes perfecta, sélose busco man-
tener lo que ya se tenia, rescatar el proyecto y los
teatros™. Al respecto, Otto Minera, entonces coor-
dinador Nacional de Teatro del INBA. sefialo:
“Habria que aclarar si el Seguro Social ve los tea-
tros comouna carga economica, yen consecuencia
se cancelan o ponenen peligroel proyecto cultu-
ral, para que la comunidad teatral y las instancias
involucradas puedan encontraruna soluciéon™.3

Esta solucién de la que habla Minera la es-
boza Mario Espinosa: "Tal vez se pueda buscar
un procedimiento tripartita, una solucién en
conjunto entre instituciones que involucre tam-
bién a los gobiernos estatales, aunque con los

presupuestosactuales es dificil. Hay que mante -
ner lo que existe, que no desaparezca, que se
mantenga paralograr acuerdos de participacion
y asi ampliar y explotaresta red ". Perola actua -
lidad hace de esta propuesta una fantasia  quijo-
tesca: la reformaa los articulos 227 D y 286 K
de la Ley Organica del IMSS, aprobada en el
Senado el 5 de agosto de este ano ("dia triste”,
en opinion de Manuel Bartlett, que dias tristes
nos ha dado varios),que prohiben que las apor-
taciones obrero -patronales se destinen a cubrir
las pensionesy jubilaciones de los trabajadores y
someten gran parte del presupuesto del IMSS a
los caprichos anuales del Congreso, empeque -
nece el asunto de los teatros ante lo que es el
principio del fin de las politicas de seguridad
social basicas de un gobierno hacia su sociedad.
En medio del colapso contintian los comodata-
rios, haciendo senales de humo desesperadas por
llamar la atencion sobre las circunstancias que
los asfixian, viendo cémo son relegados atin més
del nideo de la discusion, mientras E/ Estran-
gulador vuelve efectivo lo que sus maestros le
ensefiaron hace algunos anos en las aulas de pos-
arado,con el verdor de las campifias de Maryland
como apacible telén de fondo.

Antes, cuando la seguridad social era un pro-
yecto sustentable, se podia pensar también en
una red nacional de teatros, en  un sistema de
desarrollo social y cultural descentralizado que
buscara un acercamientode] teatro mexicano con
el plblico de masas. Hoy, con un gobierno de
derechay un proyecto cultural escaso, no sélose
hace evidente el abandono y el olvido de la bu-
rocracia cultural respecto a los teatros del IMSS,
sino se exhibe que su situacion, siendo la tltima
carcajada de la cumbancha en la crisis interna
del Instituto, corre mds peligro que nunca. Ni
Santiago Levy, ni el lider sindical Roberto Vega
Galina, ni ninguno de los actores de esta tragi-
comedia penosa, tiene entre sus prioridades la
rehabilitacion de esta red monumental. Queda
en la comunidad teatral (curioso enfemismo con el
que designamos a esa masa poliforme, voluble y
caprichosa que nos rodea  en nuestra cotidiani-
dad profesional) exigir el uso de estos espacios.
devolverlos ala gente y trabajar en ellos. Al res-
pecto sirve la opinion de Fernando de Ita: “El

destino de los teatros del Seguro Social no debe
quedar en manos de Santiago Levy, ni de Fox,
ni del PAN, ni de nuestros supuestos represen -
tantes en las cimaras: el teatro, como ya lo dijo
don Emiliano, es de quien lo trabaja™.

E NRIQUE OLMOS- Dramaturgo y penodista cultu-
ral. Aficionado al Club de futbol Pachuca. Beca -
rio FOECAH 2004.

NOE MORALES MUNOZ. Dramaturgo y critico. Esta
harto de repetir que firma sus escritos con sus
dos apellidos. Becario de la Fundacion para las
Letras Mexicanas, 2003-2004.

NOTAS

1Carlos Paul. Scheleske "seequivoca” sobre el destino
de los ingresos en taquilla. La Jormnada, Cultura, Junio
de 2002.

2 Amando G. Tejeda. Pronta solucion a problemas de
los teatros del IMSS y el Casino de la Selva. La Jornada.
Cultura, viernes30 de noviembre del 2001.

" Julieta Riverol. Piden al Seguro Socialun proyecto
cultural.Reforma 28 de junio 2002
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ENTREVISTA CON RAMIRO OSORIO

DIRECTOR DEL FESTIVAL INTERNACIONAL

CERVANTINO

Manuel Gutiérrez Oropeza

amiro Osorio, el director del Festi-

val Internacional Cervantino estd

orgulloso y eufdrico. No sélo porque

estamos a unas semanas de que se
realice su tramo nimero 32, sino porque la or-
ganizacién recibié en abril de 2004 el premio
Max Hispanoamericano de las Artes Escénicas,
que otorga la Sociedad General de Autores y
Editores de Espana, una institucion fundamen-
tal en el mundo iberoamericano y de las mds re-
conocidas internacionalmente. Osorio refiere que
fue a Zaragoza, Espana, a recoger el reconoci -
miento que anida un prestigio especial, pues
mientras que las preseas las determina un nu-
merosisimo jurado, el comité organizador solo
otorga dos premios especiales: el Premio Max a
una vida y el Premio Max Hispanoamericano
de las Artes Escénicas. El premio pone énfasis
en estos cuatro afios de trabajo que Ramiro Oso-
rio y su equipo desarrollan al frente del Festival
Cervantino.

2 < Wy

La siguiente conversacion con Ramiro Oso-
rio se lleva a cabo en sus oficinas del FIC.

MGO: Ya van a ser 32 afos de que surgio el
Festival Internacional Cervantino, algunas ve-
ces con amenazas, algunas con poco presupues -
to, pero siempre con vigor y prestigio. Cada afio
participar en el Cenantino es una ilusion que
tienen todos los artistas del mundo. ..

Desde hace mds de tres décadas, el trabajo
del Festival Cervantino ha sido serio y profesio -
nal, siempre en busca de la excelencia artistica,
apartado de coyunturas politicas inmediatistas.
Durante este periodo el FIC ha contado con el
apoyo economico y politico de los gobiernos fe-
deral y estatal. Esto lo ha fortalecido y consoli -
dado como una institucion que forma parte del
patrimonio cultural de los mexicanos. Todo ello
nos ha llevado a ocupar espacios de opinion in-
ternacional muy importantes y atraer la atencion
de los artistas y las empresas patrocinadoras. El
Festival Cervantino es un espacio plural y gene-

The Suicide

B suicidio, de Nicolal Erdman, dingida por Shermy J. Yoon, comparia Boca del Lupo-San Banquito Teatro, Canada-Guanajuato,

México, 2004, Festival Intemacional Cervantino, 2004. Fotografia de Bill Thomas.
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roso para ¢l didlogo intercultural, el encuentro
de los diversos géneros y tendencias de la crea-
cidn contemporinea. Hoy es una de las citas cul -
turales que generan mds interés, de modo tal que
para la programacion del afo proximo hemos
recibido dos mil proyectos, de los cuales sélo
podremos escoger 120 cuando mucho. Pocos fes-
tivales en el mundo llegan a tener tantas solici-
tudes de participacion. Donde vamos en el
mundo y en los rincones mds apartados de Méxi-
co, se sabe qué es el Festival Cervantino.

RO: Tenemos varias maneras. Una directa, en
donde los artistas proponen su participacion.
También vamos alos festivales mds importantes
de la Asociacion Europea de Festivales, de la que
formamos parte y de la que recibimos la infor-
macion permanente y actualizada. De igual for-
ma asistimos a los mercados de las artes, como
los asidticos, de Australia, Canadd, Estados Uni-
dos y Latinoamérica. en donde podemos ver todo
lo nuevo que se produce.

Por otra parte, tenemos las propues -
tas de las embajadas establecidas en
México, asi como las recomendaciones
de directores de festivales relativos a ar-
tistas que actian en ellos y las propues -
tas de coproducir especticulos con
teatros nacionales, con festivales inter-
nacionales. En fin, nos movemos en to-
das direcciones y con tiempo, porque ésta
es una maquinaria grande, compleja.

De modo que ya estamos preparan -
do lo que vamos a presentar en 2006. El
festival del 2005 practicamente lo tene-
mos listo, en esta modalidad que empe-
zamos en el 2001 de proponer una
mirada en profundidad de los procesos
de creacion contempordnea y tener un
continente y una regién de México como
invitados de honor. El préximo ano ten-
dremos a Asia como continente; Japén
y China como paises invitados de honory
por los 40) afios de la publicacion de E/
Quijote, una parte de la programacion
estard dedicada al Quijote y a Cervan-
tes. Para 2006 Gran Bretana ha pedido
ser invitada de honor. Esta es una ope-



Taylor's Dummies, dirigida por Al Nedjari y Amit Lahav,comparia Gecko,Reino Unido, 32 Festival Internacional Cervantino, 2004. Fotografia Archivo FIC.

racion en donde los pafses hacen una inversion
significativa para el Cervantino: calculemos, por
ejemplo, que la programacion de Sudafrica im-
plica aproximadamente 200 artistas y que sélo
su vigje a México y el regreso tiene un costo de
400 mil délares, que aportard el gobierno de Su-
dafrica. El apoyo de los gobiernos y de empresas
de los paises participantes es fundamental.

MGO: ;Como se equilibra la programacion
de los artistas?

RO: Lo que hacemos es una combinacion en-
tre companias o artistas muy reconocidos con
los que estan tomando un prestigio internacio -
nal vy que dentro de pocos anos serdn los gran-
des y famosos. Por ejemplo, este afio tendremos
a Dmitri Hvorostovsky, Aprile Millo, Dame
Malvina ya Encarnacion Vazquez, que son cua-
tro nombres muy grandes de la 6pera mundiai y
nacional; asimismo, incluimos a gente que quizd
no es muy conocida ahora pero ya tiene una ca-
rmera muy importante. Por ejemplo, la Orquesta
Sinfonica de Aguascalientes tendrd como artis-
tas invitadas a lalegendaria violinista Ida Haen-
del y auna pianista ucraniana, Valentina Lisitsa,
que va cs una figura, pero que dentro de cinco
afos no tendremos como pagarle. Asimismo, este
afo tenemos al maestro Carlos Pricto ya un pia-
nista esparfiol de 22 afios, Ivan Martin, que yaes
uno de los jovenes nuisicos mds solidos y que

seguramente dentro de diez anos serd un perso-
naje estelar. En el marco de la nuisica antigua
tendremos a dos celebridades, La Serenisima, de
la Gran Bretana v La Europa Galante. de Italia.
Pero ademds grupos mads jovenes, como la Ca-
pella de Puebla, que dirige Horacio Franco. En
la muisica cameristica también vienen los Solis-
tas de Venecia, el Cuarteto Amati, el Aron Quar-
tett de Austria y el Cuarteto Latinoamericano
entre otros. En el caso del teatro, hacemos dos
producciones especiales con jovenes que son par-
te de las grandes apuestas del teatro mexicano:
haremos Donde estaré esta noche?, una copro-
duccion del FIC con el INBA vy el Festival de las
Artes de Bélgica, que hace posible que ese es-
pectdculo vaya de gira después por Europa a tra-
vés de la red de festivales europeos; asimismo,
tenemos otro espectdculo dirigido por Martin
Acosta, de una dramaturga de los Estados Uni-
dos, coproducido por el FIC, 1a Brooklin Acade -
my of Music de Nueva York, y el Fondo Nacional
parala Cultura ylas Artes. Con este mecanismo
estrenamos en Guanajuato, después la ciudad de
México, luego se va a Nueva York y finalmente
hard gira por Estados Unidos. Asi, el Cervanti-
no es un promotor de la intemacionaiizacion de
los artistas mexicanos.

MGO: ;Sigue vigente el proceso de retroali-
mentacion entre los artistas mexicanos y quie-

nes nos visitan? _i‘Qué hubiera pasado con México
sin el Festival Cervantino?

RO: Estoy seguro de que el desarrollo cultu-
ral del pais no serfa igual. El Cervantino ha per-
mitido una confrontacién creativa, un didlogo
entre los artistas de México ylos artistas del mun-
do. Eso es invaiuable. Cada afio ha sido la ven-
tana abierta a la creacion contemporanea. En
América Latina no hay ningtin festival como el
nuestro. Eso ha provocado busquedas, nuevos
lenguajes, relaciones directas entre los artistas.

Un festival como el Cervantino desprovin-
cializa, acerca a la gente con lo que estd pasando
en el mundo. El Festival es un privilegio de Méxi-
co tanto para el piiblico como para nuestros ar-
tistas. E1 medio millon de personas que asistio
el ano pasado, mds los millones que gozaron los
espectdculos por los medios de comunicacion,
se enriquecieron como seres humanos. La crea-
cion artistica es el mejor antidoto contra la me-
diocridad y monotonia de la vida diaria. Cada
ano, el piblico del Cervantino hace en 19 dias
una maestria en mundo, en creacion artistica.

Por eso hacemos todo lo posible para que el
mayor nimero de mexicanos tenga la posibili-
dad de acceder al Cervantino. En 2003 fuimos a
43 ciudades de 16 estados y creemos que Gste
podria incrementarse un poco. Esto representa
un esfuerzo inmenso, porque para ello no tene-
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Ambas imagenes de:

Marat-Sade, de Peter Wesss, dirigida por Matjaz Pograjc, compania Theatre Miadinsko, Eslovenia 32 Festival

mos ni un peso mas ydebemos
hacerlocon nuestras propias
fuerzas; el afio pasado, diez
personas se dedicaron exclu-
sivamente a coordinar las
giras en los estados. Obvia -
mente contamos con el apo-
yo de los municipios y los
gobiernos estatales. Hay
muchos gobernadores que
nos han pedido que los to-
memos en cuenta Porejemplo,
a instancias del gobernador
de Chiapas, Pablo Salazar,
hacemos la version Cervan-
tino en Chiapas.

MGO: ; El Cervantino es
aliado de los jovenes artis-
tas mexicanos? ;Qué les
ofrece el Cervantino?

RO: Por ejemplo, hemos creado un programa
dirigidoa los profesionales v estudiantes de muisi-
ca. Los invitamos a escuchar todo el programa
musical del Cervantino, les organizamos clases
magistrales con los grandes maestros, Por decir algo,
el gran violinista Eugene Fodor les imparte una
clase maestra. Se trata de que los jovenes tengan
contacto de primera mano. Y ade-
mis, cada ano hacemos audiciones
para que jovenes artistas participen
en el Festival Cervantino.

MGO:Si pudieras ver estos 32
aios del Festival Cervantino a
través de una gréfica, jcomo la
describirias?

RO: Esta gréfica la harfa con
tres variables, con tres lineas. Hay
una linea que veo siempre ascen-
dente.que es lade la calidad,aiin
en las épocas en las que hubo me-
nos dinero, cuando el Festival se
hacia mds chiquito, perosiempre
con un buen nivel; la segunda, con
mds altibajos, es la linea del pre-
supuesto yequivalea los compro -
misos gubernamentales: hay picos
altisimos, con presupuestos muy
importantes y otros donde el di-
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Internacional Cervantino. 2004. Fotografia de MinaFras

nerofue escaso. La tercera linea es lade la corres -
ponsabidad para el manejodel Festival,con ese
trazo especial que debe involucrar a las empre -
sas plblicas y privadas en el financiamiento. Asi
se busca crearincentivos paraque la sociedad de
Guanajuato se sienta participe y artifice del Fes-
tival. Cada vez mds los guanajuatensescompren -
den que el Festival es suyo.

MGO:Se ha sataniza-
do, con exageracion crec
yo,la visita del publico jo-
ven al Festival. ; Qué hace
el Festival para canalizar
el ansia de-reventon que
llevan los jovenes en
Guanajuato?

RO: Los iovenes son,
por un lado,el porcentaje
mds grande de visitantes
vy, por otro,el desafio mds
importante. El concepto
juvenil ha permeado el
Festival Cervantino. Te-
NEmos UIna programacion
que en todo tieneque ver
con los jovenes. Nunca
como hoy hubo tantos
espectdculos para los j6-
venes, también ha ido mejorando su comporta -
miento. Muchos ya toman conciencia de que nadie
tiene derecho a danar esta fiesta y que la ciudad
patrimonial es de todos. El afio pasado se presen -
to la polémica de la Policia Federal Preventiva.
Primero la opinién piblica se queja de que nadie
hace nada para controlar como los llaman, “esas
hordas™, y cuando hacemos
algo reclaman la actuacion de
las autoridades. Lo cierto es
que ¢l ano pasado no hubo ni
una sola denuncia por abuso
de autoridad. Diria que los jo-
venes cada afo son mds cer-
vantinos, en el concepto pleno
del término.

MANUEL GUTIERREZ OROPEZA
Periodista y escritor. Ha sido
editor de revistas y suplemen -
tos culturales. Actualmente es
catedratico de la unam v jefe
de produccion editorial de la
Direccion de Publicaciones
del IPN. Autor del libro Radl Sa -
linas. el hermanisimo.
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CENTENARIO DESALVADOR NOVO

TODOS LOS NOVOS, EL NOVO

Gonzalo Valdés Medellin

unca serd suficiente lo que se diga

de Salvador Novo (1904 -1974). Novo

atin est vivo en su teatro, discutido y

polémico en sus temas, controvertido
en sus posturas politicas -y asunciones sexuales -
y nitido en el panorama de la cultura nacional.

Este afo Salvador Novo estd siendo objeto de cul-
i, debido a la doble celebracion por el Centenario
de su nacimiento y los treinta afos de su muerte.
Para nuestro teatro y letras, Novo es, sin lugar a du-
das, una referencia obligada y atin vigorosa.

Sus crénicas y ensayos, su poemario Nuevo
amor, su incendiaria autobiografia La estatua de
sal, 0 la escenificacion constante de alguna parte
de su teatro, lo hacen presente en nuestros esce-
narios. Porque Novo, sin duda alguna, legd la
brillantez de su observacion intelectual. De ahi
el éxito constante de sus Diaglogos, “caballito de
batalla” entre quienes buscan encontrar un rumbo
propio y hallan en estos textos un motor inabar -
cable que los confronta con su idiosincrasia, pre-
rrogativas histéricas y dnimos de avanzar, en
los dificiles caminos hacia una voluntad critica y
autocritica de nuestro perfil e identidad. Didlo-
gossOn un juguete precioso para que el joven tea-
trista se entrene en la elaboracion de caracteres
y psicologias determinadas por la modernidad,
como pueden ser Pita Amor y La Do, en con-
traposicion con entidades histdricas -y atin mi-
ticas- de la historia patria como Mulinche v La
Giiera Rodriguez. Pero en Didlogos no solo apa-
recen personajes de toda activacion con la mexi-
canidad, como sor Juana, Leona Vicario yJosefa
Ortiz de Dominguez, Cuauhtémoc o Diego Ri-
vera. También estin Golda Maier y Juana de
Arco, que articulan universales y politicas no-
ciones enclavadas en la visién femenina debati-
da entre el machismo y la oligotrenia.

Novo no podia, ni debia sustraerse de la in-
mediatez histérica de su época. Y la vigencia de
muchos parlamentos vertidos ahi, con agudeza
y erudicion histérica, no deja dudas al respecto:
la clarividencia sociolégica de Novo fue tan au-
daz como incisiva, algo que lo mismo lo condujo
aescribir £ tercer Fausto (a los 19 afios, publica -
daen francés, e troiseme Faust, como deliberada
afrenta marginal a la homofobia imperante que
pudo haber quemado con lena verde al joven
dramaturgo que ponia a la luz de su tiempo el
tema de la homosexualidad). que La Guerrade

BRE/DICIEMBR

las Gordas, Cuauhtémor, o Yocasta ocasiy La culta
dama (a mi parecer estos dos ultimos sus dos
drama mds logrados) proponiendo un teatro que
si bien carece de ciertos rigores discursivos (o de
plano estructurales, caso de Aocho colirmnas) tam-
bién habla de un México que sigue existiendo en
la debacle de las corruptelas y los necios impetus
por ostentar, oligofiénicamente, el poder.
Mucho se ha dicho que Novo no fue un buen
dramaturgo. Y con cierto pesar habria que decir
que Novo se amedrentaba ante la verdad expre-

“Mucho se ha dicho que Novo no
fue un buen dramaturgo. Y con cierto
pesar habria que decir que Novo se
amedrentaba ante la verdad expresiva
que exige la escritura dramética.
Esto se observa sobre todo en A ocho
columnas, donde al tratar el terrible
tema de la falta de ética en el
periodismo que se vende al mejor
postor, pasando por encima de la
libertad de expresion, en lugar
de tomar una postura clara,
el dramaturgo desbarra en una
subtrama melodramatica y cursi,
con sensibleros toques de

discursividad reaccionaria,
para olvidar, inusitadamente,el tema

primordial de su obra:

las componendas entre

prensa y poder*.

siva que exige la escritura dramdtica. Esto se ob-
serva sobre todo en A ocho colwmnas, donde al
tratar el terrible tema de la falta de ética en el pe-
riodismo que se vende al mejor postor, pasando
por encima de la libertad de expresion, en lugar

de tomar una postura clara, el dramaturgo des-
barra en una subtrama melodramética y cursi, con
sensibleros toques de discursividad reaccionaria,
para olvidar, inusitadamente, el tema primordial
de su obra: las componendas entre prensa y po-
der. No obstante, lo sostengo incluso en mi obra
El tercer Novo, hay dos piezas que hoy merece -
rian atencion por lo muchoque de si mismo Novo
vierte en sus heroinas, Yocasta o casi 'y La culta
dama, donde el dramaturgo lucha por hacer que
su sentido de la felicidad y de la €tica, en estre-
cha alianza con la moralidad imperante. obten-
gan una congruencia filoséfica y moral. Y, sin
que llegue a exponer una manifestacién de prin-
cipios, tanto la Carlota de Youasi ..., como la
Antonia de La culta dama, dejan entrever, con
asombroso énfasis autobiogrifico a un Novo de-
batido entre una moral al uso y una vision de la
realidad despojada de afeites, prejuicios e hipocre -
sfas. Por desgracia, sus fmpetus criticos no crecie-
ron en su dramaturgia. Y la historia colocaria
como lo mejor de su teatro, la explosiva cosmo-
visién homosexual de El tercer Fausto, junto al
exquisito didactismo de sus versién de Don Qui-

Jote, asi como de sus pardfrasis civicas a los mitos

en Ha vuelto Ulises v Cuauhtémoc.

Al conmemorarse el Centenario de su naci-
miento, Salvador Novo se renueva en la voz del
tiempo como una presencia clara en la historia
del teatro mexicano. Releamos su teatro, estu-
diémoslo, otorguémosle el beneficio de la duda y
pongamos su dramaturgia a los ojos de nuestra
contemporaneidad. Volvamos a Novo. Recor-
démoslo. No lo olvidemos. Demos a Novo lo que
es de Novo y a nuestra cultura lo que le pertenece
indudablemente: todo el talento de Novo: Todos
los Novos.

GONZALO VALDES MEDELLIN. Escritor, dramatur -
go y director. Premio Juan Rulfo de Radio Fran-
cia Internacional 1995 (Casa de America Lati-
na). Premio José Pagés Llergo 1999. Autor del
libro de ensayos Tras el espiritu de Akenaton.
Subversivos contemporaneos (UNAM. 1998), de
la novela teatral A tu infocable persona, y de las
obras Volaré contigo, Apocalipticos y Corazones
apasionados, entre ofras. Su obra El tercer Novo
(EcceNovo) fue ganadora del Certamen Nacio-
nal de Dramaturgia 2003 otorgado por la Uni-
versidad Auténoma de Nuevo Ledn.
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EL ROSTRO DEL ACTOR

LOS ACTORES SE CONGREGAN A
REFLEXIONAR SOBRE SU ARTE

Luz Emilia Aguilar Zinser

on el fin de indagar por el proceso crea-

tivo del actor, identificar los vinculos

entre las distintas generaciones de es-
tos profesionales en México, sus técnicas de tra-
bajo, examinar de qué manera la politica cultural
determina el perfil de nuestro teatro, la Acade -
mia Mexicana de Arte Teatral A. C. organizé
las mesas de andlisis y debate “El rostro del ac-
tor, que tuvieron lugar del 7 al 10 de junio del
presente ario, en la Sala Manuel M. Ponce, del Pa-
lacio de Bellas Artes.

A este encuentro lo anteceden dos anteriores
organizados por la misma AMATAC, en su empe -
fio por estimular la discusion, la critica y el andli-
sis del teatro en México. Las primeras mesas
estuvieron dedicadas a la dramaturgia v las se-
gundas a la direccidn escénica.

LLas exposiciones en el encuentro “El rostro del
actor* estuvieron dedicadas a cuatro temas prin-
cipales: el proceso creativo del actor, la relacion
de los actores con otras especialidades del teatro;
el vinculo del actor con los medios de produccidn
teatral, de qué manera la politica cultural deter-

Luis Ibdnez, Alejandro Jodorowsky, Héctor Azar,
Héctor Mendoza, Luis de Tavira, Ludwik Mar-
aules, Manuel Montoro  yJulio Castillo.

Otro punto en comtin se dio en la preocupa -
cién por la abundancia de actores sin formacion,
sin oficio, hechos para las exigencias de la televi-
sion, que pueblan los escenarios mexicanos. En
estesentido se insistié en la necesidad de recono-
cer que la actuacion puede ser un arte complejo,
al que se llega con enorme  disciplina, entrega,
pasion. Unade las mds grandes debilidades de los
actores mexicanos, se insistio, radica en su pobre
manejo de la voz.

Ana Ofelia Murguia, Clandio Obregon,
Adriana Roel y Marta Aura, conducidos por
Raul Zermefo coincidieron en que el oficio del
actor empieza cuando un ser humano da vida
a otro en su imaginacion, cuando se deja pene-
trar integra y puiblicamente por lo imaginario.
Un buen actor surge a partir de una solida for-
macion, que no acaba nunca,que exige unacons -
tante actualizacion. Si bien la actuacion no se
ensena, si se aprende.

En la relacion que el actor guardacon los demds
creadores teatrales, se destacé el papel del director,
quien no sélo provee el universo de la obra e indica
lo que se va a contar,ademés funge como maestro,
guia que senala vicios, alienta, corrige. Constituye
unespejo imprescindible. Se le definié como el gran
interlocutor, el que tieneque convencer a todos para
que lleven a cabo su parte. Este papel preponderan-
te del director se ve cuestionado par las generacio -
nes méds jovenes, las que quisieran ver en el director
una figura menos impositiva.

En el tercer dia de trabajo se hablo del actor
COmO un escapista, un ser que inquieta por su
necesidad de ser visto, de ser otro. Coincidieron
en esta sesion Zaide Silvia Gutiérrez, Mauricio
Jiménez, Emoé de la Parra, Gabriel Pascal y Da-
vid Olguin, moderados por Enrique  Singer; en
que los puiblicospara el teatro menguan,debido a
la falta de politicas culturales. Se propuso para
combatir esta situacion revertir la oferta excesiva
de teatro,a través de un filtro de orientacion que
considere y certifique la calidad de los espectacu -
los. Se insistioque hacia falta elevar la calidad de

mina la calidad de nuestro teatro; y poriiltimo la
formacion del actor.

En la primera mesa los participantes abunda -
ron en los procesos para llegar a la construccion
del personaje y coincidieron en hacer una breve
revision de las principales influencias en su forma-
cidn, en la que destacaron las ensenanzas de Seki
Sano, Fernando Wagner, André Moreau, Dimi-
mo Sarrds, Clementina Otero, Ratl Dantés, José
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El segundodia de trabajo, en el que participa -
ron Carlos Aragon, Fernando Becerril, Julieta
Egurrola, Verénica Langer y Luis Ribago, con
Rodrigo Mendoza como  moderador, estuvo de-
dicado al andlisis del teatrocomo un arte colecti-
vo. En este sentido se destaco la presencia del actor
como el centrodel hecho escénico. El es quienda
la cara al puiblico y hace posible cada funcion en
el fenémeno del teatro.

OlgaHarmony. Foto archivo PdeG

la educacion impartida,formar piiblicoscriticos y
participativos desde el sistema educativo nacio-
nal yen otros dmbitosde laconvivenciacolectiva.

Se hablé de la necesidad de una mejor difusién
de lo que ofrece el teatro.La crisis de piblico se
considero una crisis de identidad dentro de los
que hacen teatro, quienes deberfan -se dijo- em-
pezar por 1r ellos mismaa ver los trabajos de los
colegas.



‘En la relacion que el actor
guarda con los demas creadores
teatrales, se destaco el papel del
director, quien no solo provee el

universo de la obra e indica lo
que se va a contar, ademds funge
como maestro, guia que senala
vicios, alienta, corrige.
Constituye un €spejo
imprescindible. Se le defini6
come el gran interlocutor, e/ que
tiene que convencer a todos

para que lleven a cabo su parte™.

Para responder al diagndstico se propuso que
la AMATAC facilitara un espacio de interaccion
entre los profesionales y estudiantes de actuacion.
Se habléde crear un espacio en Internet donde se
pueda elaborar un resumen de las en'ticas que apa-
recen de las obrasen cartelera, ciclos de lectura
de la nueva dramaturgia ¥/0 de los cldsicos.

En la cuarta y ultima sesion de trabajo, en la
que se contd con la presencia de Alejandro Calva,
Germédn Castillo, LuisaHuertas, Angelina Peldez,
Arcelia Ramirez y Ricardo Ramirez Carnero, mo-
derados por Carlos Corona, se puso de relieve la
importancia de hacer del actor una persona pen-
sante,en crecimiento continuo atin después de sa-
lir de la escuela. El maestro es aquel que debe
encauzar al alumno en el descubrimiento de su
potencial, ético, creativoy artistico, ayudarlo afor-
marse como un ser capaz de incidir. de asumir res-
ponsabilidades en la sociedad en la que vive.

En una revision de la historia reciente de la
formacion teatral en México, se habld de que el
buen funcionamiento aue han tenido las escuelas
en sus inicios y de su lamentable decadencia una
vez que han perdido su impulso, la claridad de
sus objetivos originales. Héctor Mendoza hizo del
CUT un centro de educacién superior, de donde
surgié una generacion de actores que atn en la
actualidad sigue haciendo de todo. El Centro

Universitario de Teatro fue una opcién de emer-
gencia. De las escuelas han surgido grandes acto-
res, directores, escenografos pero no se ha logrado
crear un puiblico. Cuando una escuela no tiene
objetivos claros a cumplir se corrompe su funcio-
namiento y lo (inico que ocurre es que se conti-
ntia en un proyecto de supervivencia laboral. Las
escuelas que tienen metas muy claras son las que
pertenecen a las grandes empresas del entreteni -
miento, pues saben muy bien qué clase de actores
necesitan y a ello dedican sus empefios. Hemos
tenido teatro vigoroso antes de las escuelas y de-
berfamos tenerlo después de éstas. Lo técnico del
actor se puede transmitir: el manejo adecuado
de su complejo fonador, su gestualidad. El misterio
viene cuando los maestros no saben qué ensenar.
Hay que tener algoadentro. Agudizar nuestra per-
cepeion para deglutirmos el universo yjerarquizar
en el pensamiento. Es muy dificil ser instrumen -
to que comunica algo sin tener conciencia de si
mismo. Hay que tener una postura ante la vida.
La disciplina no puede ser obediencia absoluta:
impide toda posibilidad de creacion. Las escuelas
pueden dar técnica pero no talento. Todo el co-
nocimiento debe tener un proceso de asimilacion.

Hay en México muchas escuelas de teatro, de
las que salen poco preparados los alumnos. Debe
hacerse una revision alos planes de estudio y alos
procesos que impiden el 6ptimo rendimiento de
estas instituciones. La formacion del actor es una
parte fundamental del teatro.

Las sesiones de trabajo de este ciclo de mesas
de reflexion dedicado al actor concluyd dejando
un abundante material para recopilar la historia
reciente del quehacer escénico en México. Se dio
el encuentro de varias generaciones de actores,
desde los que fueron discipulos de Dimitrio Sarrds,
Fernando Wagner a mitad del siglo 20, hasta los
que se formaron a fines de los afos ochenta y
noventa, Los participantes en las distintas sesio-
nes de trabajo ofrecieron el recuento de su vida
protesional y sus distintos puntos de vista sobre
lo que hace a un actor un ser creativo, puntos dé-
biles y fortalezas del teatro mexicano.

LUZ EMILIA AGUILAR ZINZER.Periodista. investiga-
doray criticade teatro.

AMATAC

ANTECEDENTES
Y FUNCIONES

Jaime Chabaud

a Academia Mexicana de Arte Tea-

tral A. C. se formé a partir de una

iniciativa de la critica teatral —a fin
de cuentas mujer de teatro— Olga Harmony,
ante la necesidad de estimular al gremio tea-
tral a través de premios o reconocimientos
que tuvieran una validez mayor que los otor-
gados por las cada vez mas desprestigiadas
asociaciones de criticos. La idea fue convo-
car a un grupo de artistas destacados dentro
de las distintas disciplinas del arte teatral con
el objetivo de que fuesen los propios pares
los que reconocieran el trabajo de sus com-
paiieros cada afio. Asi, el grupo inicial con-
formado por Billy Barclay, Luz Emilia
Aguilar, Marta Verduzco, Olga Harmony,
Gabriel Pascal, Claudio Obregén, Otto
Minera y Germin Castillo, se convirtié en
una comunidad de poco mis de noventa
creadores con premisas que rebasaban a la
primigenia,

A partir de la crisis de los teatros del Ins-
tituto Mexicano del Seguro Social y el Fi-
deicomiso Teatros de la Nacién, asi como
muchos otros actos de poder atentatorios a
la cultura, la AMATAC se instituye como un
6rgano con amplios objetivos destinados a
“promover la investigacion, la preservacion,
la difusién, la formacion, el desarrollo y la
defensa del arte teatral como un derecho de
la sociedad, y pugnar por la existencia de una
legislacién que lo contemple como tal.” Asi
como “el reconocimiento y la defensa del
derecho de autor de los distintos creadores
teatrales”, “pugnar por la preservacion y la
integridad de la infraestructura teatral exis-
tente y promover su crecimiento” y, entre
otros, “dar seguimiento a las politicas cultu-
rales y en especifico teatrales [...], sean fe-
derales o locales, [para] hacer una evaluacion
de las mismas y pronunciarse al respecto”.

El actual presidente de la AMATAC es el
actor Claudio Obregén.

Informes:
amatac_contacto@yahoo.com.mx
JaME CHABAUD, Director de Ia revista Paso
de Gato
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TIEMPOS NUEVOS PARA ELTEATRO

Roberto Briceno F.

a actividad teatral, en nuestro esta-
do, como en muchos mds del pafs, se
ve afectada por los mismos proble-
mas, la falta de apoyos de tipo insti-
tucional o privado, una formacion heterogénea
ydispar de los integrantes de la comunidad tea-
tral, actores y creativos que no pueden dedicar
todo su tiempo al quehacer escénico ya que para

subsistir realizan otras actividades: profesores,

taxistas, vendedores empleados de bancouofi -
cinistas, etc. falta de espacios, de promocion y
de credibilidad en el trabajo que se realiza.

La poca presencia de escritores localesy los
escasos espacios: bibliotecas, centros de docu-
mentacion o informacidn, librerias actualiza-
dos que permitan accedery tener contacto con
bibliografia actualizada de autores nacionales
y extranjeros que se representen en las puestas
en escena locales, nos lleva a otro de los pro-
blemasque se viven en la entidad; la repeticién
de obras y autores, no me refiero a obras que
puedan tener una larga vida. O que sean repo -
siciones importantes sino al hecho de que con
frecuencia nuevos grupos o directores de tea-
tro repiten obras y autores mds por falta de
opciones o desconocimiento que por verdade -
rointerés aunque hay que decir que en los dlti-
mos afios esto se ha modificado por lo menos
en la ciudad de Morelia.

Probablemente la falta de espacios en los
cuales presentarse durante una buena tempo-
rada es un aspecto a destacar; en la ciudad de
Morelia se cuenta con "El Teatro Ocampo” que
es el teatro mds antiguo y con mds tradicion,
sin embargo las muiltiples actividades artisti -
cas y no artisticasque en €l se realizan, asi como
el hecho de ser lasede de la Orquesta Sinfoni-
ca del Estado, impiden la realizacion de tem-
poradas importantes e incluso la continuidad
de la actividad teatral o dancistica. es decir que
eventualmente se pueden tener presentaciones
regulares, aunque es el teatro con mejores con-
diciones de todo el Estado; también estan los
teatros del IMSS (Stella Inda, que en algtin mo -
mento funciono como comodato y ofrecio
alternativas interesantes) y el del Centro de
Convenciones(Teatro Morelos) ambos en buen
estado, equipados, pero funcionando de ma-
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nera esporddica e irregular  durante el ano, ade -
mads que en el caso del segundo el costo es tan
alto que dificilmente alguien que no sea una
institucion o empresa, lo puede rentar; en Mo-
relia existen ademds otros espacios interesan -
tes como los espacios universitarios en los
cuales, sin embargo, se trabaja poco teatro y casl
siempre grupos o artistas vinculados o miem-

“La poca presencia de escritoreslocales
v los escasos espacios: bibliotecas,
centros de  documentacion
o informacion, librerfas actualizados que
permitan acceder y tener contacto
con bibliografia actualizada de autores
nacionales y extranjeros que
representen en las puestas en escena
locales, nos lleva a otro de los problemas
que se viven en la entidad; la repeticion
de obras y autores. no me refiero a obras
que puedan tener una larga vida.
O que sean reposiciones importantes
sino al hecho de que con frecuencia
nuevos grupos o directores de teatro
repiten obras y autores mas por falta
de opciones o desconocimiento que
por verdadero interés aunque hay que
decir que en los: tltimos afios esto
se ha modificado por lo menos

en la ciudad de Moreha™.

bros de la Institucion; estd también el Teatro
“José Manuel Alvarez" mejor conocido como
“De la Capilla”, en el cual se realizan funda-
mentalmente talleresy cursos  de formacion tea -
tral, aunque también tiene actividad como foro
alternativo. Tenemos el“Corral de la Comedia”

espacio teatral particular dedicado fundamen-
talmente aéste género peroen el cual se ha dado
cabida a distintos grupos y directores a lo largo
de su existencia, aunque la mayorfa de los tra-
bajos son presentados por la propia compania
del “Corral™:*La Casona del Teatro " que es otro
espacio dedicado al género de la comedia y en
el cual se han impartido también cursosy ta-
lleres, ademas existen en cafés y bares espacios
que aunque no exclusivamente si  funcionan
como foros para teatro: podriamos hablar de
seis o siete espacios de este tipo que funcionan
de manera regular; la dificultad es que en la ma-
yoria de eilos no es posible tener un verdadera
temporada de presentaciones en forma cons-
tante, salvo “El corral de la Comedia” y*La Ca-
sona del Teatro™, asi que para la mayoriade los
grupos, particularmente aquellos que se consi-
deran independientes, la blsqueda de espacios
realmente alternativos se ha convertido en par-
te del trabajo teatral y define ¢l tipo de monta-
je, obliga casi siempre a las adaptaciones entre
otras cuestiones ya sabidas.

Algo que es importante destacar es que tales
do positivo porque inciden directamente en el
desarrollode la creatividad y obligan paulatina -
mente a una sistematizacion de las experiencias,
quizd por elioel ndmero  de agrupaciones y per-
sonas dedicadas al teatro ha aumentado tan sig-
nificativamente en los tltimos afos, aunque por
supuesto la apertura de las licenciaturas en artes
de la Escuela Popular de Bellas Artes, la Crea-
cién del Centro Dramético de Michoacdn y la
apertura de la Bodega Alterna han venidoa mo -
dificarlos procesos hastaentonces seguidos yson
una muestra de cambios importantesdentro  del
estadoque hoy, junto con la evolucion de los gru-
pos y sus propios proceso de formacion, van re-
configurando el rostro del teatro michoacano, es
por elio que nos encontramos con una especie de
reorientacion del teatro en el estado,desde don-
de se estd construyendo un  nuevo perfil para las
artes escénicas yque aun es dificil de visnalizar y
por tanto analizar,

ROBERTO BRICENO F. Dramaturgo. actor y direc-
tor teatral. Profesor de tiempo completo de la
Universidad Auténoma de Michoacan.




MICHOACAN

PROYECTO TEATRO “LA BODEGA?”

Departamento de Artes Escénicas
de la Secretaria de Cultura de Michoacan

1foro La Bodega viene a dar respuesta

a una necesidad del drea de artes es-

cénicas ya que el tnico teatro con el

que cuenta el IMC en laciudad, el Tea-
tro Ocampo, es sede de la OSIDEM asi como el
recinto que diversas instituciones solicitan para
actos de todo tipo limitando de una manera sig-
nificativa el tiempo de que disponen los diver-
sos grupos de artes escénicas para realizar su
trabajo.

El foro La Bodega abre la posibilidad de pro-
mover temporadas de danza y teatro que permi-
tan consolidar el trabajo de los grupos pero se
trata de crear un Jugar que no sélo de respuesta a
la solicitud de espacios para presentacion sino
que sea un punto de encuentro, de discusion y
de investigacion para profesionales, estudiantes
y creadores de las artes escénicas.

Se pretende enriquecerse de las actividades
tanto de directores, coredgrafos. actores, bailari-
nes profesionales, semiprotesionales y grupos in-
dependientes que desarrollen actividades que van

desde montajes escénicos
profesionales hasta espec-
taculos semiprofesionales
y amaleurs buscando for-
talecer el intercambio en-
tre los sectores arriba
mencionados y el ptiblico
en general, ademds de
propiciar una vinculacion
con las instituciones de
educacion superior. Para
no perder de vista la ne-
cesaria relacion entre la
practica y la reflexion so-
bre la misma se planearian
seminarios, conferencias,
cursos ete.

La Bodega albergara el
Centro de Documenta-
cion e Investigacion de las
Artes Escénicas (en formacion) asi como esce-
nografias, vestuario y ufileria que serdn puestos

Fotografiasde Eric Sanchez.Archivo del Instituto Michoacano de Cultura
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al servicio de la comunidad en calidad de prés-
tamo. Es deseable que en este mismo espacio se
pueda instalar en un futuro el Fondo Documen -
tal de las Artes Escénicas de Michoacdn para
salvaguardar y poner al servicio del piblico la
informacidon sobre la historia de las artes escéni-
cas en nuestro estado, constituyendo asi una re-
ferencia para futuras investigaciones.

NECESIDADES MATERIALES
Se esta elaborando el diseno de la utilizacion de
los espacios para el mejor servicio de los objeti-
vos antes mencionados

Oficina, bodega de vestuario, cabina de con-
trol, mobiliario, equipo de computo, estanteria y
libreros.

NECESIDADES ECONOMICAS
Asignar un presupuesto mensual para el apoyo
de difusion, mantenimiento del espacio y del
equipo para cursos taiieres y conferencias.

NECESIDADES HUMANAS

Un responsable o coordinador del proyecto (pro-
gramacion de las artes escénicas en los diferen-
tes espacios del IMC), secretaria de turno
completo, dos técnicos, un empleado de inten-
dencia, un velador.



NUEVO LEON

;CUAL ES LA NATURALEZA DEL TEATRO... Y
;CUAL SU RELACION CONEL DE NUEVO LEON?

Javier Serna

INTRODUCCION

ice Elin Diamond en su libro Des-

haciendo la Mimesis que “en el tea-

tro occidental (Gr. theatron ‘el lu-

gar para ver'), el placer nunca estd
lejos del mercado y de su mistificacion.” Cierta-
mente en la tradicion del teatro occidental, desde
la perspectiva de Diamond, el espectador, en su
suefio por el “goce)” ve lo que no estd alli - una
ilusidn, un signo de un “original "ausente-; sinem-
bargo fallaal ver lo que de hecho si estd alli, la
construccion de una serie de imdgenes, en el me-
jor de los casos tan bien interpretadas y coheren -
tes que, tanto el trabajo humano como el
ideoldgico se esconden a la mirada de este especta -
dor -ciego- impidiéndole reflexionar ante las po-
liticas implicitas en los textos dramdticos, las
posturas ideoldgicas de los autores, productores y
ejecutantes de dichos textos yla condicion del apa-
rato teatral en general. Desde mi punto de vista y
coincidiendo con la vision de Diamond, respecto
de la situacion actual del teatro en esta conmni -
dad regiomontana, pareciera que se ajusta solo a
la naturaleza de ese modelo teatro-occidental sin
establecer una relacion con lo local: ésto aparece
como la norma |]dl'd. nuestro teatro actualmente.
Segtin se observd en la sexta edicion del Festival
de Teatro en Nuevo Ledn con un gran niimero de
buenas producciones locales. ademds de las na-
cionales e internacionales, para el pablico - inte-
grado en gran medida por artistas regios- no
parece existir un vinculo que sea la clave para es-
tablecer la relacion entre la obra que se representa
y el gozoso espectador que ve desde el “‘theatron ™
y lo celebra todo, igualmente no se siente dicho
vinculo en la actitud de autores, directores y acto-
res hacia el puablico. No se ha facilitado el desa-
mmoiio de una mirada que distinga entre aquel
evento de una era representada. a través de una
obra yla de su realidad actal. en la cual la misma
se lleva a cabo. Pareciera no existir en este mo-
mento, capacidad de ejercer una mirada critica y
autocritica. Tal vez ésta podria convertirse en de-
terminado momento en dicho vinculo, una re-
flexion de la mirada sobre la imagen del teatro
neoleonés que “rebote “*sobre si para reestablecer
la relacion perdida -si hemos de empezar a ejer-
cer la autocritica- entre la naturaleza del teatro y
su relacion con la de el de Nuevo Ledn, para en-
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tender la naturaleza ideoldgica de este teatro y su
representacion; ademds esta reflexion quiere servir
solo como introduccion para cederle el espacio a
un grupo de voces jovenes, actores v actrices neo-
leoneses que externan su punto de vista sobre la
ética y la situacion del teatro de Nuevo Leon.
JAVIER SERNA. Actor vy director escénico.

|

Con la desesperacion de un ndufrago arrojando
un mensaje en una botella al inmenso mar, escri-
bo estas lineas con la esperanza de ser escuchado.
con la incertidumbre de no saber a quién llega mi
mensaje o de que éste flote para siempre yse pierda
en un océano de declaraciones, criticas, articulos,
que al fin y al cabo son sélo palabras.

El problema es el ego, la falta de organizacion
y una serie de broncas heredadas por los maestros
hacia las nuevas generaciones de teatristas.

La corrupcion se hace presente. Nos han en-
sefiado a preocuparnos mds por conseguir el re-
curso que la biisqueda de la calidad en el quehacer
de los nuevos teatristas de Monterrey. Los maes-
tros parecen darnos la sensacion de que no ftie-
nen méds que ensefiar (0 no quicren hacerlo) y
nosotros, huevonamente, hemos decidido que no
hay mds que aprender. El nivel no es el proble-
ma, ¢l nivel viene por anadidura cuando las
cosas se hacen de modo correcto. Yo, por mi par-
te, me rehiiso a aceptar mi herencia.

Mi propuesta utdpica es: La integracion de
los que tienen mas experiencia, que son los que
pueden ayudarnos para enfrentar a las institu-
ciones; o que los nuevos nos organizaramos y
tomdramos la responsabilidad que ellos se
niegan a tomar. Porgque somos y siempre sere-
mos mids, podriamos ser nosotros los que tuvié-
ramos el poder y la decision.

Por un solo teatro de Monterrey.

Veo alejarse la botella con mi mensaje. Su-
mido en la desesperanza, pero al mismo tiempo
con la ilusion de que la conciencia pueda ser mas
erande que los egos.

CARLOS NEVAREZ. Actor.

)

En las ocasiones que he compartido con gente
totalmente ajena al mundo teatral el ir a ver pues-

tds en escend con propuestas no comerciales me
ha sorprendido que sus comentarios la mayoria
de las veces son acerca de como es que no se
habian enterado antes, cada cudndo se presen-
tan cosas asi, avisame cuando haya mads, etc.
Entre otras cosas creo que definitivamente hace
falta una reforma en la promocion del teatro.
Ceder un poco y tratar de llegar al publico de
una manera que aunque no nos guste mucho cada
vez es mds necesaria, la mercadotecnia. No con-
sidero esto un ¢ venderse?, sino méds bien un avan-
zar, asi COmMoO en su momento se avanzo en otros
aspectos del arte. El interés actual puede mejo-
rar, pero hay que buscar la manera de refrescarlo.
Y esto no sélo por formar parte de un mundo
cada vez mds enfrascado en la MKT. sino por la
necesidad que siempre ha tenido la parte que tra-
baja en los diferentes proyectos, la parte que crea,
que expresa, que investiga, que quiere comuni -
car, que dedica horas de ensayo sin pago, no me
refiero s6lo al actor, sino a todas las personas que
hay desde el dramaturgo hasta la persona de la
taquilla. Monterrey tiene el material necesario,
solo falta usar los medios adecuados.

IZYEROALY HERNANDEZ VIDAURRI. Lic. en Arquitec-
tura y Diplomado de Arte Dramatico por la UANL
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AL ESTILO RAY LORIGA

Lo peor de todo no fueron las mentadas de ma-
dre que recibi de mis compaiieros; ni la falta de
argumentos, por parte de ese maestro de teatro,
para intentar quitarme el derecho al arte en tor-
no al cual gira mi vida: tampoco que dijera que
mi cuerpo solo sirve para hacer reir a la gente y
que me olvidara del teatro serio; ni darme cuen-
ta que se proyectaba en mi, y que presiono a to-
dos aquellos que no dan el tipo fisico que deseaba
para los personajes de la obra, que insistia en
presentar a final del semestre; lo peor de todo
no fue tener que quejarme en la direccién, y como
resultado terminar presentando el examen final
sola y evaluada por otro maestro, sino ver la ina-
nicién de oportunidades que viven mis compa-
fieros y ante la cual, la promesa de aparecer en
una obra de teatro en el patio de la escuela, y la
amenaza de perderla, resultan motivos suficien -
tes para traicionar a una comparera, contrade -



cirse, rogar, perder toda ética y devaluar la pro-
pia dignidad.

MONIKA MUSKARIA Dramaturgay estudiante del
Diplomado en Arte Dramatico de la UANL.

4
Veo como ese Gigante con pies y manos de la
Cultura Dominante nos sofoca insaciablemente.
dia a dia con el trach, trach de sus pisadas televi-
sivas ¥ demds modelos impositivos que penden
de su largo cuello. El vomito producido por el
nefasto avasallamiento de su mirada. baba comer -
cial, ha llegado al limite de nuestra tolerancia.
Estas condiciones, estructuras verticales, lucrativas
y oligopdlicas, han generado una pardlisis colec -
tiva en el hemisferio de la razén en el “Nuevo
Reyno de Ledn™.

Por otra parte la concepeion abyecta sobre el
Hecho Escénico de los SemiDioses, sigue satis-
faciendo los paladares mas corroidos por el al-
cohol de los afios y los vicios de la caduques
interminable.

Detengdmonos un momento para reflexionar
sobre lo que hicimos y haremos. Detengamos las
maquinas de Produccion en Serie. Analicemos
nuestra practica humana y su afectacion, si es que
la hay, en la representatividad de la sociedad por
unos minutos. el prblico.

KATZIR MEZA MEDINA. Actor y promotor cultural
en zonasrurales.

5

CUESTIONARIO DEL JOVEN ACTOR

. Por qué se me estdn quitando las ganas de hacer
teatro? ; Qué posibilidades tenemos de vivir del
teatro? ; Estaré en la profesion correcta? (O me-
jor me dedico a la industria del taco y el arte de
hacerlos? ; Dénde...cémo...cudndo ejercer su ofi-
cio el actor una vez graduado de la escuela? ; Quicn
nos ofrece, una oportunidad y un crecimiento
como artistas? ; Porqué siempre vemos a los mis-
mos actores trabajando con un director? ; Por qué
a ellostampoco se les ve un crecimiento? A veces
pensamos que por que ya nos invitaron a trabajar
una o dos veces (ylo hicimos mas o menos bien)
ya no tenemos que estudiar, y ahi nos quedamos
como actores mediocres, pensando que asies. ;De
quien es la responsabilidad de que esto no suce-

da?; Ayuda ..quién te la quiere dar?,Si no nos la
dan, empezamos nuestro propio proyecto, pero...,
(Serd correcto lo que estamos haciendo? ; Valdrd
la pena gastar nuestro poguito dinero, para hacer
algo que no sabemos como?; Querrd la gente pa-
gar una minima cantidad de dinero para ver una
obra de un director desconocido y jovenes actores
novatos? (si de por s, el teatro esta casi siempre
vacio) Si el trabajo que hicimos no es acertado,
¢ Tendran ganas los directores de invitamos a tra-
bajar?; Por qué no nos dicen en qué estamos fa-
llando?

¢ Porqué se critican tanto entre directores?, ; Por
qué no hay una solidaridad entre teatristas como
lo hay entre los musicos? ;Qué van a decir de
nuestro primer trabajo? ¢ Por qué en los espacios
para ensayar le dan prioridad alos veteranos? ;No
tenemos ¢l mismo derecho de utilizarlos? ; Tene-
mos que esperar hasta que se mueran para tener
una oportunidad?,

Ricarpo Marcos. Actor y Compositor.

6

“Este presente al que estamos tan acostumbrados
que nos parece natural.”
Walter Weideli.
;QUE CABIDA TIENE ESTO EN EL TRABAJODE

UNACTOR?
Universitarios, pasaremos cinco afios de nues-
tras vidas en un salén. Al salir,no tendremos
que crear, imaginar, ni sofiar ese sitio en el que
se escucha nuestra voz. No, ya hay un sitio que ha
sido decidido para nosotros; obrero, te matards
en una jornada de trabajo, cuando fuera de €l
tampoco existe vida; madre embarazada golpea

Carlos Nevare. Fotografia de Enrique Gosortieta.

a tus hijos, cuando “Dios™ te impide abortarlos;
Es normal, asi ha sido establecido. Monterrey v
su drea metropolitana se mueven rdpidamente,
como por un orden matemdtico invisible. Todos
producen yconsumen. Una gran partitura, mo-
viéndonos por los mismos caminos v sin dete-
nernos a pensar, que en realidad, todo permanece
estdtico. La poblacion sufre de una violencia a
veces imperceptible por la ratina. ;Y quién si no
es el teatro para hablar de esto, de estas relacio-
nes humanas? Si el actor no se confronta con el
presente, no habrd transformacion racional en
él, ni en el espectador (Quicn es ese espectador?
(Elobrero? ; El universitario? ; Los que constru -
yen? ;Los que derriban? Independientemente

cudl sea el piblico al que nos dirigimos y de pre-
guntarnos por qué éste no llena nuestras salas,
seria interesante cuestionarnos {Estamos prepa-
rados para recibirlo? ;Vamos a hacer “‘obras de
risa o ésas de pensar’™ Porque ésas son unas
de las preguntas que condicionan la asistencia del
espectador de nuestros dias. Entonces, ;Qué le
vamos a ofrecer al espectador, si en las historias
que contamos no se-ve a si mismo desde una
perspectiva actual y distinta, objetiva? Es cierto,
la ciudad nos exige tiempo para la produccién y
el consumo. lo cudl es un obstdculo para el tra-
bajo del actor, pero esto no es otra cosa que la
misma enfermedad de la que hablo ;Cudndo
exigiremos nosotros tiempo y espacio? ;Qué es
lo que ofrecenuestra ciudad? Mientras el actor no
tome partido de loque acontece ante su vida, los
teatros permanecerdn en esta indiferencia, en
manos de esta violencia.

NELSON P. ALANIS. Universitario y actor.
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QUERETARO

UN CALLEJON SIN SALIDA

Leonardo Kosta

1 turista que visita la ciudad de Que-

rétaro se maravilla de su arquitectura

colonial y de la limpieza. Lo que ven

los turistas es el centro historico, el
cuatro veces centenario, el que alberga templos,
plazas y el palacio de la Corregidora. La ciudad
del siglo XXI se encuentra alrededor del centro
histérico, alli se ubican las fabricas, las colonias
y los fraccionamientos habitacionales; alli viven
empresarios, empleados, técnicos y obreros que,
probablemente, constituyen el 80% de la pobla-
cion citadina.

Toda la infraestructura cultural se encuentra
en el centro historico. Airededor solamente hay
tres 0 cuatro casas de la cultura, pricticamente
desmanteladas. Cuando alguien quiere ir al tea-
tro tiene que acercarse al centro. solamente acer-
carse porque estacionar un coche es muy dificil.

Querer ir al teatro, lo que se dice querer ir al
teatro solamente se da por el teatro comercial, el
que se hace aqui'y el que viene de la ciudad de
Meéxico con estrellas de la television. El otro tea-
tro, el que propone otra vision espacial, conflic-
tos ejemplares, temas serios, no provoca el deseo
de asistir al teatro.

—No es verdad. La gente siempre estd dis-
puesta a asistir, loque pasa es que o hay publici-
dad. Nadie sabe que se estd representando tal o
cual obra -dice Manuel (Gomez, actor queretano
formado en la Casa de Teatro de Luis de Tavira.

Quizd tenga razén. La TVy la radiodifusion
queretanas son insulsas. Solamente hay dos emi-
soras culturales - una del estado y otra de la uni-
versidad - en las que se puede escuchar invitaciones
y entrevistas, pero no gozan de sintonia masiva.
Los periddicos se comportan mds bien como ga-
cetillas sociales: no tienen comentaristas cultura-
les y aunque publican suplementos confunden lo
cultural con lo espectacular.

Gomez: Ademds cobran tarifas elevadisimas.

El dnico vinculo de comunicacion que tiene
aquel otro teatro es un cuadernillo que edita el
Consejo estatal para la Cultura y las Artes con
la Secretaria de Turismo. Asomarte, se llama.

Y es efectivo apunta Franco Vega, ani-
mador del centro cultural La Cartelera - porque
cuando dejo de publicarse por el cambio de go-
bierno el publico bajé sensiblemente.
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—Los actores no aprovechan los pocos es-
pacios de publicidad que hay -anota Luz An-
gélica Colin, directora del grupo de titeres
Vestalia, También se ha planteado hacer una car-
telera comuin pero estamos desunidos.

Vega: Si estuviéramos unidos podriamos
programar escalonadamente. En determina -
dos fines de semana todos estamos represen -
tando obras y de esa manera el poco piblico
se divide.

-Alli hay otro detalle. Los actores nos evita-
mos mutuamente. Nuncavemos el trabajo de los
demds. Somos como islas, cada quien hace obras
que alo mejor ni le interesan al pablico. Y el pi-
blico ;jquién es? El publico,en general, es un con-
cepto muy abstracto -dice Mario Andrade, asiduo
asistente a los cursos de la Casa de Teatro.

Circula otro cuadernillo editado por el Insti-
tuto Municipal de Cultura pero las actividades
teatrales programadas desde el Instituto son es-
casas.

—La gente no asiste al teatro porque la gran
mayoria, la gente de los airededores, aunque ha-
bita aqui no vive realmente en Querétaro. Mu-
chos tienen la vista puesta en el D. F. hacia donde
se desplazan los fines de semana. Esa gente ni
conoce el centro -afirma Anselmo Ortiz, dibu-

jante y escenografo.

Gomez: La gente no asiste al teatro porque
los espectdculos que se ofrecen no son interesan -
tes. No hay actores formados, no hay directores
profesionales. Hace dos afios, a la convocatoria
de Casa del Teatro respondimos dos y se desper-
diciaron otros dos lugares, mientras en Mexicali
compitieron cien por las cuatro plazas.

Se dice fdcil pero es muy complicado dejar
todo lo que se tiene o se estd haciendo y en-
claustrarse (res o cuatro meses en Pdtzcuaro,
Michoacdn. En Querétaro el teatro no dispo-
ne de actores de tiempo completo. Los actores
y directores trabajan en otra cosa. Aqui no se
puede ser profesional del teatro; los tinicos que
le dedican mucho tiempo son los jovenes, los
que tienen vocacion o estdn estudiando, o es-
tudiaron la carrera en la UAQ Sin embargo,
cada fin de semana se puede ver siete u ocho
puestas en escena, la mayoria de pretensiones
modestas pero con mucho entusiasmo.

Fe de los cerdos. Folo de Ammando Aras

Andrade: A mi me parece que hay tantas obras
porque los directores ven la oportunidad de aga-
rrar algo de dinero de los auspicios que da el Con-
sejo Estatal para la Cultura y las Artes.

Desde hace unos seis afos el Consejo ha en-
contrado la manera de otorgar subsidios prdcti-
camente a todos los grupos de teatro. Siempre
hubo treinta o cuarenta mil pesos para la produc-
cién de tal o cual obra, hasta que en 2004 se con-
voed a un concurso para hacerse acreedor a diez
auspicios de cuarenta mil pesos cada uno. El con-
curso se convoca dos veces al ano. No estd mal
pero siempre serd poco.

Vega: Ahora bien, los auspicios no alcanzan y
se pretende completar lo que falta con la taquilla,
pero los grupos no pueden competir con la oferta
gratuita que programa el sector oficial. Nosotros
(la Cartelera) ofrecemos espectdculos para nifos
y adultos, con actores y titeres, pero ados cuadras,
en el Museo de la Ciudad, se ofrecen tres o cuatro
sin costo alguno. Asi no se puede generar autosu -
ficiencia economica.

Colin: Ademds la entrega de auspicios se de-
cide de manera vertical. Hace falta ciudadanizar
las decisiones.

Hay que aclarar que tales decisiones las toma
un jurado.

Colin: Que generalmente es de la ciudad de
Meéxico y desconoce la realidad queretana.

Andrade: Lo malo es que el tinico auspiciador
es el Consejo. El teatro independiente depende
del estado.

-Querétaro esel tinico estado del paisen don-
de los funcionarios del sector educativo no per-
miten que el teatro escolar cobre la entrada. En
otras partes los nifios pagan cinco pesos, agui no.
Lo méds que han llegado a pagar son dos pesos,
pero uno pone el Consejo y otro el nifio -dice
Uriel Bravo, director formado en la Casa de Tea-
tro—. Uriel acaba de montar “La Fe de los Cer-
dos*,obra ganadora del concurso Manuel Herrera,
2003. El montaje lo hizo en un patio trasero de la




casa de la Cultura, sitio en el que se pueden ad-
mitir hasta cuarenta espectadores. La primera se-
mana de la temporada nose logrd saturar el cupo.

— Eltinico publico seguro es el escolar. Con
los nifos se lograba abarrotar el teatro del Segu-
ro Social, cuando trabajabamos alli durante el
primer convenio en Comodato con Romédn Gar-
cfa; fue una experiencia de varios afos pero no
se consolidé una compaiiia, y ahora, con el nue-
vo convenio tampoco se ha consolidado i la pro-
gramacion.

En estos ultimos afos la programacion de tea-
tro escolar se cumple a tropezones, en parte por-
que quienes lo hacen no estdn vinculados
directamente con el tinico teatro en forma que
hay en la ciudad, el del Seguro Social, cuya utili-
zacion es restringida.

Andrade:  Hubo una época en que si hubo
mucho publico para el teatro. Fue cuando existio
la Compania Universitaria de Repertorio que di-
rigia Rodolfo Obregén. Hubo publico porque se
hacia buen teatro. Obregén no se daba tregua a la
hora de conseguir dinero y especialistas para las
producciones. Contaba con el aval de la universi -
dad, institucion respetable en toda la extension
de la palabra. Pero eso se acabo.

Actualmente la universidad reconoce como
suyo el trabajo tradicional de los Comicos de la
Legua, inserto en una rutina de cuarenta afos,
sin un vinculo real con la ciudad del siglo XXI1.

En general, las obras no responden a la reali-
dad queretana, muchas veces se escogen por la
comodidad que permite el reparto.

— Tengo tres actores, venga Strindberg.

A pesar de ser asiento de un concurso nacio-
nal -el Manuel Herrera- y de contar entre sus
vecinos a Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monas -
terio, no hay dramaturgia queretana. Afortuna-
damente, el Encuentro Nacional de Jovenes
Dramaturgos ha despertado el interés por la es-
critura teatral y es probable que més adelante se
cuente con dramaturgia de autores queretanos.

Andrade: Tampoco hay una biisqueda perso-
nal en los directores .Cada quien hace lo que puede
o se le ocurre. El tnico que tuvo un repertorio
acorde con sus aspiraciones estéticas fue Rodolfo
Obregon.

Colin: Otra cosa que veo en Querétaro y en
otras partes del pais es la falta de especializacion.
Somos toddlogos. La falta de recursos obliga a
ser toddlogos.

Andrade: Y cuando hay recursos hacemos lo
mismo. Lo dijo Larry: cuando hay dinero hacen
lo mismo pero en grandote.

LEONARDO KOSTA. Titiritero y actor. Actualmente
participaen el programa de teatro escolar re-
presentando Quijofe Ha publicado Ando Titere
Ando vy dos novelas.En 1981 fundo la revista
Repertorio.

QUERETARO

LA ETICA HASTA EL CAMERINO

José Luis Alvarez Hidalgo

iempre he sostenido que la ética perso

nal no tiene relacion directa con el acto

creador; esto es, que la forma en que ¢l

artista se comporta ante sus semejantes
y ante si mismo no altera la validez de la obra
que se crea, sino gue incluso la nutre en muchos
aspectos. Se puede ser ladrén, corrupto, vividor,
fraudulento, adultero, conspicuo, soez y malan-
drin, y poseer una obra casi perfecta en términos
de calidad artistica. En donde si es necesario tra-
zar una frontera imaginaria pero real, es en la
ética directamente relacionada con el quehacer
artistico y que le incumbe, lo abarca e incluye de
un modo insoslayable.

Entrando en materia, relataré varias de las
conductas antiéticas que conozco en el complejo
mundo de la creacion teatral y las implicaciones
que esto posee:

1. Un postulado totalmente contrario ala éti-
ca del teatrista es la falta de disciplina para el
trabajo. Esa ausencia de compromiso real se tra-
duce en la impuntuaiidad e inasistencia a los en-
sayos por los motivos que sean (y no se diga el
no asistir a una funcién, el pecado capital). El
comportamiento en los ensayos yen la represen -
tacion misma puede ser una conducta lastimo-
samente antiética, por ejemplo, cuando el actor
se desentiende de | trabajo de sus comparieros en
escena y solo atiende a sus entradas cuando le
corresponde y mientras se dedica a pajarear “oa
charlar con el resto del elenco tras bambaiinas.
Esa distraccion puede derivar en que entre a des-
tiempo aescena, lo que obliga a sus companeros
a improvisar para cubrir ese retraso.

2. La misma displicencia puede observarse
cuando los celos profesionales v la rivalidad tipi-
ca entre los actores de nuestro gremio afloran
en escena y se convierten en un “tour de foree”
que pone a temblar al resto del elenco y al sano
fluir de la representacion. Como puede ser el
hecho de no dar el pie exacto, brincarse la linea
del comparicro, golpear de “a de veras” en una
escena violenta ( a menos que asi esté marcado
por el director y asumido por los actores), el he-
cho de abusar de un *“faje” sin que esto fuese ne-
cesario, esconder la utileria del compaiiero
antagonista, entre otras lindezas que solemos
hacer en escena.

3. Mencion aparte merece el infaltable narci-
sismo de muchas de nuestras estrelladel tabla -
do, quienes paulatinamente y sin que el director
lo impida o se percate.empiezan a aderezar,co -
regir, omitir o adicionar algunas partes del  tex-
to con el tnico fin de regodearse en su escena y
lograr un lucimiento personal ajeno completa-
mente al espiritu de la situacion que se repre-
senta. Nada mds chocante que el actor que
improvisacon ¢l tinico objetivo  de sobresalirdel
resto del elenco y ganarse la atencién e interés
del piiblico (acaparar los reflectores, le llamamos)
por sus “‘ocurrencias y puntadas humoristicas ““o
porsus alardes trdgicos cuandono vienen al caso.

4. El ejercicio de la critica devastadora e in-
transigente que solo se hace con las ganas de
“chingar” al préjimo, a aquél que no es de t cir-
culo teatral y que puede impactar considerable -
mente en el rechazo del espectdculo por parte
del publico. En el mismo sentido, los comenta -
rios venenosose hirientes  de otros miembrosdel
gremio sobre otro montaje con el tnico afin de
demeritarlo, aun cuando no sea merecedor a un
trato tan rudo y hacerloademadsa lasespaldas de
los destinatarios, es una de las pricticasantiéti -
cds mds comunes.

5. Finalmente, lo mis grave y que considero
la mds profunda traicion a la ética, es nuestra
actitud hacia cl teatro al que decimos amar apa-
sionadae incondicionalmente,al que hemosde -
cidido dedicar la vida entera v al que en forma
paraddjica, pateamos bajo la mesa con fines muy
ajenos a los estrictamente artisticos.

En resumidas cuentas, se trata de un proble-
ma de actitud. El creador teatral puede ser un
verdadero hijo de putaen su vida personal,si asi
le viene en gana, y no importar demasiado; pero
cuando esa actitud se traslada al escenario y llega
hasta los camerinos impregnando el ambiente de
trabajo v la obra misma con su céncer, entonces
estamos ante un verdadero patdnque no quicre al
teatroyque el teatronolo quicre a él. La ética y el
amor al teatro son una misma cosa.

JOSE LUIS ALVAREZ Hidalgo es director de Mutis
Compania Teatral en la ciudad de Querétaro, fue
miembro fundador de la Companfia Universita-
ria de Repertoriode la UAQ, y actualmente ejerce
la critica teatral en la prensa escrita y en la radio
locales.
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VERACRUZ

Roberto Benitez

in duda, el teatro en Veracruz

avanza... como podria sefia-

larlo, con hinchado gusto
cualquier funcionario cultural.

Y ¢6mo no ser asi, si tan solo e
Xalapa, la ciudad capital, contamos
con una tan traida y llevada tradicion
teatral que al momento ha genera-
do: tres companias estables subsidia-
das; una Facultad de Teatro, también
dependiente del estado; mas todo lo
que se quiera derivado de esto: gru-
pos de dos, de cinco, de diez y hasta
mds integrantes; personalidades di-
versas que han influido con su
quehacer en la escena nacional, igual -
mente han decidido establecerse
aqui; se cuenta con la posibilidad de
acceso a un Centro de Documenta -
cion Teatral; talleres particulares e
institucionales; por otro lado la ne-
cesidad logica que tienen los egresados de la
Facultad de Teatro de obtener un empleo ha
generando mds y mds grupos o alternativas tea-
trales. ..

En fin, no es reducido el panorama que pre-
senta el teatro en Xalapa (ignoro la situacion cn
otras ciudades del estado mds largo del pais); sin
embargo, esta multiplicidad caracteroldgica de
manifestaciones grupales y teatrales ha derivado
en un archipiélago de islas desiertas sin un rum-
bo determinado. Mas alld de que seamos mu-
chos hacedores del teatro y de que la calidad del
trabajo escénico sea obviamente diferente, lo
cierto es que no crecemos juntos, cada entidad
se guarda en su "cuna" sin crecer como “‘conmuni -
dad* teatral de la ciudad, encubando un presti-
gio personal en forma insulsa e indtil.

De esta multiplicacion de los peces las ga-
nancias para el publico no se han visto reflejadas
en mejores espacios de representacion, ya no di-
gamos teatros pues los disponibles no retinen ni
las minimas condiciones indispensables. Agre-
gado a esto, hay una desconexion entre las pro-
puestas teatrales y las necesidades del puiblico; al
margen de que el teatro como arte pueda ser una
manifestacion universal existen también reque-
rimientos particulares de una poblacion. En gran
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El insolito caso del sefior Morton, dirigida por Martin Zapata. Fotografia de Luis
Antonio Marin para el archivo de Candileja.

parte esto se debe a la ausencia de criterios que
respondan a por qué y para qué se decide repre-
sentar determinada obra.

Todo esto tifie el panorama en su conjunto si
no negro si de un gris preocupante, del que debié-
ramos romper las inercias para buscar nuevos ho-
rizontes para funcionar mejor como comunidad
teatral.No basta conque el teatroen Veracruz avan-
ce, es necesaria la conciencia de un destino.

AUTOCRITICA

Fernando de Tta, en una de sus notas sobre la
XXIV Muestra Nacional de Teatro en Morelia
el afo pasado, comentaba que el teatro en pro-
vincia scguia siendo un teatro de aficionados.

La situacion en Veracruz no es diferente.

Es cierto que la actividad es constante y nuil-
tiple sobre todo en las dos principales ciudades
del Estado: Xalapa y Veracruz.

En la ciudad de Xalapa se han contabilizado
en un par de cientos las personas que se ocupan
del teatro con alguna regularidad, y la lista de
grupos podria ascender quizds a una veintena.

En el puerto de Veracruz la muestra realiza-
da en meses pasados tuvo la participacion de una
decena de grupos.

LA CRUZ DELTEATRO DE VERACRUZ O
LA MULTIPLICACION DE LOS PECES

En otros lugares, como Cor-
doba u Orizaba. también en la
region central, a pesar de los
muchos esfuerzos de algunos
“picapedreros “la actividad es
mucho menor. Incluso en va-
rios de esos lugares en las dlti-
mas cinco décadas ha decrecido
! considerablemente.

Pero volviendo al asuntodel
principio: si hemos de ser ri-
gurosos, sigue siendo un teatro
de aficionados.

Por supuesto hay algunas
excepeiones, muy contadas (y
bastante conocidas).

El mismo Fernando de lta,
en otra nota posterior sobre un
trabajo presentado por la Fa-
cultad de Teatro, aplaudia el
trabajo (y el esfuerzo) del di-
rector y el entusiasmo (y el esfuerzo y la entre-
ga) de los actores pero volvia al mismo tema en
lo que toca al resultado general.

Mis recientemente, Radl Quintanilla, a raiz
del estreno de su puestaen escena de Fotografia
en la plava de Carballido, comentaba sobre la
presentacion de textos que no tienen calidad:
“Son puestas en escena sumamente aparentes
donde no hay rigor, ni estética; de alguna mane -
ra estamos educando mal al pueblo.”™“Tenemos
que reeducar y revisar los pardmetros educati -
VOs, crear nuevas generacionesde mejoras acto-
res porque no sonformados adecuadamente." Y
terminaba diciendo: “Hay una gran tendencia a
la monumentalidad, ala apariencia; hay un olvi-
dode laculturaenel teatro.de  la actuacion refi-
nada y basada en la logica. Se han olvidado los
elementos fundamentales de la estética teatral.”

Y es cierto, no hay vueltade hoja. Mientras
se siga pensando que el texto por si mismo es
capaz de comunicar algo, mientras se siga pen-
sando que “direccion ' o “puestaen escena” con-
siste s6lo en ilustrar ese texto, o en aportar
soluciones mds o menos “imaginativas *(que las
mds de las veces se reducen a “ocurrencias ™),
mientras se siga pensando que los tnicos que
existen son los actores y el director, dejando de



lado el concepto total de produccién; mientras
el actor siga trabajando “‘para si mismo *,“hacia
su interior” y no reconozea la necesidad del did -
logo escénico, y no reconozea no solo laexisten -
cia sino la presencia delotro en escena y se dirija
a él, mientrasel actor mismo  piense también que
el texto sdlo es suficiente para que el espectador
se entere, entienda, comparta loque  pasa en es-
cena, seguiremos haciendo un teatro de aficio-
nados.

Hay muchas dificultades en todos los dmbi -
tos (como en cualquier parte): problemas de fi-
nanciamiento, problemas de espacios,problemas
de promocion, etc. Pero hay también problemas
de otra indole.

La idea de produccion atin no es entendida y
asumidaen toda su extension. Usualmente  se li-
mitaa la idea de “escenografia ™ para lo cual pe-
san mds las limitaciones econdmicas, y el
concepto de “‘reciclaje”™ no incluye la necesidad
de convertir el objetoen otra cosa para integrar -
lo a una produccion diferente.

Por otro lado, cuando el actor enunciael  tex-
to (es decir, traduce asonidos lossignos que apa-
recen en el papel) sin una comprension cabal del
mismo, la percepcion del espectador serd igual -
mente superficial. Y eso es, porsupuesto, un pro-
blema del actor pero también lo es del directory
también lo es del maestro o instructor que haya
tenido antes.

Claro que hay también (como en todas par -
tes) problemas “internos™, y entre los mds graves
se encuentra una ausencia espantosa de autocri-
tica,que se traduce asu vez en la negacion de la
critica que llega del exterior. De ahi al canibalis -
mo tribal hay sélo un paso.

Por supuesto que los apoyos institucionales
son necesarios, pero también es necesario (ur-
gente incluso) una intensa labor hacia el interior
de los grupos.

Finalmente, aunque la falta de ptiblico
obedezca en gran medida a factores ex-
ternos, también debe hacerse conciencia
de los propios errores, de  las propias fa-
las, y en qué medida los mismo teatreros
hemos contribuido a ahuyentar al piblico
de las salas.

DE LA IMPOSIBILIDAD
DE ACCEDER AL OLIMPO

El estado de Veracruz cuenta con un nti-
mero razonable de espacios que podemos
considerar teatrales, ademds de los adap-
tados y los improvisados. Sin embargo, el
teatro veracruzano no tiene espacios.

La razon es sencilla: practicamente to-
dos esos espacios estdn en manos de algu-
na de las instancias de Gobierno (ya sea

Estatal o Municipal), yen casi todos los casos el
criterio es que es una fuente de procuracion de
fondos, independientemente del estado de con-
servacion o de mantenimiento en que se encuen -
tre cada uno de ellos.

Por ejemplo, el Teatro del Estado, con dos
salas (una con capacidad para mil espectadores
y con un foro que puede albergar comodamente
a la Orquesta Sinfénica de Xalapa, y otra con
capacidad para menos de trescientos, con un foro
adecuado para representaciones teatrales) ha sido
recientemente remodelado en su fachada y su
exterior (a nadie se le ocurrid revisar concienzu -
damente los servicios internos) e incluso se le
dio mantenimiento al equipo téenico (con algu-
nas fallas fatales como soldar las varas de la sala
chica -que nunca ha tenido telar- a la estructu -
ra del techo y luego cortar todos los cables que
“sobraban™), con ese pretexto, es inaccesible: el
costo de la renta por dia, incluso en la sala peque-
fia estd absolutamente fuera del alcance de cual-
quier teatrero local. Claro que los "fondos" llegan
a través de producciones comerciales (de esas que
todos conocemos y que vienen respaldadas por
estrellas de la television), eventos escolares (que
solo hacen el gasto una vez al ano), conferencias
sobre superacion personal u ovnis, y algunos es-
pectaculos especiales, ademds de eventos politi-
cos. (La propia Orquesta Sinfénica de Xalapa
tiene ya problemas para encontrar acceso para
ensayos y conciertos en muchas ocasiones).

Es el caso de muchos de los espacios por todo
el Estado, el Teatro Clavijero del puerto de Ve-
racruz (también recientemente remodelado por
el Gobierno del Estado, el Ayuntamiento y por
supuesto el CNCA) y que estd en manos del Ayun-
tamiento (panista, por cierto, hasta las proximas
elecciones municipales).

A eso hay que anadir que los criterios para

Los gigantesde San Miguel, dingida por LeticiaColina. Fotografiade Luis Antonio

Marin para el archivode Candileja

nombrar a los encargados de los espacios siguen
siendo inextricables, y en el mejor de los casos se
nombra a un administrador con un desconoci -
miento absoluto de lo que son las actividades
artisticas o culturales (aunque tengan muy clara
la necesidad de que los activos generen capital y

1O S conviertdan en pasivos).

Hay algunos espacios al aire libre,que en una
ciudad como Xalapa, por ejemplo, resultan casi
inutilizables buena parte del ano, por las condi-
ciones climatologicas.

Hay espacios mds pequefios en algunas ciu-
dades (Cérdobay Poza Rica, por ejemplo) como
parte de las instalaciones del IMSS, pero no se
trata de los teatros “estilo Julio Prieto * que hay
en otros lugares, sino  versiones mds modestasy
muy pobremente equipadas (por eso no apare-
cieron nunca en las convocatorias de “Teatros
para la comunidad teatral™).

La Universidad Veracruzana, con varios es-
pacios flamantes destinados a bibliotecas (pero
disenados desde otra perspectiva) sigue sin te -
ner un teatro propio. “La caja”, que ha sido fun -
cionalalolargo de 25 anos tampoco es accesible.
A pesar de que los ingresos por taguilla son exi-
guos, entre las mds recientes disposiciones ad -
ministrativas, se estipula que todos los ingresos
van directamente a la Tesoreria de la Universi -
dad, de manera que no resulta ficil (porque la
institucion no lo tiene contemplado) establecer
un convenioque permita a un grupo no univer -
sitario acceder a un porcentaje de esa taquilla, y
por otra parte es el espacio de trabajo de la OR-
TEUV, de manera que cuando no estd en funcio-
nes es espacio para ensayos y clases.

Una de las pocas excepciones en cuantoa ac-
ceso es el Teatro “Juan J. Herrera” de Xalapa, ad-
ministradopor el ayuntamiento, y con condiciones
muy atractivas y ventajosas para los grupos. Sin
embargo, por lo ya citado arriba, los in-
aresos por taquilla son minimos y tam-
bién van directoa la Tesoreria Municipal.
Se supone que deberfan revertirse en man-
tenimiento para el espacio y para el equi-
po. Esto rara vez ha sucedido y asi el
espacio carece de equipo de iluminacién
ya no digamos adecuado, ni siquiera sufi-
ciente.La vestidura no se ha renovado, la
pinturade lasala tampoco, ni las butacas,
efc.

De tal maneraque sélo queda la posibi-
lidad (pocoexplotadapor los teatreros, hay
eue decirlo también) de “inventarse ™ sus
propiosespacios. Aungue las disposiciones
legales y administrativas de los ayuntamien-
tos tampoco facilitan las cosas en ese senti-
do (como pasa en casi todo el pars).

RogerTO BENITEZ. Actor y Director. Maes -
tro de la Facultad de Teatro de la Univer-
sidad Veracruzana.
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OAXACA

CIUDADANIZAR

Rolando Beattie

Los mexicanos nos sentimos orgullososle
nuestropatrimonio cultural, que es la fiiente
de nuestra identidad Como rasgo distintivo
de México ante el mundo, queremos que se

cuide vse proteja para gue siga siendo referencia para
toda la nacion. La cultura e tarea de todos, y por
e nos hemos planteado civdadanizar laspoliticas
culturales. El cuidado, la difusion y lafuerte pro-
mocion de la cultura son objetivos centrales de mi
gobierno,y pueden estar seguros de que de ninguna
manera vamos a fallar”; reza el mensaje intro-
ductorio del presidente de la Reptiblica en el
ejemplar del Programa Nacional de Cultura
2001-2006 que yace, con su letra vacia, entre el
montén de objetos inanimados que fueron arro -
jados sobre mi escritorio por el torbellino de mis
actividades, los dias previos al momento en que
escribo esto y bla bla bla...

Con estos suspensivos, evito una larga pero-
rata estéril e inttil sobre la repercusién en mi
sensibilidad y mi cotidiano de la situacion del
pafs, de esas que tanto se acostumbran y que, en
la medida de lo posible, sacrifico; atin cuando
no evitarlo alimentaria mi sentido del humor y
la acidez de la ironia con que desahogo la impo-
tencia y la indignacién que, como a todos los
mexicanos,me producen los horrores que la po-
litiqueria truculenta y siniestra de nuestros go-
biernos nos endilga como medidas de progreso
y buen rumbo.

Comienzo explicando el motivo de la cita
inicial: La lectura de estos dos parrafos es mis
que suficiente, como simple ejemplo, para de-
tonar el tan sobado debate sobre la certidum -
bre o incertidumbre de nuestro “Proyecto de
Nacién "; es mds, bastaria una sola frase. Y peor
todavia, una sola palabra (cualquiera) de este
discurso tiene el poder de desencadenar laim -
presionante avalancha de todos nuestros deba-
tes y discusiones, fundados en la indignacidn.
iAsi estdn las cosas en este pais! jGobiernos y
gobernados hablamos dos idiomas distintos!
iPeortodavia: tenemos distintos objetivos! To-
memos una palabra del texto que cito y haga-
mos un inutilisimo y brevisimo ejercicio:
CIUDADANIZAR.

Ciudadano: que goza de ciertos derechos
politicosque le permiten tomar parte en el go -
biemo de un pais. Ciudadanizar: accién de ha-
cerciudadanaalguna cosa o materia. jTodoclaro!
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iTodo ambiguo! {Cuestion de interpretaciones!
Fin del ejercicio.

Nuestra tinica realidad es que, en tanto no
consigamos, como  pafs, la capacidad de cons-
truir un verdadero proyecto de nacidn que satis -
faga las necesidades vitales de todos sus
habitantes, seguiremos condenados irremedia-
blemente a permanecer en las pequeiias luchas
que por instinto y conviceién emprendemos en
todas las tonalidades imaginables ydesde las mds
diversas trincheras para defender la dignidad
como valor fundamentaldel serhumano. De ahi
entonces, que todas las trincheras sean utiliza -
bles: todos los esfuerzos encomiablesy todas  las
tonalidades, necesarias.

iGULP!

Y en medio de este jgulp!, que es un verdadero
jeulp!, me toman por asalto dos conceptos que
siendo tan distantes, son tan cercanos: Esperan -
za y desesperanza. Y tengo que dejarlos de lado.
No quiero, ahora, evaluar cudl de los dos me go-
bierna. por cudl de los dos se inclina mi balanza.
Como dije al principio, el torbellinode mis ac-
tividades cotidianas me pide cierto; y es en esa
certeza, en lo que fundo mi pertenencia a un

colectivo que trabaja desde el terreno de “lo in-
dependiente ** hacia la construccién de  un pro-
yecto creativo, con toda su energia y dedicacion;
proyecto que me importa tanto como me im-
porta el proyecto de nacidn que nos merecemos
todos, porque ambos son parte de mi todo. Y
como yo, en esta ciudad, muchos otros creado -
res v varios colectivos viven algo similar. De tal
modo que desde mi cocina,comparto con uste -
des lo que aqui y ahora estamos haciendo:

Como un hecho sorprendente e inusitado,
hace algunas semanas, las autoridades del Insti -
tuto Oaxaqueno de las Culturas, nos invitaron
(atrescompanias locales de teatro) para partici -
par con eiios en la programacion del reciente -
mente restaurado teatro Macedonio  Alcald.
Como respuesta aesta invitacion. planteamos un
proyecto de programacion constante  que titula-
mos “El Teatro Macedonio Alcald, un teatro
vivo™, a través de una temporada que de agostoa
diciembre, incluye 16 propuestas representati-
vas de teatro y danza en los dmbitos estatal, na-
cional e internacional en ese recinto, ofreciendo
funciones los viernes, sabados y domingos; cons-

tituyéndonos, para la ejecucion deeste proyecto,
como EIl Comité Ciudadano de Artes Escéni-
cas en pro del teatro Macedonio Alcald. La res-
puesta de la institucidn fue positiva y hoy, la
Temporada 2004 del Teatro Macedonio Alcald,
un teatro vivo, es una realidad.

Y subidos en este bote, las preguntas que nos
acosan se multiplican al infinito: ;Entendemos
“la ciudadania “desde una perspectiva diferente
que los gobiernos? ;En qué consiste esa diferen -
cia? ;Les estamos haciendo la tarea o nuestra
participacion es verdaderamente imprescindible?
;Tendriamos otra forma de acceder al teatro?
(Nuestraparticipacionimpide que el teatro  vuel-
va a usarse para festivales y graduaciones de es-
cuela? ;Es la participacidon de la comunidad
artistica en las poiiticas culturales, el agente de
un cambio verdadero? ; Elarte en este pais tiene
verdaderos promotores? ; Estos promotores po-
drian surgir del medio artistico? ; Es importante
el arte para los gobiernos? ;Le importa a la so-
ciedad? ;Somos capaces de superar las diferen-
cias y fricciones naturales aue se presentan en
cualquier gremio? jEl arte es autofinanciable?
¢ Es un producto mercantil? ;Los gobiernos tie-
nen la obligacion de subsidiarlo? ;Son el teatro
yla danza verdaderas especies en extincion? ; Te-
nemos la capacidad de convocatoria? ;Podremos
ser plurales y tolerantes? ;Seremos capaces de
vincular a los diferentes sectores de la sociedad
en este proyecto? ;Como es nuestra vision del
futuro?... y muchas, muchisimas preguntas mds,
jun chingo!; algunascon respuestas contunden -
tes y otras sin respuesta posible, por ahora. Pero
aqui estamos, empenados en promoverel teatro
y la danza, desde nuestros espacios y desde los
espacios de todos.

ROBERTO BEATTIE. Actor, Director de teatro.Bai -
larin. Coreografo y Misico. Realizo sus estudios

profesionales en el Instituto de Artes de la UANL
yen la Escuela Superiorde Musica y Danza 'Car-
men Romanc de Lopez Portillo" en Monterrey
Nuevo Ledn. Es miembro fundador de GESTO

A C. Actualmente es director del Centro Cultural

‘La Casa de los Teatros' en la ciudad de Oaxa-

ca, Oax. y miembro del Comité Ciudadano de
Artes Escénicas en pro del Teatro Macedonio
Alcald y desde 1999 es integrante del Sistema

Nacional de Creadores de Arte.
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SAN LUIS POTOSI

ETICA Y TEATRO

Jesus Coronado Ruiz

a palabra “‘ética” viene del griego td
ethika, de ethos = caracter: intencion
moral, distinguida por Aristételes del
pensamiento o inteligencia como
fuente de accion dramdtica. Conocida como la
"filosofia moral** se interesa por los juicios de
aprobacion o desaprobacion, sobre lo correcto o
incorrecto, la bondad o la maldad, la virtud o el
vicio, lo apetecible o sensato de las acciones del
hombre. Tiene dos vertientes; la*'teorfa del va-
lor*, que son juicios sobre lo que uno debe pro-
ponerse o buscar, y la “teorfa de la obligacion™
que son los juicios sobre la obligatoriedad, recti-
tud, incorreccion, sensatez o torpeza de lo que
uno hace. Algo asi como la famosa voz de la con-
ciencia que nos susurra lo que es bueno ylo que
es malo. Pero en los actos del hombre no existe
una sola verdad, una sola manera; todo es relati-
vo, dependiendo de las circunstancias y condi-
ciones que lo delimiten.
(Como levamos estos valores fdosdficos y
morales al terreno del teatro?
;Qué es ético. teatralmente hablando?
Tal vez habria que empezar por definir los
alcances v espacio de nuestro arte.
Primordialmente se trata de una actividad
humana que se practica de manera gregaria, que
desea entablar comunicacion con sus semejan -
tes por medio de la conmocién que produce la
escenificacion de la realidad, que aspira a trans-
formar la existencia del espectador durante los
effmeros minutos en que €ste acepta como vero-
simil lo que acontece ante sus sentidos: siempre
moralizando sobre el comportamiento  humano.
El teatro critica al tirano, se burla del cormudo, se
divierte con el indolente, senala al mentiroso,
exalta al valiente; evangeliza, divierte, adoctrina,
cuestiona, conmueve, pregunta =y en honor a la
verdad: muchas veces aburre - . Demuestra un in-
finito amor por la condicién humana cuando as-
pira a encontrar la llama que inflama de vida al
hombre para representarla. Solo amando tanto
alser humano es que puede ser tan cruel con €.
Ante tan grandes aspiraciones éticas, ;como pue-
de uno estar a la altura de tales merecimientos?.
Seamos sinceros, somMos un gremio egoista
-por decir lo menos; nada molesta mds que el
éxito del otro; al triunfo de los demés siempre sc
le encuentran peros o nuiltiples razones exter-
nas para que sc halla dado; nada reconforta tan-

to como el tropiezo y el fracaso de un compaiie-
1o, la pelea por los apoyos y financiamientos es a
muerte; se habla bien o mal de una persona u
otra segin convenga.

Por eso la sociedad nos ve con desconfianza;
se divierte con nuestro trabajo y nos aplaude al
final de la representacion, pero en su fuero in-
temo no nos entregaria la llave de su casa o la
mano de su hija.

No somos “éticamente ~ confiables; vivimos
de ilusiones, no laboramos con horarios fijos, no
tenemos casi nunca dinero, la fama de bohemios
jamas nos abandonard.

Habrd que dignificar el oficio, establecer una
ética -entendiendo que la teorfa de la ética es
para la prictica y su conocimiento un saber como
vivir- que le permita a la sociedad revalorarnos
como el sector mds sensible de ella, la concien -
cia del tiempo que nos tocd vivir, lo mejor de
nuestra generacion, porque la vida como el tea-
tro es efimera, irrepetible, inatrapable.

Puesto que el teatro ya nunca serd masivo,
para aguellos que loseguimos practicando en las
nuevas catacumbas que son las salas teatrales y
para aquellos que descienden acllas para acom-

Fotografia de Jesus Coronado

pafiamos a compartir la experiencia, esto debe
ser un acto de fe.

La gente de teatro somos seres afortunados.
Agradecidos debemos estar con la vida ya que
nos permite pasarnos ensayando noche tras no-
che, invirtiendo el dinero con que se podrian
edificar casa o escuelas en crear universos de tela,
madera y papel, concentrando o expandiendo la
luz, uniendo sonidos con silencios, sufriendo, a
veces hasta llorando, para alcanzar el gozo in-
menso de la representacion; la encarnacion de
otro ser.

Dios salve al Teatro, porque nosotros quién sabe,

JESUS CORONADO Ruizz Nace en San Luis Poto -
sien 1960. Autodidacta. Director artistico de "El
Rinoceronte Enamorado”. Comodatario del Tea-
tro del IMSSSLP desde hace cinco afios. Recien -
temente ingresa al Sistema Nacional de Crea-
dores Artisticos.
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BAJACALIFORNIA

“RESPUESTAS” DE BAJA
CALIFORNIA

Daniel Serrano, con la colaboracion de Andrés Villar

asode Gato pregunta: Parte de la comunidad

teatral baja californiana responde.Otra parte

se reserva su comentario . De OLlros nos reser-

vamos preguntarles: y seguramente muchos
mids escaparon de nuestra mente .

Finalmente se intentd dar un panorama de lo que
falta en Baja California en materia teatral, gue no por-
quesu situacion sea diferente a la mayoria de losestados,
no tiene carencias.

Esotuelo que selespregunt o alos encuestados
eslaprincipal carenciadel teatro en Baja Californiz

Algunos fueron breves y contun dentes, Otros toma-
ban aire, v empezaban a hablar enjundiosamente,a los
menos s ]ES L'UﬂlTllll'l(‘} daque le recortaran a su comenta-
o, por efectos de espacio:y a todos, absolutamente -
dos,se les transcribio literalment e su manera de pensar.

Gracias atodos, incluidos los que prome tieron man-

Cual

dar por correo electrénico, y nunca mandaron nada.

Estas son las respuestas (que no necesariamente so-
luciones), puestas por orden alfabético del apellido del
que responde:

La principal carencia del teatro en Baja California es la e

trategial e innovacicn de sus participantes (actores, directo -

res, dramaturgos) v la falta de profesionalizacion de la
actividae!

Sergio Rommel Alfonso Guzman

Subdirector Escuela deArtes UABC

Yo la avocio con la preparacion. Es decir escuelas. También

Jalta de presupuesto para poder hacer un teatro a un nivel
profesional.

Dora Arreo la

Directora escénica.

Estribu en el piblico. Urgen acciones con las gue el teatro
se contacte con la gente. Durante mucho tiempo se han en-
Sfocado muchas de las acciones en que la gente vaya al
teatro, pero creo gue también es importante gue sea al re-
viés, tltimamente no vemos mitche teatro en la calle, creo
quie eso seria wna buena via de comunicacion, en la que
tanto los actores saldrian ganado, como la gente que mmea
ha tenido aproximacion al teatro.

Patricia Blake

Periodista cultural,

El compromiso de los actores al trabajo escénico.
Bertha Alicia Denton
Actriz v cuenta cuentos.,

L afalta de apove para el teatro, no me refieroal apoyo

moral, sino al econdmico. Y aunque se multiplicaron las
instituciones que apovan, de cualgquier manera estamos
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opacados en ese sentido. Para apoyo de escenografia, ves-

niearioy demds no existe una partida presupuestal. Y mu -

cho menos para difusion. Por ejemplo, en las camparias

politicas, nunca se incluve una propuesta concretd para un
drea espectficad el arte como es el teatro.

Ricardo Gomez

Actor,

Hay 2 rubros. 1. Falta de difusion adecuada para los fra -
bajos que se estdn hadendoy  falta de apovo por parte de
las instituciones piiblicas v la inidativa privada. 2. Fulta
conciencia de gremio, de lo que somos, a donde pertenece-
mos. Estamos muy concientes de nuestras diferencias v no
de los puntos ¥ necesidades que tenemos en comiin. Hemos
alvidado giie somos seres gregarios v gie necesitamosa los
demds, incluso para sobrevivir. Estéticamente nos leva a
“propuestitas”, donde no exponemos nada mievo.
Hebert Axel Gonzilez
Director escénico.

iFuentes de trabajo remunerado!

He dedicado mds de veinte aifos a esta profesidn y conti-
niie impartiendo cursos qu e se abren o se cierran segiin la
demanda. Me han publicado algunas obras v a truegue he
recibido unos cuantos ejemplares. Me han invitado a par-
ticipar en festival es o encuentros gue pagan, algunas ve-
ces, hospedaje v alimentacion. Si bien, en algiunas ocasiones
he podido cobrar por mi trabajo, ha sido gracias a las becas
con gue se han apovado los proyectos en gue he participado.
No dige quee no existen programas de apovo al teatro, pero
estos generalmente cubren los rubros de produccion.

Con fuentes de trabajo quiero decir una continuidad y
una estabilidad econdmica que permitan dedicarse de [le-
no a esta actividad en cualgiiera de sus manifestaciones.
Es lamentable que el profesional del teatro, en su mayoria,
deba cubrir sus gasto s con ofros subempleos para solventar
sut labor creadora.

Virginia Herndndez
Dramaturga v actriz.

Falta que se publiquen mds obras de reatro ofalta que nes
interesemos mdspor ellas, no le echda culpaal gobiernoni a
a lu fulte de espacios porque se puede hacer teatroen cualguier
lugar, quizis es la falta de buena voluntad para hacer teatro y
nada mas .
Beatriz Llamas
Actriz,

Hacenfalta profesinalesdel teatro, no me refieroa dine-
ro, sino a gente preparada en la disciplina del teatro. L a
priteha es que la gente que ha estudiado esla que estd tra-
bajando. Y aungue CAEN es un esfuerzo, no essuficiente

wn diplomado, se  requicre wna licencianwa.  También hay
carendas  en Lo técnico.

Librado Reyes

Dramaturgo v actor.

En Baja California noexiste, - ni creo que exista en mucho
tiempo deacuerdo con lacanpana politica de los nuevos gober-
nantes- un pln de dearmlb cultural gue permita a los crea -
dores de la escena vivirdignamente de su trabajo . Estedesinterés
general, sepra cadavez mds a losteatristas alejdndolos del
preceptocomiindel teatro: el trabajo enequipola desconfian-
wacrece y con ella la mezquindad y el odio,de tal forma que
cacdagu ien acarrea agua asumoling como puede. Urge wn pro-
gram artistico, qie aglutine a los creqelores escénicos de todas
las dreas, con una dindmica de crecimiento, - invitando por
supuiesto a aquellos que intentan hacer critica teatral
Femando Rodriguez Rejero.
Dir ector de escena.

Creo que la principal carencia es la de piblico, necesitamos
educarlo a largoplazo, esunprograma de mucha paciencia
t{“é’ iﬂﬂlzﬂ,&' no veamos loy fF!HUJ ROSOIros, pero tenermos mii-
cho que sacrificar para dar a la gente algogue estéa su al-
wmncey esperar 15 020 afos,dedicarnos mds a losninios que
esel puiblico del futuro.
Enrique SaintMartin
Actor,

Falta educacion para apreciar y valorar el trabajo de lostea-

fristas en cuestiones operativas yadministrativas, gue por ende

Jacilitarian la promociony difusion que es o delas carencics
nosolodel tearro sino de todas las actividadesen la region.

UrsulaTania

Actrizy cuenta cuentos,

La carencia del teatro en Baja California es la mala organi-

zcton, e decir; queremos hacerlo todo; desde la direccion (si es

gue la hav), el vestuario, la escenografia, ete. For otro lado,

creo gque como teatrens no leemos lo suficiente, v damos por
hecho muichas cosas.

Javier Vera

Actor v docente.

Contimitidad, creo que eso hace que no logremos que el priblic
vava alosteatrosy ademds la continuidad implica acrualiza-
cion contimut v compromiso. Me refiero a los grupos teatrales.
Claundia Villa

Directora v Actriz.

DANIEL SERRANO. Dramaturgo y director del Cen-
tro de Artes Escénicas del Noroeste(CAEN) y
de la revista Espacic Escenico.
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QUE EL TEATRO PARA NINOSOCUPE EL LUGAR QUE SE MERECE

QUE LE DUELE AL TEATRO PARA NINOS

Larry Silberman y Perla Szhumacher

n la actualidad, al teatro para nifios,

le duele todo. Le duele la falta de una

politica cultural que apoye el desa-

rrollo y la difusion del teatro para
nifios y a los profesionales que se dedican a esta
rama del teatro con seriedad y compromiso. Le
duele que se siga considerando un arte menor.
Dice Rodolfo Arriaga, director del TATUAS. Uno
de los grandes estigmas del teatro para nifios es
el considerarlo como un arte menor. No hace
mucho un teatrista sinaloense me decia:

-;Qué estin haciendo?

—Estamos por estrenar una obra de teatro
para ninos, Todo de a dos.

Yo creo que ya estuvo bueno de teatro in-
fantil, ahora lo que ustedes deben hacer es tea-
tro en serio.

-.i!?7 Me quedé mudo, de igual manera
opinan muchos seguidores de la trayectoria del
TATUAS.

Le duele la inexistencia de capacitacion en
teatro para nifios en las escuelas de formacion
profesional. Nuevamente citamos a Rodolfo
Arriaga:

“Esta idea del teatro para nifios como arte
menor estd ligada al hecho de que las escuelas
de teatro en el pais no contemplen en su curri-
cula académica materias que permitan el abor-
daje de textos para nifios™.

*..Por lo anterior, valdria mucho la pena crear
un centro, instituto de capacitacion teatral a nivel
nacional con centros regionales en puntos estraté -
gicos de la repuiblica para asi difundir este conoci -
miento que estd en ciernes en nuestro pais.”

Le duele que se haya interrumpido la conti-
nuidad bianual de Telon Abierto.

El Festival y Encuentro Internacional Teldn
Abierto con sede en Aguascalientes, en sus tres
ediciones, 19971999 y 2001, demostro sobrada -
mente el impacto que produjo en la comunidad
teatral. La asociacion civil que lo dirigia se di-
solvid, pero se suponia que durante el 2004 el
INBA y el Instituto de Cultura de Aguascalien -
tes retomarfan la idea para crear un nuevo Festi-
val que reemplazara al anterior. Los cambios en
la Coordinacion Nacional de Teatro (tres coor-
dinadores en lo que va del sexenio), la falta de
recursos v las elecciones en el estado fueron una
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combinacion letal para la continuidad del festi -
val. ;Se hard en el 20057

Le duele que se vayan reduciendo las opcio-
nes teatrales de calidad para los escolares y las
fuentes de trabajo para los grupos.

El Programa de Teatro Escolaren el Distrito
Federal, significa para los grupos seleccionados
una posibilidad de trabajo permanente por va-
rios meses, pero el programa, con el paso de los
afios se ha ido reduciendo. Cada vez menos gru-
pos,cada vez menos funciones ysiempre el mis-
mo motivo: recorte presupuestal. Y aiin lo que
se presenta no es aprovechado en todo su po-
tencial, el hecho de que a pesar de la cuidadosa
seleccion de espectdculos que se realiza cada ano,
los maestros o las escuelas tengan el derecho de
decidirsi participano  no,ha complicado mucho
la asistencia y efectividad del programa.Si bien
avalamos una cultura mas participativa y demo-
critica, ésta debe estar limitada y orientada al
cumplimiento del objetivo de ofrecer a los nifios
una buena formacion integral. De tal forma que
tal vez los maestros deberian poder decidira cudl
de las obras que se presentan para su nivel esco-
lar desean concurriu, mientras el cupo lo permi -
ta, pero no optar por hacerloo no.

Le duele que la UNAM haya quitado, desde,
hace varios afos, el teatro para nifios de la pro-
gramacion de sus salas.

Le duele la situaciondel Programa  Alas y Rai-
ces alos Nifos, que por los reiterados recortes pre -
supuestales, la baja de estatus de Coordinacion
Nacional a Direccion, y la faltade criterio y posi-
bilidades para desarrollar una politica cultural para
nifios solida y coherente, redundaron en una sen -
sible pérdida de espacios, programas, actividades
de formacion y funciones y giras artisticas con las
que muchos gruposy ptiblicos contaban.

Luego de un intenso movimiento llevado a
cabo por artistas y grupos afectados, se difundié
en los medios, una version supuestamente oficial
que comunicaba la intencién de regresarle al pro-
grama su antiguo estatus ;seracierto? Y si es asf,
Jcon qué presupuesto y criterios se manejaran?

Le duele que en muchas ocasiones las politi -
cas oficiales vayan dirigidas a cumplir una cuota
y no a buscar la excelencia, el desarrollo o el dis-
frute del teatro para ninos.

Este anoen el Distrito Federal se publicé una
convocatoriacon el objeto de realizar la progra-
macion de artes escénicas para nifos cuyo plan-
teamiento era: el DF dispone de 60 mil pesos
-.Qué espectdculo propones presentar y cudn-
tas funciones podrias ofrecer por esos honora-
rios? El criterio que privd, al igual que en los
afos anteriores no es ¢l de la calidad sino el de
la cantidad.

Le duele que en la mayoria de los teatros si-
gamos dependiendo del espacio, equipo lumi -
notécnico, horarios de  ensayo, y camerinos que
dejan las producciones para adultos o que nues-
tras temporadas se corten abruptamente cuan-
do algiin escendgrafoo director de teatro para
adultos exige el foro de manera exclusiva sema-
nas antes de su estreno.

Le duele que en las distintas becas y presu-
puestos para producciones que  se otorgan o rea-
lizan para este género, parece haber un correlato
entre el tamano de los ninos yloque se destinaa
ellos. Es decir, que no se le otorga un trato de
iguales con el teatro para adultos.

Le duele la faita de difusion.

Como comenta Esmeralda Peralta del Gru-
po Palleti: “Los espectdculos para nifios de cali-
dad en nuestro pais no tienen la presencia
publicitaria en medios y espacios de conocimien -
to general que los conviertan en una opcion via-
ble al piblico. Asi, éstos se ven reducidos al
publico privilegiado culturalmente que los bus-

Ermniia Palati TRarme



ca y, a veces, los encuentra. Un espectdculo de
calidad, patrocinado institucionalmente, no pue-
de, tal como estdn las cosas, competir con laom-
nipresencia de shows de tercera calidad resultado
del reciclaje de producciones extranjeras bana-
les, mal traducidas (o bien dobladas), con una
comercializacion que va desde la escuela, a la
comida y al stiper, y desde la televisién y los es-
pectaculares al periddico en plana completa. Los
padres no sélo no encuentran la opcion artistica
independiente, sino que ni siquiera saben que
existe, y no solo encuentran la oferta de pelu-
ches tamafio humano que bailan en patines cuando
abren la pdgina de espectdculos del periddico,
sino que se tropiezan con los monitos de pldsti-
co en el cereal y el pan”.

*..Lo que le duele es la falta de informacion
que crea ptiblico, un publico que (uno suena, siem-
pre), después pedird ese tipo de especticulo de
calidad para sus nifios, cada dia de la semana ™,

Le duele que este afio en la Convocatoria para
escritores de la Feria Internacional del Libro
Infantil yJuvenil se haya suprimido la de Dra-
maturgia.

(El motivo? La falta de presupuesto, y al ser
la rama en la que menos trabajos se presentan
anualmente a concurso. las autoridades decidie -
ron eliminarla, Se cierra de esta manera otra
posibilidad para los dramaturgos que quieren
escribir para nifios. El afio pasado el premio se
declard desierto y sdlo se publicaron dos titulos,
en lugar de los cinco que se editaban anualmen-
te en la coleccion “El mejor Teatro para ninos™.

Le duele que con la reduccién de los presu-
puestos y programas de las instituciones oficia-
les, se haya agudizado el lamentable canibalismo
que existe entre los grupos del sector.

Hay muchos colegas del DF,que aiio con afio
se quejan a viva voz, de por qué Guillermo Mén-
dez, Emmanuel Mdrquez, Palleti Titeres, Sena
y verbo, La trouppe, Marionetas de la esquina,

Programa Nacionalde TeatroEscolar, 10 Ciclo San Cayetano,Edo.de México.

Boris Schoeman, Azis Gual
o Grupo 55 se encuentran
frecuentemente entre los
grupos que cada afio son
seleccionados para el Pro-
grama de Teatro Escolar en
el DF, pero la mayoria de
esas mismas agrupaciones
que son rechazadas tampoco
se mostraron interesadas en
asistir a festivales y encuen-
tros como Telén Abierto u
otros para cultivarse y nu-
trirse de los espacios de for-
macidén que existian, no
aprovecharon las capacita -
ciones y asesorias que Alas
y Raices les ofrecfa gratui-
tamente anos atras, ni manifiestan inquietud
alguna en ese sentido.

Muchos creen que el montar una obra, dos
o cinco, independientemente  de su calidad, como
premio a lo prolifico o a la insistencia, les da un
automatico e inalienable derecho a presentarse en
los teatros oficiales y en caso de no ser seleccio -
nados en una convocatoria oficial o que no les
otorguen un teatro, dan periodicazos o se dedi-
can ala grilla como acto de presion y via de acce-
soalo que por calidad no pudieron conseguir.

Esto provoca que en ocasiones los funciona-
ios no puedan elaborar libremente la mejor pro-
gramacion para el publico que va dirigida, sino
que deban “administrar la crisis* de programar a
todo el mundo aunque esto implique una baja
sensible de la calidad de los especticulos que se
presentan y con ello una pérdida de la confianza
y credibilidad que esos teatros tendrédn en el pu-
blico asistente. Vale decir, que en muchas oca-
siones, se programa para los grupos y no para el
priblico.

En este contexto, podemos decir que no pri-
va el “organicémonos para exi-
gir un mayor pastel”, sino el
ponerle el pie al otro para que-
darnos con su rebanadita.

Cabe aclarar que entre los
grupos y artistas mencionados
arriba mds otros que no parti-
cipan en ese programa, hay una
fluida y sana relacién de cole-
gas que incluye compartir tex-
tos, contactos, capacitaciones,
trabajos y habilidades.

Y ya para terminar, algo que
le duele, aqui, ahora.

Con la ingenuidad que nos
caracleriza, intentamos que esta
nota no tuviera solamente nues-
tra vision por lo que solicitarnos

a un grupo de colegas su punto de vista al respec-
to yasi tener un panorama mdas completo, Habla-
mos por teléfono con varios de ellos y en ofros
casos mandamos este mail:

HOLA ATODOS:
Estamos escribiendo un articulo que nos han
solicitado de la revista Pasode Gato,cuyo tena
es: Qué le duele al teatro para nifios en México,
Pensamos que es mds interesante y ricoel que
podamos contar con la opinién de artistas y gru-
pos tanto del DF como de los estados para plan-
tear una vision mds amplia y atinada de las
politicas culturales, programas, festivales, acti-
tudes de los mismos artistas o grupos, etc.
... Esperamos sus comentarios. Saludos cor-
diales a todos y un fuerte abrazo.

Larry y Perla

Contactamos a 13 artistas y grupos en total, sélo
tuvimos respuesta de Rodolfo Arriaga, desde
Culiacdn,y Esmeralda Peralta del grupo Palleti.

Desinterés, apatia, temor, falta de tiempo,
desconfianza, delegar en los demds sin arriesga
una opinién, no querer comprometerse jquien
sabe?

Por eso creemos que este sintoma puede lle-
gar a ser el que mds duela en un futuro si no nos
comprometemos cotidianamente a luchar por
que el teatro para nifos ocupe el lugar que se
merece dentro de la vida cultural del pafs.

Ya que, como dice Martin Fierro:

“Los hermanos sean unidos,
esa es la ley primera,

porque si entre ellos se pelean,
los devoran los de afuera®™.

LARRY SILBERMAN Y PERLA SZHUMACHER. Codi-
rectores de Grupo 55. especializadoen teatro
para nifios y jovenes.
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SIR RICHARD EYRE (LONDRES, INGLATERRA)

LA PUREZA DEL VIRTUOSISMO ESCENICO

AlthairNaoly

s uno de los directores britanicos de
mayor prestigio en el mundo por su
impecable participacion polifacética
en el arte escénico. Dirigié su prime -
ra produccion llamada, The Snack, en el teatro
Phoenix Leicester en 1965; dos afios mis tarde
fue invitado a colaborar en Edimburgo, Escocia,
como Director Asociado del Royal Lyceum Thea-
tre, Durante 1970-1972 dirigié el Teatro Not-
tingham Playhouse en donde brind6 su ensefianza
y apoyo teatral, a los ahora grandes talentos del
escenario Howard Brenton, David Hare, Ken
Cambell y Trevor Griffiths. En 1984 dirigié
Laughterhouse, a la que el jurado del Festival de
Cine de Venecia otorgd, el premio a la mejor pe-
licula realizada para la television.
Dirigié durante toda una década el National
Thearre, situado en Londres, Inglaterra, (1988-
1997) Este gran reto fue logrado con gran éxito,
ya que siendo el Teatro Nacional (NT) un con-
junto arquitectonico contemporineo, que consta
de tres teatros: El Cottesloe, El Lyttleton, y
Lawrence Olivier, construido en 1976, con cier-
tos bemoles graves de construccion y actistica; lo-
gra la prosperidad absoluta, gracias a la asistencia
del publico nacional e internacional atraidos por
innovadoras propuestas escénicas de jovenes es-
critores y directores como Tom Stoppard, Alan
Bennet, Harold Pinter y David Hare; asi como
grandes actores y actrices de la talla deJudy Den-
ch, Emma Thompson, Kenneth Brannagh, Da-
niel Day Lewis e incluso Anthony Hopkins.
Alo largo del lapso titular en el National Thea-
tre, Richard Eyre dirigié 27 aclamadas obras tea-
trales en las que incluyo una excelente seleccion
para su exigente publico; producciones que fue-
ron de lo épico: Ricardo IIT v Enrique V, alo tragi-
co Machethy King Lear de William Shakespeare,
logrando una transicion por Chejov y Brecht para
dirigirse alo contempordneo con La Invencion del
Amor, de Tom Stoppard, asi como la trilogia de
David Hare. RacingDemony posteriormente en-
dulzar a su gran auditorio con la comedia musi-
cal, Guysand Dolls, obra que fue admiradapor mds
de cinco mil espectadores.
Richard Eyre dirigio diversas series de tele-
vision basadas en obras teatrales, asi como pro-
ducciones independientes para la BBC de

70 PASOU=GATO

Londres, British Broad Casting Company of
London, tales como: Ploughman’s Lunch, Water-
loo Sunset, The Cherry Orchad, The Imitation
Game, Pasmore, Country, Thelnsurance Man, Tony
Harrison, Tumbledon, Suddenly Last Summer, The
Absence of War, entre otras: que lo hicieron mere-
cedor a premios internacionales otorgados por las
televisoras de Tokio, Japon, Roma y Venecia, Ita-
lia, asi como Nottingham y Londres, Inglaterra.

En 1996 dirigié La Traviata en el Royal Ope -
ra House; participacion que le brindd el premio
como el Mejor Director Artistico del ano, otor-
gado por la Asociacion Internacional de Criti-
cos, “Internacional Critics Circle Award”. En
1997 fue acreedor al mdximo reconocimiento
otorgado porla Asociacion escénico -artistica del
Reino Unido, premio Lawrence Olivier, como
agradecimiento por logros obtenidos y ensefianza
brindada alo largo de su valiosa trayectoria es-
cénica. Durante el mismo afo, la Reina Isabel
I1, lo nombréo Commander of the Order of the
British Empire; que es la distincién tnica con-
cedida alos ciudadanos britdnicos de impecable
excelencia laboral.

PRIMERA PARTE

Todo inici6 cuando a mis escasos ocho anos co-
mencé 4 jugar con un teatro guifol que mis pa-
dres me compraron obligadamente, gracias a mi
obstinado deseo. Lo armé, lo pegué ylo pinté; me
encantaba dibujar sus habitantes, recortarlos, ves-
tirlos y lograr pararlos sobre el escenario para ju-
gar con ellos. Posteriormente me aburri de las
limitaciones del teatro guifiol y entonces inicié
mi pequefia fabrica de puppets que logré hacer
simplemente de papel maché, engrudo y barniz,
me gustaba ¢cémo comenzaban adquirir persona -
lidad propia; la mano era la metdfora del cuerpo
del personaje y el puppet a su vez era la metdfora
de un personaje tnico. Con el paso del tiempo
me dejaron de gustar, estaba pequeno y no enten -
dia por qué comenzaban a parecerme grotescos,
quizd por la textura que el papel maché adquirio
con el tiempo, senti que mis puppets habian ad-
quirido una enfermedad epidérmica o algo pere-
cido asi que los cambié por plastilina. Mi primera
creacion fue una cdmara cinematogréfica con sus
enormes luces para iluminar la locacion. Mi amor

Sir Richard Eyre

y aprendizaje por el arte escénico, especialmente
el teatro, continud evolucionando mientras seguia
la trayectoria de mieducacién escolar normalmen-
te: hasta que llegué ala preparatoria. Durante todo
este proceso estudiantil, participé en todos lo even-
tos colegiales e independientemente comencé a
leer obras teatrales y a estudiar teoria dramdtica.
Alolargo de dos décadas y media, anhelé ser ac-
tor profesional, sinembargofinalmente acepté que
carecia de la piedra filosofal que el actor debe
poseer: el talento, que es mds que una facilidad
para observar simplemente a los mds grandes
¢ imitarlos, més que una habilidad para deslum-
brar en clase mientras se lee alglin texto en voz
alta y mostrar mucho mds que una vertiginosa
pretension de auto confianza; si no se posee
esa auténtica piedra, es vano el esfuerzo o la edu-
cacion que se adquiera, porque nunca se compen -
sard la injusticia de quedar fiera del paraiso
escénico. Considero que los actores nacen, no se
hacen, se pulen con la educacion y la prictica;
confieso que me tomo demasiados anos aceptar
ésta verdad.

En un sentido la actuacion, buena o mala, es
una critica ala vida: los seres humanos, persona-
jes que son representados sobre el escenario, se
nos presentan frente a nuestros sentidos para
observarlos ylograr calificar con nuestra opinion
su presencia, actitud y grado de benevolencia o
villania, con la que se condujeron a través de la



trama escénica. Durante una exitosa temporada
teatral, el espacio entre un actor y el personaje
parece haber sido como de una sola pieza, sin
costuras; los juicios que hacemos sobre €l o ella
son tan complejos, confusos v ambiguos como
los mismos que hacemos durante nuestra vida
diaria. Sin embargo, aunque observemos con pre-
cision la obra teatral que inmiscuye una suplan -
tacion de identidad sexual opuesta a la del
ejecutante, habrd un lapso para el comentario,
va que la actuacion conllevard, inevitablemente,
un espacio entre el actor y el personaje; un toque
de parodia en la voz y los gestos, que serdn siem-
pre consideradosuna imitacién, nunca un esta-
do auténtico del ser. Los actores Kabuki creen
que las mujeres estdn demasiado cerca de la fe-
minidad para capturar su esencig; esto se refiere
a su naturaleza hacia el hombre. De cualquier
forma es extraordinario que el teatro mantenga
latente la existencia y permanencia del piblico,
sin importar su sexo o condicion, brindando la
posibilidad de observar en el escenario aun hom-
bre ejecutar el personaje de una mujer- aunque
sus pies enormes v el grosor de su cabello sean
evidentes - para embelezar al auditorio con su
feminidad. Como una religion el teatro nos hace
creer lo inaudito; €sta es una de las razones por
la que los actores deben poseer como caracterts -
tica principal comiin, un toque del ser androgi -
no. Hay momentos en la vida cuando el hombre
confronta los limites de sus capacidades; asisu-
cedid conmigo y a principios de los sesentas in-
gresé a la Universidad de Oxford para estudiar
matemdticas, sin embargo, esta otra ilusién
murio cuando me percaté de que, mds alld de los
teoremas y axiomas, podia comodamente abar-
car la existencia de una hipétesis, tanto como ¢l
lenguaje de un pensamiento especulativo que me
era tan inaccesible como la mente de Dios. Mis
tutores escolares solicitaron me trasladaran a la
Universidad de Cambridge para estudiar huma-
nidades, con especialidad en letras inglesas.
Ahi comencé a dirigir pequenas producciones
y me enamoré del oficio, de hecho siempre estuve
fascinado con la direccion pero creo que me ate-
rraba la idea de ser el responsable de una totali-
dad artistica. Un director es generalmente un
cocinero, retine los mejores ingredientes, le ana-

de su toque personal, una buena pizca de amor,
posteriormente sigue al pié de la letra la receta y
la sirve de una forma tan impresionante como le
sea posible. Como director fui totalmente aut6-
nomo, aprendi a defender mi instinto en contra
del intelecto v a comprender la importancia de
tener el valor de aceptar la ignorancia y de darle
la bienvenida al silencio como un aliado. Se dice
que los directores son como dioses manipulan -
do los destinos de las vidas, pero sélo si son tira-
nos, ellos incluso, ellos mismos los aceptan
diciéndolo ocasionalmente. Cada director desea
de corazén ser dios en su quehacer escénico tan-
to como imaginativo, inventivo, inspirador y pul-
SO creativo posea, ain siempre se derivard de la
genle que participa en la puesta en escena y aquién
por lo general se les lleva a la hoguera: el escritor,
el actor y el productor. Los directores son los ne-
gociadores, los diplomaticos, los traductores, los
mediadores, quienes deben mantenerse suspen -
didos entre lo que el escritor necesita impeler de
la obra, lo que el actor desea destacar del perso-
naje y lo que el productor precisa subrayar en la
esencia de la trama escénica. La mejor direccion
teatral es la que no se nota, la que ilumina la obra
con su arquitectura en su totalidad, en vez de ha-
cer relucir algunos nombres en los medios publi-
citarios; el de €l y sus aliados. El teatro es como
un templo sagrado, debe ser respetado y emplea -
do como mévil de aprendizaje y comunicacion
interna-externa, dirigida hacia la comunidad na-
cional e internacional, no debe emplearse como
una conveniencia personal politica -cultural, ni
mucho menos participar en ella como bandidos;
en la verdadera disciplina teatral, no existen egos,
ni personalismos; simplemente el arte y su que-
hacer esoénico.

ALTHAIR NAOLY. Actriz. Estudio en la Royal
Academy of Dramatic Art (1995 - 1996) el
Shakespeare's Acting Course; posteriormente
Teatro Fisico con Phillipe Gaulier y Theatre de
Complicité (1996 - 1997),y finalmente termind
la Maestria en Teatro Clésico y Voz en la Central
School of Speech and Drama de Londres,
Inglaterra (2001).

A lo largo del lapso
titular en el National
Theatre, Richard Eyre
dirigié 27 aclamadas
obras teatrales en las que
incluyo una excelente
seleccion para su exigente
publico; producciones
que fueron de lo épico:
Ricardo W'y EnriqueV, a
lo tragico Macbeth y King
Lear de William
Shakespeare, logrando una
transicion por Chejov y
Brecht para dirigirse a lo
contempordaneo con La
Invencion del Amor, de
Tom Stoppard, asi como
la trilogia de David Hare,
Racing Demon y
posteriormente endulzar
a su gran auditorio con la
comedia musical, Guys
and Dolls, obra que fue
admirada por mas de

cinco mil espectadores.
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LA ROYAL COURT PLAYWRIGHTS DE INGLATERRA EN EL CENTRO CULTURAL HELENICO

SEMINARIO PARA INCENDIARIOS

Alberto Villarreal Diaz

| dramaturgo como incendiario. La
comparacion de estos oficios, ambos
primitivos e incrustados en nuestros
deseos n¥is arcaicos, me parece perti-
nente de revisar en un medio artistico y un pais
con vocacion de bombero, teniendo en cuenta la
cantidad de pastizales secos que nos rodean.

El incendiario tiene mucho que ensefiar al
dramaturgo; ya que si bien cualquiera tiene
la capacidad para encender una fogata o una es-
tula, pocos tienen el suficiente fuego, fascina-
cion y devocion por la came quemada (.y el
viento asu favor) para incendiar una ciudad, un
escenario o un pais entero.

Aunque a algunos cuantos les baste tirar el ce-
rillocon desganoa sus pies, para que al otro dia los
periddicos dejen ver los cuerpos calcinados de los
espectadores; siempre es conveniente revisar la ca-
lidad y novedad de los combustibles.

12 incendiarios, (varios de ellos con tatema-
das ya memorables), se reunieron con otros dos
de Inglaterra, para llevar a cabo el primer semi -

nario impartido por la Royal Court en México.

Los flamantes mexicanos fueron: Edgar Alva-
rez, Luis Ayhllon, Bhrbara Colio, Rafael
Martinez,No¢ Morales, Maria Morett, Veronica
Musalem, Carmina Narro, Ivan Olivares, Fran-
cisco Reyes, Claudia Rios y Alberto Villarreal
Diaz; por los britdnicos April de Angelis, Si-
mon Stephens y la coordinadora del departa -
mento internacionai  del Royal Court, Elyse
Dodgson.

El trabajo del Royal Court durante el taller,
consistié en una revision de la esencialidad  del
drama. Las condiciones de los elementos  bésicos
que se requieren para la combustion. Un pensar
lo dranvdtico en sus formas minimas, casi del abs-
tracto. Ejercicios que conducian siempre hacia una
conciencia de lo que es propio del drama y que le
hace ser a diferente de materiales narrativos o pe-
riodisticos, una flama visible o invisible.

Los ejercicios propuestos, que contienen sierm -
pre el resplandor de la practicidad, buscan incidir
en dos lineas principalmente:  téenicas para ayudar
al escritor a superar un problema de escritura o un
cambio de rumboen los vientos, ysegundo, estra-
feois para crear materiales propiamente dramti-
cossin importar el estilo, tono o género.
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Personalmente  me quedo con un consejo de Si-
mon Stephens, sencillo contundente que engloba,
a mi parecer, la clave del trabajo dramatiirgico:

“En Inglaterra hay una confusion, entre play-
wrighter y playwritter. Aunque ambas suenan
igual, el Playwritter [escritor de obras de teatro)
seria aquel que solo se interesa en el papel, en la
realidad del teatro como escritura linguistica, ale-
jado del escenario, sdlo incluido en lo que se tra-
ducira a escena como didlogos. En cambio, el
Playwrighter (constructor de obras de teatro) tie-
ne un sentido nds activo, de relacion absoluta
con el escenario, es un constructor de teatro en
su sentidode realizacion, de materialidad.

Cuando trabajo, trato de construir obras de tea-
tro, no de escribirlas™.

En la reflexion me parece fundamental la opo-
sicion de escritorio contra salade ensayos. El es-
critor queda aplanado en sus hojas, pasivo,
esperando que seael director el que venga a cons-
truir la teatralidad, adiferencia del dramaturgo que
la construye y expresa ya en su textualidad, una
poética de la escena,del teatro, de la actuacion.

Continuando el razonamiento de Simon Ste-
phens la palabra "juego” (play en inglés) significa
en espaiiol "capacidad de movimiento" de ahi que
el dramaturgo visto desde este punto de vista es:
agquel que construye la capacidad de movimiento
delteatro.

Por eso para la Royal Court, el mds impor -
tante en el proceso de creacién del teatro, es el
autor. El mismo origen de la Royal Court, (pri-
mer centro de su tipo en el mundo y hasta hoy el
mis importante) tiene que ver con esta posicion
ante el teatro, ya que surgio por la necesidad de
una renovacion en el teatro inglés. La forma de
transformarlo fue creando un centro de drama-
turgia, donde desde su fundacion hasta hoy, se
busca descubrir a dramaturgos emergentes, ade-
mds de ser un centro de desarrollo y confluencia
de dramaturgias de todo el mundo, como siste -
ma para volver a incendiar el teatro inglés y
el internacional.

El proyecto en México busca establecer una re-
lacion a largo plazo. En el mes de diciembre se rea-
lizard 1a segunda parte del seminario con los mismos
dramaturgos. En esta etapa se trabajard ya concreta-
mente sobre tna obra nueva de los autores.

Algo importante  a resaltar, es que los drama -
turgos ingleses coincidieron que  en nuestra dra-
nuturgia existe una gran preocupacion  por la forma
del drame, su orden, sus estrategias, v hay menor
atencion por lo temas y contenidos. En cambio, la
dramaturgia inglesa, se preocupa esencialmente por
los contenidos de las obras sin importar tanto la
forma del drama. La observacion en si misma, por
supuesto digna de tomarse en cuenta, es ya una
puesta en prictica del encuentro entre dramatur -
gos de diferentes latitudes y poéticas, abriendo po-
sibilidades de mayor conciencia sobre nuestro
propio trabajo..

Lo peorque puede pasarle  a nuestra. dramatur-
gia es que los que la hacemos estemos de acuerdo.
Lo nejor que puede sucederle, es reconocer que
hay infinitas formas de encender un cerillo y
que afortunadamente cada dramaturgo propone di-
ferentes formas de hacerlo. ¥a el incendio, es cosa de
otros términos, de la combustion llamada teatro.

ALBERTO VILLARREAL DIiAZ (ciudad de México
1977). Dramaturgo y director de teatro. Director
de ArtilleriaProduccionesen Artey socio funda-
dor de La Madriguera Centro de Arte. entre sus
obras publicadas estan Perfumes y tentaciones
para una mujer muerta numero 5 de Paso de
gato y entre sus montajes destacan Maquina
Hamlet Via Crucis con transeuntes y De bestias
criaturas y perras. Actualmente escribe dentro
del programa internacional del Royal Court Pla-
ywrights y es Becario de la Fundacion Carolina
en Madrid Espania.

Royal Court Playwrights: www.royalcourttheatre.com
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ULTIMAVEZ EN MEXICO

LA POETICA TRANSGRESORA
WIM VANDEKEYBUS

Maricruz Jiménez

xplosivo, visceral, transgresor, radical.

(Qué calificativo puede definir la

personalidad creadora de Wim Van-

dekeybus? Ninguno y todos porque
del nifio que vivio en la granja de su padre vete-
rinario, al joven que se formdé como gimnasta
olimpico, disenador grafico y fotdgrafo, o al per-
sonaje que en las instalaciones de Jan Fabre rea-
lizaba acciones en el Iimite de la cordura y el
absurdo, se construy6 el puente a los extremos:
“Ultima Vez”, la compania donde el artista bel-
ga, nacido en 1963, ha creado ese volcdn que hace
erupcion cuando uno de sus integrantes pisa
el escenario,

Y no es casual que el primer producto de su
carrera como creador escénico What the Body
Does Not Remember al lado del videoasta Octa-
vio Tturbe -después de trabajar durante dos afios
con el artista multidisciplinario Jan Fabre- | le
haya traido fama internacional a finales de la
década de los ochenta, cuando Vandekeybus te-
nia 28 afios, pues la semilla de esa explosion,
mitad instinto y mitad tecnologia, lenguajes fron-
terizos, ocasionaba una reaccion en cadena en la
escena mundial.

Piedra de toque para la creacion escénica du-
rante mds de una década, Wim Vandekeybus
vino a México con una obra que sella su madu-

Fotografia Archivo PdeG

rez: Blush, que se presentd en agosto, dentro del
ciclo "Perfiles en Movimiento. La danza en el
70 Aniversario del Palacio de Bellas Artes".

Pero ;qué es lo que busca Wim Vandekeybus
en sus bailarines? Personalidades fuertes. inspi-
racion. Puede audicionar a 200 o 300 personas
en un solo dia, pero solamente hay una o dos
que le llaman la atencion. Su rigor tiene que ver
con la posibilidad de crear una obra que se basa
en las personalidades de sus intérpretes. Por ello,
"Ultima Vez" es una compaiiia conformada por
artistas de diversas disciplinas, cuyo coniin de-
nominador es el riesgo.

El trabajo que Wim Vandekeybus realiza con
sus intérprefes se basa en improvisaciones. Una pa-
labra, un sonido, ;qué provocan? De ahi surgen los
contenidos que €l radicaliza escénicamente, pues
los va relacionando con el mundo animal, primiti-
vo. Asi va entretejiendo una obra completamente
personal, apoyado en la teatralidad, con un discur-
50 hablado, en la imagen filmica - utiliza el cine,
usualmente, en 16 milimetros-, para crear una es-
tética, que se dirige a las sensacionesesenciales del
espectador.

Blush es el rubor que viene de una sensacion
corporal, surge de la excitacion, el coraje, la pena
ante situaciones embarazosas. Proviene - han
sefialado sus bailarines - de un motor que surge
del centro del cuerpo, y es un es-
pectiaculo, como todos los que él
realiza, creado desde su naturaleza.
Su movimiento estd inspirado en
los animales. La pregunta que se
formula en cada uno de sus espec-
taculos es cOmo esas reacciones que
determina el instinto pueden redi-
mensionarse en el comportamien -
to humano.

En el discurso de Vandekeybus
hay una necesidad de ruptura, una
violencia emotiva que busca trans-
gredir los limites impuestos, incluso
riesgos fisicos. En este sentido, se ha
convertido en parte de su leyenda
uno de los ejercicios que pone en
prictica cuando ha logrado aguzar
los sentidos de sus intérpretes: con
los ojos vendados, todos caminando

sobre el escenario y,de pronto, una bola de boli-
che eslanzada al aire. Ciertamente, nunca ha ocu-
rrido ninglin accidente que lamentar. Y es asi
porque Vandekeybus logra despertar en su com-
paifa un sentido de sobrevivencia sobre el esce-
nario, después de un intenso entrenamiento,
donde se trabaja de 10 a 14 horas diarias, pues la
vida de los bailarines, durante los dos o tres anos
que dura su gira, solo se ubica entorno al grupo.

En un momento donde pareciera que todo se
ha hecho y visto ya, hay creadores como Wim
Vandekeybus que buscan regresar al origen y res-
catar el instinto del ser humano, redescubrirlo.
Ese es el discurso que define toda su obra. Tal
vez, la manera de integrar los elementos en es-
cena, una partitura que los una en una tela invi-
sible donde intérprete, imagen y miisica son lo
mismo, haya evolucionado en la bisqueda de una
dramaturgia totalizadora, pero en sus principios
el objetivo sigue en la misma direccion: develar
las sensaciones esenciales, los impulsos que me-
ven el instinto.

MARICRUZ JIMENEZ Periodista cultural especiali-
zada en artes escénicas.
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UN MILLON DOSCIENTOS CINCUENTAY TRES MIL PAGINAS APORTADAS A LA CONFIGURACION DE LA LITERATURA DRAMATICA

HACIA UN PAIS DE LECTORES... DE TEATRO

VERSUS ARISTOTELES
VARIOS AUTORES

ANONIMO DRAMA e
"

EDICIONES, , 2,

MEXICO, 2004, . 7,

124 PP.

(Alguno de ustedes
tiene la Poética de
Aristételes bajo su almohada? Lo
mas seguro es que no. Y sin embargo,
todo aquel que escriba para la esce-
na la tiene que haber estudiado lo
suficiente como para entender lo que
dicen sus sabias aunque fragmenta
das palabras, mutiladas y manoseadas
por traductores y editores, a partir
de restos y cenizas previamente mu-
tiladas y manoseadas por la historia.
Obviamente, somos conscientes de
la sabiduria que contiene ese libro.
Y sin embargo, es de dudar que le
recen cada noche pidiendo inspira-
cion, que tengan aprendidos de me-
moria sus paradigmas, o que corran
alarmados a releerlo cada vez que se
queden atorados desarrollando una
escena.

Por fortuna, no dependemos del
bendito filésofo para escribir, y sin
embargo, ahi estd siempre, pues su
obra sigue conteniendo una logica
y un razonamiento lo bastante sé-
lidos como para aguantar los andlisis
mds incisivos. Versus Aristoteles, 1a
coleccion de ensayos que Andnimo
Drama Ediciones ha reunido, bus-
ca ahondar con suspicacia sobre
nuestra fe sobre en las palabras de
Aristoteles: ;realmente necesitamos
seguirlo, o podemos prescindir de
sus preceptos?

Es una idea interesante, con la car-
ga necesaria de controversia para plan-
tear un libro asi: juntar varios ensayos
de académicos y dramaturgos y po-
nerlos a cuestionar al buen Ari. Reve-
lador e interesante, en la medida en
que nos atraiga cada uno de los auto-
res participantes con su estilo y sus
planteamientos. Y por suptesto, con-
troversial, seglin su capacidad para

[
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sustentar sus postulados sobrelo efi-
caces o anacronicas que hoy puedan
resultar las ideas aristotélicas. Peroee

es el fin de publicar un librd asf, con
ee fema, y mds en nuestro ambiente
teatral, siempre deseoso de encontrar
la vanguardia de temporada para
usada una vez y después olvidarla,
aprovechando tinicamente el aroma a
novedad que deja asu paso.

Dos cosas son seguras una vez
que se lee Versus Aristoteles: nos que
damos con una lectura interesante
sobre las ideas del filésofo y su ma-
yor 0 menor validez a estas alturas
del partido, a la vez que debemos
enfrentarnos a la dura realidad de
nuestro teatro: no basta cuestionar
a nuestros mayores con razona-
mientos, sino con hechos. Si que
remos algo mds que sombras
vociferantes o remedos en directo
de la peor telenovela, hay que retar
a la audiencia y a los criticos con
todo. Y lo primero alo que hay que
recurrir, antes que a la teoria o al
escindalo, es al talento y al rigor.
Sin eso no habrd Poética ni anti-
poética que nos salve del olvido.

JOSE CANDAS. Escritor, guionista y
dramaturgo egresado de la Univer-
sidad Intercontinental y la Escuela
de Escritoresde la Sogern. Finalis-
ta del Premio Nacional de Drama

turgia Joven Gerardo Mancebo del
Castillo 2002 con la obra Los ex
celentes.

COLECCION
TEATRO DE
FRONTERA
RECUENTO DE
UN ESFUERZO
EDITORIAL
ROCIOGALICIA

JESUS

En 1996 Enrique Mijares publica
en Durango un libro que compila
tres obras de Jestus Gonzalez Davi-
la, ello represento sin saberlo, el co-

mienw de la Co-
leccion Teatro de
Frontera. Pero,
Jqué motiva a un
dramaturgo a pu-
blicar la obra de
otro dramaturgo?
En este caso se
trata de la admi-
racion generada luego del estudio
profundo de una produccién drama
tirgica. Esto, aunado a un atento
trabajo de andlisis del teatro mexi
cano actual, le hizo ver a Mijaresla
importancia de agrupar en una co-
leccion los textos de dramaturgos
que tuvieran una solida trayectoria

cuya obra contara con los méritos
para ser editada y difundida.

Como eje temdtico emergio la
frontera, no solamente en su acep-
cion geogrdfica, sino como espacio
de confrontacion e incertidumbre.,
Hoy, a ocho afios de la aparicion
de ese primer libro, Teatro de Fron-
tera cuenta con 12 titulos, en los
cuales se encuentran publicadas 75
obras de teatro contempordneo de
18 dramaturgos mexicanos y 5
puertorriquenos. Esta coleccion es
un proyectoedi -
torial del grupo
de teatro Espa-
cio Vacio de la
Universidad Jud-
rez del Estado de
Durango.

En concor-
dancia con el es-
piritu inicial, la
coleccion dedica
los 9 primeros titulos a dramatur-
gos como Jestis Gonzdlez Davila
(nim. 1y 6), Hugo Salcedo (nim.
2), Antonio Gonzdlez Caballero
(nim. 3 y 7), Manuel Talavera
(mim. 4), Medardo Trevino (nim.
5), Xavier Angel Marti (nim. 8)
f\ngel Norzagaray (nim 9). Asimis-
mo,en el ndmero 10 la coleccion da
cabida ala publicacion de las obras
producidas en el taller de Drama-

turgia virtual 'impartido por Mija-
res en la ciudad de Monterrey en el
afio 2002. La coleccion ofrece una
novedad al conjuntar en un libro los
nimeros 11 y 12. En el 11 se pu-
blican obras de autores mexicanos
como: Jorge Celaya, Virginia Her-
nandez, Gustavo Thomas y nueva-
mente, Hugo Salcedo, Manuel
Talavera y Medardo Trevifio. Por
otro lado, con el paso de los afos
Mijares va mis aiid de los limites
planteados ini-
cialmente al abrir
y traspasar las
propias fronte -
ras territoriales.
En este sentido,
el nimero 12
agrupa obras de
5 dramaturgos
puertorrique -
fios: Carlos Canales, Abniel Ma-
rat, Teresa Marichal, José Luis
Ramos Escobar y Roberto Ramos
Perea.

Los 75 textos dramédticos plan-
tean un apetitoso espectro de posi-
bilidades de abordaje del tema
fronterizo, tanto en lo conceptual
como también en sus apuestas for-
males y estéticas. Si buscdramos
otros puntos de coincidencia de es-
tas 75 propuestas, quizd podrfamos
concluir que serian: el papel activo
que asignan al espectador ~ pues en
ellas la interpretacion es ingrediente
fundamental -
asi como el inte-
rés de los autores
por tratar la pro-
blemidtica que
atafie a sus co-
munidades. Se
trata de obras
que retoman his-
torias y conflic-
tos suscitados en
los grupos de pertenencia de los
creadores, con lo cual paradogica -
mente, traspasan las fronteras co-
munitarias para abrirse al mundo.

Medardo
Trevino




Finalmente constituyen un mues -
trario de géneros y estilos que da
cuenta de la vitalidad y la diversi-
dad de la dramaturgia tanto en el
interior de México,como en Puer-
to Rico.

La trascendencia de este esfuer -
zo editorial tiene posibilidades
multiples. Entre ellas puedo sefia-
lar en principio que esta coleccion
representapara 23 dramaturgos un
espacio de difusion: paralos direc-
tores y actores, son propuestas es-
cénicas que reclaman por derecho
propiosu puestaen escena; paralos
investigadores interesados en la
dramaturgia, constituye un punto
de partida para el andlisis del tea-
tro contempordneo; para  los estu-
diantes es un material que
seguramente resultard de interés
por la cercania de los personajes y
los conflictos; finalmente, para los
interesados en asuntos sociales y
lingiifsticos constituye un manan -
tial inagotable
para la reflexion.
Cabe anotar que
cada titulo se en-
riquece al incluir
un estudiointro -
ductorioa la obra
del dramaturgo
publicado. Expo-
sicion que ade-
mads de su propio valor, representa
en si mismo un objeto a estudiar si
tomamos en cuenta aue la mirada
de Mijares estd permeada por su
propia experiencia comodramatur -
go, promotor y director de  escena
comprometido con el teatro mexi-
cano en una trayectoria que alcan-
za ya los 40 anos.

Para visualizarlas dimensiones
que representa el conjunto Teafro
de Frontera, resulta interesante re-
currir a la frialdad que proporcio-
nan los datos numéricos. Es asique
la primera nota por asentar es que
el tiraje de cada uno de los titulos
fue de 500 ejemplares, los cuales

Jesus
Gonzalez
Davila

multiplicados por los 11 libros don-
de se hayan contenidos los 12 titu-
los, da un total de
5 500 ejemplares.
Ahora bien, si
multiplicamos el
niimero de paginas
de cada titulo
(1=193; 2=204,

,
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3=179: 4=225.
5=174. 6=155. e s
7=228, 8=203,

9=195, 10=275; 11=211; 12=263)
por el tiraje, obtendremos cantida-
des parciales que al sumarlas nos
arrojan un gran total de un millén
doscientos cincuenta y tres mil pa-
ginas aportadas a la configuracion
de la literatura dramdtica. Si el afdn
es continuar con nimeros también
podemos anotar que la coleccion de
11 libros pesa 3 kilos 600 gramos
que al multiplicarlos por 500 jue-
gos da un total de 1,800 kilos.
Ahora, por mera ociosidad y so-
bre todo en honor ala finalidad del
texto teatral, pensemos que esos
textos son 75 propuestas escénicas
que precisan de 75 directores de
teatro y de alrede-
dor de cuatro cen-
tenares de actores,
ademds de un ni-
mero importante
de otros creativos,
asi como de otras
personas de apoyo.
;Es mds clara aho-
ra la dimensién
cuantitativa de estos libros? Hacer
realidad un millén doscientos cin-
cuenta y tres mil paginas, ponerlas
a nuestro alcance, es un enorme
mérito que hay que subrayar, pues
cada una de las personas dedicadas
acuestiones editoriales podrian na-
mar historias increibles sobre los
obsticulos alibrar para que un tex-
to pueda entrar a imprenta. Y lue-
co hacer que ese texto llegue a sus
receptores, es otra historia que la-
mentablemente no ha podido ser

resuelta en el caso de Teatro de
Frontera.

La pregunta que podria surgir a
estas alturas es, ja dénde acudir
para obtener esta coleccion? Defi-
nitivamente cualquier lector podria
pensar en hacer una visita a Edu-
cal. Donde adelanto, no encontra -
rd los libros buscados. Entonces esa
persona quizd podria ir a las gran-
des librenas particulares. Lamen -
tablemente tengo que advertir que
la visita también
ahi serd intil.
Lo cual nos lle-
va a una vez mas
a constatar las
deficiencias dela
compleja red de
distribucién que
el teatro enfren-
ta. Sin resolver
este problema,
pero salténdolo, quiero indicar al
lector que Teatro de Frontera puede
consultarse en bibliotecas publicas
y, ocasionalmente, puede adquirir-
se en eventos teatrales adonde acu-
den editores del interior de la
republica. Si el lector que busca
Teatro de Frontera tiene la fortuna
de vivir en Durango, entonces sin
mayor problema puede buscar a
Enrique Mijares... jAsi de azarosa
y cruda es la realidad de la distri-
bucién! Considero que con el pa-
norama esbozado queda claro lo
que implica y el valor que tiene no
s6lo esta coleccion, sino cada pu-
blicacién teatral.

Portiltimodeseo senalar que en las
piginas de los 11 primeros mimeros
estd contenida una porcion significa-
tiva y rica de la dramaturgia nacional
de nuestros dias, por ello me atrevo a
llamar laatencién de los creadoresque
recurren a fextos extranjeros por des-
conocimiento de los nuestros o por
considerarlos inferiores.

ANGEL
NORZAGARAY

ROCIO GALICIA. Investigadora del
CITRU Coautoradel libro Una co-

media a la antigua.Bitacora del
montaje. Escribié los ensayos co-
rrespondientes a los dramaturgos
del norte de México.los cuales for-
man parte de la Antologia de Tea
tro Latinoamericano 1950 -2000.
que se editarad proximamente en
Estados Unidos.

NOTAS

1 Los dramaturgos publicados son:
HeberBanda, Rubén Alejandro Garza
Gonzalez, Reynold Guerra, Angel
Hinojosa, Martin Rosas, Adolfo Torres
Pena, Homero Villarreal Padilla.

un lugar comun:

programa de radio

vincula las artes escénicas
dando cabida en su espacio a
todas las expresionesy a todos
susprotagonistas.




CONVOCATORIAS

CONVOCATORIA 1l ENCUENTRO
INTERNACIONAL DE MAESTROS
Y ESCUELAS DE TEATRO

La Escuela de Teatro de la Universidad Central
del Ecuador, tiene el honor de convocar al Il
Encuentro Internacional de Maestros y Escue-
las de teatro,que se realizard del 27 de marzo al
2 de abril del 2005, en Quito, Ecuador.

Caracteristicas del encuentro:

1. El I Encuentro Internacional de Maestros
y Escuelas de Teatro, igual que los otros even-
tos realizados, no tiene un espiritu competiti -
vo. Al contrario creemos en la posibilidad de
compartir yaprender de laexperiencia que ten-
gan las diferentes delegaciones.

2. La Escuela de Teatro de la Universidad

Central del Ecuador se compromete a cu-
brir los gastos de alojamiento, alimentacion

y transporte interno. Los pasajes internacio -
nales correrdn a cargo de los interesados en
participar en este evento.

3. Cada Escuela participante presentard un
espectdculo interpretado por sus estudiantes
o por sus profesores. Estas funciones se reali-
zaran en el Teatro de la Facultad de Artes a
las 19:00 hrs. de manera gratuita. El teatro tie-
ne un aforo de 258 personas y un escenario
de 11 metros de ancho por 12 de fondo, altu-
ra, metros visibles para el espectador y parri-
Ila de luces y de escenografia. Ademds de esia
funcién se estdn haciendo gestiones para que
se realice una funcion exclusiva para colegios.
70 por ciento del dinero que se recaude en
estas funciones especiales serd entregado a
cada escuela.

4. Los profesores participantes pueden, si lo
desean, proponer y realizar un taller dirigido a
los estudiantes de nuestra escuela, a los estu-
diantes y profesores de las escuelas participan -
tes, a estudiantes de otras escuelas y a jovenes
que integren clubes de Teatro en colegios y uni-
versidades. Los talleres serdn gratuitos.

Informacion. Los profesores y escuelas interesa -

das en participarde este evento pueden dirigirse
a Jorge Mateus, Director de la Escuela de Tea-
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tro, e-mail: jordi_28@hotmail.com o Escuela de
Teatro Facultad de Artes Universidad Central del
Ecuador, Avenida Universitaria y Bolivia s/n
Quito-Ecuador Teléfono: (593) 2-2-521340.

Observaciones. Cada maestro y escuelas in-
teresadas deberdn enviar el respectivo curricu-
lum y la Escuela de Teatro de la Universidad
Central se reserva el derecho de escoger a los
delegaciones que participardn. Favor de pedir la
convocatoria completa.

EL 8o CERTAMEN INTERNACIO -
NAL DE TEATRO BREVE "FUNDA-

CION CIUDAD DE REQUENA "

La Coordinadora de Actividades Teatrales, Arra-
bal Teatro y la Fundacién Ciudad de Requena
Convocan de acuerdo con las siguientes Bases:
La temdtica serd libre.

La extension serd de un minimo de 15 pdgi-
nas (DIN A-4) y miximo de 35, mecanogra -
fiados a doble espacio (minimo 25 lineas) y
por una sola cara. (Estilo de graffas, tipo Ti-
mes New Roman 12 osimilar). Las obras han
de ser escritas en castellano e inéditas, lo que
implica que no han sido publicadas, ni pre-
miadas con anterioridad, ni representadas ante
publico alguno. Tampoco podrin ser presen-
tadas, simultdneamente, a otro concurso. Del
mismo modo el autor (o autores) se compro -
mete a no realizar version alguna de la obra
premiada en el tiempo en que las entidades
convocantes conservan los derechos de publi-
cacion y/o representacion. El autor (o autores)
deberd acompaniar una declaracion debida-
mente fumada, en la que se haga constar que
laobra presentada responde a todos los requi-
sitos exigidos en este apartado.

LLos trabajos se presentardn por triplicado e iden-
tificados con un lema o pseudonimo.: En sobre
cerrado se hard constar: En el exterior titulo del
trabajo v lema o pseudénimo. La inscripcion:
& Certamen Internacional de Teatro Breve
“Fundacién Ciudad de Requena*. En ¢l inte-
rior: Nombre y apellidos del autor/ao compo-
nente del grupo. Direccidn, teléfono de contacto,
correo electrénico, si la tuviera. Las obras se

enviardn a la sede de la entidad organizadora:
Coordinadora de Actividades Teatrales
“ARRABALTEATRO *

C/. Viajoyosa, 13-bajo izquierda

46340 REQUENA (Valencia) Espana
E-mail: arrabalteatro@mundivia.es donde de-
berdn recibirse antes de las 24 horas del 30
de octubre de 2004. Las obras podrin ser
enviadas por correo electrénico. Para ello el
concursante adjuntard un documento en el
que autoriza a la organizacion, y delega en
ella, para cerrar su plica a efectos de mante -
ner el 16gico anonimato ante el jurado.

El jurado estard integrado por destacados
miembros de las entidades convocantes, per-
sonalidades vinculadas con el mundo del tea-
tro y de la literatura. Su fallo serd inapelable.
NOTA: Para conocer el monto de los premios
en efectivo ylos detalles de publicacion de su
obra favor de pedir la convocatoria completa
al correo electronico ya citado. El hecho de
participar en este certamen supone la plena
aceptacion de sus bases.

SERVICIOS
GRABAMOSTU OBRAEN VIDEO
A dos o tres camaras digitales profesionales. Nos
dedicamos a eso, entregamos en DVD o en cualquier
formato. Editamos bonito y hasta somos baratos.
Producciones La Banana. Eduardo Lizalde Farias.
Contactanos: 5564-8703 y 04455 12 40 21 65,
eduardoli@hotmaii. com.
YA SOMOS DOS CIENTOS..
Amig@s enred@d@s:
Hace tres anos RED@ctuar comenzé como  un pro-
yecto de reflexion acerca de loque sucediera entomo a
una que otra escuelade actuacion de este pais, en par-
ticular el Centro Universitariode Teatro de la UNAM.
Hemos podidogenerar una convocatoria (bastante
modesta)que nos ha llevado ajuntar doscientas cuen -
tas de correo electronico en tomo al cambalache de
choros sobre artes escénicas y demdschunches. Que-
remosagradecerles a ustedas y ustedos, que estdn tas
las doscientas cuentas de correo electronico,  gracias
de nuevo, sobre todo, por estos tres afios.
Ideia Zabaldu, redactuar(@yahoo.com.mx
Visitanos v suscribete:
redactuar(@yahoogrupos.com.mx
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EN ESTA
ESQUINA

LA CARAVANA DE LA RISA
Querido Jaime:
Somos integrantes del Grupo Saltimbanqui. Te
enviamos un carifioso saludo. Te escribimos por-
que en el nim. 18 de la prestigiada revista Faso
de Gato, que tienes 4 bien dirigir, aparccid un
texto de nuestro amigo Leonardo Kosta. Dice a
laletra: “Saltimbangui es el tinico que con su propio
esfierzo, & ha acercado al Ejército Zapatista de
Liberacicon Necional”. Te solicitamos un espacio
en la revista para decir que: desde el inicio de
nuestras actividades,hace 28 afios, el Grupo Sal-
timbanqui,harealizado actividades artistico-hu-
manitarias. Seguramente Leonardo  se refiere a
La Caravana de la Risa. En marzode 2004 rea-
lizamos la 3. Muestra Internacional  de Arte Es-
cénico Popular (bienal). Desde la primera
Muestra, los grupos y artistas que han partici -
pado en clia donan su trabajo para financiar La
Caravana de la Risa (anual, llevamos 10 con ese
nombre).La Caravana tiene como objetivouti-
lizar la risa como medio terapéuticopara aliviar
la presion psicoldgica que sufren nifas y nifos;
jovenesy adultos, por motivos de marginacion,
fendmenos naturales o guerra. En La Caravana
¢k la Risa han participado payasos, malabaristas,
canta historias, cuenta historias, titiriteros, musi-
cos, equilibristas, artistas del arte  escénico po-
pular de Ttalia, Espafa, EU, Francia, Brasil,
Portugai, Republica Checa, Argentina, Alema -
nia y México. Como durante siglos, los artistas
populares se mueven para hacerloque acllos les
place: divertirse, cantar, jugar, conocer 4 perso-
nas con otras ideas o propuestas artisticas para
mostrarlas al mundo y compartir el placer del
arte en teatros, barrios marginales o comunida -
des indigenas. La Caravana de la Risa ha reali-
zado actividades artistico -humanitarias en la
ciudad de Meéxico, la Sierra Norte de Puebla,
Chiapas y la costa de Oaxaca. Lo escrito por
Leonardo es su interpretacion. Esperamos que -
de aclaradoel punto.
Atentamente:
Ciria Gémez Lecuona
Representante del Grupo Saltimbanqui

saltimbanguimez@yahoo.com

Jaime:
Quiero aportar datos ala seccion Contra el olvi-
do que en la revista nim. 18 con el Titulo Un

siglo de titeres presenta
nuestro amigo Luis Ma-
no Moncada.

- El titerede guante no
se introdujo por primera
vez en México por un ca-
talan. En México. se ha-
cian titeres de guante desde
la época prehispdnica.

Hoy, con los proble -
mas en el IMSS, recuerdo que al inicio de los
noventa,el TMSS decide hacer a un lado unode
los postulados de su creacion: la salud mental.
Con elio. intenta deshacerse de la infraestructu -
ra teatral mis importante del pais. Desaparecen
el Festival Internacional de Titeres del IMSS.
Destruyen un servicio de salud de alta calidad.
El derecho a la cultura, a los titeres, a la salud
mental; nos fuerctiradoen 1992. En ese proce-
so colaboraban con el IMSS Mario Espinosa y
Diego Lopez.

Atentamente:
Eduardo Gonzdlez Ortega.

saltitmba@prodigy.net.mx

¢CUAL EXTINCION?

Soy el maestro Sergio Peregrina Corona, Direc -
tor del grupo Dragén  Rojodel puerto de Vera-
cnez y Coordinador de la Asociacion de titiriteros
del estado de Veracruz y me parece su titulo
amarillista y falso,cualquiera que diga que el arte
de los titeres estd en extincion estd mal del cere-
bro 0 nosabe nada acerca de este arte en nues-
tro pafs, (@ quién consultan para escribir del
teatro en Veracruz?, ya que a nosotros los jaro-
chos del puerto no nos han consultado, como
siempre hacen todo desde el centro y no se acer -
can dlos que en verdad trabajamos por el teatro
y los titeres por estos lugares, conste que no es-
toy enojado sino solo molesto.  Con todo gusto
quisicra ser su corresponsal en el puerto pucs
tenemos actividades vy planes para el arte dra-
midtico y de marionetas. Como ejemplo he de
decirlesque mi grupogané un Premio Nacional
en el Festibail XI Internacional de titeres en
Monterrey. Nos reunimos un buen nimero de
titiriteros de provincia no sélo a dar funciones
sino a un curso de Direccion Escénica de titeres
con Carlos Conversoy nosotros, porque todos

aportamos algo. Y también hubo mesas de tra-
bajo e invitados de varios paises y se dieron Pre-
mios pues no hay otro festival de titeres que de
preseas a sus participantes. 'Y no nos considera -
mos en extincion, sino en pleno crecimiento y
desarrollo. La revista Teokikixt/i tiene un catilo-
go de sesenta y dos pdginas de direcciones y da-
tos de titiriteros de provincia y no estamos
muertos ni en extincion, tenemos miles de afos
de accion, pues al arte de los titeres es un arte
milenario. Posiblemente en el Defe se estén ex-
tinguiendo los titiriteros por el smog, su mala
organizacion yapatia, pero en el caso de los tite-
res no hay solamente en el Defe sino en los 32
estados de la repuiblica y se los compruebo.
Atentamente,
Su amigo y servidor. El titiritero, Drama-
turgo, Director de Escena y demis.
Sergio Peregrina Coronado

RESPUESTA DE PASODEGATO

Estimado Sergio:

PasodeGato ha creado secciones fijas de algu-
nos estados de la Reptiblica con un coordinador
de la entidad para cada cual. En el caso de Vera-
cruz es Francisco Beverido, que no dudo estard
interesado en tus planteamientos.

PasodeGato no es una revista para la gente
del Defe y eso me gustaria lo comprobaras su-
mando simplemente el nimero de paginas de-
dicadas a la Repiblica y a la capital.

Respecto al tituio del dossier del mimero 18
es un error o amarillismo o apreciacion de los
coordinadores del mismo.

Agradezco s comentarios.

Jaime Chabaud
Director
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FESTIVAL

INTERNACIONAL

3 DE LAS S
DEL 3 AL 23 DE OCTUBRE
COAHUILA 2004

Republica Checa Turquia Alemania Estados Unidos Argentina Urugu:
- Espaia Colombia Togo Cuba Italia Costa Rica Franc

Coahuila



PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

Pbatimos costos de mensajeria y ahora la suscripcion anual tiene un precid

t‘pu!.ﬂ de $ 150.00.
@®Pasodegato, el INBA y el Centro Cultural Helénico te invitan al teatro.

Recorta y presenta en el teatro e legido los cupones de esta pigina. Antes,

ver 1|lt_ d ]'.Irw Lﬂlitllt 1011CS LfL ( .ll].l }HHHH C lx:H.

@® Antnciate en la seccion Sugerencias felinas. Si vendes, cambias, reg oalas,
|HH 1Sy nlr‘t'u'u Servic UM‘ envia tus ll atos €n un s« IX1mo LlL 15 | 8F alabras.

@ Adquiere tu revista en librerias Gandhi, Educal, E1 Péndulo y La Torre
de | ,ulin, asi como en los foros Teatro Contemporineo, [Luces de B« 1lu~m1;L
Casa del Teatro, La l\-l;uir'iglirl‘:l,(‘;u|;1u', Sogem, [Librerias Siglo XXI Edito
res y Librerias Ganco.

@ También puedes adquirir tu revista con los Voceadores afuera de los te
tros del Centro Cultural Helénico y del Centro Cultural del Bosque.
@Pregunta por nuestros planes de suscripciones y por la opcion de conver
tirte en un protector de este proyecto a }111111 de contribuciones solidarias.
Para suscribirte envia este cupén hoy mismo por fax al 56 05 33 49 o llama
a los teléfonos 56 88 92 32 y 56 88 87 56.

Para informacién de suscripciones escribe a suscriptorpdg@prodigy.net.mx
Anexo copia de depdsito a nombre de José Sefami Misraje en HSBC, cuenta

04024741449.

NOMBRE

DOMICILIO

COLONIA

CIUDAD

ESTADO

TELEFONO(S)

CORREO ELECTRONICO

Eleuterio Méndez

Col. Churubusco-Coyoac
C.P. 04120, México I
p:lm‘:__dc_g;m1ﬁf‘|nmn;lil,c

paso_ j.{'-ltn("’f'\".lhln.\,;'tnn

infopdg@prodigy.net
éfonos: 56 88 92 32, 56 88 87 56 y 56 05 3:

Cupén canjeable por un boleto de entracla a los Teatros del INBA. el Centro
Cultural del Bosque y Teatro Jliménez Rueda. ( s LCan le amiérc nl: s, Nu ||:J|IL aa
ca a estrenos, festiv. nuestras teatrales, estrenos, festiv O I 2 5. Confirmar cupo via
Vigencia octubre-diciembre : telefonica a los 5662 ¢ 5662 5292 y 56
ol embre 2




INIBA

SALA XAVIER VILLAURRUTIA * TEATRO JULIO CASTILLO * TEATRO GALEON *

Tema original y variacién COMPARIA RACIOMAL DETEATRO Noche de reyes o
De Héctor Mendoza El nido, pasion y como quieran
Rodrigo Mendoza, direccion muerte de

Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sibados 1900 0% Manuel Gonzalez Serrano_

de Juan Tovar .
David Olguin, LA
direccion NACIOMAL D

TEAmD
Miércoles, 20:00 hrs.

Contigo e

De William Shakespeare
Ludwik Margules, direccior

Jueves y viernes, 20:00 hrs
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

Hasta el 28 de noviemb

4 Domingos, 18:00 hrs.

Hasta el 3 de octubre

Amacalone de los concaos Del 29 de septiembre

del mundo

al 1 de diciembre

En repertorio

Los justos
de Albert Camus
Ludwik Margules, direccic

Martes y miércoles, 20:00 h

Adaptacion y direccion:
Héctor Mendoza

Miércoles, 20:00 hrs. =
Trupus Tenebris

:
al 15 de diciembre (ﬂ j delaTrouppe
2.

i Carmen Luna,

Thatro kéntd direccion
Sabados y domingos,

ROCIO FLORES COMPARNIA 13: oo hrs.
De papel y arena
TEATRO - DANZA
Idea original e interpretacion:
Rocio Flores

Lunes, 20:00 hrs. TEATRO ORIENTACION *

Yo también quiero un profeta
de Ximena Escalante
Martin Acosta, direccion

Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs. Estaba yo en casa y

Domingos, 18:00 hrs. i
omingos rs esperaba que lloviera

TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJ/

La vida es sueno

de Calderon de la Barca
di

t_ Lunes, martes y mmrcoles

TEATRO DEL FARFULLERO | 20:00 hrs.

El bosque

de David Mamet
Mauricio Garcia Lozano,
direccion

Martes, 20:00 hrs.

Del 19 Lacandona o

| 14 de diciembre Cuando las estrellas caen
Especticulo multimedia
de Maribel Carrasco

Davide Venturini,
direccion (ﬂ 1
Letras y canciones:

Gabriela Huesca b | LOS glgantes
de San Mlguel

| Cuento celta adaptado
para teatro de titeres
Leticia Colina, direccion ‘

4 Sdbados y domingos, c
4 12:30 hrs G

De Jean-Luc Logarce
German Castillo, direccion
Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

GRUPO LAS MENTIROSAS
Haruan y el mar de
las historias

Adaptacion para teatro

de titeres de la novela j

de Salman Rushdhie 1
Giovanna Cavasola O
y Marilu Carrasco, direccion
Sabados y domingos,

13:00 hrs.

Sabados y domingos, 12:30 hrs.

Hasta el 12 de diciembre

] n Centro Cultural
wi=itrdel Bosque *

Paseo de la Reforma y Campo Marte
Metro Auditorio

Informes: 5282 1964 / Lada: 01 800 904 4000 [
infoinba@inba.gob.mx www.cnca.gob.mx wew lickgtmas
25.9



EN MICHOACAN CONTAMOS CON UN NUEVO ESPACIO
PARA EXPLORAR Y ENRIQUECER LAS ARTES ESCENICAS

" Secretaria
de Cultura

.
Un gobierno que trabaja, un gobierno diferente .Mﬂgﬁgﬂfﬁ??

Teléfonos: 01 (443) 3 131174 extension 229 y al 3 129602, de 10:00 a 17:00 horas
e-mail: imcescenicas@michoacan.gob.mx



NUEVO
LEON
2004

Del 6 de septiembre al 26 de octubre
Lunes o martes - 20:30 hs - Entrada libre

Sala Experimental del Teatro de lu Civdad
Teatro de la Estadon de la Casa de la Cultura
Centro Cultural Plaza Fatima

Sala Guajardo del IMNRC

Consulte carteleras, agenda cultural;
visite los paginas: www.leatrodenuevoleon.com y www.conarte.org.mx
para la programacion de obras y espodios.

NL (ealm de la Ciudad

CONARTE

(asa de la Cultura

CICLO O MONOLOGOS
Y TEATRO EN ATRIL

MONOLOGOS
UNA MUJER SOL!

de Dario Fo y Franca Ram

Direccion / JORGE LOB(

MACARIC
de Rulfo/Lob

Direccion / JORGE LOB(
PACTO CON EL DIABLC

de Lenain/Lun:

Direccion / PABLO LUNA ALVARE

PEDRO EL SIMIO (

ENCONTRAR UNA SALID/
de Kafka/Davil

Direccion / GERARDO DAVIL/
DERECHITO AL INFIERNC
de Luna/Galind

Direccion / VICENTE GALINDC

ANTES DEL DESAYUNC

de Eugene 0'Nei

Direccion / ALEJANDRO ALONS

ODIO A LOS ANIMALE:
DE MI ESPECII

de Maleno Mizqui

Direccion / SERGIO GARCI/

TEATRO EN ATRL

MI AVENTUR/
Direccion y texto / CESAR TAVER
LAS BESTIAS ESCONDIDA!

de Herndn Galind

Direccion / JORGE LOB!

FIDENCI(
Direccion y texto / ADOLFO TORRE

PAISAJE CON COLUMPIC

de Reynol Pérez Vazque

Direccion / GERARDO VALDE

disefio: alnjandrogamer® mac.ce



El Consejo Estatal para la Cultura
y las Artes de Querétaro PRESENTA

Coop.
$500.0

MARTES 4 9/DE OCTUBRE

: 8 : ’ “ $300.0
« 20:30 HORAS
iE; e, T T i - $150.0
=S¢ s Auditorio _JosefaOrtiz. de Dominguez
Venta de boleto
a Ballet CONSEJO ESTATAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES DE QUERETAR!
3 Nacional And. Venustiano Carranza No. 4, Centro Historic
w de Espafia Tels. (442) 212 02 55,224 0570y 214 225

Correo electronico: conecultagro@infosel.net.nm
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CASA DEL LAGO
T T T T T Teatro Sombrero Azul
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acional de CuentoJuan Vicente Melo
acional de Literatura Infantil Mavria Enrigueta Camarillo
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Q _-PrémioNacional de Primera Novela Carlos Fuentes
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REVOLUCION
Sergio Perezgrovas presenta a:

<< Héctor Bonilla

[}

s. Rafael Sanchez Navarro

!

<. Veronica Merchant Y ~. | PAA
<. Juan Manuel Bernal* ‘
5. Bruno Bichir*

* alternan funciones g

Vie 20:30 ‘

Sab 18:00 y 20:30 De Marti MD\ h
' e Martin Mc Donag

Dom 19:00 $ 160.%0 Dir. José Caballero

(ACONACULTA -HELENICO

N la cutruma en tus manos

teatro para todos

wral TEATRO

s« Roberto Rios Leal "|
4 Fernando Bonil

JiSergio Bonilla ¢
s« Ignacio Ferreyr:
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CASA DEL ot |

LA CASA DEL TEATRO e S

celebra 10 afios de vida y se une al festejo del primer aniversario d

El Centro Dramatico de Michoacan

“Si el teatro e
teatro, transforma e
mundo, no lo imita
no solament

lo representa, 1

- cambia.

' Luis de Tavir:




Encueniro
e Teatimo

Leon 2004

del 5 al 14 de Noviembre
Leon, Guanajuato - México

Instituto Cultural de Leon
Direccion de Desarrolio en las Artes  Informas - (477) 716.43.01 y 716.47.42 (?N 3 A

email: alternativas@elbajio.com http://iclleonmx.com TULTURAL DE LEON

LA ESCUELA DE ESCRITORES DE SOGEM

01 B
invita a las personas interesadas en ¢l s SURL
DIFLOMADO EN
CREACION LITERARIA

A inscribirse y participar en el proceso de seleceidn para formar
parte de la XXXVII generacién, el cual se llevari a cabo
del 9 de agosto al 21 de octubre de 2004,

i ‘:1 0
i ERiL L OPeRe
Teatro Wilberto Canton
Viernes 7:00 y 9:00 p.m. -8
Sabados y Domingos 6:00 y 8:00 p.m.

Eco Y NARCISO

DE CALDERON DE LA BARCA
ADAPT, ¥ DIRECCION: JOSE CABALLERO
EN EL TEATRO WILBERTO CANTON LUNES ¥ MARTES 20030 HRS,

TALENTO Y DISCIPLINA
Inicio de clases: 10 de enero de 2005.

Talleres y cursos matutinos de:

* Correccidn de estilo y propiedad idioméatica y n fantasma "La nifia maya y Xiquel-Xizal"
* Novela de: Adela Mangas
* Teoria y prictica del cuento .
* Dramaturgia

* Poesia

Duracion: 30 horas / Inicio de clases: marzo de 2005,
Inscripciones: Héroes del 47 #122, Col. Churubusco Coyoncin

Informes: Tel. 5688-2314 / 2429 de lunes a jueves de 17:00 2 21:00 hrs, : i b . featro Coyoacdn
Tel. 5593-3290 de lunes a viernes de 9:00 a 15:00 hrs. ) : domingos 11:30 y 13:30 hrs

Cartelera

wzoze. sogem Org. 122X

0 Wilbe we Ma » Num, 59 Col San José Insurgentes Tels, 5593-8534  Teatro Coyoacin y Foro Rodolfo Usigh: Héroes del 47 #122 Col. Ck

scribanos a la Coordinacion General de Teatros a: jvasquez{@sogem. orgmx




Con:dRosa Maria Bianchi, Enrique Singer,
Laura Almela/Alicia Lagunad y
Rodrigo Espinosa.
Produccion UNAM, Teatro
Linea de Sombra, México en Escend.
¥ Estreno: 21 de octubre.
Foro Sor Juana Inés de
" Cultural Universitario.
Funciones: jueves Y viernes 20:00,
sabados 19:@9, domingo .1;i@0 hrs.

la Cruz. Centro

s La Miréaéia

Creacion de: Carmen Mastéch
Alberto Lop#®

Gerardo Trejo LUnNgy

Jorge A.Varg f

Y3t no del teatro Raual Flores Can :
Centro Nacional de las Artes.
Estreno: 2 de octubre

fciones vespertinas:y
IR jomingos 17:00 ha
A

DIPLOMADO DE
TEATRO DEL CUERPO.

Talleres, cursos, diplomado de 2 aros.
Informes e Inscripciones al tel.: 5421 7844

PROXIMAMENTE

SCURA RAIZ
L° DEL GRITO

Creaciopn del Laboratori_o de _
Experif@ntacion Pluridisciplinaria.

Direc cid dedorge-As Vargas.
Estreno: Marzo de 2005.

(ACONACULTA
- INBA - FONCA -CENART

Revista

Fary w5 ot el i £ pusde ol @ Hatorsa 1]

tniversitaria

I En nuestro proximo namero
Del periodo octubre-diciembre de 2004

* £l gobierno de las
universidades en el
futuro inmediato 2010

* Adonde se fue la luz

* Curriculo flexible,
desarrollo tecnolégico y
competencias
profesionales

* De curvas fractales y
borrachos
empedernidos

* Las vanguardias y los
origenes del arte
cinematografico

* Evidencia estaditica de
un préximo temblor en
Baja California... y
mucho mas.

78, oaboryn Mowwn 0 bon compnic sle o ) 240 1096 6 & il ey o sbeirimcn reala el ral com




México en Escena

Contigo €3}
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Tallen de Fonuacién Jeatnal <
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| | Tel. (312) 330 29 02 Colima, Colima.
‘ o Email: jpinela@prodigy.net.mx
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7 SE RENTA
S SALON DE ENSAYOS

'
Dimensiones del salén:

A
&

ARTES ESCENICAS ARGOS

!

18.5 metros de boca escena
(10 de ellos con cﬂ;x:‘,o de pisoa

por 7 metros de profundidad

Sanitarios de hombres y mu}'crcu
por se rado

ria

Amplio estacionamiento

Consola mezcladora de seis canales

4 micréfonos Shure con [.x:df.!hak.s

Reproductor de CD y mini disc
Amplificadar

b DE ACTUACION

Cursos y talleres de iniciacion,
perfeccionamiento y especializacion

92862429/52862436/52 862458

WWW.LILIASIXTOS.COM RS
01-(55) 56-81-57-19




EL MILAGRO PRESENTA

("JFﬂ stival imternacional de W fh SEXGI
R e A | [)"OGAS
Y ROCK
AND ROLL

DE ERIC BOGOSIAN

USA
SUIZA
QUEBEC
MEXICO
URUGUAY
ALEMANIA

AUSTRALIA DAN HE:JEZC
ANIEL GIM ACHO
ARGENTINA v JOSE CARRIEDO |

DIRECCION
ANTONIO SERRANO

Pﬂ VL*;OVMLI/MH ILUMINACION
CLreo GABRIEL PASCAL

Las artes del espectaculo

VIDEO
CALABAZITAZ TIERNAZ
y HABANERO FILMS

gl 280,07 4L

on Roberto Mendiola

POLYFORUM SIQUEIROS

VIERNES 19:00 ¥ 21:00 HORAS

” SABADOS 18:00 Y 20:00 HORAS

4 Teatro de la Cluaad DOMINGOS 18:00 HORAS
"ENTRADA LIBRE

T CDAC 4k DIESEL =
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investigacion &
redaccion
correccio
edicion

traducci

Fd L]

asesorias
proyectos culturale:
conferencias
cursos

talleres

revistas

libros

periodicos

videos

disefo

publicidad
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Diseno Gréfico y Virtual

Sitios en Internet
Presentaciones Interactivas

Curriculums en C.D. (Audio e Imagen)
Tripticos, Dipticos, Volantes...

REALIZACION Y DISEN
VESTUARIO
ALTA COSTURA

Visita nuestra pagina Web bt le. W o cacvinon

\UTILERIA  MAASCARAS

ACCE

www.siecenter.com

Tel. 5338 85 61 Cel. 0445516524657

BRISA ALONSO
DIRECTORA GRAL

TEL. /FAX. (0155) 5594-544
CEL. 04455-1283-1834

brisalo nso@yahoo-e

mrw.mm‘ EOTTTRA e I ¥ TEATRO

DSICIONES

S Y WTRL Py o

Literatura Infantil y Juvenil,
Revistas,

Videos,

Discos Compactos,
Carteles
y mas...

N [ [BROS

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

XTI R TN RN "ARTE

(ACONACULTA

(ACONACULTA

HACIA UN PAIS DE LECTORES
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Trmermsmn en
l\/||croonda y Satelital

Estaciones  Auditorios Museos y S Bl Bialesn . Edificios
y Estudios  y Salas de Exposiciones &l Graner, GNBA).  Publicos y i
de T.V. Conciertos ontro Com Corporativos i
Azteca “Adrian Gilbert, Del Desierto, MU D Centro de Fiesta Inn Acapulco, '
México, D.F La Salle, México, D.F. Saltillo, Coahuila. Centro Cultural Entretenimiento Guerrero. —
Televisa, Instituto Nacional Pabellén de México Metropolitano, Compras “La Isla”,  Fiesta Inn Hermosillo, o
México, D.F. deEnfermedades en la Exposicion Tampico, Tams Eancun , QR. Sonora. 9]
Television m;ﬂoﬂas, Mundial de Hannover,  pyaiedonio M W.T.C. Veracruz, Camino Real, -
del ﬁ ,D.F. Alemania. Oaxaca, Oax. Boca del Rio, Ver. México, D.F.
Ledn, Gto, De la Academia Tecnolégico De la Cd, de Zamora, Centro de Fiesta Inn
T.V. Azteca Regional de Policia, de la C.FE, Zamora, Mich Convenciones Veracruz Bahia, .t
Guadalajara, Barrientos, Edo. de Méx.  México, D.F. Xicohtencat!, Campeche 2000, Boca del Rio, Ver. 10
Jalisco. Sala Ollin Yolitzli, Tamux, Thaxcala, Tiac. Campeche, Camp. Hilton “Los Cabos”, _
SKY, México, D.F. Cd. Victoria, Tams. Dela Cl'udad Sede del Partido B.CS. (D
Mexico, D.F. Instituto Asuncion A.C., Chihuahua, G‘.m Accion Nacional, Barcelo Resort,
Canal 11, Mexico, D.F Cantrodehasams. Meéxico, D.F. Quintana Roo. —-
México, D.F. gg{l}v;ﬂoﬁ?lbg}ca, Monterry, N.L. Centro %a;lan'lex, m inn ﬁeﬂm'
; X, gt México, D.F, errey, N.
Do la Gludad de Centro Comercial Fiesta Inn, )
Varaenss. ? Outlet Lerma, Santiago de Qro, Qro -
De la Ciudad, i g n
México, D.F o e .
De la Ciudad, PO Gy O
Dt nimelan oo ; tm—— A 90N Cancun, Q.R. G o
Principales proyectos en gjecucion en el 2004 D
Teatro Cine Diana Discoteca Teatro de la Ciudad Centro Cultural Televisa Televisa O
de la U. de G. “The Crg de Coatzacoalcos, Nuevo Laredo, Chapultepec, San Angel,
= _G_uadala_jara. Jal. Cancun, Q.R. Coatzacoalcos, Ver. Nuevo Laredo, Tamps. Mexico, D.F. Mexico, D.F. -

 divide en cinco areas de operacion complementarias

Fabricacion de Equipos#*Proyectos yansuIt:)rfasdnstalaciones°SarviciooDlstribucién y Representacion de Firmas Nacionales e Internacionales

.KEIE ltebter M €T o RTS M B orec | W JVC e
BV Qrecossee. APPLIED OSRAM U FREFZE [ sopersound Souncitube (ineces RSN AP 03S
re8CO sRaancy EMYCIAN m USHIO B | A M P 16 HSpecialiies ine. MSE—. $ ancpoe TeleX" _surse— opTwamNeTICS
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‘www.teletec.com.mx

TELETEC DE MEXICO mmm GUADALAJARA CANCUN TELETEC U.S.A., INC.
Tel.; (55) 53 58 48 88/ 49 95 Tel.: (81) B3 43 42 91 Tel.: (33) 36 30 06 18 Tels, (998) 885 98 62 Tel.; 001 (956) 725 6772
Fax: (55) 55 76 01 62 Fax: (81) 83 45 90 61 guadalajara@teletec.com.mx y 883 98 48 Fax: 001 (956) 725 2517
e-mal; ventas@teletec.commx  montemrey@teletec.com.mx cancun@teletec.com.mx subaqusa@rio.bravo.net

espectaculos@teletec. com.mx
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r estival LQ teatro 2004
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En homenaje al dramaturgo

Fernando Sdanchez May

Del 15 al 28 de noviembre, 2004
Teatro “Juan de la Cabada”

Conferencias Talleres Puestas en esce
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