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Con la participacion de 250 artistas mexicanos
y 19 de los principales museos y galerias que exhibiran el arte plastico mexicano del siglo XX
a nuestros dias

El magno evento sera inaugurado por los reyes de Espana Juan Carlos | y la Reina Sofia;
el presidente de Espaiia, José Luis Rodriguez Zapatero, y el presidente de México,
Vicente Fox Quesada

(ACONACULTA-INBA

co sera durante 6 dias el centro de la difusion del arte internacional:"
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1.- PODRAN PARTICIPAR ESCRITORES
MEXICANOS O RESIDENTES EN LA
RErUnBicA MEXICANA, CON EXCEPCION
DE LOS TRABAJADORES DE LAS INSTANCIAS
CONVOCANTES.

2.- EL PREMIO CONSISTIRA EN UN GO UNICO
pE $20,000.00 M.NL Y 1A PUBLICACION
DEL ENsAYO EN PASODEGATO
REVISTA MEXICANA DE TEATRO.

3.- Los TRABAJOS DEBERAN ESTAR ESCRITOS EN
ESPANOL Y TENER UNA EXTENSION NO
MENOR A 16 CUARTILLAS Y NO MAYOR A
24 cuaraniAs. LOs TEXTOS SE
|'!{I-.‘i|-'NIAi{.|"\N POR TRIPLICAIO,
IMPRESOS A DOBLE ESPACIO (LETRA
ARIAL A 12 PUNTOS) Y POR UNA SOLA
CARA, EN PAPEL TAMANO CARTA.
IDEBERAN SER INEDITOS Y NO CONTAR
CON COMPROMISOS EDITORIALES
PREVIOS. EL TEMA DEL ENSAYO SERA
LIBILE, SIEMPRE Y CUANDO ESTT:
RELACIONADO CON FL ACONTECER
TEATRAL

4.- Los CONCURSANTES DEBERAN PARTICIPAR
CON PSEUDONIMO. ADJUNTO Al
TRABAIO, EN SOBRE CERRADO F
IDENTIHCADO CON EL PSEUDONIMO Y I
TFIULO DEL ENSAYO, DEBERAN INCLUIRSE
LOS DATOS DEL AUTOR: NOMBIE,
DOMICILIO, NOMERO TELEFONICO Y
CORIEO FLECTRONICO, CUALQUIER
TIPO DE REFERENCIA, LEYENIA O
DEDICATORIA QUE PUEDA SUGEIIR LA
IDENTIDAD DEL AUTOR, CAUSARA | A
DESCALIFCACION DEL TIRABAJO.
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PARA MAYOR INFORMACION
COMUNICARSE A LOS NUMEROS
(55) 5668 9232
(PASODEGATO)

o (55) 1253 9414 (CITRU)
EN HORAS HABILES
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5.- LOS TRABAJOS DEBERAN DIRIGIRSE A LA
REDACCION DE PASODEGATO:
Eteuterio MinDez NOM. 11, BsQuina
Himows peL 47. Cot. CHURUBUSCO-
CovoscAn. Di. Covoacan. C.P. 041290,
Mixico, DEO aL CITRU/INBA:
Cenmio NACIONAL DE 1As Araes, TorRrE
DE INVESTIGACION 510 Piso, CHURLBUSCO
y Traumn s/, Cor. Counmy Crun. CB
04220, Mixaco, DE

6. LA FECHA LIMITE PARA LA RECEPCION DE
TRABAJOS SERA EL JUEVES 29 DE ABRIL DE
2005. EL CONCURSO QUEM ABIERTO DESDE
LA PUBLICACION DE LA PRESENTE
CONVOCATORIA.

7.- EL JURADO DICTAMINADOR. ESTARA INTEGRADO
POR ESPECIALISTAS DE RECONOCITA
TRAYECTORIA (UN INTEGRANTE DEL
Consgo Enrmoriar pe PASODEGATO,
UN reprasENTANTE DEL CITRU v un
CRITICO LITERARIO INVITADO). ES FACULTAD
DEL JURADO PROPONER. MENCIONES
HONORIACAS QUE ESTARAN CONSIDERAIAS
PARA SU PuBLICAGION EN PASODEGATO
EN NUMERDS SUBSECUENTES.

8.- ES FACULTAD DEL JURADO DESCALIFCAR
CUALQUIER. TRABAJO QUE NO PRESENTE LAS
CARACTERISTICAS EXIGIDAS POR LA PRESENTE
CONVOCATORIA, AS| COMO RESOIVER
CUALQUIER CASO NO PREVISTO EN LA MISMA.
EL FALLO SERA INAPELABLE.

9. EL RESUITADO SE PUBLICARA EL JUEVES 19 DE
MAYO DE 2005 EN LAS PAGINAS DE LA REVISTA
Tiemro L.
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TRES ANOS DE ANDAR LA LEGUA

ASODEGATO arranca su cuarto ano ampliando tiraje a cuatro mil ejemplares. Tal paridad

en los nimeros estimula nuestro andar la legua en este complicado pais de crisis politica y

economica que no promete mucho ala cultura para el 2005. Nos congratula v compromete,
sin embargo, el aumento de ventas y suscripciones de la revista en toda la Repiblica. Es nuestro
deseo que PASODEGATO se instale de manera definitiva en el imaginario v la canasta bdsica del
gremio teatral. Hace dos afos sentiamos que la batalla no tenfa sentido si no se consumia este
proyecto v hoy podemos estar un poco mds tranquilos. Gracias, gracias a quienes lo han hecho
posible: al equipo de trabajo, al consejo editorial, alos colaboradores, alas instituciones yala gente
de teatro que hoy la hace suya.

PASODEGATO ante la necesidad de impulsar la reflexion sobre nuestro quehacer, convoca del
brazo del Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli del INBA, al Premio de Ensayo Teatral
2005 (las bases se encuentran en nuestra primera pdgina). Promover el pensamiento tedrico-criti-
co en el arte escénico es una prioridad en la construccion  de la nacion teatral que deseamos.

El Dossicr de este nimero estd dedicado al tema: “ Teatro, el bastardo de la literaturd’ . Las
diferencias  de opinién entre nuestros colaboradores nos hace pensar que no s6lo no es un (6pico
ocioso, sinocentral en el posicionamiento del teatro dentro de la cultura mexicana contempord-
nea: jEn qué momento dejé de importarle a nuestros intelectuales? ;Por qué es el patito feo de
revistas, diarios y suplementos? ;Es un género menor? Esa y otras preguntas circulan entre sus
paginas.

El maestro Mario Espinosa Ricalde, Secretario Técnico del Fondo Nacional para la Cultura vy
las Artes (FONCA), nos da una primicia en torno a las cifras que tal instancia ha manejado en
relacion con el teatro, en un afin de elevar el nivel de discusion en torno a los apovos estatales a  las
artes escénicas.

En nuestra seccion Reportaje nos unimos a los festejos de diez afios de la escuela de actuacion
de Casa del Teatro, asi como darmos la bienvenida a dos escuelas mds: la del Espectador en la
ciudad de México vy la del Arte de los Titeres en Xalapa, Veracruz.

Damos la bienvenida a Edgar Chias que se integra al equipo de PASODEGATO como editor.

Y. finalmente, Repiblica del Teatro estd de pldcemes por la incorporacién de las secciones fijas
de los estados de Jalisco y Zacatecas,

PASODEGATO espera seguir acumulando nimeros y afos y pdginas y un mejor teatro mexica-
no. Asi sed.
JAIME CHABAUD

ﬂm @ g Y TR L E GACONACULTA &

cultura®MUDG
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EL MAS GRANDE ESCRITOR DE TODOS LOS TIEMPOS

SHAKESPEARE
MEMORABLE

Jorge Luis Borges

J. L. Borges (Archivo PDG)
No bastan los momentos mds dramuiticos
para ser Shakespearey dar confiases memorables.t

Con el fin de estimular el apetito del lector presentamos en esta ocasion un fragmento del relato de Jorge Litis Borges Memoria de Shakespeare, en el que

el gran awtor argentino ahonda sobre la identidad del individuo y la voracidad creadora.

Hermann Soergel -ferviente estidioso de la vida v obra de William Shakespeare- acepta sumar la memoria de este a la suva. Sin embargo, el regalo que
recibe con gran Juscinacion se va convirfiendo en un tormento: Soergel comprueba que su anhelo por alcanzar dotes de escritor y wna mayor sensibilidad
artistica es completamente estéril. Mds aiin, se enfrenta a una confusion de recuerdos propios v ajenos, que ni siquiera puede expresar porgue Shakespeare
lo ha hecho de antemano v de un modo poético inmejorable. Ast, la nueva adguisicion termina por amenazar su razon.

“No hace falta conocer el mundo para escribir sobre él*, se ha dicho con respecto a la obra de Shakespeare. Como no basta haber nacido en Stratford,
Inglaterra en 1564, ni tener un hijo de nombre Harnnet, para ser el mds grande escritor de todos los tiempos. Ni la circunstancia de perder la vista en

Jorma gradual es suficiente para adguirir el imaginario y la agudeza intelectual gue lleva a Borges a reflexionar de un modo fascinante sobre la memoria

euardicn de la identidad- v las condiciones irrepetibles v misteriosas de la creacion.

SUSANA QUINTERO Y RODOLFO OBREGON

.. Durante una semana de curiosa felicidad,

cusi crel ser Shakespeare. La obra se renove para
mi. S que la luna, para  Shakespeare, era menos la
luna que Diana y menos Diana que esa oscura
palabra que se demora: moon.

Orro descubrimiento anoté. Las aparentes
negligencias de Shakespeare, esas absence dans
I'infini de que apologéticamente habla Hugo,
Jiweron deliberadas. Shakespeare las tolero, o
intercald,para que su discurso, destinado a la
escena, pareciera espontdneoy no demasiado
pudido y artificial (nicht allzu glatt und
gekimstelt). Esa misma razon lo movida
mezclar sus metdforas.

My way of life
is fall'n into the sear, the yellow leaf.

na manana discerni una culpa en
el fondo de su memoria. No traté
de definirla; Shakespeare lo ha he-
cho para siempre. Béstame declarar que esa
culpa nada tenfaen comincon la perversion.
Comprendi que las tres facultades del
alma humana, memoria, entendimiento y
voluntad, no son unaficcion escoldstica. La
memoria de Shakespeare no podia revelar-
me ofra cosa que las circunstancias de
Shakespeare. Es evidenteque éstas no cons-
tituyen la singularidad del poeta; lo que
importa es la obra que cjecutécon ese ma-
terial deleznable.

4  PASOC=GATO

Ingenuamente, yo habia premeditado, como
Thorpe, una biografia. No tardé en descubrir que
ese género literario requiere condiciones de es-
critor que ciertamente  no son mias. No sé na-
rrar. No sé narrar mi propia historia,quees harto
mds extraordinariaque la de Shakespeare. Ade -
mds, ese libro serfa inttil. El azar o el destino

AN Shahespeare |Archex OO0

dieron a Skakespeare las triviales cosas terribles
que todo hombre conoce; €l supo transmutarlas
en fabulas, en personajes mucho mas vividos que
el hombre gris que los sofio, en versos gue no
dejaran caer las generaciones, en muisica verbal.
(A qué destejer esa red, a qué minar la torre, a
qué reducir a las mddicas proporciones de una
biografiadocumental o de una novelarea-
lista el sonido y la furia de Macbeth?

Goethe constituye,segtin se sabe, el cul-
to oficial de Alemania; méds intimo es el
culto de Shakespeare, que profesamos no
sin nostalgia. (En Inglaterra, Shakespeare,
que tan lejano estd de los ingleses, consti -
tuye el culto oficial; el libro de Inglaterra
es la Biblia.)

En la primeraetapa de laaventura senti
la dicha de ser Shakespeare; en la postrera,
la opresion y el terror. Al principio las dos
memorias no mezclaban sus aguas. Con el
tiempo, el gran rio de Shakespeare amena-
26, y casi anegd, mi modesto caudal. Ad-
verti con temor que estaba olvidando la
lengua de mis padres. Ya que la identidad
personal se basa en la memoria, temi por
mi razon.?

Notas
1 Borges, Jorge Luis, "Veinticinco de agosto 1964 en
Jorge Luis Borges, La memeoria de Shakespeare, Alian-

za Editorial (Biblioteca Borges), Madrid 1998.
2Borges, "La memoria de Shakespeare". Op. cit



EL JOVEN GURROLA

JUAN JOSE GURROLA
EL. GRAN SIMULADOR

Fernando de Ita

i alguien ha logrado un simulacro

delavidaen el teatro mexicano ese

alguienesJuanJos¢ Gurrolalturria-
ga (ciudad de México, 19 de noviembre de
1935),un ninosano y precozque hizo de-
portes mayestdticoscomoel golf y el billar,
cual preambulo a una juventud inimagina-
ble para las generaciones actuales de artistas
de laescena. Paravislumbrar la placidez yel
vértigo de aquellaquimera.se debesituarla
accion en la ciudad de Mexicode los anos
cmeventa, cuando el presidente AdolfoRuiz
Cortines escoge al joven sacretario del Tra-
bajo. Adolfo Lopez Mateos, como su cesio-
narioen la silla del poder.

Hacia 1958 la capitaldel paisya se ex-
tendia fuera de sus confinesdecimondnicos. Al sur
brillabacon luz propiala Ciudad Universitariaque
el presidente Miguel Alemin, el cachorrode la Re-
volucion, levanto porel pedregalde San Angel, se-
gtin dicen las malas lenguas, para darle plusvalia a
los terrenos que la clase politica y empresarial del
alemanismo habian comprado a precio irrisorio; al
norte, junto a la colonia Lindavista se abrian fiac-
cionamientos que acogian a la clase media que co-
menzaba a tener un papel protagénico en la
tragicomedia mexicana; al oriente, en ese desierto
de caliza y cementodonde ahora se levanta la her-
mana reptiblica de Cindad Netzahudeoyotl, los res-
tos del lago deTexcoco hacian de lasalida a Puebla
un camino de ahuehuetes. Con todo, el Centro His-
torico seguia siendo el corazon de la ciudad de
México.

La de Juan José Gurrola fue una de las iltimas
generacionesque curso la preparatoriaen el legen-
dario Colegio de San Idelfonso, del que salieron las
mas brillantes camadas de abogados, literatos e in-
telectuales del pais. El joven Gurrola, por otra parte,
tuvo a los 12 anos su primer contacto fisico con el
mundo exterior,y no cualquiermundo: Nueva York
Desde los anos veinte del siglo XX algunos de los
mads destacados artistas mexicanos, pintores, cored-
grafos y hombres de letras, principalmente, han li-
gado parte de su vida y parte de su obra a esa
fantdstica metropoli. Muy pocos adolescentes de los
afios cincuentapodian decirque habianestadoen la
ciudad que figurabaen el imaginario mundial como
Ciudad Gotica. el epitome del futuro.

Parece unaleyde las vanguardiasque sus ejecu-
tores vengan de una tradicion tan fuerte que sélo

Juan José Gurrola Fotografiade Berjamin Alcantara

se pueden romper conlalanza. Enlos afioscincuenta

triunfaba la escuela mexicanade pintores y el tea-

tro de autor, era la culminacion de una bisqueda

de identidad que al pasar por la Revolucion Mexi-

cana no pudo evitar ponerse las cananas en el pe-

cho. Los jovenes ilustrados de los afios cincuenta

estaban hasta el gorro del discurso revolucionario
en todos sus ordenes. El estado, por otra parte, ya

se ocupaba de la cultura oficial, y la rama de teatro

estabacompletamente ocupadapor*‘los muchachos
del Teatro de Ulises”, que se habian ganado con

trabajo y con talento dirigir sus destinos. Quedaba

el teatro de la Universidad.con una largay fructi-
fera tradicion de teatro escolar queen ese momen-

to habia caido en las manos de un feroz promotor
de la cultura: Héctor Azar.

Eljoven Gurrola trabajocon los dos “Héctores™;
Azary Mendoza, conocidlas dos ideologias, las dos
estéticas y los dos estilos personalesdel teatro uni-
versitario, e inventd el suyo. Invenciones el sustan-
tivoexacto porque eslaaccionde imaginar otra forma
de hacer las cosas, de hacer teatro, en este caso. Ahora
Gurrola ya tiene su propiateoria del teatro, pero aquel
joven de 21 anos que se estrend como director en

1957 en el Teatro del Globo, con *la bonita comedia
de William Saroyan. La Hennosa Gente™, como es-
cribid un periodista de la época, sdlo tenia la intui-
cién de su teoria. es decir ¢l latido de su corazén yel
ulular de sus neuronas, que por esos afos comenza-
ron a ser estimuladas con abundantes dosis de licor.

Como el joven Gurrola era estudiante de arqui-
tectura, la formacion del grupo de teatro de esa fa-
cultad fue algo natural. En esa primera etapa de su
obra Gurrola contd con la complicidad de Héctor

Ortega. Alberto Dallal. Mauricio Herrera
y el finado arquitecto, actor y escenodgralo
Benjamin Vianueva. Con ellos empren-
did en 1958 el montaje de La piel de mies-
posdiates, deTornton Wilder, otro premio
Pulitzer. como Sarovan. La fabula sobre la
historia del hombre del autor gringo fue
imaginada por Gurrola como un Music
Hall, en el que segtin cuentan las cronicas
recopiladas por Angélica Garcia, para el
CITRU, el joven Gurrola pone las bases de
lo que serd su poética del teatro. A los 23
afos Juan José era un chico de mundo. con
una cultura cosmopolita que le permitia
estar al tanto de la vanguardia norteame -
ricana y europea, a la vez que disfrutaba
con los sentidos el color. el fulgor, el fragor yel tepa-
che de la cultura popular mexicana, de manera que
en sus primeros simulacros como creador escénico
va existe esa mezcla de snobismo y hondura lirica,
de cruce entre la““inteligencia en llamas*y ese oscu-
10 objeto del deseo, hasta donde lo permitia, claro.
estd, la decencia del México que tendria como proxi-
mo presidente a Gustavo Diaz Ordaz

Con El alfareroy Appassionata, dos estupendas,
obras cortas de Héctor Azar, el teatro estudiantil
de arquitectura dirigido por Gurrola alcanzo en
1959 el premio de la critica como la mejor obra del
teatro experimental, por su feliz combinacion del
teatro del absurdo con la alegoria ligurativa de José
Guadalupe Posada. La vanguardia europea yla tra-
dicién popularmexicana le sirvieron a Héctor Azar
para escribir sus mejores tragicomedias y a Gurro-
la para dar un vaso adelante en la formulacion de
un teatro que, sin descuidar la importancia de los
elementos teatrales, mira hacia el actor como el eje
de aquel simulacro que no pretende copiar la reali-
dad sino darle la vuelta con el calcetin del arte. A
los 23 anos, Gurrola ya podia hacer todo lo que los
nuevos “‘teatristas " hacen pero no pueden: actuar
bien, dirigir bien, disenar bien, musicalizar bien.
escribir bien, traducir bien, seducir muy bien a los
espectadores. ademds de tomarse con soltura una
botella diaria de bebida nacional o extranjera.

1960 es el ano de Despertar de primavera, de
Weedekin, La cantantecalva, de Tonesco. y Un hogar
solico, de Elena Garro, montajes con los que Gurro-
la va afinando su toque como joven maestro de la
escena, y su desafioa la moral y las costumbres esta-
blecidas. El reconocimiento asu talento y perspica-
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tia le da una beca para estudiar teatro en Ciudad
Gotica. En los teatros off Broadway, el joven artista
mexicano conoce la necesidad de tener un grupo es-
table que sea taller, laboratorio y empresa de espec-
tdculos, de manera que a su regresoa México, en
1962, funda, con parte de la pandilla de la Universi -
dad, el “Estudio de Investigacion Fscénica, AC.",

a montar, Under Milkwood, de Dylan thomas, en
el anfiteatro que el lundtico de Feliciano Béjar les
acondicionaen San Angel Inn, conocido en aque-
llos tiempos como “el viejo camino a Acapuleo™.

El teatro estudiantil quedé atrds, ahora estin
pisando terreno profesional por su cuenta, sin el
cobijo emblematico y presupuestal de la Universi -
dad, arriesgando si no propiamente su dinero, si el
de sus amigos y admiradores que patrocinaron la
obra en la que no le cobraban al publico la entrada,
aunque igual se pasaba el sombrero. Dicen los que
la vieron que aguella puesta en escena fue memo-
rable por el aliento de frescura y espontaneidad que
hallaron los espectadores cansados, como José de
la Colina, del teatro atormentado y grandilocuente
que dominaba las salasdel teatro culto. En la Re-
vista Mexicana de Literatura, De la Colina llama a
esta representacion un “juego de invenciones” que
logra lo “maravilloso real*en un “espacio poético”
en el que se siente “vida presente ™.

Hasta entonces. la critica establecida de**la prensa
nacional " habfa tratado a Gurrola con condescen -
dencia, y a su grupo como jovenes entusiastas del
“teatro experimental™. Con excepeion de la China
Mendoza, que saludé con entusiasmo las aparicién
de Gurrola y su grupo, y supo valorar sus aportacio -
nes, los periodistas “Serios”* les daban palmaditas  en
la espalda. El paladin de em critica, Armando de
Maria y Campos, le perdond la vida a la puesta en
escena de La piel de nuestros dientes, diciendo que de
ningtin modo esos muchachos eran capacesde ilus-
trar el texto de Thomas, pero se agradecia el esfuer-
70, de montar una obra tan dificil.En cambio. los
jovenes directores y ariticos literarios como José Luis
Ibdfiez, Huberto Batfs, Jos¢ de la Colina y Carlos
Monsivdis, celebraron la alegria y el desenfado del
teatro giroleano. En una apreciacion que contradi -
ce el cinismo que se le atribuye aJuan José desde la
cuna, José Luis Ibdfiez habla de la “simplicidad y
falta de malicia teatrales™ que se ven en las primeras
puestas en escena de Juan José. Lo dice como un
elogio porque Gurrola suplia la parafernalia teatral
del “‘teatro profesional *“‘concediéndole al actor la luz
de la escena. Parece aue el ser un jovencon natura-
leza actoral le sirvio a Gurrolapara ser un tremendo
director de actores.

Como director, Gurrola saltaba como trapecista
de una obra a otra, jugando cada vez més con los
estilos, los génetos, segiin el espiritu de la época, pero
de Ciudad Gdtica, no el de los teatros del Instituto
Nacional de Bellas Artes. que patrocinddos de los
escandalos més resonantes demaese Gurrola: Trage-
dia delas Tragedias,de Henry Fielding, el autor sati-

rico del siglo XVILy El Atentado, de Tbarguengoitia.
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Influenciado por el Hom Art, o Dom Art, que
florecia en Nueva York, Gurola puso la obra del
autor inglés ala moda de 1966, haciendo una paro-
dia de la parodia de Fielding, que los “criticos profe-
sionales™ juzgaron ofensiva para ¢l buen gusto y las
sagradas costumbres, Maribal escribié en Noveda-
des:*..Gurrola ha pasado todos los limites, ha he-

cho una grandiosa burla, intolerable .. Una tal
Yolanda Agudin le dijo a Gurrola “licencioso™,en la
revista fmpacto, y resumio que hacerle esoa la obra
de un erudito inglés era como poner la Novena. de
Beethoven, aritmo de mambo. Como eso era preci-
samente lo que querfa Gurrola, €l la pasé muy bien,
y aunque plumas tan finas como Ja Antonio Maga-
fia Esquivel expusieron, con conocimiento de causa,
los aciertos de la trasferencia de tiempo, humor,
misica, movimiento y espacio, triunfé la mala pren-
sa,los reclamosal INBA v la ausencia del publico.

Los gacetilleros volvieron al ataque con El aren-
fado,en 1978. A sus 43 aios yale decian a Gurrola
decadente, sdtiro trasnochado, “nifio malo pasado de
moda ., y juzgaban la obra, sin pizca de imaginacion,
como”un atentado al buen gusto y la decencia hu-
mana’, La autorade esta perla, Gloria Luz Gonza-
lez, comentaba que ver defecar a Ledn Toral en
escena era algo que merecia la crcel para el director,

No podemos saber si esas obras fueron geniales
o simplemente extravagantes, porque el teatro no
es como el arte de la pintura, en el que muchas
obras condenadas en su tiempo han sido consagra -
das en el nuestro. Bien hace Raiil Falod al compa-
rarel arte del teatro con elde la tauwromaguia, porque
su poesia es igualmente efimera, y no puede repe-
tirse ni el mismo gesto sobre el escenario ni la mis-
ma verdnica en la plaza de toros. Ciertamente el
toreo no es un simulacro del peligro como el teatro
s es un simulacro de la vida. El toro que enfrenta
el torero es real, el que confronta el actor es meta-
férico. No por esodeja de existir el peligro, si no de
muerte, si mortal, porque no es facilenfrentarse al
espacio vacio y salir victorioso, con una obra tan
amplia, tan diversa, tan gozosa, tan inteligente y
provocadora como la de Juan José Gurrola, el gran
simulador del teatro mexicano.

FERNANDO DE ITA Critico e investigador teatral, dra-
maturgo. Ademas se ha desarrollado como pe-
riodista cultural por mas de 25 afos. Publica en
Reforma Miembro del Sistema Nacional de Crea-
dores de Arte (FONCA).

La prueba de /as promesas. (J. R Alarcon).
Ao AT aCd

CUANDO
VEO MI PANZA

Héctor Bourges

Cuando veo mipanza crecer -al parecer ya sin
remedio- pienso en todolo que me ha ensefiado Gurrola
(Gurrola comoun guorkinprogres con fragmentos de

El canto de Minos de H. de Meontherlant).

e pies a cabeza, comoun arco, me estreme-

ceun ansia de destruccion. Gurrola tiene

dos hijas bellisimas y a Rosa. El deseo de
matar me obliga a salir, pero de matar sin los dientes.
Gurrola no se la cree y por eso trae a cuento eso de el
epifendmeno, gracias al cual el pensamiento estable -
ce extraiias relaciones; por ejemplo entre Hamlet y
un ceviche en Acapulco. Soy Rey. El asco que todos me
provacan me entroniza. Gurrola dice que Margules
dijo que Gurrola inauguré el teatro moderno en
México. Peroesdemasiado serlo en el aireque respiran.
Gurrola no sabe qué ponerse el dia que recibird el
Premio Nacionai (quizds se vista de Tiresias). De-
masiado tener que pasiorearlos. A Gumola le gustan  las
cocotxas. Y demasiado jay! odiarlos. Gurrola dice que
él “inventd el preformance en México. Mds vale vivir
en la sombraque reinar, y mds vale sufrirsolo, cerdos, que
ser feliz como ustedes.Gurrola  piensa que el premio es
como una mirada al revés. Sospecha que le dieron el
premio porque yano soportan que siga haciendo tan -
tas chingaderas... Y habrd que morir sin haber matado
al viento. Gurrola es un calcetin al revés. Yo portivoy
a romper mi pacto conlar bestias. Gurrola sostiene ser
el tinico que ha entendido el secreto de Etant Donné
de Duchamp. Dicen gue no falta quien se hava permi-
tide amarme. Gurrola era el nifio de El Niio v el Gato,
de Garcia Lorca...gatachata, barata, naricillasde hoja
de lata. [ Con qué derecho se mebrinda un amor que no
he pedido? Gurrola dice que Agustin Hernandez —
su amigo — un dia le dijo que él —Gurrola, por su-
puesto — habria sido el mejor arquitecto de México.
Tengo mis horasde bondad y mis horasde maldad, ast
como hoy se impone mi gloria y maiana mi felicidad.
Gurrola escribio la obra mds corta del mundo (30
segundos). Mi fiterza, como un denso esperma, fliye en
mi y me dilata. A Gurrola un médico le dijo que si no
iba a dejar de beber al menos cambiara de marca de
ron. Toda mi tierra, toda, serd presade mi rugido. Gu-
rrola bufa y entre grufiidos pronuncia verdades in-
frafinas. Y vo,al fin, reposarém la nada que ansio.

Gurrola no es ni existe... baja

HECTOR BOURGES. Creador escénico y amigo -
alumno de J.J.G. Su obra mas reciente es Salo-
mé o del pretérito imperfecto.



Roberte, esa larde (Pleme Miossowskil. Fotograla de Hector Gorzakes

CADAVER EXQUISITO
BEBIENDO Y PENSANDO
EN GURROLA

(Katia Tirado, Jorge Vargas, Ricardo Diaz, Rubén Ortiz,
Jorge Owen y Héclor Bourges)

Si escupistey ablandaste,

Desnudaste

Conceéntrico, sobre los anillos de tu papada

de sapo

los gamborinos, migajas de un siglo

demasiado pequerio para tu potencia, siglo-segundo
¥ un tercero..guifo gue abrio la puerta

Colosal, ojos beodos de ver y beber; emperador del
pedorreo; miran embotados nuestras ridiculas sombras
huir escandalizadas

Colosaldesmesura su risa sarcastica... elsabiobabea y
observa

panza desnuda

montana

Cuerpo panza arriba, crater cervecero

Cabello cielo,toma vuelo

Entre Heliogbalo y Priapo

La escena

Un cuerpo en canal abierto

Muchas voces,

Muchos ruidos;

Espacios digeridos

En el estomago terrible de un

viejoinfante

el piso sirve para pisarlo

Ex

qui

si

to

ca

da

ver
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GURROLA'Y EL PUNTO

G DELTEATRO

Nicolas Nunez

rreverente.desenfadado. provocador, manidti-

co golpeador de las buenas conciencias, con-

cupiscente y cotorreador efervescente de todas
las tetas y nalgas que se acercan, Juan José Gurrola,
anidado en su prestigio de “‘nino terrible”, se auto-
define como un gusano barrenador, que estoy con-
vencido, utiliza la mdscara teatral para desenmascarar
la realidad, es decir, reconocer a través del espacio
escénico las fibras mds profundas de nuestra condi-
cién humana. De paso hay que apuntar que esto es
algo que un teatro convencional, comercial, de moda
o de prestigio cultural no puede tocar.

Se trata de tocar. acariciar,estimular, friccionar,
apachurrar y golpear restregando el culo yla con-
ciencia hasta arrancarle a la teatralidad el alarido
del éxtasis: orgasmo teatral, acto cumplido y com-
partido, instante vivo, vacio en su plenitud: supra-
conciencia de nuestro ser y estar en el universo.
Aparicion del epifendmeno que recuperay pierde
de manera instantdnea y constante el sentido de la
vida. Necia y sabia melancoliade oficiarel rito del
teatro entre las piernas de las mujeres. vaginas-tem-
plos misteriosamente conectadascon los senos-ma-
nantiales que, como ctipulas, orientan nuestrolinaje
de faunos del tercer milenio, turgencias que certi-
fican nuestra inocencia frente a los fluidos de la
naturaleza, que nos alimenta, nos embriaga y nos
destruye.

La gran potestad del héroe supremo, nos dice
Campbeli. es “llegar al conocimiento de esta uni-
dad en la multiplicidad y luego darla a conocer.”
Juan José Gurrola es un héroe del teatro contem-
pordneo que conoce esta unidad en la multiplici-
dad y que da su bataiia con cada montaje para
ddrnosla a probar. Juan José Gurrola es un jefe de

Juego, en términos de Campbeli.

“Encadatribu primitiva -escribe eldoctor Géza
Roheim- encontramos que el curandero esel cen-
trode la sociedad y es facil demostrarque este hom-
bre es un neurdético o un psicotico, o cuando menos,
quesu arte estd basadoen los mismos mecanismos
de una neurosiso una psicosis. Los curanderos,por
lo tanto, hacen visibles y ptiblicos los sistemas de
fantasiasimbdlicaque estan presentesen la psique
de cada miembro adulto de su sociedad. “Son los
jefes de este juego infantil y los conductores ilumi-
nados de la angustia comtin. Ellos luchan con los
demonios para que losotros puedan alcanzarla pre-
sa,yen general luchar con la realidad.”

Estoaunadoa una percepcionintegral de la rea-

lidad, le permite a Juan José Gurrola construirsu
arte, jperocudl es la revelaciéncompleta?

“Una tarde tranquila Ramakrishnavio una her-
mosa mujer ascender del Ganges y aproximarseal
campo en el que meditaba. Percibié que la mujer
estaba a punto de aiumbrar a un nifio. En un ins-
tanteel nifio nacid y ella lo amamantd tiernamen-
te. Después tomdun aspecto horrible. tomdal nifio
en sus ahora horribles fauces y lo despedazd, mas-
ticdndolo. Luego de tragarlo regresé al Ganges,
donde desaparecid. Sdlo los genios capaces de las
mds altas realizaciones pueden soportar la revela-
cién completa de la sublimidad de esta diosa.™

Juan José Gurrola ha soportado sobre sus hom-
brosesta revelaciony su encuentrocon la diosa (en-
carnada en cada mujer), nos dice Campbell, “es la
prueba final del talento del héroe paraganarel don
del amor, que es la vida en si misma, que se disfruta
como estuche de etemidad.” Por eso el matrimo-
nio total, mistico, con la reina diosa del mundo,
hecho que Juan José Gurrola ya ha consumado, re-
presenta “‘el dominio total de la vida por el héroe®,
porque la mujer es la vida y el héroe es su conoce-
dor y duefio.

Pero la picardia metalisica de Juan José con el
teatroes mds directa y feroz que con las mujeres. A
la escena le detecta sus partes mas intimas, sabe la
manera de estimular ese punto mégico y secreto
que la abre a universos insospechados. Como el
punto G en las mujeres Juan José Gurrola oficiala
sabiduria de saber estimular un epifendmeno ligico
en el teatro que provocadescargas de energia que
nos alimentan como sociedad y como individuos.
Cuando sucede algo asi, tenemos la certidumbre
de que a travésde nuestra accion algose cumple en
el universo.

Juan José Gurrola sabe esto y lo aplica con las
mujeresy con laescena,poreso creo que ahoracon
el Premio Nacional de Ciencias y Artes consolida
el estatus de ser uno de nuestros mds preclaros rlg-
toanisde laescena. Del linaje de los que saben como
tocar. convocar, trabajar a través del teatro para el
sefiordel cercay deljunto: Tlogue Nahueque. Deesta
manera algoen el tejido de nuestra pandilla teatral
mexicana se cumple, ser-sol en la tierra. Felicida-
des, Juan José.

NICOLAS NUNEZ. Director teatral. investigador y
pedagogo. Director del Foro Teatral Artaud, de
Apan, Hidalgo.
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GURROLA NO EXISTE, BAJA

LA JUSTICIA TARDA...

Raul Falco

na vez mds, Juan José Gurrola nos ha

sorprendido. Estdbamos acostumbra -

dos desde ya hace muchos anos a que
las sorpresas que emanan de su talento y de sus
osadias, para horror de unos y benepldcito de
otros, confirmasen una y otra vez la indepen-
dencia de espiritu de sus innumerables provoca -
ciones e irreverencias, ajena siempre a cualquier
tipo de afin de reconocimiento o de componen -
da con las Instituciones que, tras invariables cavi-
laciones, han tenido que terminar por resignarse
alos riesgos que comporta presentar bajo sus aus-
picios alguno de sus proyectos. Contados son los
promotores o funcionarios que han recibido con
entusiasmo sus propuestas, sobre todo tras las
consecuencias que para algunos de ellos implicd
su apoyo (bdstenos recordar los escindalos pro-
vocados por La prueba de las promesas o por F
martirio de Morelos.) En suma, de un modo pare-
cido a Borges con relacion al Nobel, ya era un
lugar comin aceptado por propios y extranos que
el genio de Juan José¢ Gurrola ocupaba un lugar
aparte, ajeno al reconocimiento oficial y,sin em-
bargo, referente incuestionable de una de las la-
bores creativas mds relevantes y originales del arte
mexicano de las dltimas décadas, con la caracte -
ristica adicional de no haberse resignado a la
pasividad de contemplar con nostalgia sus glo-
rias pasadas, sino, por el contrario, la de no cejar
hasta la fecha y trabajar incansablemente en la
claboracion de nuevos proyeclos, necesarios pard
la consecucion de un pensamiento en movimien -
to. Por estos motivos, ha sido una sorpresa ines-
perada que Juan José Gurrola se haya hecho
acreedor al Premio Nacional en Bellas Artes co-
rrespondiente al afio 2004,

En primer lugar, es menester reconocer que,
contrariamente a la necedad del jurado del Nobel
en el caso de Borges, nuestra Academia de Cien-
cias y Artes ha hecho gala en esta ocasion de
una altura de espiritu y de una madurez dignas
de elogio al reconocer que el valor de la creacion
artistica estd por encima de consideraciones
morales, poiiticas o grupusculares. En los con-
fusos tiempos que corren, contaminados de mo-
ralina religiosa v oscurantismo espiritual, esta
actitud nos enaltece a todos y pone muy en alto
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laindependencia de juicio de la Academia. jQué
buen Colegio el que es capaz de premiar el ta-
lento del mds agitado vy travieso de sus alumnos,
pasandolo de afio porque pesa mds la calidad que
los desplantes y la rebeldia!

También es menester observar que las muilti-
ples vertientes del genio artistico de Juan José
Gurrola tan sélo podian verse reunidas en un
Premio capaz de abarcar la figura del artista ver-
sdtil y no tan sélo la de aquél que se dedica a una
especialidad. Este muiltiple perfil parecia haber-
le cerrado para siempre ciertas distinciones o
becas que ticnen como requisito tdcito y exclu-
yente pertenecer de manera clara a un solo gre-
mio. ;En cudl situar a Juan Jos¢ Gurrola? Es
evidente que sus trabajos teatrales parecen des-
tacarse por encima de los demis 4 lo largo de los
anos como su actividad mds constante, pero se-
na un error considerar a las demds como activi-
dades secundarias y,sobre todo, independientes
de la escénica. Gracias ala suerte que me ha per-
mitido compartir a su lado mds de 25 afios de
aventuras arfisticas, quiero destacar algunos as-
pectos de su creatividad que me parecen exce-
der, complementar, o, en todo caso, explicar
mejor la gran relevancia artistica que suelen re-
vestir sus trabajos teatrales. A lo largo de mis
estudios musicales, literarios y teatrales, asicomo
de mi propia actividad profesional, he tenido la
oportunidad de conocer de cerca a muchos maes-
tros, creadores e intérpretes, y nunca he conoci -
doa uno solo que pueda, con la misma amplitud,
gallardia, conocimiento, reflexion, curiosidad e
instinto, ser merecedor del titulo de artista total
como Juan José Gurrola. Fragmentada desde el
Renacimiento, la universalidad del artista se ha
convertido mds en un mito que en un ideal, por
lo que es menester, para ilustrar este concepto,
considerar todo aquello que las demds activida -
des creativas de Juan José Gurrola han podido
aportar a sus trabajos propiamente escénicos. El
hecho de haber sido pasante en arquitectura v,
por ello, tanto arquitecto teatral como escend-
grafo, ademds de actor, dramaturgo, director de
escend, fotdgrafo, cineasta, dibujante, pintor, cs-
critor, traductor, maestro, perfomancero, dvido
lector, muitibecario, multirreconocido y multio-

La cantante calva. (Eugene lonesco). Archivo Angélica Garcia

diado, asi como, al mismo tiempo, respondien-
do siempre ala ética intachable del artista inde-
pendiente, enfanttervible, contrario a cualquier
negociacion djena a los principios que dicta la
ética de la estética, provocador, iconoclasta y,en
suma, siempre adelantado a las modas y las su-
puestas innovaciones, puede acaso explicar has-
ta qué grado la mayoria de sus trabajos teatrales
exceden lo propiamente actoral y escénico (cu
yos secretos le han sido otorgados con tanta li
beralidad) para incluir siempre en ellos un grado
superior de exigencia y dificultad, que reflejan el
trabajo de un pensamiento universal que nunca
deja de interrogarse y de exponerse a si mismo a
través del riesgo que representa seducir y desa-
fiar al mismo tiempo la mirada del espectador.

Algunos tedricos han dado en pensar que el
teatro bien podria consistir tinicamente en laela
boracion de un simulacro de inteligencia. Para
mi, uno de los secretos del trabajo artistico y,en
particular escénico, de Juan José Gurrola con
siste en que tnicamente la inteligencia puede
hacerse cargo de que los simulacros sean capa-
ces de revelamos, mas alid de los encantos que
esperamos de ellos, la presencia de los misterios
que rigen la accion del pensamiento a través del
arte. Juan José Gurrola gusta de decir que el tea-
tro no existe, sino que “baja”. Acaso la fuente de
esta vision y del papel que, en el teatro, revisten
a un tiempo el misterio y la premeditacion del
pensamiento, pueden encontrarse en esta defi-
nicion de San Agustin: “Los dioses inventaron
el teatro para poder contemplarse en la mirada
de los espectadores...”

RAUL FALCO. Musico, escritor,dramaturgo y tra
ductor. Ha colaborado con Juan José Gurrola a

lo largo de mas de 20 anos.
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UNA VIDAEN LA ESCENA
TEATROLOGIA ABREVIADA

DEJUAN JOSE GURROLA

Angélica Garcia

DIRECCION ESCENICA (1957-2004)

LA HERMOSA GENTE
Awutor: William Saroyan
Estreno: 1 de noviembre, 1957
Teatros:Del Globo/ UNAM
Qrientacion/ INBA

LA PIELDE NUESTROS DIENTES
Autor: Thorton Wilder

Estreno: 18 de julio, 1958

Teatros: SalaVillaurrutia/INBA

Efrén Rebolledo:7 de noviembre.1958

EL ALFARERO

Autor: Heclor Azar

Esreno: 16 de junio, 1959
TeatroDel Caballito/ UNAM

LA APPASIONATA
Autor: Héctor Azar

Estreno: 16 de junio. 1959
Teatro: Del Caballito/ UNAM

DESPERTAR DE PRIMAVERA

Autor: Frank Wedekind

Estreno:19 de enero, 1960

Teatro: de la facultad de arguitectura’
UNAM

UN HOGAR SOLIDO
Autor: ElenaGarro
Estreno9 de junio, 1960
Teatro: Kalita Humpreys
Dallas Texas, EUA

LA CAJA DE ARENA
Autor; Edward Albeen
Estreno: 4 de diciermbre, 1961
Teatro:La casa de usted

HARLEQUINADE

Autor: Terence Rattigan
Estreno:4 de diciembre, 1961
Teatrol a casa de usted

BAJO EL BOSQUE BLANCO

Autor: DylanThomas

Estrenc:28 de ma _.1965‘
Teatros:Anfiteatrode San Angel Inn

Casa del Lago/UNAM: 3, 10 y 17 de junio
De losInsurgentes:1 de julio, 1962
Orientacion/INBA. julo y agosto

LA CANTANTE CALVA
Autor: Eu&éﬂe lonesco
Traduccion:AlvaroArauz
Presentacion: 26 de mayo, 1963
TeatroCasa del Lago/ UNAM

SALAMANDRA (Teatro en atril)
Espectaculo basado en poemas de

Octavio Paz
Seleccion de s ded. J. Gurrola
Estreno: 31 de mayo 1963

TeaboCasa del Lago/ UNAM

LOS POSEIDOS

Autor: Albert Camus
Estreno: 21 de enero, 1963
Teatro:Del Bosque / INBA

LANDRU

Autor: Alfonso Reyes
Estreno; Febrero, 1964
Teatro: Casa del Lago/UNAM

LA MANO DEL COMANDANTE ARANDA
Teatro en atril
Autor: Alfonso Reyes

Estreno: febrero, 1964
Teatro: Casa del Lago/lUNAM

JAY PAPA, POBREPAPAI ESTOY MUY TRISTE
PORQUE EN EL CLOSETTE COLGO

Autor: Arthur Koplt

Estreno: 10 de julio, 1964

Teatro: Milan

DOCE Y UNA, TRECE

Autor; Juan Garcia Ponce
Estreno: Octubre, 1964
Teatro:Casa del Lago/ UNAM

TONADAS
Espectaculo de J. J. Gurrola .
Textos de Jorge |bargliengoitia y Pixie
Hopkin, enfre otros

Estreno: 29 de noviembre. 1966

Teatro: Central de trabajadores de Cuba/
La Habana, Cuba

|l Festival de Teatro latinoamericano, La
Habana . Cuba

LA TRAGEDIA DE LAS TRAGEDIAS O VIDA Y
MUERTE DE PULGARCITO EL GRANDE
Autor: Henry Fielding

Estreno: 21 de octubre, 1966
Teatro:Julio Jiménez Rueda - INBA

BAJO ELBOSQUE BLANCO
Autor: Dylan Thomas
Presentacion: octubre, 1967
Teatro: Cuauhtemoc

LA NOCHE DELOS ASESINOS
Autor: José Triana
Estreno: 29 de junio, 1967
TeatroXola/ IMSS

LARONDA DE LAHECHIZADA
Autor:Hugo Argiielles
Estreno:9 de noviembre, 12967
TeatroXola/ IMSS

RETORNO AL HOGAR

Autor Harold Pirter

Estreno: 10 de diciembre, 1968
Teatro: de los Insurgentes

LOS MOTIVOS DEL LOBO
Autor: Sergio Magana
Estreno: 6 de septiembre, 1968
Teatro:Xola/ IMSS

LOS BUENOS ESTRAGOS
Autor:J. J. Gurrola,
Estreno: 13 de abril 1970
TeatroSto. Domingo
Casade lapaz/ OPIC

TEMA Y VARIACION

Espectaculode J. J. Gurrola

Textos de Au%usl Strindberg, Hugo
Argiielles J. J. Gurrola y Robert Musi
Estreno: 18 de noviembre, 1970
TeatroEl Zocalo/ OPIC

NIETZSCHEIN THE KIETZSCHEN
Autor: J. J. Gurrola

Estreno: 18 de noviembre, 1970
Teatro: El Zécalo/ OPIC

MONOBLOCK
Poemasy textossin elocuenciade Juan
José Gurrola

Estreno:29 de noviembre, 1971
Teatro: SalaManuelM. Ponce/ Palacio de
Bellas Artes

TU, YO MISMO

Espectaculo de J. J. Gurrola

basado en poemas de Salvador Novo
Estreno: 28 de abril 1974

Teatro: Casa del Lago/UNAM

LOS EXALTADOS
Autor Robert Musil

Estreno:4 de octubre, 1974
Teatro: de la Universidad/ UNAM

ROBERTE, ESA TARDE

Autor: Pierre Klossowski
Estreno;junio, 1975
TeatroCasa del Lago/ UNAM

Festival Internacional de Teatro en Nancy.

Francia

EL ATENTADO

Autor: Jorge Ibargliengoitia
Estreno;julio, 19
Teabo:Gorostiza

LA MAS FUERTE

Autor: August Strindberg

Estreno: 20 de agosto, 1977
Teatro:Kunstzentrums MartinerHof Ale-
mania

LASTIMA QUE SEA PUTA
Autor: John Ford

Estreno:6 de julo, 1978
Teatro:Santa Cantarina/ UNAM
La Mama, Nueva York

LA PRUEBA DE LAS PROMESAS
Autor: Juan Ruiz de Alarcon/UNAM
Estreno: 26 de febrero, 1979
Teatro:Juan Ruiz de Alarcon

ESPELEOLOGIA DE UN SEGUNDO
Espectaculode J. J. Gurrolabasado en
la obra Elde EE Cummings
Estreno:28 de aﬁpsto,,‘l 981
Teatro:Libreriaufiversitaria

MISCAST
Autor: Salvador Elizondo
Estreno: 17 de abril, 1982
Teatro: Juan Ruiz de Alarcon/UNAM

EL DESEQ ATRAPADO POR LA COLA
Parafrasis de J J Gurrola a la obra del
mismo nombre de Pablo Picasso
Co-direccion: Guillermo Sheridan
Estreno; 26 de noviembre, 1982
Teatro: Museo Rufino Tamayo

LAS CUATRO NINAS
Autor: Pablo PICASSO

Co-direccion: Guillermo Sheridan
Estreno: 26 de noviembre, 1982
Teatro:Museo Rufino Tamayo

PASIPHAE

Autor: Henride Montherland
Estreno: 17 de marzo, 1983
Teatro: Museo Rufino Tamayo

ELGATOCONBOTAS
Autor: Johann Ludwig Tieck
Estreno: 1984

Teatro:Museo Rufino Tamayo

AJAX EN MIXCOAX

Autor: J. J. Gurrola

Estreno: 17 de abril, 1985
Teatro:Forode arte contemporaneo

HALIBUT

Autor: Alfonso Reyes

Estreno: 12 de noviembre 1985
TeatroWilbertoCanton

ESPEJOS

Autor: J.J. Gurrolay Raul Falco
Co-direccion:Raull Falcoy J. J. Gurrola
Estreno:18 dejulio, 1986
TeatroSanta Catalina/ UNAM

LA ROSA DEL TIEMPO

Autor: J.J. Gurrolay Raul Falco
Co-direccion:J. J. Gurrolay Radl Falco
Estreno:27 de junio, 1987
Teatro:ElGranero/ INBA

SUAVE QUE ME ESTAS MATANDO
Espectaculode J. J. Gurrola
Textosde S. GriffinS. Slomensky August
Strindbergy J. J. Gurrola

Estreno: 17 de agosto, 1988
Teatro:Museo Rufino Tamayo

CATALOGO RAZONADO

Autor Juan GarciaPonce
Co-direccion:J. J. Gurrolay David Hevia
Estreno: 20 de julio, 1989

Teatro:Santa Catarina- UNAM

LAS LEYES DE LA HOSPITALIDAD
Autor: Radl Faico

Estreno:21 de abril, 1992
Teatro: Casa del Lago/ UNAM

FRIDA AND DIEGO

Autor Greg Cullen

Estreno:9 de abril, 1993

Tealro: Stage Repertory/ Houston Tex,
EUA

FIORENZA

Autor: Thomas Mann
Estreno: 29 de Julio, 1993
Teatro:Julio Prieto/ IMSS

EL HACEDOR DE TEATRO

Autor: Thomas Berhart

Estreno: 22 de septiembre, 1993
Teatro:sala Miguel Covarrubias/ UNAM

ECOS DEL BOSQUE BLANCO
lo de J. J. Gurrola basado en

Under Milkwood de Dylan Thomas

Textos de Oscar Castellanos, Isaac

Bafuelosy Raul Falco

Estreno: 29 de junio, 1996

Teatro: Antonio LopezMancera -CNART

ALICE EN EL PAIS DE LAS APARIENCIAS EN-
TRE LA VIDA Y LA MUERTE
Espectaculode J. J. Gurrola basadoen
Alice in bed de Susan Sontag

Textos de Emily Dickinson, Margaret
Fuller Elizabeth Browning. Alice James,

W .H. Auden, Oscar Castellanosy J. J.
Gurrola

Estreno: 24 de junio, 1999
Teatro:Casa del Lago/ UNAM

STRINDBERG.COM/GURROLA
variacionesen tomo a La mas fuerte
Espectaculode J. J. Gurrola

Textos de AugustStrindbergy J. J. Gurrola
Estreno: 16 de noviembre, 2000
Teatro:ElGranero/ INBA

LA NOCHEDE UNNEURASTENICO(OPERA
EN UN ACTO)

Autor: Nino Rota

Estreno: Marzo, 2002

Teatrodel Palacio de Bellas Artes

EL DOLIENTE DESIGNADO
Autor: Wallace Shawn

Estreno: 30 de agosto, 2002
Teatro:sala XavierVillaurrutia INBA

PASIPHAE

Autor: Henri de Montherlant
Estreno: 25 de septiembre, 2003
TeatroCanta Catarina/ UNAM

ORESTES PARTE (OPERA)

Autor: Federicolbarra

Estreno: Abril, 2004

Teatro del Palaciode Bellas Artes

ANGELICA GARCIA. Investigadora del CITRL
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“Escribir, leer y actuar, todo es uno: un mismo gesto
colectivo, territorial. Territorio de la palabra y de los
cuerpos parlantes, territorio del pensamiento encarmna-
do, territorio de la busqueda | ...]. Estd en nosotros
habitarlo, cultivarlo, rebasar sus limites |...]".

Enzo Corman, A4 quoi sert le thédtre?

“Hay que aceptar el hecho de que la realidad literari
como imaginario del arte, s una cosa muy distintgt
realizacién fisica en el ticmpo y en ¢l espacio, sgETH
sLEna .

T. Cantor, Le théitre (R

“Contrariamente a un prejuicio fuertemente extendido,
cuya fuente es la escuela, el teatro no es un género.mw
literario. Es una prictica escénica. Nos hemos dado a la
tarea de llamar al texto teatral, de algiin modo, ilegible ¢
intentar leerlo como la base de una prictica o, mis

exactamente, de una red de pricticas significantes.
Anne Ubersfeld, Lire le théitre II l'école du spectatesrs.

“Las cosas han cambiado. La linea divisoria entre el
texto y el espectdculo se ha corrompido. Criticos y
académicos se han contaminado mutuamente. La

representacion ha comenzado a figurar dentro de la

obra escrita. Nos hemos esforzado por aprehenderla,
por reconstruirla y analizarla. Sin embargo el demonio
de lo efimero y de la fragmentacion, que es, puede ser, el
espiritu mismo del teatro, queda siempre vigilante.”
Bemard Dort, Lavenir du drame.



EL B7
DE LA LITERY

“Se escucha €T 1a escritura dramatica ha acusado un
etraso permanente sobre el resto de la literatura. Sorda a la
e tSsindad, ha tenido una vocacién de inmovilismo |[...].
9O ST PR I ERE fade un tema unificante, la obra dramd-

SE P Re Rt REe . do de temas. A la manera
de una novela®s TRNGUIEtetRUsTIt0 < jal de las escrituras

dramiticas contemporaneas no es precisamente la de
obtener la misma latitud en la invencién formal que en la
novela, género libre por excelencia?”

Jean-Pierre Sarrazac, L’avenir du drame.

(Traduccién de todos los textos de Edgar Chias.)




ABREBOCA

EL LENGUAJE: UNA MAS DE LAS SIMULACIONES

TEATRO Y LITERATURA

Rubén Ortiz

o. El teatro no es hermano bastardo

de la literatura. En todo caso es el

hermano incémodo del mondlogo pre-
tencioso de los que no saben dialogar. Pero eso
no es un asunto de géneros o de desarrollos es-
téticos. Es asunto de la historia de las institu-
ciones. Si los que escriben en los lugares de
prestigio de este pafs -que por comodidad 1la-
mamos literatos- no le prestan atencion al tea-
troy al didlogo que tanto dicen buscar, alld ellos.
Es evidente que estdn mutilando su re-
lacién con el mundo.

Hace unas semanas, veia La dichosa
palabra (en especial siempre espero que
hable Eduardo Casar, ese gato cortaza-
riano, anti maestro y antipoeta, que baja
de las nubes a los cuatro sabios). Bien,
cuando a los sabios se les pregunté acer-
ca de la relacion entre Artaud y Grotows-
ki, terminaron pronto. De Artaud no
supieron decir si su libro se llama E/ tea-
trode la crueldado El teatroy su doble,y
sefialaron algo de su literatura; mientras
que de Grotowski solo pudieron senalar
que la traduccion de Hacia un teatro po-
brelahabia hecho Margo Glanz, sin cua-
jar alguna idea inteligible sobre su
aportacion al entendimiento del alma
humana. Pero ¢émo hablaron luego de
Baudelaire. Y que me perdonen los ex-
quisitos, pero en términos de alta cultu-
ra, de desarrollo civilizatorio, de poder
estético, de trepidacion existencial, yo no
pondria los descubrimientos baudelairia-
nos, por encima de los grotowskianos.
Algo le falta a la cultura cuando se pier-
de de la carne.

Se entiende que los literatos no lean
teatro. La disposicion tipografica del tea-
tro es fatigosa, v hacerse el escenario en la
imaginacion exige un esfuerzo equivalente
a recordar los nombres de los personajes
en las novelas de Dostoievski. Pero que
no acudan al teatro es, ya, Vergonzoso.
Imagino —sé— que relacionarse con las

Las bodas del cielo y el infiemo (William Blake). Fotografia de Andrea Lopez.
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pdginas es menos amenazador que hacerlo con
seres de bulto. Recuerdo las crisis en las que me
metié Margules cuando, recién evadido de la ca-
rrera de literatura, me decfa que era ciego y sor-
do, gque no tenia la menor idea de las relaciones
humanas, ni sentido de tiempo y espacio.

Pero si, acerca de la relacion entre teatro e
intelectualidad, se pregunta hasta dénde pue-
den ligarse teatro y sociedad, y si la gente de
teatro es gente capaz de adentrarse en la accion
pensante; en la memoria sélo sefalo dos imdge -
nes: la primera es Vaclav Havel, dramaturgo, ti-

moneando la Revolucion de terciopelo en la ex
Checoslovaquia. |.a segunda es Heiner Miiller,
leyendo al pie del Muro, en el anuncio de su
demolicién, y modificando en su regazo su Ha-
mietmaschine. Pero los literatos no creen en que
la palabra se hace carne, y asi estamos, sin did-
logo oficial posible.

2

No. El teatro no es el hermano bastardo de la
literatura. La literatura es el pozo del teatro. La
borra del café. Lo que es capaz de que-
dar después del acontecimiento. Es sor-
prendente que durante tantos siglos los
restos hayan dado lugar al todo. El efec-
to precediendo a la causa.

Esto sélo pudo ocurrir en una cultu-
ra que —asi lallaman los que saben
se define como logocéntrica, una cultu-
ra que tanto ha recurrido a la palabra
como herramienta, protesis y arma tira-
na. Identificar el texto literario con la
convencion Teatro es un error de pers-
pectiva que el siglo XX se encargé de
poner en su lugar. No sélo con la llegada
de los directores. Esto no hubiera sido
posible sin el desarrollo de la lingiiistica,
sin reflexiones sobre los limites entre lo
pensable y lo decible de, por ejemplo, fi-
I6sofos como Wittgenstein; sin el desa-
rrollo de los decursos antropologicos que
tomaron en serio los modos de conuni -
cacion lingiifsticos de culturas no occi-
dentales; y de un largo etcétera.

Es imposible desligar el modo de pen-
sar las relaciones entre el teatro y la lite-
ratura sin pensar en lo que la lengua es
para una sociedad. Tomemos dos polos:
en un lado estd Shakespeare, que, por lo
visto, jamds desconfié del lenguaje por-
que en su época el lenguaje era un campo
de juego, definitorio de identidades, de
una nacion, de modos de ser. Si Harold
Bloom puede afimmar que Shakespeare
inventé lo humano es, precisamente, por-
que el Cisne de Avon escribi6 en los um-



brales de un momento en que lenguaje y
ser-en-el-mundo  inauguraban sus bodas.

Otra cosa sucede con Beckett. Luego
del Holocausto, luego de que el lenguaje
demostrara los limites desastrosos de su
poder, el irlandés apela al silencio. Una
pardbolaha sido trazada desde los isabe-
linos hasta quienes se encuentran al final
del humanismo. Creo que se llama mo -
dernidad. Y en ambos extremos, curiosa -
mente, se exige un espacioesceénico vacio.
Uno, en el que todo pueda ser posible, y
otroen el que ya nada es esperado. Pero
en medio, o mds bien precediendo la es-
crifurasiempreestd laescena, el momento
de la verdad: las palabrasen la Podfica tie-
nen efectos curativos, en fanto son emiti-
das.Lope nunca se desapegd del monstruo
de mil cabezas.

No. El teatro no es el hermano bastardo
de la literatura. En todo caso es el siervo
de la poesia.

Hacediez afios, Ludwik Margules en
un apocaliptico articulo titulado *“La agonia del
teatro mexicano”, citaba una frase de Héctor
Mendoza, en la que decia que habiéndoles qui-
tado a los actores la vieja escuela de habla, nada
se les habia dejado a cambio, y asi, teniamos una
pobrezaescénica del decir. El asuntosobreloque
se dirden escena, conciernea todos los creativos
escénicos. Y en el nivel de los especialistas de la
palabra, ellos podrian atender aeste llamado.

Pienso que si preguntarnos por las relacio-
nes entre los circulos literariosylos circulos dra-
matirgicos, no es evadir un par de preguntas
basicas para la dramaturgia mexicana, como
aquella que reclama al escritor por su lenguaje.

No es ficil acordar con las respuestas ficiles
acerca de que el teatro se escribe con las pala-
bras de todos los dias. En primer lugar porque
“las palabrasde todos los  dias™es un asunto ba-
rroquisimo. Cuando, hoy, un ciudadano llama a
un programa radiofénico para decir que encon -
trd «una depresion de gran tamano incidiendo

QCTUBRE/DICIEMBRE

en la cinta asfaltica», para no decir «hayun ba-
che», tenemos un enigma dramatirgico que con-
cierne a nuestra relacion ;posmoderna? de
desconfianza con el lenguaje. El lenguaje como
una mds de las simulaciones.

Y en segundo lugar porque «laspalabras de
todos los dias» era un argumento fuerte paralos
costumbristas de los cincuenta y sesenta que,
acomodados en el canon literario — dramatur -
gos incluidos — bajo la Literatura de la Onda,
desligaron al lenguaje de sus solemnidades. Su
estilo es, ya. fastidioso. En primera por la crisis
misma de la percepcion de la realidad,y en se-
gunda porque el estilo cred unas dindmicas de
poder y reparticion de recursos que hay que ir
dejando atrds.

Otro enigma parael dramaturgo es mds sim-
ple y abismal: es el mismo de cualquier poeta.
{Qué relacion establecer, pragmiticamente, con
las palabras: cémo abrirlas para que chilien,
murmuren o canten? Para esta percepcion de

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

TEATRO

Las bodas del cielo y el infiermo (William Blake). Fotografia de Andrea Lopez.

realidad, ;qué palabra? Para este desliz de tiem -
po, (qué adverbio? ;Qué relacion ritmica para
este sentir del espacio? Y esto, ;como hacerlo
bajar a la realidad escénica, entre tantisimas con-
venciones posibles?Parece que descubro el Me-
diterrdneo, pero creo que  los dramaturgos son
altisimos poetas que  han olvidado lo que son. Si
sus palabras se encuentran con directores sor-
dos o con actores analfabetas, siempre podrin
ser leidos y esperar su momento sin remordi -
mientos.

En todo caso, en espanol, yo no volveria, por
ahora, a los realistas. Alli estdn Valle-Inclan
Lorca, Elena Garro y Oscar Liera. Si es que ya
no sabemosescuchara los dramaturgos del dureo

siglo.

RUBEN ORTIZ. Dirigi¢ Autoconfesion. Su mas re-
ciente libro de poesia es Hablar la distancia pu-
blicado por Anonimo de Drama.
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EL DIALOGOPERDIDO

UNTEXTO TEATRAL SOLOSE

Juan Tovar

e las distintas especies de poesia, la dra-

madticaes la mds concreta o, sise quie -

re, la menos pura. En palabras del
maestro Reves, “el drama todavia cuenta con ¢l
bulto humano, la escena, los ojos, el especticulo,
el espacio reales; la novela sustituye con fantas -
mus psicoldgicos todo lo que no es tiempo real;
Ia lirica sélodeja ya la exclamacién v la voz, el
ente angélico, hermano etéreo de la idea™. Un
texto teatral,si de veras lo es, nunca se cumple
en si mismo, pues el teatro de hecho sélo se da,
sillega a darse, en la representacion.
Un drama en un libro puede, asi, con-
siderarse incompleto por carecer toda-
via del bulto humano y la parafernalia
escénica, ¥ por ende mds imperfecto
que cualquier libro de lirica o de na-
mativa, pero hay dramas irrepresenta-
bles, como el Faustoo la Celesting, que
indiscutiblemente figuran entre las
obras maestras de la humanidad, de lo
cual pareceria desprenderse queel tex-
to dramdtico, incompleto en tanto dra-
my, puede a la vez ser suficiente en
tanto literatura.

De lasseis partes de la tragediaque
Aristoteles enumera, cuatroestdn enel
texto: trama, caracteres, pensamiento
y elocucion; quedan fuerala musica y
el espectdculo. La primera, salvocasos
especificos, es menos importante en el
teatro actual que en el griego, donde todas las
partes del coro se cantaban y danzaban: el se-
gundo, en cambio, ha ganado en prepotencia al
grado de que ¢l director llegue a disputar al es-
critor la autoria del drama de donde derivan,
acaso, topicos como éste en el que estamos em -
barcados: el texto se devalday hasta se duda de
su legitimidad. No obstante, en €l se concentra
la accion que es el alma del drama, y cuando es
una buena accién en cuanto a trama y lo demds,
no necesitamosque nosla muestren de bulto para
disfrutarla. (Aunque, claroestd, de bulto  es otra
cosa, como dije al ver El tio Vania de Margules.)

Considero, pues, el textodramdtico un géne-
ro literario perfectamente acreditado y vigente
que, al igual que el lirico, exige del lector cierto
oficio: una novela, cualquiera la lee... y, por asi
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=~'“~ de belleza (Mario Bellatin). Folografia de Marcos Garcia

decir, cualquiera la escribe, como cualquiera ver-
sifica: s6lo hace falta ponerse en vena y soltarse
a contar o a cantar. En cambio, la dificultad del
género dramdtico es proverbial y con justa ra-
z6n, como he podido constatar a lo largo de mi
experienciadidéctica, pero sobre todo en carme
propia.

Cuando escribia mi primera novela, el maes-
tro Carballo me reprochaba atenerme  en exceso
a los persongjes, no rebasar su nivel de concien -
cia: lo cual limitaba seriamente el relato,si bien

- -

hablaba de vocacion dramdtica. Por otra parte,
el maestro Carballido deploraba mis incursio -
nes en este ultimo género, donde el didlogo no -
méds no se me daba. Y es que, como narrador, mi
especialidad era la corriente de conciencia, lo no
dicho,el mundo secretodel personaje en turno.
¢Como poner eso en teatro, como decirlo?
Resolver esta cuestion ha sido quizdsel em -
penocentral de mi carrera de dramaturgo la cual,
porcierto, no pudo ponerse en marchahasta que
no quemé, en mi tercera novela, mis naves na-
rrativas: asaber, todas las historiasque tenia pen-
dientes de contar, y que entre suefios, sucedidos
e ideaciones, eran legion.Y la manera que hallé
de quemarlas fue contarlas todas a la vez, como
fueran saliendo, separadas, juntas o revueltas, al
arbitrio de la musa. Asi nacié Criaturade un dia
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un libro por demds extrano, pero no carente de
encanto, donde unos comicosde la lengua(como
los llamara el maestro Rulfo) encarnan las voces
de las diversas historias, componiendo un texto
fronterizo, relato lirico en clave dramdtica, que
vino al caso como obra de transicion.

Alli aprendi a hablar en voces, y desde en-
tonces pude escribir didlogo teatral, es decir, tea-
tro, pues lo que escribe el dramaturgo es, en
esencia vy en sustancia, el didlogo: lo que dicen
distintos personajes, cada uno con su propia his-
toria que se entrevé mds que contarse, a
no ser que la accién consista, precisa-
mente, en contar. Asi sucede en un par
de piezas mias, basadas en otras tantas
obras narrativas. El Manuscrito encon-
frado en Zaragoza fue un homenaje a
Potocki comisionado por Margules para
un espectdculo concebido como un in-
terminable festin de historias, que a fin
de vueltas se redujo a los no modestos
pero razonables limites del texto.

En Los Encuentros, homenaje a Rul-
fo en sus propias palabras, todo se es-
tructura sobre las acciones de caminar
y de contar. El viaje de Juan Preciado
proporciona el hilo central de una tra-
ma que va entretejiendo ofros ires y ve-
nires, otras historias. Es en cierta
medida una version de cdmara del Ma-
muscrito, y hasta pensé que podria lla-
marse Manuscrito encontrado en Comala antes de
saber que Margules habfa declinado participar
en el homenaje aduciendo que ¢l no hacta fol-
clor.

~Ya ni la amuelas le digo. ; Cémo se te ocu-
rre que Rulfo sea folclor?

—No me dijeron que ti ibas a hacer la adap-
tacion — responde impdvido.

— Pero nodeja de ser curioso que, anos des -
pués, pusiera en su Foro una obra (de Liera)li -
geramente rulfiana y decididamente folcldrica.
Algiin pendiente le quedaria del desencuentro
que les platico y que mucho he deplorado.

JU AN TovAR Novelista. traductor y dramaturgo.
Actualmente en cartelera su obra El nido, para
la Compafila Nacional de Teatro.
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EL TEATROTIENE SU PROPIA LEGALIDAD ESTETICAFUERA DEL REINO DE LA LITERATURA

ELTEATRO Y LA LETRA

Federico Campbell

ace muchos afios unas amigas  mias

buscaban un buen titulo para una

revista de teatro que publicaria la
UNAM v yo les sugeri que le pusieran Drama-
tica. Me inclinaba yo por esa palabra porque
me gustaba la idea de nombrar una revista con
un adjetivo y con una esdridjula,que  de todas
las palabrasen espanol es la mds enfética por
su sonido. Sin embargo, a mis  amigas no les
gustd la palabra Dramatica porque aludia
—seglin— ellas a una concepcion demasiado
literaria del teatro y decidieron que mejor la
revista viera la luz con el nombre de Escénica.
Por lo menos, y menos mal, se conservo mi
teoria editorial sobre el uso las esdrijulas.

No me sorprendié demasiado ese criterio
porque desde siempre yo mismo habia tenido
la sensacion de que el teatro era algo mds que
mera literatura, un texto que servia comoa la
ejecucion musical una partitura.

Si algtin asombro me causd el otorgamien-
todel premio Nobel a Dario Foen 1997 tam-
bién fue por eso: porque siempre senti que las
obras de Fo dependian mds de la creatividad
histriénica que de la palabra. Sus textos, se-
gtin yo, no aguantaban una lectura vélida en si
misma como la que se puede hacer de Shakes-
peare o de Moliére.

Sentia que sus comedias valian también
como textos.si, pero valian sélo parcialmente,
antes de completarse con los otros elementos
del lenguaje escénico: los silencios, las pausas,
las entonaciones, la oscuridad yla iluminacion.

Y tenia para mi, pues, que su gran talento, mas
escénico que literario, tiraba mds hacia laiden -
tidad auténoma del teatro en un momento en
que, con el sacerdociode Grotowski, terminaba
el predominio de la dramaturgia literaria.

Sin embargo, parece suficientemente estable -
cido, en todas las épocas y en muchisimos luga -
res, que el teatro es un genero literario. Hay un
consenso al respecto. Harold Bloom, quien de
manera natural y 16gica ve el mundo y la histo -
ria con 0jos anglosajones, no tienela menor duda
en colocar al poeta William Shakespeare por
encima de todos los creadores literarios. Yes di-
ficil que alguien disienta de su apreciacion. En
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Galaor (Hugo Hiriart - J. Chabaud). Fotografia de Alicia Martinez.

Harold Bloom,quien de manera
natural y légica ve el mundo y la
historia con ojos anglosajones, no
tiene la menor duda en colocar al
poeta William Shakespeare por
encima de todos los creadores
literarios. Y es dificil que alguien
disienta de su apreciacion

El canon occidental, Bloom tra-
ta con no menos respeto a
Moliére y en otro libro consi-
dera de igual manera a Ibsen
ya Wilde.

Esta tradicién candnica de
no excluir al dramas de la lite-
ratura propiamente dicha cier-
tamente se refuerza con la
lectura de piezas como Hedda
Guibler, de Henrik Ibsen, o de
La prportancia de leonerse B
nesto, de Oscar Wilde, y mu-
chas otras obras que admiten su
desciframiento como texto in-
dependientemente de su re-
creacion en elescenario. ;Quién
podria no gozar 0 no conmo-
verse con la lectura de Largo
viaje hacia la noche, de Eugene
O Neil?

Sin embargo. contra todos
los canones y todas las conven -
ciones académicas, sigo cre-
yendo que — sobre todo a
partir de las experiencias del
siglo XXy los nombres de Ar-
taud, Kantor y Pinter—el acto
teatral se consuma en la repre-
sentacion. Asi como el miste-
rio de la transustanciacion (el
pan y el vino que se trastocan)
en el cuerpo yel alma y la san-
gre de Cristo) se cumple cuan -
doel sacerdote celebra la misa,
asi también la obra teatral se consuma en la ac-
tuacion.

El teatro, pues, tiene su propia legalidad es-
tética y no necesita de ningin lugar en el reino.
de la literatura.

FEDERICO CAMPBELL. (Tjuana. 1941) Autor da
las novelas Transpeninsular y Clave Morse. y de
los ensayos La ficcion de la memoria (sobre;
Juan Rulfo), La invencidn del poder y Post scrip-
tum triste.
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SU FIN NO ES SER LITERATURA

ELTEATRO ;BASTARDODE LA LITERATURA?CON-
VERSACION CON VICTOR HUGO RASCON BANDA

Hilda Saray

n esta conversacion, Victor Hugo RasconBan-
da, dramaturgo y actual Presidentede la So-
ciedad Generalde Escritores de México, cuyo

prestigio es ampliamentereconocidoentre intelectuales

v gente de teatro,habla sobre las relaciones entre teatro
v literatura y sobre los asuntos culturales, artisticos o

politicos que han influidopara que ¢l teatro no esté
presente comoprotagonista de la literatura v mes, dela
cultura nacional.

HS. ;A qué cree usted que se deba la indiferen-
cia de la literatura hacia el teatro?

¢ Podemos hablar del teatro como género lite-
rario o se ha quedado ala zaga de la narrativa ola
poesia?

VHR. Bueno, quizd Octavio Paz pensaba eso
erroncamente cuando en una sesion de la Comi-
sion de Letras y Arte del FONCA (Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes) refiriéndose al teatro
dijo: -“Ah, el teatro, eso que habia antes de que
se inventara el cine.” Creo que fue un chiste o un
comentario de mala fe, pues €l nunca fue un hom-
bre apasionado del teatro. En sus revistas, en las
tres que fundd, nunca aparecio la palabra teatro,
quizd por razones familiares, por su desagradable,
cadtica y nspida relacion con Elena Garro, gran
dramaturga, o quizd por el fracaso en su primer
intento teatral, La hija de Rapaccini. De ahi que
una serie de intelectuales mexica-
nos que han formado lo que se lla-
ma el grupo de Pazy que han estado
en todas sus revistas, v continian
en la Comision de Letras del FON-
CA, sienten ese mismo desprecio,
que creo, es ds por ignorancia o
por incapacidad para escribir tea-
tro. Lo que sucede es que el teatro
tiene dos facetas. Por un lado, su
fin no es ser literatura—o es a pe-
sar de si mismo— ni ser publicado.
Estd perdido aquel dramaturgo que
hace literatura teatral para ser pu-
blicado y trascender el tiempo. Por
otro lado, el teatro es para la esce-
na, lo sabian Shakespeare, Chejov,
Lope de Vega ylo sabemos los au-
tores contempordneos: nosotros es-

cribimos para un escenario, para un momento; es-
cribimos para un grupo de actores y para un espa-
cio especifico. Después, para que esos textos
sobrevivan, son publicados como un segundo tin,
COIMO UNa CONSecuencia, para que otras generacio-
nes descubran esos textos y les den una nueva lec-
tura. Por otra parte, de lasexpresiones artisticas, el
teatro es el tinica que ha conservado sus reglas de
origen que son la palabra y una persona frente a
otra habldndole de sus suenios, de sus esperanzas,
de su mundo y la otra persona reaccionando. Eso
es ¢l teatro, si en la forma de comunicacion se es-
tablece un instante poético que pueda ser literatu-
ra, cso ya es consecuencia, no es el fin si después.
va publicada la obra. hay giros linguisticos y hay
belleza en las palabras y hay un valor estético en la
simple historia que se cuenta o en los personajes
que di aparecen, pues qué bueno que el teatro ten-
ga esa doble vida— y que no la tienen las demds
artes—. El teatro bdsicamente es un ser humano
frente a otro, en el escenario desnudo, con la pala-
bra de por medio, con una palabra que hace avan-
zar laaccion, que revela psicologias y que conduce
al climax, esa es la diferencia con la literatura: la
literatura es pasiva. Con la literatura sélo hay una
interaccion muy débil entre el novelista y el lector,
en cambio acd entre espectador y actor hay una
relacion intensa que si no se da. simplemente no

20 mil leguas de viaje submarino (Julio Vierne). Fotografia de Alejandro Velis
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hay teatro; si no se provoca, si no perturba, si no
conmueve, si N0 conmociona, entonces no es tea-
tro. De ahi que tantos escritores de novela o de
cuento de todas las épocas, exitosos en su oficio,
hayan querido hacer teatro y han fracasado. ;Por
que? Porque no bastan frases bellas, no basta una
construccion excelente, no bastan los didlogos que
incluyen esos textos; porque ademds. didlogo noes
teatro; el teatro es la accién dramatica, ese concep-
to tan dificil de explicar; teatro es tono y accion
dramitica y eso es lo que no han descubierto nues-
tros ganadores del premio Nobel que han intenta-
do de buena fe escribir teatro. Y si, sus obras pasan
la prucba de la literatura, pero los didlogos no son
teatrales, como no son teatrales los Didlogos de
Platén aunque tengan una profundidad filosofica
de gran importancia. Y hay algo mas. Decia Hugo
Argiielles que en el casting metafisico a unos se
nos dio la accion dramadtica y a otros no y afiadia:
“paraqué aferrarse”. O luego pasa al revés, hay au-
tores que son dramaturgos v han intentado escri-
bir novela y no les sale. Hay excepciones como el
caso de Lefiero, Carballido o Magana que son ex-
celentes novelistas.

Diria también que el desdén con el que se ve a
la escritura dramdtica, por parte de quienes tie-
nen el poder politico dentro de la cultura, se tra-
duce también a la hora de los reconocimientos
publicos. Es muy dificil que el Pre-
mio Nacionalde Letras y Lingiiis-
tica, que entrega el Presidente de
la Repiiblica se otorgue a un dra-
maturgo. Cuando se le dio a Vi-
cente Leficro, valoraron mas su
labor como narrador que como
dramaturgo, y no desmerece una
faceta al lado de la otra; son pocos
los dramaturgos que han tenido el
premio: Emilio Carballido, Luisa
Josefina Herndndez, que son tam-
bién escritores de novelas -y de
cine en el caso del maestro Car-
baiiido. Pero ala hora que compi-
te un dramaturgo con un narrador,
es seguro que va a perder el pre-
mio. En el caso del Sistema Na-
cional de Creadores del FONCA,
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que fue creado poreste grupo comandado por el
maestro Paz y que nocree en el teatro como lite-
ratura, fuimos excluidos totalmente. Hubo que
dar una lucha primero ante Victor Flores Olea,
que presidiael CNCA yluego ante Rafael Tovary
de Teresa paraque se incluyera al teatro en el Sis-
tema Nacional de Creadores. Y aun en las con-
vocatorias de otras instituciones, el teatro sigue
sicndo considerado un arte extraia que mejor no
incluyen para no equivocarse.

Yo creo que los grandes creadores de narrativa
yde poesia que desprecian, ignoran y hostilizan al
teatro lo hacen porque son incapaces de escribirlo.
Algunos lo han intentado, ahi tenemos obras de
Garcia Marquez, de Carlos Fuentes, de Milan
Kundera,el propio Octavio Paz, que son mis lite-
ratura que drama. Sondialogos, sin accion dramai-
tica, sin conflicto,que se pueden llevar al escenario
— porque como dice Vicente Lefiero— todo es
teatro si se tiene la intencion que losea. Un direc-
torio telefénico, una receta de cocina. una notade
lavanderia puede ser teatro como nos lo hademos -
trado De Tavira, que con un reglén de Suave Per
tria hizo un espectdculo llamado Novedad de la
Patria. Pero en el caso de estos grandes literatos,
aunque haya la intencién de llevarsus obras a es-
cena con las téenicas modernas de la teatraliza-
cidn, fallan, aburren, no avanza la accion dramatica,
no hay estudiode la condicion humana. El teatro
desentrana la condicion humana y provoca un de-
bate de ideas del hombre consigo mismo, con los
otros o con los dioses — como era en la antigtie -
dad — ocon el publico y eso es lo que olvidan los
narradores. El teatro estd sujeto a la condicion de
espacio. El teatro noestd concebido con fiases be-
las, al contrario, al teatro le estorban las fiases be-
llas y liricas. El teatro se construye con el habla
cotidiana, aun con todas sus imperfecciones, mds
bien con todas las imperfecciones quetenga lalen-
gua cologuial. Y eso nose lo permiten los literatos.
El teatro trasciende por la fuerzade su comunica -
cion, no por la belleza de sus parlamentos.

Por otra parte, el textodramético es la posibi-
lidad de que exista el hecho escénico. El texto
dramdticoproponeun  espacio, propone unos per-
songjesy propone un conflicto, con imperfeccio -
nes, porque asi es la vida, sin grandes lirismos. La
poesia que pueda tener el teatro no surge de las
palabras, surge de la concepcién pldstica, y del
conjuntode todas las artes, pues el teatro a dife-
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rencia de la literatura, contiene  a todas las artes:
la musica, la danza, la fotografia, la arquitectura y
la pldstica, en cambio la literatura no es mds que
la palabray el papel, por eso es mas pobre que cl
hecho escénico.

HS. ;Estariade acuerdocon la afirmacion de
que el teatro es un hijo bastardo de la literatura?

VHR. No, al contrario, yo creo que cs uno de
los hijos mis legitimos porque surgié  al mismo
tiempo que la poesia y la namrativa, incluso antes
que la narrativa. El teatro es una de las artes mds
antiguas y quizdsurgio antes que la propia novela,
porque la novela tuvo que venir después de la es-
critura, y el teatro no necesito a la escritura para
existir. Son hijos diferentes, de capacidades dife-
rentes.

HS. ;Cree usted que lo espectacular aporta al
drama elementos para apreciarlocomo literatura’!
¢ Tiene el drama influencia en el pensamientocomo
para reincorporarlo al imaginario de la cultura
mexicana?

VHR. La ha habido en todo el siglo XX Yo
creo que siempre hemos escrito, en cuanto nosdes -
hicimos de la influencia espaiola del siglo XIX y
nosenriquecimoscon  la dramaturgiadel realismo
norteamericano que cimbré a los dramaturgos en
los afios cuarenta, desde que empezaron las co-
rrientes renovadoras en el teatro a quitarle limites,
Meéxico fue un lugar donde se asimilaron perfec-
tamente csas comentes estéticas v se hicieron las
propias. Lo vemos en los festivales internaciona -
les, que son como una fotografia, un espejo en el
que uno ve de qué tamano es y se ven susdefectos
y sus virtudes y no hay obra mexicana que haya
vigjado al extranjero que no sorprenda porquepro. -
pone innovaciones temdticaso formales. Nuestro
teatro es muy bien recibido en el extranjero.

Hay muchisimas obras mexicanas que estdn a
la alturade las mejores del mundosin imitar, crean—
do nuestra propia forma de construccién, nuestro
selloe identidad porque a través del autor no ha-
bla él, habla lasociedad de su tiempo.

HS. ;Y este teatro estda la altura de las que se
consideran obras fundamentales de la literatura
mexicana?

VHR. Yo creo que si. En México tenemos un
poema, Muerte sin fin, o tenemos un Pedro Para-
mo,en cambio, tenemos muchas obrasa la altura
de Muerte sin fin que hablan de la reflexién sobre
la muerte, sobre la vida y con una belleza formal
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que equilibra el contenido. Hay, guardando las dis-
tancias, mds obras de teatro que esténa la altura de
es0, que poemas, que obras de namativa. Lo que
sucedees que los propiosgrupos culturales, lossu-
plementos, las revistas y las universidades no han

valoradoesto. Cudntas obras clasicas hay en el tea-
tro de Magana: Los signos del zodiaco, 0 Moctezima
11 son obras perfectas que se pueden representar

en cualquier lugar del mundo. Cudntas obras del
maestro Carballido, desde la ultima, Escrito en el
cuerpode la noche que es una obra excelente, hasta
sus primeras obras como Yotambién hablo de larosa,
no estana la altura de los mejores poemas o nove-
las; o las obras de Lefiero, no hay una que no sea
un experimento lingtiistico, porque Lefiero nunca
hace un obra igual, siempre estd experimentando
con el tiempo, conel silencio, con el personaje, con

el tema, con los espacios. Yo creo que esa genera-
cion, la del medio siglo, ya marcd al teatro. No hay
otro Los cuervos estan de luto en el mundo, no hay
otro Gesticulador. En cada uno de los autores en-
contramos que fienen al menosunaobraa la alu-
ra de los clasicos de la poesia y la novela. quizi

haya més obras de teatroque sean modelo que can-
tidad de poemaso de novelas con este mismo ni-
vel en México.

HS. ;Qué pasa con esto, por qué no se sabe o
por qué las obras de los dramaturgos mexicanos 1o
seven como modelos lingiiisticos o literarios como
pasa en otras partes del mundo? ;Qué harfa falta?

VHR. No tenemos estudiosos, ensayistas, in-
vestigadores que descubran esos valores, que los
pongan en un papely los ensefien en una escuela
pero ahi estdn, basta ver las primeras obras del
maestro Mendoza, que deberian ser modelos de
construccion dramdtica, In Memorian, por ejem-
plo. Las obras del maestro Azar, como Olimpica,
Inmaculada, como Apassionata, que son sus (res
grandes obras. Yo creo que lo que nosfalta es di-
fundir nuestro teatro como se hace con los gran-
des hitos en Europa, donde en cada pais hay uno,
o dos o tres grandes modelosque se reponen per -
manentemente como faros de reflexion para las
nuevas generaciones. Agui lo que nos falta es la
sistematizacion de nuestro conocimiento teatral
para poder evaluar. Hay que evaluar, Creo que va-
mos asalir bien calificados.

HILDA SARAY. Periodista. Investigadora miembro de la
AMIT (Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral).
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¢ DESINTERES? NO, NO, QUE VA. OCURRE QUE NO ME IMPORTA

HUGO HIRIART O
DE LA APARENTE PARADOJA

Noé Morales Muhoz

14 Tengo la impresion —confiesa insolitamente
Hugo Hiriart, sentado en la mesa del cqfé en el
que me ha citado, mientras afiiera transcurre

una manana de sabado que prefigura los firios del
invierno proximo — de que no he sabido aprender
ae mi mismo, de que no he sabido dar con algo v
explotarlo. Siempre he querido hacer cosas diferen-
les, v ew e muy malo. Me equivoqué ahi'... Creo
que debi haber hecho primero una obrade teatro y
despuies otra, y luego otra mds, v asi sucesivamente.
Eso hubiera sido _fantdstico; me hubiera ido muy bien,
hubiera levado mis obras fiera de México... Seria
conecido. En cambio ahora sov un desconocido, no
llevo nada a ningiin lado... Lo iinico que hice fire
divertirme un rato jugando; lo cual es mucho, pero
& un envor si lo que queria era hacer arte .

¢ Acaso Hirient (México DF, 1942), el poligrafoecu-
ménicamente reconocido porla singularidad v la eru-
dicion de su estilo, que ha mcursionado casien todos
losgenerosliteravios con fortuna irrefitable, v que ha
dadoalgumos textos mavoresde la literatura mexica-
na contempordnea (Cuadernos de gofa, Galaor,
Disertacion sobre las telaranas, Minostastasio y
su familia), tiene cuentas pendientes con el teatro?
cLe dfecta en serio estar wn tanto fuera  del circuito
teatral? ;De verdad siente que debic haber hechowmna
carreracomo dramatirgo v divector, que debio apos-
tar todo a eso? En primera instancia, podria parecer
quesi. Paro en el ansainso dela conversacion se Iras-
hicelo contravio. Mas bien setrata de falsa modestia,
consu buena dosis de sarcasmo. Porgue a Hiviart el
teatro, como el hecho literario en si; le es inherente,
natural, como si cualquier cosa. Y es por supuesto un
proceso personal, que tiene poco que ver (en cierto
sentido) con la fama v el reconocimiento. Experi-
mentay juega.

Cuando uno dice esto es un juego, no signifi-
ca que sea sencillo, ni que sea infantil. Pienso en
Euclides, por ejemplo, y también en Pitdgoras.
Te dan una serie de reglas y te ponen a demos -
trar teoremas; no necesitas un profesor. Y todo
s un juego, un juego de mucha importancia para
la historia de la cultura. Ayudd a crear el para-
digma de que lo que es claro debe ser probado.
Y es infinitamente  divertido; lo mejor es que te
saca de las preocupaciones cotidianas.
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Entonces, si el origen del placer estd en los Teore-
mas de Pitdgoras, jpava qué hacer teatro?

Para hacer uso pleno de la imaginacion, que
implica vivir la experiencia teatral entera, inte-
gra. A mi me gusta escribir y montar la obra.
Me gusta trabajar con los actores, atestiguar cada

Galaor (Hugo Hiriart-J, Chabaud). Fotografia de Alicia Martinez.

detalie de su proceso, verlos actuar o manipular
sus titeres,atender como hacen suyos los parla -
mentos.. .

NM: Avngue los cambien...

HH: No —aclara Hiriart, comoponiendo cla-
ras las reglas del juego, de su juego particular—
el que cambia soy yo, porque voy escribiendo y
montando sobre la marcha, casi siempre, modi -
ficando a partir de lo visto en escena... No con-
cibo al dramaturgo que escribe una obray se la
entrega a un director para que la monte. Yo no
harfa eso, no me interesa...

NM: Sin embargo, nuchas de sus obras han sido
montadas por otres divectores (entre los recientes,
Pablo Cueto, Antonio Castro e Iona Weissberg), in-
cluso con €xito...

HH: Guardo un agradecimiento muy grande

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

TEATRO

para con todos ellos. Es casi un favor que me
hacen. He visto grandes montajes de mis obras,
que me encantan y que me ensefian algo. Sin
embargo, me gusta mds lo que yo hago... pues
porque yo lo hago.

Habla Hiriart y todo lo hace ver muy fdcil Es-
cribiv, dirigir, musicalizar, actuar inclusive ( “Me
hubiera gustado ser actor, de haber tenido faculta -
des*). Como se suele decir, pretenciosamente en n-
chos casos, el artistaposmoderno, el zoom theatrikon
en especifico, debiera retomar e incorporar el ejem-
plo de los sabios renacentistas, que concebion al arte
como unagimnasia integral, sin divisiones ni cate-
gorizaciones excliyentes,

NM: ;A que atribuve usted el menosprecio o des-
interés con el que algunos literatos (narradores,poe -
tas, ensayistas) miran al teatro...?

HH: No. menosprecio no...

NM: Mhucha gente del gremio teatral asi lo siente...

HH: No creo que haya menosprecio. Ahora,
si hay quien menospreciaal teatro, estamos ha-
blando de alguien que no sabe nada, de un igno-
rante. Dile a cualquiera que pienseasi que fe
monte una obra tuya, a ver qué cara pone. De
seguro se vuelve loco.

NM: Pues mds bien parece que a muchos no les
interesa en lo mds minimo enfrentarse a un texto
dramdticoen suvida, ni siguiera leen teatro.

HH: Pues es que el teatro hoy en dia no le
interesa a nadie. Nadie nos hace caso. Aqui lo
tinico que importa es el cine. Los jévenes solo
quieren hacer une o animaciones para la televi-
sion. Mi hijo Sebastidn es actor, ha actuado en
teatro y cine conmigoy ha puesto €l mismoobras
de teatro. Pero €l quiere hacer cine. A estos j0-
venes no les molesta mediara través de la pan-
talia. Yo pude haberme dedicado al cine, pero
me gusta mucho mds el teatro.

NM: Aungue hava hecho guion cinematogrdfico
meis de ina vez.

HH: Bueno, pero el guién no es nada. Es el
trabajo mds intelectual de una pelicula,pero ala
vez no tiene la menor importancia. La pelicula
la termina haciendo el director.

NM: Sucede lo mismo a veces en elteatro, aungue
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también se suele dar mds importancia al tral
auior.
HH: A veces, es cierto. Aungue yo, por ejem-

plo, no leo tmlm.

porque mi acercamiento al tea-
Yo empecé a hacer teatro en
la preparatoria, pues tenia una novia actriz. Pero
no me gustaba leer teatro, en realidad no me
usta ahora. Me desespera, me aburre,
Lhn\:m En todo caso, prefiero ir a ver teatro... Si
tuviera que jerarquizar mi gusto, el orden serfa:
primero montar, segundo escribir, luego ir al fea-
tro y por tltimo, muy al dltimo, leer teatro. Por
qué habria de gustarme.
Entonces no hay ninguna influencia dra-
raen usted..

tro fue muy brus

no s¢, me

a Proust, a Tolstoi, quizds aJoyee, te dards cuenta
de que fueron (sobre todo Proust) genios en la
observacion del comportamiento humano. Y eso

1 absolutamente  teatrales. Toma cual-
e de En busca del tiempo perdido, asi
y tendrds una escena maravi -

hace que
quier pasaj

Ccomo esty escri

llosa de teatro. Eso pasa con los grandes
tas, como Kafka. iCudntas v
ala pantalla espléndidamente!

no ha sido lle

En vano intento encauzar la charlahaciael de-
bate que motiva el dos.
PasodeGato,pero no hay
1 un comino. Pr

none\'u.:m arroz con huevo. Hiriart,
1e ung ruta propia, atipica, alejada
rde los convencionalismos del medio
admirables)

tel de ¢
COMo siempre, s
fotalmente ne

{con resultad sino de disci-

CIEN ANOS DE LITERATURA MEXICANA EN LETRAS LIBRE

En su nimero 7, ano 1 de 1999, larevista Leras Li-
fres hace un recuento del devenir literario mexicano.

La cabeza més notable de la portada dice: Un siglo de
(Genealogia, debates, anécdotas). En sus

literatura
articulos, para citartres, nos encontramos gue, pese a
sus buenas intenciones (de abarcarsi no todo. si lo
mas significativo), el teatroo el drama (la literatura
dramdtica) no figura de ninguna manera en las ge-
nealogias, ni en las  anéedotas, vamos, ni
los debates. ¢ Por qué?

Los cowcigues cudturales. “José Luis Martinez,
los criticos méds importantes de nuestro siglo [...] in-
terpreta el ambiguo  papel de los ‘mandarines”  cultu -
rdles, ™ El articulo hace un recuento  de la actividad v
caracteristicas  del ‘cacique culural®, desde  Manuel
Gutierez Nijera y Justo Siema pasando por Pedro
Henriquez Urenia, Alfonso Reyes, José Vasconcelos,
hasta Octavio Paz y Fernando Benitez, cada uno con
sus logos v hazanas, Pero afirmagque el primer gran
cacique de la mutad naciente del siglo pasado fue el
benévolo Reves vy que el de la dltima mitad  fue sin
duda Paz «Durante la época de Reyes, un grupo me-
nory pintoresco,el  de Jests Arellano, se burlaba del
acatamiento  que dibamos a Alfonso. Con Paz,
las discrepancias eransobre todo politicas y llegaron a
extremos como la quema de imdgenes del escritor por
sus opiniones acerca de los conflictos centroameri
nos, Octavio solia ser agresivo no sélo en materias
politicas sino aunen las literanas. Y setrenzo en polé -
micas ruidosas con Carlos Monsivdis. José Joaguin

Blanco, ElfasTrabulse y Fernando del Paso. Pero, su-

siguiera en

uno de

don

perando estas  nspideces, Octavio Paz fue un cacique
excelente y generoso. En su larga vida literaria ese -
bié muchosobre poetas, novelistas,ensayistas, pinto-
res y arquitectos, de Mexico y del mundo [.J» Pero
en su vision de “generoso cacigue “'de la cultura nacio -
nal no figurd ni figuwa (la herencia existe) el teatro,
Listima,

Entre Monsiewr Teste v Rio Mac Pato. Entrevista
con Christopher Dominguez Michael, Aqui, Luisa
Bonilla establece  «undidlogo sin conecciones  en el
que pone en crisis al concepto de literaturaen Mexi -
co. El mapa que entablan Dominguez Michael y su
interlocutora construye en el imaginario del lector el
mundo namativo mexicano con sus problemasiel cla-
cicismos canonizante ante la modernidad,
de la novela desde 1900 hasta v la victimizacion de los
autores posteriores al aplastante impacto aitico y co-
mercial del Boom latinoamericano.Convienen que el
cuento es la forma prosistica mids dificil y hacen un
recuento de los esfuerzos aue malizan escnitores de su
generacion. Admiten que los poetasson los grandes
escritores de nuestro pais, la cantidad ycalidad de su
produccion nos permitieron gozar  del més alto nivel,
seatinlectores  de otras latitudes, Hablan también de
la critica queda sus frutos y prepara el temmeno para
que no haya solo cronistas o comentaristas  sino ver-

daderos criticos literarios. Y cierra Michael diciendo:

«No creo que ninguna sociedad s haya mirado en
su literatura.  Ese es un sueifio monstruoso. Los libros
nacen para caer en manosde  algunos individuos »Pero
del teatro,nada. De nuevo brilla por su ausencia.

el legado

icas.El teatro le impc
siera haber sido conocido en el teat

a que su trabajo en teatro ha en-
cicddo sus otrasfacetas como escritor? Pienso en
su novela mas reciente, El actor se prepard...

HH: Si los viajes en camién que he hecho alo
largo de mi vida me han enriquecido, supongo
que mi trabajo en teatr Lambién. T
quece... hasta las entrey

) te enri-

NOE MORALES MUNOZ: Dramaturgo y critico. Be-

cario del programa Joévenes Creadores del FON-
CA.2004 -2005.

En Capitulaciones ¥ heterodoxias (Consideraciones
sobre el hecho en Meéxico), Hugo Hiriart hace “una
interpretacion de nuestra letras a partirde tres postu -
lados: el ocaso de la revolucion, el mitodel 68 y b
ronda de las generaciones. "Hinart se sirve de un ejem-
plo de escenificacion, una experiencia personal  (la
adaptacion de un poema de Hans Magnus  Enzens-
berger), para hablar de su concepto de arisis (*|...] pro-
cedimientos mentales y las acciones que durante
mucho tiempo probaronser elicaces, reveladores, su-
serentes, v que’ dejaron casi de prontode serlo y deja -
ron en su lugar un vacio de pensamiento y accion, una
especie de pasmo, de succion, de nada.”™), para expli-
car un mecanismo de rivalidad y enfrentamiento  que
ha estado presente siempre en la literatura mexicana.
Se aboca, pues, a demostrar que el tema marca una
separacion en las generaciones,y habla entonces de
ellas. Todos sus referentes son literarios, habla de poe-
tas o narradores. No figura ningin dramaturgo. De
cualquier modo, el interés de su ponencia, presentada
en Alemania en 1991, es otro.

Finalmente, diremos queen articulos subsecuen-
tes Adolfo Castanon y Ana Cecilia Terrazas en su
anecdotario,abundan en la vida literaria que 91 no niega
si omite elegantemente al dramadelcorpusde la lite-
ratura mexicana. Incluso el muy interesante drbol he-
merograficode la literatura mexicana nos deja en
blanco respecto a la presencia  del teatro o el drama.

;Un aran olvido, entonces,0 dequé estaremos ha-
blando?

Redaccion de PASODEGATO




OPINION:NO HAY LITERATURA MENOR, S| SE TRATA DE LITERATURA

EL TEATRO, ESE DOBLE

Cynthia Franco

ungue profundos e insistentes, salvo fu-

gaces reconocimientos alas labores tea-

trales, como el otorgado a la reciente
puesta del director Claudio Valdés Kuri, ;Ddnde
estaré esta noche?. Noche de Reyes de Margules-
Shakespeare, o bien, la dramaturgia de Luis Enri-
que Gutiérrez Ortiz-Monasterio, el panorama del
teatro en México, desde el escritor hasta el espec -
tador,se muestra como un campo no solo escasa -
mente reconocido, sino de desarrollo marginal,
frente alas demds artes escénicas yliterarias,

La ausencia de un teatro nacional de calidad
consolidada; la connotacion de “arte menor* por
parte del mundo de las letras; apoyos econdmicos
nunca suficientes para los  proyectos y las estan-
cias; bajos ndices de asistenciaa las salas y mini-
mu comprension de las puestas; rifias entre
productores, directores y dramaturgos, son tan solo
algunas de las quejas que, desde cualquier boca,
circulan y apuntan obligatoriamentea todaetapa
y dngulo del proceso de creacion teatral, colabo-
rando, asf, a su estancamiento y a su limitada pre-
sencia en lavida cultural del pais.

Sin embargo, la descomposicion que se anun-
cia en los lamentos, al interior y al exterior del
gremio, no es una cuestion de naturaleza, sino el
resultado del camino que, no siempre  por volun-
tad, siguié el teatro nacional. La razén de la apatia
que su misma situacion provoca,la razén del me-
nosprecio que sin mayor consideracion se asume,
esel motivo de este reportaje que retine
la reflexion de tres personajes del dm-
bito en torno a dos hechos que se plan-
tean como elementos probablemente
pujantes del desinterés por el teatro.

Asi, en lo que sigue, Angelima Mu-
fiz, poeta y novelista. la Dra. Margo
Glantz, recién galardonada con el Pre-
mio Nacional de Cienciasy Artesenel
campo de la Lingiifsticay la Literatura
y, German Castillo, director de teatro,
definen y comparten su postura con
trente a dos hipdtesis.

La primera deellases una cuestion
un tanto circunstancial. El segundo, ras-
trea la indiferenciaque por el teatro se
tiene, en su condicién marginal, en el

Las bodas del cielo y el infierno (Wiliam Blake). Folografia de Andrea Lopez.
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hechode ser un arte situado en el limbo entre las
artes escénica y literaria.

LA APATIAPOR EL TEATRO

Y LOS HOMBRES DE LETRAS

Teniendo en cuenta,tanto el interés ylos recursos
creativos que la época de los Contempordneos

aporté al teatro en las primeras décadas del siglo

veinte,— la traduccién de textos cldsicos y con-
tempordneos mundiales,y el interés por ampliar
los horizontes teméticos del mismo, por mencio-
nar algunos ejemplos — , como el protagonismo
que, en aquel momento, tenia el teatro en la vida
cultural del pafs,— formando parte de publica-
ciones y revistas como Les de México, El hijo
Pradigo, Barandal oContenpordneos, entre otras —,
resulta extrario, entonces, que aquello que antici-
paba su crecimiento, esta renovacion teatral pro-
piciada por el movimiento que Novoy Villaurrutia

encabezaron, haya resultado en el conjunto de des-
acreditaciones actuales.

A mitad del camino, entre el inicio y el fin de
siglo, un hecho resultasobresaliente en el razona-
mientode algunos intelectuales, un hecho que se
sospecha la casa, o parte de la misma, de un tea-
tro que, practicamente, hoy resulta indiferente
dentro del fenémeno literario y cultural del pas.
Nos referimosa la malograda incursion teatral del
poeta Octavio Paz y,los novelistas Carlos Fuentes
v Fernando Benitez, en el teatro; misma que, no

solo alejé al teatrode los intereses meramente crea-
tivos de los escritores, sino también de sus priori -
dades, de acuerdocon el argumento.

Sin embargo, la hipotesis planteadano es del
todo compartidapor los entrevistados. El director
Germédn Castillo expresasu desacuerdo: “No, ¢l
teatro no ha perdido presencia en la vida culral
del pafs y, mucho menos, en la segunda mitad del
siglo veinte. En la segunda mitad del siglo veinte
es, tal vez,la primera vez que, en México, hay una
vida teatral amplia, cada vez mds amplia, hasta lle-
gar alos anos 70's y 80's donde, seguramente, se
dan las manifestaciones teatrales mds importan -
tes, artisticamente y,donde hay mayor publico...
Anteriormente,eran  impulsos particulares como,
efectivamente, el grupo de Contempordneos, con
su Teatro Ulisesy su Teatro Orientacion y, otras per-
sonalidades que, de manera individual o en pe-
queiios grupos, impulsaron el teatro... Ahora bien,
—continda el director —, si alguien dice que Oc-
tavio Paz o Carlos Fuentes disminuyeron la pre-
sencia del teatro, en la vida cultural, me parece
que serfa exagerar, con mucho, su capacidad de
decision en una vida teatral aue se da. ciertamen -
te, al margen de ellos™, afirma Despuésde hacer
mencion de la breve participacion de Paz en el
grupo Poesia en Voz Alta, asi como de las obras
que, como €l mismo dice, sin demeritar su talen-
to, no resultaron ser su género, finaliza: “No, no
creo que nunca hayan tenidoun particular interés
en denostar el teatro y, la prueba estd
en que, cuando ellos muvieronmds in-
fluencia, mds poder, el teatro florecié
en México. Llegamosa tenerunos 100
estrenos anuales, de los cuales, 20 eran
trascendentes, cosa que sc puede dar
en muy pocas metrépolis teatrales”.

La época del Teatro Universitario
ala que el director se refiere como el
contexto de importantes manifestacio -
nes artisticas es, también para la Dra.
Margo Glantz, nmuy positiva para el
teatro en México, pues es justamente
este periodo, —posterior al de los Con-
tempordneos, en el que todo crecia en
tomo a Difusién Cultural de la Uni-
versidad Nacional, la Casa del Lago y
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*“Si alguien dice que Octavio Paz
o Carlos Fuentes disminuyeron
la presencia del teatro, en gran
medida cultural, me parece que

seria exagerar, con mucho,

su capacidad de decision en una

vida teatral que se da, ciertamente,

al margen de ellos*

¢l Teatro Caracol - |, el que vio surgir la agrupa-
cién teatral Poesia en Voz Alta. Asf, ante la cues-
tion del actual desinterés por el teatro, la también
profesora y periodista, traductora de Bataille, se-
nala otras causas: El teatro “como todo en la ciu-
dad, se ha pulverizado. Ya no hay centros culturales
definitivos como hubo en la época de los Con-
tempordneos o, como hubo en la Epoca de Oro
de 1a Difusién Cultural en México, hecha por la
Universidad. Todo estaba concentrado™, y recuer -
da que, las figuras mds importantes de la cultura
en México, escritores, pintores o directores, se en-
contraban dentro de la misma Institucion, “la ciu-
dad, en si misma, se ha extendido de tal forma
que, es imposible que haya centros culturales de-
finidos... se volvid una ciudad con miles de cen-
tros”. En este sentido, la escritora sefiala que “las
condiciones de vida de la ciudad (las distancias, el
trnsito y la inseguridad), alteran las condiciones
de produccién de cultura y, evidentemente, del
teatro”,

Por su parte, Angelina Muiiiz, creadora del
género de lapseudomemoria, hace recuento de la
historia del teatro y sefala que,“‘ante la falta de un
teatro nacional de calidad v la tendencia general
del mismo a refugiarse en publicos y espacios me-
nores, — compdrese la dimension de un anfitea-
tro griego o romano, frente a una sala actual — ,
parece normal que el teatro ofrezca poco interés.
Otra razon de peso, —contintia —.es la existen-
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cia de especticulos mds populares que dominan el
escenario. Entre elios, el cine y ahora su version
de videos. Si el teatro cumpli6 con su papel de
espectdculo casi tnico en tiempos pasados, hoy
compite con otros sumamente atractivos... No lo
considero un fenémeno de apatia, sino de trasla-
cién de interés a otros medios que satisfacen mds
al publico general."

E L TEATRO, ENTRE LA ESCENA

Y LA DRAMATURGIA

Alin si la historia universal de la Literatura amoja
nombres como Moliere, Shakespeare, Calderon
de la Barca o el mismo Beckett, el texto dramati-
o, la obra de teatro escrita, es con frecuencia con-
siderada “Literatura menor*, dado que sdlo se
concibe como una obra ‘completa’ hasta el mo-
mento en que se escenifica. Asi, el teatro, “El Bas-
tardo de la Literatura® como este ntimero de la
revista menciona, que habita entre la literatura y
el espectdculo, podria deber el escaso interés de
parte de los intelectuales al hecho de ser una lite-
ratura limitrofe.

“La division de literaturas en mayores 0 me-
nores no me parece nada adecuada -expresa
Angelina Muniz-. El teatro, no creo que pueda
ser considerado un arte menor. Una partitura
musical, ;serfamenor porque mientras no sea gje-
cutada no existe? -y tras senalar la funcién del
elemento dramdtico y el escénico, finaliza— |, ante
el cardcter efimero yfortuito de la representacion,
¢l texto permanece "

La doctora Glantz sefiala también las posibili-
dades de ambos aspectos: “el teatro es un arte pui-
blico y un arte que necesita de varias artes, no sélo
de la escritura, sino de la pintura, la mdsica, la de-
clamacion, la actuacion y tantas cosas... Sin em-
bargo, yo puedo leer una obra de Shakespeare, sin
verla representada y, me parece maravillosa,
apunta laescritora— . Hay dos dimensiones de
lectura del teatro, hay dos dimensiones de goce: el
teatro como especticulo completo, que necesita
de varias artes para ejecutarse y funcionar y,el tea-
tro como lectura® y continia atendiendo a las po-
sibilidades estéticas que despierta cada aspecto, sin
dejar de insistir en los textos que, por si mismos,
se sostienen sin necesidad de la representacion.

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

DOSSIER

TEATRO

Y sucede que, como menciona Germin Casti-
lio, “es una larga discusion. Hace algunos afios,
-comenta — ,yo fui testigo de una entre el maes-
tro José Luis Martinez yJuan Ibafiez, me parece.
El primero decia que €l disfrutaba el teatro mds,
muchisimo mds, leyéndolo que viéndolo. Y el di-
rector de teatro, decia que este solamente se cum-
plia en la representacion. Ambos tienen razon, un
buen lector, un lector con imaginacion, un lector
inteligente, activo, capaz de llenar los espacios de
indefinicién de un texto dramdtico, puede cons-
truir en su mente una obra mucho mds rica que la
que le puede ofrecer cualquier director. Ahora bien,
por otro lado, — continta —, el texto literario es-
crito para el teatro, estd pensado para la represen -
tacion y, por lo mismo, anhela la presencia fisica
del actor, la dindmica concreta de la accion y la
fisicalidad de la palabra oral™, lo que tampoco im-
pide la preferencia por la lectura, dice. “*Cuando la
literatura se lleva a escena, se completa un lengua-
je que es un lenguaje que existe en cuanto se da en
el tiempo y en el espacio, pero la literatura no re-
quiere, necesariamente, de ello”. Y, finaliza sefia-
lando que, el rango literario, no es cuestion de los
géneros, sino de una atinada construccion estética.

Para finalizar, solo nos resta reiterar que, de
acuerdo con los entrevistados, la falta de interés
por el teatro no se debe, de ningin modo, a una
posible influencia de los hombres de letras en cual-
quier tipo de jerarquia artistica en las politicas cul-
turales y mucho menos, a su condicion dual. Sn
embargo, si su doble posibilidad de texto y puesta
en escena resulta tan enriquecedora, el motivo de
una presencia casi nula en el mundo de la literatu -
ra actual, jadonde nos lleva y de qué nos habla? Al
parecer y,de acuerdo con el curso de las respuestas,
a la dispersion que impone el crecimiento de las
ciudades, mismas que ofrecen distracciones como
el cine o la television que, en su forma y retrato de
la realidad, han logrado capturar la atencion del
grueso de una sociedad que si es capaz de reflejar-
se en ellos. Por tanto, el deterioro del teatro se debe.,
quizd, al creciente elitismo que le impide la reno-
vacion y la bisqueda de nuevos planteamientos y
publicos. Paradoja de paradojas.

CYNTHIA FRANCO. Filbsofa. bailarinay periodista cultural.
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INCENDIARIO

DEL DRAMA

LITERARIO

Enrique Olmos de lta

s evidente que entre los pocos criticos

literarios de este pais la observacion yel

reconocimiento de la dramaturgia en sus
péginas no es una prioridad, ni siquiera una rara
aficion. Si escriben sobre Magana, Carballido,
Lenero, Hiriart, Rascon Banda, u Olguin, es para
hablar sobre “el narrador que también escribe
dramaturgia **. Sélo asi se puede ingresar al im-
periode la critica literaria. Y de los cuatro o cin-
co criticos de teatro de nuestra Repuiblica ni
hablar. Preocupados por agotar la cartelera, por
situar el dedo en la llaga de las instituciones, o
por fungir mds como resefiistas que como exa-
minadores de un género literario, han dejado
pasar — también por incapacidad y desconoci -
miento= algunas de las obras dramiticas mds
importantes de los tltimos anos.

Esta lejania entre los especialistas y criticos
literarios de nuestro pais con el género dramati -
co confirma el divorcio que comenzo cuando las
revistas literarias de mitad del siglo XX dejaron
de publicar teatro, las editoriales asumieron que
el drama se vende igual o menos que la poesia, y
la lista de dramaturgos mexXicanos se redujo a
una decena. La constante traduccion y montaje
de textos extranjeros, y el afdn institucional de
ver al teatro como un “elemento educativo, di-
déctico™ propicié que antes de la aparicion de la
llamada “nueva dramaturgia mexicana” . se dije-
ra que no habfa dramaturgos en el pais, si acaso
el viejo Usigli.

Algunos estudiosos atribuyen el nacimiento
de esta ruptura al fracaso de ciertos escritores
mexicanos de alta reputacién en terrenos dra-

DECLARACIONES DE LOS QUE SABEN (QUE NO SABEN)

Christopher Dominguez Michael (Criti
actual entre literatura y teatr

muy remoto -lo cual pruebz
.esencialmente, dramaturg

aa ladramatur
su rama dic
otros, los g

ero literario autonomo gue se nutre
Iutamente \fil;e"r\lE' f que forma part
ie dramatu
os El te
O, por cuestiones

q or
futuro pe

rOs.

Informa de Enrique Olmos de Ita.
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madticos o escénicos, ylo ejemplifican con La hija
de Rapachini, de Octavio Paz. Lo primero que
hay que cuestionar es si la citada obra es real-
mente un fracaso, personalmente creo que no,
tal vez no alcanza la lucidez de sus ensayos y
desde luego esté lejos de Piedra ck sol, pero para
la escritura dramédtica de la época la pieza existe
de buen modo. El propio Paz, siendo va el cau-
dillo de la cultura en México, repard poco en el
teatro.

El teatro de académicos, criticos y en general
del piblico, no era (no es) el mismo teatro. Las
cosas no han cambiado. Como lo indica Jean Pie-
rre Sarrazac, “la linea divisoria entre el texto y el
espectdculo se ha corrompido. Criticos y acadé-
micos se han contaminado mutuamente, La re-
presentacion ha comenzado a figurar dentro de la
obra escrita. Nos hemos esforzado por aprehen -
derla, por reconstruirla y analizarla. Sin embargo
el demonio de lo efimero y de la fragmentacion,
que es, puede ser, el espiritu mismo del teatro,
queda vigilante*.!

Segiin veo, el “espiritu del teatro™ al que se
refiere Sarrazac proviene de su condicion oral,
de su vocacion de ser escuchado, de acontecer
en el habla. Acerca del tema recuerdo las atina-
das palabras del maestro Gurrola: “el teatro no
es la representacion de la vida, sino lo que la vida
tiene de representable”, Esa representacion bien
puede ocwrrir en la imaginacion, en la inteligen -
cia, en la memoria, tal y como acontece con toda
literatura, sin la necesidad de un escenario, ni de
un espectdculo, ni de actores, luces y programa
de mano.

Al leer a Calderon, Shakespeare, Moliere o
Pinter o Albee no imagino actores, ni la puesta
€n escena; veo personajes, peripecia, la viva hu-
manidad que nace en la palabra escrita. No en-
cuentro diferencia entre teatro y literatura, me
parece mds bien parte del conjuro de la ignoran -
cia propia del medio teatral, de la escasa publi-
cacion de dramaturgia vy de lo que Monsiviis
llama "la religion de los directores™ , los dictado -
res de nuestro teatro que tan convencidos estin
de su talento — salvo excepciones notables y con-
tadas — que resultan adaptadores, dramaturgos,
escritores de la escena; sin la minima profesio-
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nalizacion ni cuidado, ;el resultado? Salas va-
cias, un teatro frivolo y pasajero que no repara
en la palabra, que descuida el habla, su condi-
cién poética, y se concentra en la espectaculari-
dad.

Seria irresponsable culpar tinicamente a los
oficiantes de la escena de este galimatias entre
teatro y literatura, el pecado también se halia en
las dltimas generaciones consagradas de drama-
turgos. Por ejemplo, el teatro superficial y trivial
de Sabina Berman, la*conciencia social “yel tea-
tro politico de Rascon Banda, el tautoldgico
humor negro de Hugo Argiielles, la cursileria y
tiesura de Emilio Carballido, la pobreza argu-
mentativa y temdtica de Juan Tovar, la mojiga-
terfa y el conservadurismo de Luisa Josefina
Hernandez, el didactismo de Tomds Urtosaste-
gui; y de Sergio Magana prefiero dejar mi opi-
ni6n en palabras de Christopher Dominguez
Michael: “Cuando la ontologia y la nacionali -
dad se topan, se atasco en el costumbrismo™ 2

Sartre consideraba que una generacion sin
abuelos es mds feliz porque inventa y traza la
tradicion a su gusto. Para nosotros, los que Fer-
nando de Tta ha llamado “La sexta generacion
de dramaturgos ““es dificil encontrar afinidades
con nuestros abuelos y mds ain con nuestros

DE LA LITERATURA

*“padres™. Supongo que como en todas las épocas
hay abismos y discrepancias (la tradicion de la
ruptura). Sin embargo creo que muy pocos de
nuestros “‘maestros * son tiles para la reiterada
“renovacion de pablicos ™, los temas y la forma-
cion han cambiado, la vision del mundo es otra.

No hay que dejar pasar el tema de las institu-
ciones culturales que también cargan con yerros
—més alld de las becas y los concursos de dra-
maturgia— en sus esquemas se observa que con-
templan al dramaturgo como un ser accidental
0 innecesario, como el programa de teatro esco-
lar del INBA no considera al dramaturgo como
un creativo mds, no es parte del proceso de una
puesta en escena porque ya existe un repertorio
dramadtico, oculto, y las obras se repiten y se
montan lo mismo en Mexicali que en Chetu-
mal, sin importar que el contexto de la obra sea
la ciudad de México, por ejemplo. Han desde-
nado la dramaturgia, su preocupacion es tinica-
mente escénica.

Esto se debe también alo que Jorge Dubatti
iiama “el canon de la multiplicidad “que incluye
la aparicién de “nuevas dramaturgias ** como la
actoral, de iluminacion, acustica o “colectiva*.El
dramaturgo — ese antiguo representante de la
literatura en el teatro— lo mismo puede ser un
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actor que un director o un escenografo, o todos
los integrantes de una puesta en escena.

La disyuntiva sobre si el teatro es literatura o
no, si el drama es uno de los gruesos géneros
literarios es un dilema que se remonta a los he-
I€nico~y seguramente antes, al Génesis por ejem-
plo, que me parece la primera gran pieza
dramdtica, donde Dios es el personaje principal
del drama de la existencia, cuando nos dice el
libro inicial: “Al principio Dios creo el cielo yla
tierra. La tierra estaba desierta y sin nada, las
tinieblas cubrian los abismos mientras el espiri-
tu de Dios aleteaba sobre la superficie de las
aguas*, jacaso no es esto la primera gran didas-
calia del drama humano??

ENRIQUE OLMOS DE ITA. Dramaturgoy periodista
cultural. Participo en ladltima Muestra Nacional
de Joven Dramaturgia. Aficionado fielalClubde
Futbol Pachuca.

NOTAS

1Bernard Dort, B porverir del drama, traduccion inédita

de Edgar Chias.

“ Christopher Dominguez Michael, Servidumbrey gran-

deza de la vida literaria, Joaquin Mortiz, Mexico, 1998.
Dios, La Biblia, el libro del Génesis: La creacion, La Bi-

blia latinoamericana, México, XX edicion.

+POR QUE NO SE CONOCE (Y ESTUDIA) LA DRAMATURGIA CONTEMPORANEA EN LA UNAM?

Estudié la licenciatura en el Colegio de LiteraturaDrama -
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EL TEATRO EN LA PRENSA MEXICANA

EL ETERNO GENERO MENOR

Adriana Bernal

n el dmbito cultural parece que existie-

ran discusiones eternas, una de ellas*‘sin

ninguna propuesta real”es la relacionada
conla pérdidade espacios parael teatroen la prensa
nacional. Los teatreros de este pais podran discu-
tir largas horas sobre los motivos que llevaron a
este género literario a pagar el precio del silen-
cio, aser considerado un género menor o aaven-
turar los motivos que lo convirtieron en la“oveja
negrade la cultura™ . No hay una razén aparente.
No hay "influyentisma" ni “amiguismo”. No hay
intereses ocultos, simplemente hay otras priori -
dades. Primero, de los periodistas “que en feorfa
buscan la nota”y segundo, de los editores de cul-
tura quienes, a su vez, plantean a la mesa de re-
daccion aquellos temas que abordardan al dia
siguiente. Tristemente el teatro nacional no es
del interés de los medios impresos porque no le
dice nada a nadie.

Podriamos comenzar un recuento historico de
publicaciones culturales que datan del siglo XX,
tratando de encontrar vestigios de cronicas, rese-
nasy reportajes sobre el teatro en México, y deeir
que el primer escritor preocupado por este géne-
ro fue el Cronista de la civdad de México, Salvador
Novo, quien comienza a colaboraren diversos dia-
rios con cronica de teatro y cine, y mds tarde, en
compaiiia del “grupo sin grupo”, forma la revista
Conternporanecs. Sin embargo, fue hasta 1936 que
Fernando Benitez toma la decisién de crear pro-
piamente un suplemento cultural al conocer las
secciones dominicales de los periddicos argenti -
nos, sueno que ve realizado en 1949 al dirigir el
diario El Nacional ,donde Juan Rejano, se encar-
gaba de dirigir el suplemento cultural.

Sin embargo, el teatro nunca estuvo conside-
rado para formar parte sustancial de los suple-
mentos v ni siquiera de las secciones de cultura.
Fue en los setentas y ochentas que el teatro gand
espacio principalmente en el periédico Unoma-
suno,que se convirtio en el semillero de impor -
tantes periodistas culturales. De hecho, hay quien
insisteen culpar a Octavio Paz, aJosé de la Coli-
nay a Fernando Benitez de una especiede vetoal
teatro, por considerarlo un género menor. Hoy,
cualquieraque se atreva a afirmar esto, probable-
mente verd sus sucfios periodisticos o literarios
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resquebrajarse pues son sus discipulos y amigos
quienes manejan los hilos culturales del pais des-
de diferentes dngulos. Muchos dicen que es ver-
dad, pero antes se cercioran de que la grabadora
esté apagada o de que no menciones sus nom-
bres.

Guadalupe Pereyra, una de las periodistas mds
comprometidas con ¢l teatro en nuestro pais por
aquellos anos y hoy colaboradora de canal 22,
comento al respecto para PASODEGATO: “No sé
José de la Colina, pero Fernando Benitez —me
consta, cuando estaba en El Nacional, mi jefe,
Fernando Solana Olivares, (que trabajé con ¢l
muchos anos) me contd — lo consideraba un
género menor. [gualmente Octavio Paz, aunque
fuera fundador de un movimiento que fanto
marco al quehacer teatral del pais. S€ que Beni-
tez escribié una obra horrenda y para Paz La
hija de Rapaccinni fue un fracaso. De acuerdo a
Fernando de Ita, poéticamente es una joya, pero
es antiteatral. Creo que esta fobia se debid a que
no pudieron escribir teatro™.

Volvera los afios de gran presencia en los dia-
rios pareciera una tarea imposible. Hoy, si se ana-
lizan los periddicos de circulacion nacional el
primer problema que existees que el teatro deam-
bula, segtin las necesidades editoriales, entre la
seccion de cultura y espectédculos. No se tiene de-
finido cudndo le corresponde la nota a una sec-
€i6n o 4 otra, 4 no ser que sea insercion pagada o
“nota ganada”. La critica teatral ha quedado como
un espacio reservado para los periodistas exper-
tos que conservan (no sin poco esfuerzo) su co-
lumna semanal en la seccion de cultura y donde
ejemplos serios se cuentan con los dedos de las
manos.

El caso mds serio de falta de interés puede
constatarse, por desgracia, en las pdginas de los
suplementos culturales; sin embargo, desde el
momento en que cuatro de los cinco que circu-
lan en el pais cuentan con una columna de tea-
tro, se torna irrisorio el reproche, aunque
necesario, pues esos espacios, en su mayoria, son
quincenales. /Quiénes ocupan esosespacios? Fer-
nando de Ita en El Angel (Reforma); Noé Mo -
rales en LaJornada Semanal (La Jornadea); Braulio
Peralta en Confabulario (El Universal) y Adria

Himbe en Arena (Excélsior)Por su parte, La Cro-
nica Cultural (La Cronica) constantemente  ha-
bla de dramaturgia o transcribe textos de
dramaturgos contempordneos, sin embargo no
tiene semanalmente un espacio dedicado a este
género. Laberinto (Milenio Diario) sencillamen-
te tiene una postura muy clara en torno a su gje
editorial: el mundo literario y punto.

Puede no agradamos, qguisiéramos que fuera
diferente, pero eso es lo que hay. Ganarse un es-
pacio en el periodismo cultural, una oportunidad
es de por sf dificily entrar a un medio a solicitar,
a proponer que se le abran espacios al teatro aun
mads, pues pocos periodistas culturales estdn com-
prometidos con su trabajo y ven en el oficio una
rutina resuelta por la dictadura de la nota infor-
mativa y las ventajas de la modernidad, que in-
cluso ahora, hace que la nota vayaal periodista y
no a la inversa, gracias al boletin.

Gonzalo Valdés Medellin comenta al respec-
to de los espacios perdidos del teatro: *“El teatro
como expresion cultural ha dejado de ser vendi-
ble, es probable que el verdadero teatro, nunca
haya sido negocio. Por lo mismo, los diarios y su-
plementos dan poca cabida al teatro. Huberto
Batis, director de Sabado,estaba convencido de
que ¢l teatro deberfa ser visto, enfocado, analiza-
do, criticado desde diferentes perspectivas y con
disimbolas voces. De ahivino el auge de la eritica
teatral en aquel suplemento hoy desaparecido. El
nos permitia escribir del teatro que quisiéramos.
El de Sdbadbo, fue para nuestro teatro, uno de los
apoyos esenciales en la dltima década del siglo
XX.Fue ejemplo para otras publicaciones y dio
un enorme impulso a los mismos protagonistas
de nuestro quehacer escénico™.

Conforme los espacios en la prensa escrita na-
cional sc iban perdiendo, los teatreros buscaron
dar salida tanto a sus preocupaciones como 2 sus
trabajos y crearon espacios alternativos de difu-
sion. Asf, en los noventa y como tendencia en este
dificilprincipio de siglo cobran auge las publica-
ciones especializadas, en especial de teatro, y co-
mienza una nueva batalla en la bisqueda de
lectores y reconocimiento. A la fecha, pocas pu-
blicaciones teatrales lo han logrado y otras mu-
chas han desaparecido por falta de recursos. No
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es suficiente, mas serd imposible revitalizar este
género si no hay compromiso, primero por parte
del periodista cultural por acercarse a descubri el
fendmeno. El teatro exige lecturas, andlisis, re-
flexion. Hablar de este género implica involucrar-
se, navegar hacia el alma del creador y su entorno,
un riesgo que nadie estd dispuesto a correr.

Hoy, la prensa cultural se limita a la difusion,
no al andlisis. El reportero que cubre la fuente de
teatro es muy probable que, ademds, haya asisti-
do a una rueda de prensa sobre literatura y le haya
tocado entrevistar al grupo musical de moda el
mismo dia. La vordgine de informacion es supe-
rior a €l y,entre broma y broma, le dicen todo el
tiempo que a €l, le pagan por dar la nota, por li-
mitarse a los hechos y a la noticia que, el ensayo
literario, la entrevista, el andlisis, es para los co-
lumnistas. ;Como se va a formarse ese periodista
algtin dia? Es un misterio que ningtin jefe de re-
daccion o editor sabe responder.

A este respecto, Guadalupe Pereyra comen -
t6: “*Actualmente no siento que alos jefes de cul-
tura les interese, o0 no se topan con jovenes
reporteros con ese interés. Cuando estaba en el

DE LA LITERATURA

ESTO, un perioédico populachero, no popular,
populachero, escribia un promedio de cinco a
seis notas 4 la semana, con las respectivas rese-
fias y dos columnas de chismes, exclusivamente
de teatro; esto es, publicaba mds de teatro que
ahora La Jornada. Me pasé mas de un afio con-
venciendo a mi jefe, Fernando Morales Ortiz,
para que le abriera las puertas al teatro indepen -
diente y universitario, porque decian que eso no
interesaba. Cuando los convenci que los univer -
sitarios lefan el periddico por los deportes, em-
pezaron a publicarme. Cuando el grupo Contigo
América estrené una obra en la sede de Ballet
Teatro del Espacio les preguntaron a unos es-
pectadores dénde se habian enterado de la obra
y respondieron que en el ESTO. Ese dia fue un
regalo para mi”", Como este, existen muchos tes-
timonios de periodistas con experiencia, sin em-
bargo, los jovenes, tranquilos, mientras disfrutan
de una cortesia viendo una funcién te comen-
tan: “ya vine, ya la vi, pero no le voy a dar salida,
no le va a interesar a mi jefe”, Entonces, es tam-
bién el periodista el que no estd luchando por la
cultura ni por el espectador, mucho menos por

SABADO Y HUBERTO BATIS
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darle al lector de su periddico, la posibilidad de
conocer nuevas formas de interpretacién del en-
torno que nos rodea, tampoco hay pasion por
decir, algo que en los ochenta si habia.

Baste, para el final, la reflexion de Guadalupe
Pereyra quien pone el dedo en la llaga con una
precision: “El periodismo teatral exige especiali-
zacion y arriesgarse, porque cuando se hacen re-
sefias obvio que recurres a juicios criticos y eso lo
debes sustentar. No veo en las nuevas generacio -
nes esa pasion ni ese compromiso. Siempre me
gustd mi trabajo, me apasiond y nunca considerd
que debia recoger los puntos de vista de la gente,
asi no mds, y menos dejar de decir lo que veia ¢
interpretaba. Jamds escribi con la viscera o por
qué si, por joder. Sentia un gran compromiso y la
gente siempre me merecid respeto, aunque algu-
nos pensaran lo contrario. Nunca me consideré
brillante ni talentosa, por lo que me esmeré en ser
profesional a carta cabal™. ;Y el periodista teatral
del siglo XXl.cudndo se va a comprometer?

ADRIANA BERNAL. Periodista cultural, Premio Pa-
ges Llergo 2003.
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CABALGAR ENTRE GENEROS

LA ANTOLOGIA DEL OTRO
TEATRO MEXICANO DEL SIGLO XX

Rodolfo Obregon

-.ami juicio,(es)la tragedia

la mdsalta creacion poética del hombre .

Octavio Paz, El arcoy la lira

s curioso que siendo los dos principales mo-

vimientos renovadoresdel teatro mexicano

del siglo XXiniciativasde “hombres de le-
tras”, el divorcio tdcito entre los practicantesde las
artes escénicasy los miembros de nuestra repiiblica
literariase dé en términostan poco civilizados.

Cierto, el analfabetismo v la frivolidad inherentes
acomicos(y lasegundasobre todoa comicas), contra
los que se alzaronen su momentoel caverno-
sollamadode Ulisesy la juguetona aristocra-
cia de Poesia en Voz Alta, han contribuido a
la bastardizacion del génerotanto comola ig-
noranciaque en materia teatral adorna a los
escritores-escritores: es curioso—otra vez—
que sus referenciasa autores paradigmdticos
del panteon literariosean en el noventa por
cientode los casos relativas a poetas dramti-
cos(de Sofoclesa Beckett, pasando desde lue-
go porla cima isabelina de todas las escrituras),
y sinembargo,se interesen tan pocoen la in-
candesencia (robdndole la metafora al viejo
Brook)queel carbonde laletraimpresaman-
tiene tan s6locomo posibilidad latente.

Porlo demas.como he comentadoen es-
tas mismaspdginas. el hechoescénicodeberia
atraerel interés de las plumas privilegiadas por
las similitudes que sostiene con el ensayo lite-
rario (PASODEGATO niim.7); aunque deba-
mos reconocer también que la mayoria de las
escenificaciones que se realizan en nuestro pais care-
cen de esa dimension interpretativa que revela a la
obra ala vez que se eleva a si misma como una nueva
creacion.

Como en toda disolucion de un antiguo matri-
monio, las circunstancias externas colaboran también
al distanciamiento. Sien las primeras décadas del si-
glo XX la instauracion de un teatro sustentado exclu-
sivamente en sus valoresartisticos (idea que el teatro
experimental mexicano compartié con los Teatros de
Arte del mundo entero) facilito el regreso de los poe-
tas al escenario, y hasta bien entrada su segunda mi-
tad el ritmo de la vida permitié la convivencia de
artistas de diversas disciplinas (no olvidemos que tanto
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en los Teatrosde Ulises y Orientacion como en Poe-
sia en Voz Alta, la influencia de los pintores fue tanta
como la de los escritores), durante el dltimo tercio
del siglo y los tiempos que corren la especializacion
tiende a convertirse en aislamiento, con el benepléci -
to de nuestra falta de curiosidad.

Finalmente, no habria que pasar por alto una cir-
cunstancia intrinseca sefialada recurrentemente por
criticos de la talla de Eric Bentley y George Steiner:
la erisis del teatro moderno comienza con el aleja-
miento del verso de los escenariosy culmina (de ahi
mi metdfora micial) con “eldivorcio entre la literatu-

Las mil noches y una noche. Fotografia José Jorge Carredn

ra ylas tablas”. Como bien anade Steiner, “laliteratu-
ra se aleja del teatro a medidaque la poesia se retira
del centrode la actividad moral e intelectual” en nues-
tras sociedades.

Pese a ello, y ya sea como vestigios de una antigua
alianza o esfuerzos de reconciliacion, entonces y aho-
ralos deslizamientos entre laliteratura yd teatro son
frecuentes y los trinsitos se dan en ambas direccio-
nes. Suponiendo, sin conceder. que el teatro mexica-
no sa aquel “escrito por autores mexicanos™ (segtin
el decir de algiin nacionalista que paso de noche el
siglo de la puesta en escena e ignora la supremacia
idiosincrasica del actor), habria que anadir a nuestro
flaco catdlogo editorial y a nuestro famgélico reperto-
rio la antologia de “‘el otro teatro mexicano del siglo

XX, aquel que consigna los intentos de nuestros hom-
bres de letras por hacerse escuchar desde los escena-
110s.

La lista es amplia y varia en su intencion confor-
me al paso de los tiempos. Sien los albores de la cen-
turia, algunos poetas formados en el siglo decimonono
{los casos de Amado Nervo y Manuel J. Othén) bus-
caron el impacto social a través del medio de entrete -
nimiento de mayor rango. con la aparicion del
cinematografo las plumas inquietas por formas na-
mativas de amplioimpacto piblico se trasladaron pau-
latinamente, junto con espectadores y recintos, hacia
el nuevo arte.

Las relaciones de teatro y cine fueron, por
cierto, la gran obsesion entre los practicantes y
pensadores del viejo oficio de Tespis. y a ellas
dedicaron algunos brillantes ensayos (Xavier Vi-
llaurrutia, Celestino Gorostiza, Rodolfo Usigli
y Antonio Magana-Esquivel. destacadamente)
que podrian reunirse en otra coleccion antolo-
gica. Pero el demonio que pretendian exorcizar,
ala postre desplazado por el enemigo invisible
de la television, resullé finalmente benéfico.
Como he senalado ya, al despojar al teatro de
sus arcaicas funciones informativas y de entre-
tenimiento. los nuevos medios le permitieron ser
exclusivamente un arte.

Tal fue el enfoque con que los Contempora -
neos asaltaron el universo de las tablas. Amén
de su incursion como cn'ticos, actores y su im-
portancia en el desarrollo del arte de la direc-
cion de escena', tanto Xavier Villaurrutia como
Salvador Novo (para no hablar de Celestino Goros-
tiza quien abandond aspiraciones narrativas y poéti-
cas paraconvertirse, segiin Vicente Quirarte, en ala
conciencia teatral” de los Contempordneos) cabalga-
ron comodamente entre géneros.

De hecho, el drama les permitié prolongar sus
experimentaciones lingiiisticas y formales (comoen
las inquietantes piezas cortas de Villaurrutia) o tratar
asuntosde dificil cabidaen otras formasliterarias.Y
en su funcidn de promotoresteatrales,atin se dieron
el lujode llevar por primeravez a escena la emblema-
tica Ifigenia cruel de don Alfonso Reyes. el tinico de
los ateneistasque repercutio sobre las tablas.

Pesealanobleza delesfuerzo .y comohasenalado
ya Hugo Hiriart, no fue con su intento de recons-
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trucciénde la tragedia dticacon lo que el inconmen-
surable Reyes triunfd (mdstarde que tlemprano)en el
teatro, sino con un sencillo divertimento queJuan José
Gurrola cuenta entre sus escenificacionesmds bri-
llantes: Larcdrai.

La misma atraccion por la ligereza,y — por qué
no— por la frivolidad de la escena, la sintieron tam-
bién dos de los mas grandes poetas de México: José
Juan Tablada yJosé Gorostiza. El primero dio rienda
suelta a las bajezasen su farsa antimaderista y el se-
cundo parece compensar el ansia de infinito de su
poesiaen los repetidos intentos por alcanzar lainme-
diatezdel teatrode revista.

Una dltima funcidn, asociada a los programasdel
nuevo régimen revolucionario y ala divulgacionideo-
l6gica,acercd alos miembrosdel autoinmolado gru-
po estridentista a la labor escénica mexicana: su
tradicion evangelizadora. Los Germanes, Cueto y List
Arzubide,escribieron piezas de teatro revolucionario
yse integraron al gran movimientodel Teatro Guig-
nol buscando.comolo hizo también Antonio Vane-
o Amoyo con su “‘galeria *“dramética, la maleabilidad
del publico infantil.

En el caso de quienes abrazaronel teatro de mu-
fiecos, existe tambien el espléndido antecedente del
pintor Gabriel Fermdndez Ledesma, propositor de un
teatro mexicano no literario (para contrariar aqui al
nacionalista antes citado) sino basado en la escritura
escénica, tal ycomo lo realizarian en el mundo entero
los “directores creadores **: la estirpe de E.G. Craig.
Desde su postura, no concretada plenamente, pero
no por ello menosextraordinaria, Ferndndez Ledes-
ma adelanta a otros tres pintoresque escribieron para
laescena: Agustin Lazo, Lola Cueto y Leonora Ca-
rrington.?

Atizados atin por el entusiasmo postrevoluciona-
1i0,0 tentados por la atencion del publico que el tea-
tro mexicano conquistd hacia la mitad del siglo,
muchos otros narradores y poetas hicieron sus des-
iguales intentos de reconciliacion con el atractivo
mundo de la escena, aquel en que la ficcion se hace
carne: Mariano Azuela,José Revueltas, Renato Le-
duc.RosarioCastellanos. Luis Spota, JuanJosé Arreo-
la, Fernando Benitez, Carlos Fuentes, Sergio Galindo,
Rubén Bonifaz Nufio, Josefina Vicens, para no men-
cionar a los poetas del exilioespanol (porque aqui si
nuestro nacionalista podria infartarse), contribuyeron
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4 elevar la calidad literaria aunque no siempredra-
midtica (y menos teatral) sobre nuestros escenarios.

Mientras tanto.y en sentido inverso,los especia-
listas de la dramaturgia del medio siglo (Rodolfo
Usigli2 Sergio Magana, Emilio Carballido.Ignacio
Retes.sin contar el trdnsito definitivo de Jorge Ibar-
giiengoitia)se deslizaban ocasionalmente hacia las
formas narrativaso poéticas.

No tocaremos en esta ocasion el casode losescri -
tores que. desde Gutiérrez Ndjera hasta Guillermo
Sheridan, han ejercido la critica teatral. Pero entre
quienes la han ejercido consuetudinariamente, sobre-
saien los casos de Alberto Dallal y Manuel Capetillo
quienes se desplazan con pasaportediplomético dela
crénica al drama yde ahf a las formas narrativas,y de
la decana de la critica Olga Harmony autora de un
par de dramas y de una hermosa novela sobre la con-
dicion femenina.

Volviendo al caso de quienes han incurrido oca-
sionalmenteen el teatro, una circunstancia particular
determina el tinicoejercicio dramdtico de Octavio Paz.
Aimagen ysemejanza de la multidisciplinariedad de
las vanguardias, particularmente del surrealismo, Paz
se suma al proyectoescénico de Ameola proponiendo
un repertorio de ruptura con la escritura dramédtica
preponderante en México y una renovada forma es-
cénica. Aunque el gran poeta no haya logrado salir
ileso de susalto mortal sobre el tablado. su influencia
e influjo resultan definitivos en el triunfo de Poesia
en Voz Alta y en la consagracion de la escritura de
Elena Garro, quien acapara la atenciénen lodrama -
tico tanto como en la narrativa con una fuerza que ni
siquiera los Contempordneos podrian presumir.

De entonces a la fecha, son varios los autoresque
se sienten a sus anchas nadando entre dos aguas: a
saber, Luisa Josefina Hermédndez, Juan Trigos. Ma-
ruxa Vilalta, Ignacio Solares, Vicente Lefiero, Hugo
Hiriart yJuan Tovar.

Al revitalizador ejerciciode Poesiaen Voz Altase
debe también la reactivacion del inusual fenomeno
de los escritores-actores. Luego de los escarceos ac-
toralesde Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen y Sal-
vador Novo, JuanJosé Arreola abrela puerta paralas
gozosas experiencias interpretativas de Eraclio Ze-
peda, Alejandro Auray Hugo Gutiérrez Vega.

Al hablaryade tiemposmas recientes, el pasode
la literatura al teatro ha implicadoo un gjerciciode
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nostalgia basado en el antiguo prestigio de la escena

o, en contrasentido a lo antes dicho, un abrazo a la
marginalidad: Francisco Tario, Homero Aridjis,Juan

Garcia Ponce, Salvador Elizondo, Julieta Campos.
Fernando del Paso, Eraclio Zepeda. Jaime Augusto
Sheiiey, Alejandro Aura. Luis Zapata, René Avilez
Fabila, Luis Gonzélez de Alba, José¢ Agustin, Da -

niel Gonzdlez Duenas. Elena Jordana, Carmen

Boullosa. Vicente Quirarte, Francisco Hinojosa y
Fernando Solana Olivares, son algunos de los auto-
res que han buscado esporadicamente su carta de
ciudadania teatral.

Menor es en cambio el nimero de especialistas
teatrales que han dado el paso hacia otras latitudes
literarias. Victor Hugo Rascdén Banda y David Ol-
guin se aventuran de pronto en laexigencia de la for-
ma narrativa, mientras Germdn Castillo, Luis de
Tavira, Jos¢ Ramodn Enriquez, Sabina Berman y
Rubén Ortiz son poetas que en alglin momento s
atrevieron a salir del camerino.

Finalmente, como tarea pendiente, a esle inven-
tario provisional habria que afiadir [a lista de piezas
dramdticas traducidas por las plumas mayores de
Meéxico,asi comola largalista de escenificaciones al-
rededorde nuestros principales poetas (SorJuana Inés
de la Cruz ala cabeza) y la adaptacion de mateniales
originalmente narrativos (entre eiios, desde luego, las
mil versiones y una de los libros de Juan Rulfo) por
medio de los cuales la escena mexicana busca deses -
peradamente el gesto yla voz definitivos con los cua-
les participardel didlogo universal.

RODOLFO OBREGON. Director, pedagogo y criti-
co teatral. Docente de El Foro de Teatro Con-
temporaneo y director del CITRU

NOTAS

Sus aportaciones en ese terreno las he descritoen'La
puesta en escena”, capitulo del libro Celestino Gorostiza
gue en breve publicaran el INBA y el gobiemno del estado
de Tabasco.

El caso de Antonio Gonzalez Caballero es el Unico que
conozeo (a pesar de las capacidades como dibujantes
de un Villaurrutia y del multifacético Hugo Hinart)en que
convivan plenamente las viocaciones dramatica y plasti-
ca

En otro peculiar juego de deslizamientos, la Unica nove-
la de Usigli alcanzé la fama —comoes bien sabido—
gracias a la version cinematografica de Luis Bufuel,
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DE NOTABLE AUSENCIA

TEATROY REVISTAS

LITEL

José Ramon Enriquez

a presencia del teatro durante un siglo de

periddicos y revistas literarias mexicanos

sin duda fue constante, de la segunda mi-
tad del siglo XTX hasta los afos cuarenta del siglo
XX Pero no solo del teatro como género literario,
sino como hecho escénico. Por poner tan sélo un
ejemplo, en El Renacimiento, periddico literario de
1869, dirigido por Ignacio Manuel Altamirano,
la cronica y la critica de la escena eran ejercidas
por un dramaturgo, Manuel Peredo.

Basta una simple ojeada sin ningtin dnimo ex-
haustivo para demostrar la importancia que tradi-
cionalmente se daba al hecho teatral y que
contrasta con la frialdad, la ausencia y aun el des-
conocimiento de las décadas recientes.

A fines del siglo XTX en su Revista Azul, Ma-
nuel Gutiérrez Nijera demostraba no solo sus ca-
lidades de ensayista sino su conocimiento e interés
teatrales en un articulo extraordinario sobre “Pé-
ez Galdés. autor dramético **.Mads alld de estilos,
concepeiones estéticas y pensamientos tanto poli-
ticos como filosoficos, El Duque Job exigia cali-
dad dramdtica. Escribir para el teatro, pensar en el
teatro, no hacer narrativa dialogada como echa en
cara al gran novelista espanol, a quien, por otra
parte, rinde todos los tributos como extraordina -
rio escritor. Ese solo texto de Gutiérrez Nijera
demuestra que la critica teatral surgfa del profun-
do conocimiento que del escenario tenfan los es-
pectadores. Las revistas literarias contaban, pues,
con espectadores de teatro entusiastas y enterados
entre sus lectores. Y hablar de la Revista Azul es
hablar del momento culminante del Modernis -
mo, el tinico movimiento literario nacido en nues-
tra América, con Gutiérrez Ndjera y Rubén Dario
ala cabeza (en ese orden) que cambid la literatura
en lengua castellana. También en la Revista Azud,
Gutiérrez Nijera dio cabida a fragmentos de obras
teatrales de Ibsen, por ejemplo, y de Federico
Gamboa, autor de Santa y de La venganza de la
gleba, este Gitimo un texto fundamental para nues-
tro teatro.

Ya en 1902, en pleno inicio del siglo XX yentre
dibujos de Julio Ruelas, la Revista Moderna mos-
traba el gran interés de nuestros literatos por la
dramaturgia del gran simbolista, posteriormente
repudiado, Maurice Maeterlinck e, inclusive, la
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relacion sostenida con él, al publicar un fragmen-
to de la traduccion que Balbino Ddvalos hiciera a
Monna vanna y la carta manuscrita de Maeter-
linck asu traductor.

En 1906 Savia modernapublicaba un fragmen -
to de un texto tan interesante como extrano del
enorme poeta que fue Manuel José Othon. Se trata
de Elltimo capitido, una especie de juego de pres-
tidigitacion acerca de don Miguel de Cervantes y
s censor, Gutierre de Cetina, fundido este dlti-
mo con el gran poeta del famoso Madrigal. En la
obra de Manuel José Othdn. tras los tltimos dos
versos de Cetina, “Ojos claros, serenos, / ya que
asf me mirdis, miradme al menos”, Cervantes *“co-
mienza a escribir despacio” tras declarar: “;Dulci-
nea en todas partes!”y cae el teldn.

Otro gjemplo de acuciosidad y calidad como
investigadores de historia del teatro lo dan José
Rojas Garciduenas (Representaciones en Nueva Es-
paiia en el siglo XVI) y Francisco Pérez Salazar (Dos
nuevos documentos sobreJuan Ruiz de Alarcon v Una
comedia de Matias de Bocanegra, jesuita poblano del
siglo XVIDen el primer nimero de la Revista de
literatura mexicana de 1940).

Revistas como Contempordneos y, posteriormen -
te, B hijo prddigo no s6lo mantuvieron un cons-
tante interés en el teatro sino que publicaron en
sus pdginas textos fundamentales de la dramatur-
gia internacional yde la dramaturgia mexicana del
momento, Guardo mis notas para un estudio lar-
go, siempre postergado, sobre la dramaturgia pu-
blicada en ambas revistas que de muchas maneras
comprobarfa la amplia cultura teatral no sélo de
los editores sino de los lectores de ambas revistas,
asi como la evolucion de su gusto.

Y huelga decir que Conternpordneos dio nom-
bre a una generacion en la cual destacaron hom-
bres de teatro de la vocacion, la presencia y la
calidad de Salvador Novo y Xavier Villaurrutia,
por s6lo nombrar a dos entre ellos. Asi como tam-
bién sobra decir que 1a obra emblemética de nues-
tro teatro moderno, El gesticulador, de Rodolfo
Usigli, se publicd en El hijo prodigo, dirigido tam-
bién por Villaurrutia y con escritores como Alf
Chumacero, Octavio Paz y José Luis Martinez en
su cuerpo de redaccion.

:Qué ocurrid posteriormente.. .7
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Me parece poco riguroso echar la culpa de todo
al fracaso de Octavio Paz como dramaturgo y, por
lo tanto, a su posterior antipatia hacia el género.
Asi como pocoriguroso me resulta plantear la falta
de calidad literaria de la dramaturgia contempo -
ranea mexicana para situarla fuera de los gustos
de los lectores de revistas especializadas. El feno-
meno es amplio y debe verse desde sus variados
aspectos.

Desde luego existié en los sesentas un rompi-
miento entre posturas entendidas como teatro de
autor o texto como pretexto. Pero no puede ser
ésa la dltima razén, porque bastaria con recordar
que una poeta, narradora, ensayista y académica
de primer nivel, Margo Glantz, fue quien tradujo
aJerzy Grotowski, campedn del teatro de direc-
tor. Esto significa que entre los mds importantes
intelectuales ha habido siempre companeros de
viaje de las posturas mds radicales del nuevo tea-
tro... No hay respuestas ni rdpidas ni faciles. Pero
no hay, tampoco, un Gutiérrez Ndjera interesado
en el teatro.

Yo, a volapi€, echaria la culpa de todo a la pér-
dida de los ptblicos teatrales: mientras no recupe-
remos nuestros publicos no recuperaremos
nuestros espacios, uno de los cuales estaba en las
revistas literarias. Y la pérdida de los publicos es
una responsabilidad compartida por todos y su-
frida también por las revistas literarias que tam-
bién se vienen quedando sin lectores.

. Serdn los retos de la posmodernidad.. .7

JOSE RAMON ENRIQUEZ.(Ciudad de México, 1945).
Poeta, dramaturgo y director de escena. Dirigidel
Centro Universitariode Teatro de la unam y cola -
bora en la seccion de Culturadel periodico Re-
forma. Actualmente radica en Merida. Yucatan.

OCTUBRE/DICIEMBRE



EL PORQUE DE LOS CULTOS

SPORQUELOSINTELECTUALES

NO VAN AL TEATRO?

Sabina Berman

La pregunta me la dejo encargada Jaime

Chabaud en la contestadora de mi estu-

dio. Que le mandara la contestacidnen cuanto
pudiera, por favor.

Lo primeroes acotarel fatalismode la pregunta de
Jaime. De hecho algunos intelectuales. pocos. van al
teatro a veces,a pocas obras. Carezcode cifras para
deduccionesfirmesy hablo de impresiones; los he vis-
to por ahi y por allicuandovoy yo mismaal teatro, los
he vistotambiénen puestasdonde he participadocomo
dramaturgay/o directora o productoray al platicarcon
intelectualesen otros dmbitos la mayoria me confiesa
en algun momento, comosi los agobiara laculpa y fue-
ra imprescindible aceptarlo. que casi nunca o nunca
van al teatro.Con material tan poco codable solo pue-
do aventurar conjeturas, pero las anoto igual.

Creo que los intelectuales mexicanos que si van al
teatro van a obras que cumplen con dos condiciones.
Gozan de buena famaen el estrecho circulode aficio-
nados del teatroy al mismo tiempolo han trascendido
interesandoa un publico mds amplio. No llegan pues a
las primeras funciones de una obra sino a las que si-
guen a la funcion doscientos.

Son intelectuales ‘culios , interesadosen las artes en
general,no soloen el teatro. Pertenecen pues a la tradi-
cionfrancesaque define alintelectualcomoun pensa-
dorque participaenel procesode unacultura.La observa
y la hace. Esjuez y parte, testigoy creador. Y atendiendo
alamisma tradicién{rancesa.estos intelectualescultod”
considerana las aites comoel centro surtidormas activo
de la cultura. EI més original .el menos tiranizadoporla
obligacidnde “hacersentido universal™,

Carlos Fuentes, Germdn Dehesa, Elena Poniatows-
ka, Reyes Heroles, los Paco Ignacios Taibos 1 y II. Jor-
ge Castaiieda, Miguel Angel Granados Chapa,
Guadalupe Loaeza, Jorge Volpi: son de los contados
que vanal teatro a veces.y a veces algunosescriben en
espacios puiblicos sobre teatro. No es casual que cuan-
do ocurre sean generosos y entusiastas: han esperado
que loselogios a una obra se detalleny acumulen antes
asistira ella. Tampoco es casual que igual vayan al cine,
lean novelas,vayan a los museos, no desprecien la cul-
tura popular,se asomen a la poesia.

Varios son de hecho pensadores-artistas.La re-
flexion intelectuales para ellos un arte y el arte es una
reflexionintelectual sensible.

2. Perono eludola herida. Jaime pregunta. supongo
que con dolor: ; porqué no van (en su mayoria)los inte-
lectuales al teatro?, pregunta traducible a: ;por qué la
indiferencia a las artes de los intelectuales mexicanos?
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Porgue la definicion de intelectual que prevalece en-
tre nuestros intelectuales es otra. El intelectual mexi
cano se piensa como el que observa el quehacer del
Poder politico y o critica. Fija la miradaen la Medusa
del Poder, fija su alma en adjetivaria.

Noen vanola obra de teatro mexicanoque si cono-
ce cualquier intelectual que se Tespete, acaso la tnica
que haya leido. es El gesticudador, de Rodolfo Usigli.
Obra que capturd precisay oportunamente el momento
en que la clase politica nacional transito de las convic-
ciones emanadas de la Revolucion a la simulacion de
em  convicciones. Porque El gesticudador habla del Po-
der, cuenta. Porque Fotografiaen la plava habla de otra
€OSa, No cuenta.

La clase intelectual mexicana vive absorta en los
hechos y entuertosde la clase politica. La analiza, le
ofrece conceptos. le sefiala umbos, la regania. Alguien
le preguntda Cossio Villegas si alguna vez habia que-
rido ser Presidente del pais. El contesté: No pasa un
diaen que no quiera serlo.

Como Presidentes alternos del pais, los intelectua -
les andan demasiado ocupados como para ver Fotogra-
fia en laplaya. Yalo escribe el ex Presidente Lopez
Portillo en sus memorias: ya no encontrd espacio en su
corazén para escuchar muisica cuando todo el dia uvo
que andar pensando en el Poder.

3. Quiero citar a Luis de Tavira pero como es de
memoria mds bien lo parafraseo: En el teatro mexi-
cano cada creador vive aislado, negandose a la conta-
minacion de otros creadores. Somos como pirinolas
en una mesa, dice Tavira, girando cada cuai sobre su
eje. Tomando su metédfora agrego: y si la mesa es la
cultura contempordnea mexicana, entre NOsoLros gi-
ran absortos en su obsesion con el Poder los intelec -
tuales.

No podria ser muy distinto. Venimos de casi un
siglo de Poder politico autoritario. Nada, o casi, ha
podido ocurrir en México de trascendencia geografi-
ca o temporal que el Poder no decida, o permita. De
ahi la hegemoniade su importanciapara el intelec-
tuai. Pero podré ser distinto en la medida que asimi-
lemos el espiritu de una vida democraticay vayamos
aprendiendo sus formasde relacion humana -yenla
medida que la democracia prosiga suficientes afios para
que asi ocurra,lo que para nada es seguro-.

El espiritu de una democracia es el ver al Otro re-
conociendo su separacion, su otredad, y respetdndolo.
Asumiendo como reales y valiosos sus hechos. Dialo-
gando con €l, contamindndose en €l, desde una actitud
de buena fe.

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

DOSSIER

TEATRO

Tiene razon Luis de Tavira. En México no hay mo-
vimientooriginal teatral porque nadie reconocea na-
die. Desde la mala leche se juzga y descalifica. Cada
cual gira maredndose en soledad con sus trescuates.

¢Como podemosesperar de los intelectuales aten -
cidn al teatro si los teatristas no la tienen? Por las mis-
mas razones histéricas, de comuin los artistas teatrales
viven absortos en las instituciones culturales del Esta-
do, esperando de ellas el si o el no, dialogando hacia
arriba, descalificando brutalmente en derredor, a ks
olros teatristas.como competidores por la gracia del
Poder.

En el autoritarismo el Poder lo puede todo hacia
abajo. En el autoritarismo el arte es un adomo o una
piedrita en el zapato, sin relevancia mayor.

En la democracia es la sociedad la que elige y valida
a los que detentan, provisionalmente, Poder. Por eso la
sociedad cobra importancia real. no sélo retdrica. En la
democracia la cultura importa de verdad, porque puede
trascender a los Muchos, influirlos. Los artistas enton-
es miran en su tomo, no solo hacia aniba; miran a aus
contempordneos, artistas y no: a sus conciudadanos.

En un suceso teatral, ;qué es el piiblico sino el
representante de la sociedad? En la democracia la
aristocracia del arte se entiende como una excelen -
cia de comunicacion con los Otros y no como un
aislamiento de ellos.

4. Pues si. pocos intelectuales van a pocas obras
de teatro. Pocos consideran al teatro un lugar de did-
logo relevante.Menos han llevado al teatroa la aten-
cion social. Y ni siquiera los teatristas hemos
desarrollado un discurso intelectual para dialogaren
buena lid sobre el teatro, entre nosotros,y mucho
menos con la sociedad.a la que atraemos en poca
medida.

Bueno, ya basta... Aplaudo el esfuerzode Jaime
Chabaud para sacamos del analfabetismo en materia
de didlogo. Por eso, aunque su pregunta me depri-
mi0, y aborrezco ladepresion, yaunque tardé dos me-
sesen animarme a reflexionar una respuesta; por eso,
atn si es una respuesta basadaen impresionesy por
ellonecesariamente imprecisa, la pongo en la mesa,
para gue otras pirinolas acaso, en un giro, la miren,

sagiNa - BERMAN.  Dramaturga y prosista. Cuatro ve-
ces Premio Nacional de Dramaturgia. Varias de sus

obras se encuentran traducidas al inglés. al fran-
cés, aleman y ofras lenguas. Sus mas recientes

obras son Moliére y Feliz Nuevo Siglo Doktor Freud.
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CONLARISA Y LA RAZON

CONTRA JUGLARES IRREVERENTES

Dario Fo (1997)

‘Ley emitida por el emperador Federicoll de
Messing en 1221, en Lague declaraba que cualguier

persona podia cometerviolencia confra un juglar sin
sufrir pena o castigoalguno.

Sefiorasy sefores:
lgunos amigos mios, destacados hom-
bres de letras, han declarado en diver-
sas entrevistas para la radio y la televi-
sion: “El mayor premio sin duda debié haberse
otorgado a los miembros de la Academia, por
haber tenido el valor de conceder este ano el
Premio Nobel a un juglar*.

Estoy completamente de acuerdo con ellos.
El suyo es un acto de valor que raya en la provo-
cacion. Basta considerar el alboroto que causo:
poetas y escritores sublimes que normaimente
ocupan las mds altas esferas y que rara vez se
interesan en aquellos que viven y trabajan con
emperio en planes mds humildes, de pronto se
vieron traidos a la tierra por una especie de re-
molino. Como reaccién a este tifén, una serie
de insultos se levantd contra la Academia Sue-
ca, contra sus miembros y sus parientes hasta la
séptima generacion. Su clamor mds salvaje era:
“{Abajo el ey!™

Estd bien, admitdmoslo, esta vez se pasaron
de la raya: {El Premio Nobel a un comeditgra-
fo-actor! ;Cuando se habia escuchado algo pa-
recido?

Sin embargo, mucha gente celebra conmigo.
Porello les traigo los mis festivos agradecimicn -
tos en nombre de todos los mimos, juglares, pa-
yasos, acrobatas y saltimbanquis, especialmente
los del pequefio pueblo del Lago Mayor, donde
naci y me crié.

Fueron los viejos cuenta historias, los maes-
tros sopladores de vidrio, quienes me ensenaron
a mi vaotros ninos el arte de contar fantasticas
historias llenas de ironia. Y nosotros nos impreg -
nabamos de ellas v soltdbamos tremendas car-
cajadas, lo suficientemente  fuertes como para
asustar a los patos -que podian escapar en for-
ma de una locuaz verbena de insultos, como hoy
hacen algunos intelectuales a quienes, al premiar -
me, ustedes ofendieron.

Estos maestros mios les estdn inmensamente
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Daro Ao Arctwi e Serpa Matires

agradecidos, miembros de esta Academia. Les
aplauden loca y profusamente. En el pueblo en
que naci, la gente jura que, la noche en que lle-
garon las noticias de que uno de sus cuenta his-
torias habfa sido premiado con el Premio Nobel,
un horno que habia estado frio por mds de cin-
cuenta afos de pronto explotd en una andanada
de flamas, arrojando a lo alto del cielo— como
en un finale de juegos pirotécnicos— una mina-
da de astillas de vidrio de colores, mismas que
luego se esparcieron sobre la superficie del lago,
liberando una impresionante nube de vapor.

Pero sobre todas las cosas, esta tarde les co-
rresponde el solemne agradecimiento de un ex-
traordinario maestro del escenario, un paisano
mio poco conocido quien, hasta antes de Shakes-
peare, sin duda cra el mas grande autor de teatro
del Renacimiento europeo. Me refiero a Ruz-
zante, mi gran maesiro junto con Moliére: am-
bos comedidgrafos -actores a su vez, fueron
blanco de las burlas de los principales hombres
de letras de su tiempo. Menospreciaban, princi-
paimente, el que llevaran a escena la vida coti-
diana, las alegrias y la desesperacion de la gente
comiin, la hipocresia y la arrogancia de los altos
y poderosos, la injusticia, la horrible masacre de
los inocentes.

Ruzzante nunca vio sus obras impresas. Su
vocabulario no era constante ni regular, su gra-
mitica era indisciplinada; pero aun asi es nues-

tro mds grande escritor, aun cuando nunca rec
bi6 el prestigiado reconocimiento que ustede
me han concedido. Permitanme dedicarle u

aparte:

Beolco Ruzzante

bestia animal de palco
cata ‘stodel meo medajon,
I¢ anca too! Salut!

Disctilpenme, me dirigi a €l en mi lengua, |
de los comicos de legua y los juglares del nort
de Italia. Me apresuro a traducirles:

iBeocoRuzzante

animal, bestia del escenario
toma esta parte de mi medalla
también es tya! ;Salud!

En cuanto a la parte de la medalla que me que
da, permitanme compartirla con Franca... Fran
ca Rame, mi comparicra en este oficio a quie
ustedes, miembros de la Academia, reconocie
ron en la exposicion de motivos para el premi
como una actriz y autora que ha participado e
muchos de los textos de nuestro teatro. Quier
incluirla aqui y darle un aplauso, porque duran
te 45 aventurados afos ha compartido conmig
no solo aplausos y buenos deseos, sino tambié
insultos, abusos y—no menos importante — vio
lencia... y con todo continud para ganarse el re
conocimiento yel afecto de aqudos para quienc
hemos escrito, actuado, bailado y cantado nues
tras obras.

Permitanme detenerme  aqui. Este premi
significa el mundo para nosotros, porque nos d
nuevas fuerzas, un impulso para continuar ha
ciendo lo que nos hemos propuesto desde el prin
cipio: atacar, con la risa y la razén, con cancione
y con mimica, toda forma de opresién e injusti
cia-y sitenemos éxito al hacer eso con arte
fantasia inventiva, entonces... jtanto mejor!

jGracias!

Traduccion: Sergio Martine:
Discurso de recepcion del Premio Nobel de Literatura
1897,
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PROVERBIALE HIPERBOLICO REMERO EGIPCIO

DON JUAN JOSE
ARREOLA,;AESCENA!

Rodolfo Obregon

ara nadie es una sorpresa la inmensa tea-

tralidad del personaje que fue en vida

Juan José Arreola, la voluntad espectacu -
lar que permea su trayectoria desde una infancia
de declamador hasta la vejez de comentarista te-
levisivo.

Su paso por el teatro, algo tan natural en un
ser cuyas convicciones literarias pasan siempre
por la fisicalidad de las palabras y la vibracion
sensible del lenguaje, queda sin embargo eclip-
sado por el resplandor del prosista, por la prodi-
galidad de su literatura verbal.

Pero “Juanitoel recitador” fue siempre un pro-
yecto de actor, uno de esos comediantes que,
como €l dice de su admirado Louis Jouvet, sus-
tentan el éxito en permanecer tras todos los pa-
peles siempre el mismo. No en balde su primera
“memoria hablada" -Memoria y olvido,Vida de
Juan Jose Arreola (1920-1947) contadaa Fernando
del Paso— comienza con el vigje a Parfs, una
odisea que amén de la confrontacién con una
mitologia personal celosamente cultivada, te-
nia un pretexto y un motivo escénicos.

El testimonio de Antonio Alatorre (Letras
Libres, octubre de 1999) sobre el paso del hijo
predilecto de Zapotlan el Grande por el es-
cenario mas importante de Francia y uno de
los méds famosos del mundo, es inmejorable.
Alatorre, companero de mil aventuras (in-
cluida alguna de las teatrales), describe un pasaje
tan pintoresco como el personaje que lo protago -
niza: “‘Es un papel humilde: Arreola, temblando
de fiio, sin mds que un taparrabos egipcio, es uno
de los remeros de la galera de Cleopatra; pero el
escenario es todo lo contrario de humilde: s la
Comedie Francaise!Y por algo s empieza, ;no?"

En el relato del mismo episodio que Arreola
hace a Del Paso, su proverbial tendencia hiper-
bolica lo lleva a elevar su papel de comparsa en
Antonio y Cleopatra (dirigida, ni mds ni menos que
porJean-Louis Barrault) al rango de Jefe de re-
meros, algo asf como primer remo del conjunto,
igual que cuando uno es primer violin de una or-
questa’”,

No deja de ser muy divertido el contraste que
emana de la confrontacion entre la imagen de un
Arreola “casi desnudo *“,con la melena ensortijada
ylas patas de pelicano, yla presuncion de sus ca-

OCTUBRE/DICIEMBRE

JUAN JOSE ARREOLA, ARCHIVO DEL CITRU.

Amén de la gracia, el
comentario del supremo
conversador subraya, en
su experienciasingular,
la preponderanciade la

palabra sobre las artes

del cuerpo que
caracteriza a las dos
grandes renovaciones
del lenguaje escénico

mexicano.

pacidades fisicas: “Yo tenia ya un lenguaje corpo-
ral que desarrollé en Francia..— tanto que—

pude haberme dedicado a la pantomima, pero
siendo yo un hombre tan dado ala palabra, prefe-
ri no hacerlo, aunque tomé clases después con Ale-
jandro Jodorowsky

Amén de la gracia, el comentario del supremo
conversador subraya, en su experiencia singular,
la preponderancia de la palabra sobre las artes del
cuerpo que caracteriza a las dos grandes renova-
ciones del lenguaje escénico mexicano.

El también critico teatral y autor de un par
de piezas dramaticas que forman parte de la an-
tologfa inédita del Otro Teatro Mexicano del si-
glo XX, contaba ya— antes de su aventura
parisina — con unas buenas tablas, pues, ademds
de su paso por la Escuela Teatral dirigida por

Fernando Wagner, Arreola habia participa-

do como actor en escenificaciones de los pio-

neros de la puesta en escena mexicana como

Xavier Villaurrutia.

Tanto con Wagner, quien nuestro perso-
naje reconoce le ayudo a resolver problemas
de diccion. a *“recitar a Neruda" v a entrar en
contacto con la escritura de Rilke, como pre-
surniblemente con Villaurrutia y sus Contem -
pordneos, la experiencia escénica de Juan José
Arreola estuvo signada por la idea ticita de

que la tnica capacidad de emanacion poética
que ofrece un escenario estriba en su calidad de
soporte para una poesia proferida en voz alta.*

De ahi el nombre del segundo gran movi-
miento de renovacion del teatro mexicano y, diez
anos después de su aventura parisina, el postrer
esfuerzo estrictamente  teatral de “El dltimo de
los juglares .

RODOLFO OBREGON. Director. pedagogo y criti-
co teatral. Docente de El Foro de Teatro Con-
temporaneo vy director del CITRU.

NOTAS

1 A pesar de la importancia de Barrault en el desarrollo
del lenguaje gestual, la gran tradicion francesa de un tea-
tro hecho para el oido se manifiesta en la concepcion
actoral de Jouvet que gira siempre en tomo ala forma de
enunciacion de un texto: "Un texto es ante todo una respi-
racion. El arte del actor estriba en quererse igualar al poe-
ta mediante un simulacro respiratorio que, por instantes,
se identifica con el soplo creador”.
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LA VERDAD TIENE ESTRUCTURA DE FICCION

EL TEATRO COMO OBJETO
DE LA LITERATURA

Coral Aguirre

s curioso observar ¢como la literatura cuya

diversidad temdtica y procedimientos es-

tructurales son notables, y por ende, en
la caleidoscopica vision que del mundo ofrecen
los escritores, no encontramos  una sola obra de
las paradigméticas, que tomen al teatro como ob-
jeto dramdtico, como sujeto de una metifora, o
al menos como dmbito propicio para que se de-
sarrolle un drama. Claro que hay obras menores
que cuesta recordar no por su falta de calidad
sino porque no pertenecen al gran canon occi-
dental, donde el teatro es marco o referencia. No
obstante, no recuerdo para el teatro una obra
como Doctor Fausto, de Thomas Mann o El re-
tratode Dorian Gray, de Oscar Wilde o La con-
sagracion de la primavera, de Alejo Carpentier,
en las que la nmisica, la pintura o la danza dise-
Aan la trama ddandole a la misma una connota -
cién imprescindible.

De las obras cuyo talante no alcanza la di-
mension de un cldsico universal pudiéramos ci-
tar Teatro, de Somerset Maugham, y,entre otras,
una deliciosa satira imitando al Martin Fierro
de José Hernandez, el Fausto Criollo, de Estani-
lao del Campo, obrita que los argentinos cono-
cemos muy bien porque resulta regocijante
reconocer la dpera de Gounod a través de los
ojos de dos gauchos que llegan de la pampa, atan
sus cabaiios a las rejas del Teatro Colén y com-
pran su boleto para asistir desde el gallinero, a
las evoluciones de cantantes vy bailarines que les
parecen mucho mds aburridas que los palcos y la
platea donde estd instalado el piblico y que des-
de alld arriba observan con cierto espanto. Sin
duda, existen obras en donde el personaje, un
actor, una actriz, un escritor de obras dramdticas
etc., tiene un vinculo con el teatro. Pero es muy
dificil hallar en la biblioteca personal, suma de
tantos anos, una obra literaria que tenga por signo
el teatro con la fuerza de la pintura, la musica o
la danza, en las obras citadas mds arriba.

Sin embargo, he buscado en mi memoria y
ha surgido una obra, que lamentablemente no
tengo aqui. A pesar de ello, me atrevo a comen -
tarla por referencias propias y ajenas, titulada
Entre actos, en el original Between the acts, escri-
ta en 1938 vy aparecida en 1941 después de la
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muerte de su autora, Virginia Woolf. Obra te-
rrible puesto que forma parte del tltimo univer -
so tandtico de la gran escritora inglesa. Resulta
sugestivo que sea el teatro el dmbito propicio para
una obra, que como sus novelas anteriores Las
olas y Los afios, completa una trilogia marcada
por la muerte. Se trata de una representacion de
aficionados a cuyo final asiste con la sensacion
del fracaso mds profundo, la autora del especta -
culo, Miss La Trobe. Y es, a causa de la repre-
sentacion, que los personajes asisten con estupor
al desaliento de la autora del especticulo. Des-
pués de las palabras, palabras sin significacion y
no obstante maravillosas:

Palabras. Las palabras inglesas, en las casas,
en las calles, en los campos; a lo largo de tantos
siglos.. . las palabras pertenecen a las ofras pala-
bras. Pero s6lo un gran poeta sabe que la palabra
“encarnadino™ pertenece al océano de lo inefa-
ble... (Vuginia Wolf, conferencia pronunciada
en la BBC en 1937)

Después de todas las palabras de su pieza Miss
LaTrobe ansfa morir. Cuando el publico se dis-
persa queda sola, la representacion, al aire libre,
ha terminado. ¢ Por qué Vuginia Wolf elige como
Ultima metdfora una representacion y como per-
sondje principal una autora de obras de teatro
que siente la mds aguda de las soledades? Acaso
la dimension del color de la camne, encarmnadino,
cuya raiz también pertenece a encarnar, poner
en la carne, a encarnacion, todos actos del tea-
tro, forma parte del océano de lo inefable, es decir,
de lo que no puede nombrarse con las palabras.
De lo que exige otra manera de decirse, de ex-
presarse, de lo que si dan cuenta el cuerpo y la
voz del actor, esos comportamientos  eXpresivos,
el otro lenguaje, que dicen de nuestra indefen -
sion, nuestra vulnerabilidad y en Ultima instan -
cia nuestra conciencia trdgica, es decir, nuestra
préxima muerte. Virginia, muerte y resurreccion,
como su personaje La Trobe, al mismo tiempo
que quiere suicidarse, también imagina su proxi-
ma obra e inventa la noche, o la madrugada y
planta los personajes de este modo o de este otro,
como cuando quiere colocar una tela blanca para
cubrir la pradera y los animales, el tiempo pre-
sente, la vida sin significacion, y suefia con un

telén que cubriera las cosas presentes v reales
pero no verdaderas. Entonces se desespera.

Y el escenarioestaba vacio. Miss La Trobe se
apoyo en un arbol, paralizada.Su poder la habia
abandonado. Gotas de sudor asomaron en su
frente. La ilusion habia fracasado. “Esto signifi-
ca la muerte — murmuré — la muerte ™.

Sin embargo, Miss La Trobe también suefia
con lo que vendrd, y las cosas como las vidas se
suceden acto a acto y también entre actos.

El teatro, esa mimesis, la representacion con
gestos, voces, colores y voliimenes, donde la vida
se yergue mds auténtica, atravesados los cuerpos
por la expresion y el signo, donde se confisca el
tiempo sin sentido que discurre,y las cosas, los
objetos, las vidas también sin sentido, y por el
sencillo hecho de hacerlas de nuevo, de recrear-
las, lo que atin no estaba alli, en aquel tiempo y
aquellas cosas y seres reales, se revelan en la es-
cena. La verdad mds completa, en la pura fic-
cién. Y Virginia anuncia su muerte teatral, se
mofa de ella y de L.a Trobe, queriendo escribir
su proxima obra aunque las bombas caigan so -
bre Londres y el nundo se haya venido abajo,
Su fina percepcion reconoce la revelacion tragi-
ca de un acto en escena, y mds atin, teatro como
aparienciay teatro como osamenta, teatro don-
de los actores l'ﬂpl‘l?sﬁlll'dﬂ yencarndan como opo-
sicidn,ignal queen la vida donde representamos
y nos encarnamos, nos hacemos came de sufri-
miento o de esperanza. Porque Virginia no es
tonta. reconoce en ¢l teatro un méds alld, no solo
la proyeccion  de la vida, sino esa otra dualidad
de la vida, la aparicion del simulacro, por eso vis-
lumbra que estd asistiendo a un teatro terrible,
el de la guerra, y también, que de un modo u
otro, la muerte resulta teatralizada en medio de
los aviones arrojando bombas al vacio.

A este su tltimo libro, los criticos lo conside -
ran el mds profundo, o por lo menos, aquel que
se abre mejor a exploraciones libres, muiltiples;
quizds por ello nos permite, sofar todos los  sig-
nos que hubieran cabido en la mente de Virgi-
niaa punto de suicidarse en su Bemeen the acts.
Titulo que no nos oculta, por cierto, su signifi-
cado. Ese tiempoentre acto yacto, jentre actua-
cion y actuacion? Donde irrumpe el vacio, el
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terror, nuestra infinita vulnerabilidad, los escor-
zos de las opacidades y resplandores del ser que
somos: entre los actos, da espanto saberse, por-
que es una forma de reconocer nuestra finitud.

Lo cierto que esta exploracion del teatro en
la literatura me ha llevado una vez mds a inten-
tar sacudirel arte teatral,y por anadidura todas
las artes, de imita tio, ese término en latin que ha
hecho tanto dafio al original griego, mimesis, de
mimeisthai, que retine el concepto de mimar,
representar,y el de encarnar personas o estados
anfmicos o naturales. Y que para Aristoteles des -
vincula la poesia de la gnoseologiay la moral.
Para €l.lo decisivo de la mimesis no es la imita-
cionsino la creacion, la representacion en que se
hace surgiruna realidad que da sentido a lo exis-
tente en ella, realidad de la propia obra de arte.

(Pero qué tienen que ver estas ultimas re-
flexiones conel modo de aprehension de los sig -
nos teatrales por parte de los escritores? Tiene
mucho que ver, Es muy comtin apreciarlos con -
ceptos de teatro, actuacion, personaje (que no
cardcter, ethos en griego), escenario o escena,
escenografia, drama etc. etc. etc. en la aprecia -
cion y utilizacion que, como dijera antes, prime -
ro los escritores, luego los periodistas y
finalmente la gente conmin, hacen de la nomen -
clatura teatral. Asi, llego a percibirque esa me-
tdfora del teatro que anhelaba encontrar en la
literatura, ese objeto y sujeto de misteriosos y
resplandecientes simbolismos ha llegado a la
fama por gracia de una decision que lo vuelve
bastardo. Ningtin arte lleva el peso de la imita -
cion (imitatio) que deviene en simulacro, como
el teatro. Entonces se habla del teatro de opera -
ciones o el teatro de la guerra,lo cual le permite
a Baudriiard escribir LA GUERRADEL GOL-
FO PERSICO NO HA TENIDO LUGAR en
imitatio de aquella obra de teatro de Giraudowi
LA GUERRA DE TROYANO TENDRA LU-
GAR, para senalar que hemos asistidoa un si-
mulacro. Asi, decimos que tal o cual actia, en
lugar de sefialar que miente,que todo  es un tea-
tro, para mostrar su artificiosidad, que esun per-
sonaje, para caracterizar su condicion de
fantasma o fantdstico o irreal o sencillamente,
raro, curioso.
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En definitiva,he aquique hallo al teatro siem-
pre presente no solo en la literatura sino tam-
bién en la vida cotidiana,y sus paradigmas nos
envuelven de continuo para bien y para mal.
Porque si todo arte teatral para el empirismo
grosero es simulacion, hay otro sendero por don-
de precisamente la literatura se adorna con sus
galas y se deja prestar sus joyas. De los persona -

jes significantes ;jcuales no pertenecen al dmbito
o o [

de la escena? Edipo, Antigona, Medea, Hamlet,
Macbeth, Seguismundo, Don Juan, Tartufo,
Fausto, Romeo y Julieta... no que fueran origi -
nales creaciones dramiticas, sino que alcanza -
ron su identidad fntegra a través-del drama.
Quizds s6lo Don Quijote y Sancho Panza en la
narrativa, alcancen la misma impronta. Y si voy
mads lejos, no hay textos, frases sueltas, citas, re-
ferencias. que se nombren una y otra vez con
tanta acuciosidad y abundancia como las que
pertenecen al teatro ; Porque aparecieron primero
en el oido de la gente que en la escritura?

Ser 0 no ser esa es la cuestion,
Dadme un corazon honesto ylo pondré en el cen-
tro de mi corazén.

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

TEATRO

Estamos hechos de la materia de los suefios.
Las cosas que nacen en el mal, crecen en el mal.

Citas de Shakespeare que nunca escribio mes
que sonetos y textos teatrales y que forman par-
te del acervo popular, entre otras tantas como...
Fuenteovejuna lo hizo de Lope de Vega. O como
el términoTartufo para designar al hipéerita.

Y asi llego al fin de este viaje para constatar
una literatura que casi nunca aborda el teatroy
sin embargo, éste siempre estd presente en todo
hecho narrativo. Un teatro de voces y palabras,
de actos y entreactos, de verdades y simulacio -
nes. Teatro bastardeado por “el teatro de la gue-
rra es cierto, cuya produccion permite las méds
disparatadas relaciones, es cierto,y no obstante
también la mds inagotable de las fuentes.

Si,como dice Lacan, la verdad fiene estructi-
ra de ficcion, el teatro pareciera llegar a los bor-
des de su idole.

CORAL AGUIRRE Dramaturga nacionalizada mexi-
cana. Profesora de la Escuela de Teatro de la
Facultad de Filosofiay Letras de la UANL, en
donde coordina el Taller de Dramaturgia.

20 mil leguas de viaje submarino (Julio Verne). Fotografia de Alejandro Velis.
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DRAMA ES LITERATURA

DEL TEATRO A LA NOVELA
Y DE LA NOVELA ALTEATRO

Luis Enrique Gutiérrez O.M.

ace apenas dos o tres afios, inclusive

en nuestro pais, para hablar de las di-

ferencias entre el texto teatral y otros
géneros literarios — ahora nos ocupa la nove-
la— hubiera sido necesario borrar del andlisis
los extremos que representa la narracion escéni-
ca, pero ahora esta modalidad estd tan incorpo -
rada al canon dramdtico teatral, que cualquier
plantcamiento que busque separar la narracién
del teatro debe, de necesario, incluirla. Por lo
tanto, tratar de establecer diferencias genéricas
nos abisma en paradojas descategorizadoras.

Revoluciones mds, revoluciones menos, al fi-
nal de este dfa de cincuenta anos que fue la segun -
da mitad del siglo veinte, el texto dramdtico salié
préacticamente intacto de los embates de la casi
siempre oportunista experimentacion. Puedo pen-
sar que inclusive regresé purificado en su esencia
diaiogica ydialéctica, pero la aparicion de esta for-
. de metapersonaje que es el personaje -narra-
dor, que sube y baja los niveles de convencion v
permite establecer discursoscomplejos con asom -
brosa Limpieza, representa para mi la experimen-
tacion mds interesante v que ha golpeado mds
fuertemente al canon desde que los isabelinos nos
hicicron la fregadera de adelantar trescientos anos
el naturalismo en el personaje. Y asi como Dide-
rot acudio a la novela naturalista — hija bastarda
de los mismos isabelinos- para terminar de des-
truir la convencion cldsica del personaje, la narra-
cion escénica vuelve de nuevo la mirada sobre la
novela para dar el tltimo golpe alalinea de senti-
do concepto-persona-personaje-actor, ya de por
st muy vapuleada por el absurdo.

Hay cjemplos notables en el teatro mexicano
muy anteriores a Luis Mario Moncada en el uso
del narrador -personaje. Con mi poco conocimien-
to de la dramaturgia nacional pienso ahora en Ui
pequeio dia deira,de Emilio Carballido, donde el
narrador faulkneriano que habfa sido un observa -
dor, termina siendo parte de los hechos, en un
obvio y panfletario llamado a la participacién de
todos en la lucha social. Pero el verdadero hito del
narrador -personaje en nuestro teatro lo tienen Luis
Mario Monada y Martin Acosta en suJames Jo-
yee: carta al artisia adolescente, donde el narrador ya
es propiamente un persongje complejo. En este
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caso, un narrador literario establece el ir'y venir de
una convencion aotra como sellodistintivo y prin-
cipal aporte de esta categoria de personaje al dis-
curso escénico. Y seria injusto hablar del
personaje -narrador sin referiros a su mds cons-
tante adalid. Edgar Chias, que si bien posterior a
Monada, ha ampliado e incorporado a nuestra
republica del teatro més recursos que nadie en esta
convencion teatral. Acepto que de tres veees que
vi st Telefonemas en dos me quedé profundamen-

te dormido — b vez de Sao Paulo creo que es ex-
cusable, la otrano—, pero de su tltimo trabajo £/
cielo enla piel, puedo declarar que asistimos al ra-
risimo milagro del teatro yque nos lleve de la mano
auna paradoja de las clasificaciones: un texto na-
mativo que no funciona en el papel y que resulta
imprescindible en la escena.

Asi, sdlo podremos decir en términos genera-
les que la tinica diferencia entre el texto teatral yla
novela es la escena. Esto solo arroja demasiadas
ideas, todas escurridizas, todas susceptibles de ser
destruidas con uno o dos ejemplos, o simplemen -
te cambiando la herramienta de andlisis. pero en
términos generales méds o menos aceptables. Mi
impresion como lector y espectador parece esta-
blecer una diferencia natural: en la escena estd el
sucediendo, en el soporte grafico, el sucedio. Sin
importar el tiempo narrativo, siempre tengo la im-
presion de estar presenciando hechos consuma-
dos al leer una novela, mientras en el teatro me

Tekicremas Eogar Chiasl Foografa de David Haan

enfrento a lo que estd por consumarse (o consu-
méndose). En laescena asistimos a lacreacion del
mundo, de lo humano, del mismo lenguaje; en la
novela, a la sacralizacion de este proceso.

Ahora, dado que escribo textos para leerse y
textos para representarse v/o leerse, dado que ma-
nufacturo diversos objetos, a unos los llamo no-
vela, a otros pieza, y otros simplemente  prefiero
no ponerles apellido, no puedo eludir la respon -
sabilidad del tema que ahora nos ocupa. Como
mi teatro es muyconvencional — y - mids que con-
vencional, arcdico —eminentemente dialogicoy
dialécticoy tozudamente retdrico,y mis novelas
sonapenas el catastroficoresultado de chocar mis
debilidades narrativas con mi egomania, puedo
decir que las diferencias entre mi teatro y mi no-
vela, en cuanto a proceso escritural, radica en que
cuando hago una obra de teatro transcribo voces
yenla novela principalmente escribo mi voz. Pero
estas voces teatrales que transcribo son una for-
ma escindida de mi voz. Mds alld de esoterismos
odiagndsticos clinicos — ambos ajenos al arte —,
supongo que esta escision de mi voz correspon -
de a un yo colectivo, despojado de privilegios de
clase, sin otra prosapia que la de estar en todos:
un yo piiblico que siempre estd en desacuerdo
consigo mismo. Y esto no implica el abandono
de la retérica, porque entiendo perfectanmente que
el costumbrismo confundio la metifora episte-
moldgica con la imitacion de la sociedad. Mis per-
sonajes teatrales no hablan como habla la gente,
noimitan la realidad ni pretenden serla, imitan al
teatro y pretenden ser escena,ser eneltiempo yel
espacio. Mi asunto en el teatro es el personaje, esa
efimera representacion de lo humano que al co-
menzar una obra no ha nacidoy al terminar (y
solo al terminarpuedollamarlo  personaje) yaestd
muerto. Solo nos queda de él la memoria, lo que
nos dijo de esta contradiccion que es nombrarse
humano. Bueno, esoes lo que pretendo, lo demds
lo dird. asu modo, el tiempo.

LUIS ENRIQUE GUTIERREZ O.M. (Guadalajara.
1968) Autor de De Bestias, Criaturas y Perras.

Portal y Diatriba Rustica Para Faraones Muer-
tos, entre otras.
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SISTEMATIZARSE A TRAVESDEL CAOS

UN MELANGE
DISCIPLINAIRE

Mario Bellatin

na de las primeras sorpresas que me llevé

cuando después de muchos anos me re-

incoporé a la sociedad mexicana fue la
exhaustiva, perfecta y defendida separacion entre
las artes. Encontré una comunidad artistica cons-
truida de tal modo que no daba oportunidad para
conocer, por medios naturales, el trabajo de crea-
dores de otras artes o para desconocer lo que ha-
cian, en mi caso, los demds escritores. Anos después
constaté, con mds extrafieza atin, que existia una
suerte de jerarquia entre estas artes, y que la im-
portancia de los creadores era tomada en cuenta
dependiendo de qué actividad fuera la que ejer-
cieran.

Me circunscribo sélo a la literatura. Se han crea-
do una suerte de mundos sin lazos de conexion
conformados estrictamente por poetas, por nara-
dores y por autores de teatro. En el caso del teatro
la situacion creo que se torna mds complicada aiin
por la cada vez mds débil separacion que existe
entre lo que supuestamente es un dramaturgo, un
director o un coredgrafo. A diferencia de lo que
stiele entenderse como un poeta o un narrador, la
pregunta vigente de qué es realmente un creador
en teatro, cudles son sus limites y posibilidades, en
apariencia lo emparentan exclusivamente con el
mundo de las artes escénicas.

Algunos anos después. en una conferencia conté
que durante mi juventud mis puntos de referen-
cia, mis interlocutores vélidos, habian sido los ar-
tistas pldsticos, los directores de cine, las teorfas
teatrales de mediados del siglo XX, y no los litera-
tos. No entendi por qué después algunos se me
acercaron asombrados por las cosas que habia di-
cho. De alguna manera vefan mi actitud como la
de alguien que absurdamente abandona un espa-
cio privilegiado. Precisamente entonces fue cuan-
do me propusieron ser curador de una muestra de
arte. Acepté de inmediato. Obviamente la perso-
na que me lo propuso estaba pensando en que hi-
ciera un ftrabajo de curaduria tradicional. La
diferencia iba a estar en que los artistas invitados
iban aser escogidos desde el punto de vista de un
escritor. Pero yo en ese momento queria seguir es-
cribiendo utilizando nuevas formas de expresion.
Entonces fue cuando ideé para esta invitacion una
suerte de obra de teatro interactiva. Propuse un
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congreso de escritores en Parfs, conformado por
una suerte de dobles de los escritores. Durante seis
meses los escritores convocados, que no asistirian
al congreso, entrenaron & sus dobles en diez temas
inéditos para que los repitieran frente al piblico.
Se hizo todo el proceso - registrado en miles de
fotos- a manera de un ensayo teatral. Los dobles
memorizaron los textos y cada noche tenian en
mente una obra de teatro con 60 temas que apa-
recerian 0 no y en el orden que el piblico, que
contaba con un mend de pedidos, los fuera solici -
tando. De ese modo obtuve una serie de respues -
tas para mi trabajo cotidiano con la palabra.
Otra experiencia fundamental en mi vida ocu-
116 cuando terminé la redaccion del libro Perros
héroes. Habia sido mi primer trabajo donde refle-

jaba de la manera més fidedigna posible a un per-

sonaje y su entorno. Estaba satisfecho porque
precisamente este libro, uno de los mds aparente -
mente imaginativos de todos, estaba basado en
hechos reales. Realicé también un registro foto-
gréfico exhaustivo - parte del cual incluf en el li-
bro —, pero necesitaba entender de una manera

Salon de belleza (Mario Bellatin), Fotografia de Marcos Garcia.

EL BASTARDO
DE LA LITERATURA

TEATRO

mis directa el asunto de la inmovilidad que alli se
expresaba.J.). Gurrola me pidio el texto y comen-
70 una experiencia teatral con €l. Contraté a Luna
como escendgrafo, 4 una vieja prostituta, ados ti-
tinteros y a dos entrenadores de perros con sus
respectivos y fieros animales. La obra nunca llegd
a escenificarse pero asistir a los ensayos me per-
mitié ver toda la escritura desde otra perspectiva.
Incidié principalmente en el asunto de los siste-
mas de creacion, Fue importantisimo ver cdmo
una sistematizacion tan rigurosa como la que im-
puse al libro, podia al mismo tiempo volver a sis-
tematizarse a través del caos mds absoluto que
aparentemente se imponia a la puesta en escena.
De manera paralela intenté llevar al teatro tam-
bién la representacion de Perros héroes. Me puse
de acuerdo para que apareciese en la cartelera del
Helénico dirigida por mi. No se especificaban las
fechas, por lo que de pronto la obra anunciada
aparecid como ya estrenada. A las personas inte-
resadas se les dijo que habia ya ocurrido la fun-
cidn, cosa que sucede con buena parte de las obras
en cartelera, pero que durante la presentacion de
la novela se haria una reconstruccion de la obra.
Fue asi como durante esta presentacion fueron
convocados los supuestos escenografos, ilumina-
dores, un critico teatral -que saco la nota de la
obra inexistente en una reconocida revisti— | quie-
nes trataron de reconstruir tanto lo que supuesta-
mente habia ocurrido en escena como los trabajos
previos al montaje. Se escogid como lugar el ex
templo de San Jerdnimo, y los presentadores es-
tuvieron situados en el altar. De pronto, al termi-
nar la presentacion se anuncid la presencia de la
actriz principal y de un lugar oculto aparece una
pastor belga malinois — losperrosdel libro —en-
trenada para mantenerse inmaovil. Se trepa el ani-
mal al altar ya vacio y desde su altura se queda
mirando al publico quieta por mas de veinte mi-
nutos mientras en off seescuchan fragmentos del
libro en arreglos de Rita Guerrero. Lo tnico que
se ilumina es el perro en cenital y el retablo.

MARIO BELLATIN. Miembro del Sistema Nacional
de Creadores de Arte (1999). fundador de la Es-
cuela Dinamica de Escritores. Autor de Mujeres
de sal. Canon perpetuo y Salon de belleza.

PASOU=GATO 35



DIEGESIS

Luis Mario Moncada

n un contexto cultural regido por la mul-

tiplicidad de enfoques y propuestas, nin-

ouna de ellas preponderante; donde por igual
se enarbolan los conceptos de globalizacion que de
temritorialidad, de interdisciplina que de pureza de las
formas, resulta un tanto azaroso dilucidar categort -
camente la relacion que guarda el teatro con la litera -
tura. Ha sido esta una relacion ampliamente discutida
alo largo del siglo XX v, al parecer, habrian quedado
agotadas las controversias que giran alrededor del con-
cepto de autoria o de supremacia  discursiva,

No obstante, ysin dnimo de reavivar aquellas ce-
nizas, me parece interesante abundar en tomo a una
tendencia especifica del teatro contemporineo que,
segin sugiere Garcia Bamentos, ha sido colonmizado
por el modo narativo. Esta tendencia se advertiria en
numerosos espectdculos gue estdn “niis cerca de la
narracion oral (mds o menos espectacular) que de la
picza propiamente dramética, y que establecen una
relacion privilegiada con el “mondlogo wotal®, es decir,
que se mantiene como forma de expresion a lo largo
de toda la obra, que la constituye integramente™.!

Algunos definen esta comiente como Narracion
escénica, 1o que en todo caso resulta inexacto pues el
proposito de la misma no es exclusivamente  transmi-
tir un relato; en este dmbito podifan considerarse tam-
bién otros géneros literarios que se han teatralizado,
como el ensayo vy la poesia. Al respecto Sdnchis Si-
nisterra considera tres dmbitos de mvestigacidn: el de
la*dramaturgia  historial™ o “fabular ** otra denomina -
da “dramaturgia discursiva®,y una mds de cualidad
“mixta”2

(Estamos hablando de un teatro de la palabra?
No en el sentido planteado por Pasolini, en donde
la paiabra lo es todo. sino de una forma de escritura
dramdtica que no niega la existencia, también pro-
tagonica, de los otros lenguajes de la escena; mids
bien al contrario, reconoce su falla de autoridad  para
delimitar la intervencion de los otros y mejor se cons -
tituye en aquello que José A. Sdnches define como
“material textual auténomo™3

Atin coincidiendo  con estas defliniciones, convie -
ne establecer alglin nexo que categorice las diversas
vertientes  de esta colonizacion literaria.’Y aqui’ podria -
mos hablar, tal vez, de un teatro de cardcter diegético;
es decir, aquel ano didlogo cumple la funcién de pro-
veer informacion  que se sale del marco propiamente
dramdtico, que pertenece al “fiera de escena” ,en el
espacio, en el tiempo, o en cualquier otra forma de la
percepcion”.4 Esta forma de teatro asume una postu -
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ra de intermediacion entre el acontecimiento  propia -
mente dicho (mimesis) y el pablico, constituye un
punto de vista, En ese sentido, no se puede hablar de
una corriente de ruptura, sino de una que sigue los
pasos de otros movimientos de vanguardia del siglo
XX, periodo que a decir de Armando Partida, se ca-
racterizG por un “predominio de la diégeses sobre la
miniesis”s,

Antes de continuar fal vez sea necesario precisar
alin mds nuestro punto de interés, pues asoma una
curiosa paradoja segiin la cual hablamos de un teatro
en donde la dramaturgia desarrolla una funcién de
colaboracion y, noobstante, reconocemosen esta las
cualidades de una obra en si misma, ajena incluso alo
escénico. Rodolfo Obregdn lo explica en términos
claros: “la méds reciente escritura para la escena (no
mes escritura dramdtica) asume plenamente la inde-
pendecia de las naturalezas teatrales y saca ventaja de
su obligada autonomiz: los poemas de Heiner Mii-
ller, Bernard-Mari¢  Koliés -para citar dnicamente
aaquellos con rasgos paradigmiticos-, escritos para
ser proferidos sobre un escenario, renuncian volunta -
riamente a todo provecto de representacion. Sus es-
tructuras, méds cercanas ala musicalidad que al drama,
se teducen al minimo necesario para garantizar la exis-
tencia del conflicto™

Asumimos, pues, que nos referimos a un fendme -
no especilicamente  dramatirgico, aungue encontra -
mos que éste tiene importantes resonancias en lo
teatral. ;Cudles son las caracterissticas que hacen de
este material aadnomo, literario, un texto para la es-
cena y no una naracion o un ensayo? Mencionare -
mos dos argumentos:

El primero, de ellos, mds académico, nos lo ofiece
Garda Barrientos al remontarse a los modos aristo-
télicos de imitacion; alli distingue que mientras el
modo narrativo tiene como caracteristica la interme-
diacion de un narrador entre la accidn v el destinata -
rio del relato: en el modo dramdtico existe una
representacion inmediata y objetiva que no consiente
la intervencion  de una voz externa como mediadora
entre accion y espectador, ;Como se explica. enton -
ces, que un texto de caracterfsticas narrativas pueda
considerarse  dramédtico? Por la aparicion del actuan -
te, del personaje. Para Garcia Barrientos en la narra-
cion el hablar de los personajes yel del narrador estdn
siempre subordinados al contar de la voz narrativa, v
ambos se engloban en ese contar, mientras que en el
teatro el hablar estd siempre subordinado al persona -
je. Podriamos entender, siguiendo este razonamien-

B cal en la pel Edoar Chas. Fologaflas de Ezaguel Malus

1o, que cuando el que habla en un escenario es un
personaje estamos ante un drama; si, en cambio, el
que habla es un narrador real, una persona, aquello
serd una narracion.” La proposicion me parece esti-
mulante, aunque discutible en cuanto a la presuncion
de un texto para la escena; me surgen de entrada dos
cjemplos que pondrian en tela de juicio dicha aseve -
racion:  La sefiorita Elsa, de Schnitzler, es uno de tan-
tos casos de narracion expresada en primera persona
y tiempo presente por un persondje que en todo mo-
mento se mantiene en el centro de la accion. Inde -
pendientemente de que La seforita Elsa siempre me
ha parecido un espléndido texto teatral, hay que re-
conocer que el mismo Schnitzler, un interesante dra-
maturgo, por otro lado, la consideraba como parte de
sus telatos. Sin embargo, dicha sobre un escenario
tendria las caracteristicas de muchos textos nominal -
mente dramédticos.  En sentido contrario, vy acercan -
donos lo mds posible en el tiempo, El cieloen la piel,
de Edgar Chias, se plantea como un texto dramdtico
en el que no se enuncian personajes, no se habla en
primera persona y tampoco suceden acciones en el
tiempo presente. Podemos suponer, siguiendo el pen-
samiento de Garcia Bamrientos, que en el momento
que ese lexto suba a escena el personaje aparecerd, lo
cual serfacasi como decir que el texto posee un meta-
lenguaje que hace combustion al entrar en contacto
con el escenario. Esta aseveracion  suena muy edifi -
cante para los dramaturgos, lo sé, pero no resuclve el
dilema de si un texto literario se presupone texto para
la escena o lo es de facto. Volviendo al caso de La
senorita Elsa, tendriamos  que aceplar que, leido en
aposentos es un exto narrativo, y dicho sobre un es-
cenario, es un texto dramdtico.

Llegamos al segundo argumento, expresado por
el propio Chias, quien en el postfacio a la publica -
cion de su obra afirma que todo parte del proposi -
10: “eltexto estd escrito para ser dicho, es su intencion
el habla™, es decir que el dramaturgo piensa en el
desdoblamiento  de la palabra en el tiempo yen el
espacio:

Tienes gue decir la verdad. Hablar, Contarlo. No pue-
des. Te cuesta trabajo. Respiras y guandas el aliento que
se le acaba,que se le escapa poresa herida idiota que es
la boca abierta. Pum. Pum. Pum. De la pulsion. Lenta y
apagada. Mis exactamente pum -pur, pum-pum, purn-
pum, a contra liempo obstinado. Esperas que te noten.
Que te toque. Noes tu wmo. Respiras y enic en el pe-
cho. Dolor. Exhalas y jFu! Te gusta imaginar #
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Las historias que se cuentan los hermanos siameses.
(Luis Mario Moncada). Fotografia de José Jorge Camedn

ALlIlq'LlC p()d{‘,l'ﬁ()b encontrar en esle punto un avan-
ce en cuanto ala perspectiva deldramaturgo  al mo-
mento que teclea sus parlamentos, no puedo  dejar
de pensarenJames Joyce yen los experimentos  que
este hace en tomo a la sonoridad  de las palabras.
En ese sentido, Flciclo en la piel no estd lejano de
algunas construcciones Joyceanas, como aquella que
en algin momento hemos retomado como mate -
rial dramitico:

Un estallido punzante, ardiente, barbaro, enloquecedor,
obligd ala mano a contraerse, palmay deditos confun-
didosen una masa cérdena ypalpitante.Y abrasado de
vergiienza, de ansiedad yde terror,en medio desu con-
fusion y de su rabia, sintié que el grito abrasador se le
escapabade @1 gargantay que las escaldantesldgrimas
le salian de los ojos y le resbalaban por las arreboladas
mijillas?

Puestosen paralelo, ambos textos, uno de ellos na-
mativo y el otro, pretendidamente dramético, com-
parten la misma intencion de propagacion  sonora. Los
diferencia, tal vez, que mientras en el caso de Joyee, el
texto tiene, ademds la intencioén de crear una imagen
emocional, Chiasse concentra en describir por el lado
de las sensaciones. No obstante, como en los casos
anteriores, seguimos hablando en términos subjeti-
vos puesno existen elementos concretos para - distin -
guir las caracleristicas de un texto no cologquial que
sea especificamente  dramidtico de aguellos que, sin
ser escritos con esa intencion, pueden sin mayores
djustes dar el salto al escenario.

Podemos esgrimir otros argumentos  de la cons-
truccion dramdtica, como es la inclusion del tiempo.
El teatro existe ante la necesidad de establecer un vin-
culo temporal entre el actuante v el receptor. Este
tiempo es limitado, es acotado incluso, a diferencia
de lo que sucede en cuanto a la relacion del receptor
con la obraliterariao  plastica. El teatro es un arte del
tiempo,como la musica, como la danza y como tal
tiene en cuenta el mancjo de los ciclos de atencion
del receptor, del ritmo, de la unidad y de la congruen -
cia entre losdiversos  elementos esoénicos.  Pensamos
ahora que el texto integro del Retrato del artista ado-
lescente es irrepresentable, aunque hemos demostra-
do que el texto posee un enorme potencial como
detonante del lenguaje teatral.

Aqui me detengo. porque el espacio y el tiempo se
me agotan. Sin embargo, y a pesar de que asumo el
riesgo de dejar una idea inconclusa sobre lamesa, una
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idea que, por otro lado, tiene mucha mds tela de don-
de cortar y para lo cual habria que acudiral queen
este momento constituye  tal vez la reflexion mds aca -
bada; me refieroa la Dramaturgia de textos narrati-
vos, de Sdnchis Sinisterra; quisiera concluir con un
giro de 180 grados en el tema abordado  para hablar
de la diégesis y de los planteamientos  actuales que se
oponen 4 su preerminencia.

St como citdbamos mds arriba, una cormente pre-
dominante del teatro del sigo XX, la del teatro no
aristotélico, se ha inclinadopor la diégesis antes que
por la mimesis, es decir que ha antepuesto una inter-
mediacion entre la accién y el receptorde la accidn,
una intermediacion que tiene por objeto establecer
un punto de vista, un discurso; existe una posturaque
afirma la imposibilidad del teatroactual como porta -
dor de mensajes. Rafael Spregelburd escribe desde
Buenos Aires: “Ante la vordgine cadtica de los 1lti-
mos acontecimientos (hace una semana mi placido
barrio parecia tna guerra civil),yo me pregunto; ;qué
relacion puede haber entre el teatro y la defensa de
los derechos humanos? . A partir de esta pregunta,
Spregelburd  propone lo que podriamos considerar una
posturacontraria  ala funcion diegética asumida por
el teatro actual:

(El argentino)es un teatro paraddjicogue se basa.ami
entender, en la crisis de la representacion. La crisis de la
representacion como medio de conocimiento dever

dad. Esta crisis es, ami entender, fruto del fracaso de
nuestras democracias barretas y corruptas. La demo-

cracia supone gue el pueblo gobierna para si mismo, a
travésde sus representantes. Pues el pacto representativo

se ha roto. Toda represenacion entrafia-a los ojosde los
argenlinos - una Licita vinculacion con el Mal. No tene-
mos confianzaen la representacion y sus mecanismos,
demandamos cada vez mis ver la cosa en si misma, la
presenfacion de la cosa, v nosu mediafizacion vergonZosa-
mente deformante, estilizadao simbolica.O todo lo con-

trario; si se trata de ver una representacion asi se trate
del Shakespeare mds auténtico, nuestros actores mds va-
liosos se entrenan en poder mostrar simultdneamente
al puiblico aguello quese presenta,y al mismo tiempo la
condicidn expresa del mecanismao respresentativo.Pero no
de maneraestilizada, o simbdlica.como en los anos de
plomode la dictadura,anos en los que la Gnica manera
de expresar el descontento politicoy socialera a través
de simbolos que encriptabanun significado. pero que
pudieran pasar el filtro de la censuramilitar. Hoy ya no
ocurre asi. Estos simbolosse han transformadoen ale-
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gorias cerradas, signicas: en metdforas canceladas. El
teatromds vivo.mads interesanteque e hace hoyen Bue-
nos Aires (v que ha empezado a resultar tan apetitoso
como exitoso a los ojos latinoamericanos como euro-
peos, sobre todo a los alemanes jes un teatro gue huye
del simbolo como dela peste. Es un teatro que no en-
cripta mensajealguno. Es un teatro queasume losries-
sos de la representacion, delatando que el objeto
representaco bien podria estar vado. Su “verdad® radica
miésen el procedimiento lidico de construccion de ser
tidos a posteriori,que en la mostracidn de verdades co-

nocidas a priori 4

Concluyo expresando la doble intencidn de la cita al
adverir que, electivamente, hay un vasto campo de
andlisis y desarrollo para el teatro narrativo o diegéti-
co, pero, al mismo tiempo, existen voces que cuestio -
nan la viabilidad actual de esta coriente y plantean la
necesidad de volver al egjercicio simple vy llano de la
mimesis como expresion del momento.

LUIS MARIO MONCADA. Dramaturgo y director del
Centro CulturalHelénico.
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ENSAYO

TAMBIEN ARISTOTELES

TEATRO Y NARRATIVIDAD

José Luis Garcia Barrientos

a oposicionentre featro y narratividad cuenta

con unat base solida, bien fundada, y se perfi-

let con la mdxima pureza ¥ claridad en el ni-
vel de abstraccion que representan los dos— vy solo
dos- modos  de imitacionque distinguio Aristoteles
ensu Poética. el dela narracion y el dela actuacion o
eldrama. Aunque son evidentes-pero en planos de
metyor concrecion, de los “uéiens™, mds o menos histo-
ricos, a las obras particulares- las confaminaciones e
interferencias entre ellos,y uno de los caminos mds
transitados de la dramanugia contempordnea, desde
[finalesdel siglo XIX hasta hov, ha sido el de unaper-
sistente v quizd progresiva narrativizacion, en el que
se hacenalgunas calas, la oposicidnentre las dos mo-
dalidadesde la ficcion, lejos deneutralizarse, se man-
tienen, a juicio del autor, intacta v las fronteras entre
unay otra no resultan oscurasni confisas, sino prdc-
ticamente nitidas.

1. PLANTEAMIENTO

Alabordar la relacion entre teatro y narratividad,
lo primero que llama la atencion y lo que incita
s 4 la reflexion tedrica es quizd que se trata de
una relacion paraddjica, lo que no es en absoluto
lo mismo que oscura o confusa; al contrario, sus
perfiles parecen particularmente nitidos, como
intentaré poner de relieve en este ensayo. Pero se
trata también, y sobre todo, de una relacion muy
fértil, tanto en el plano de la teorfa como en el de
la préctica teatral.

El teatro siempre se ha nutrido de materiales
narrativos. Todas las formas de relato— el mito,
las cronicas, las leyendas, la historia sagrada y pro-
fana, la Biblia— , asi como la literatura narrativa
stricto sensu—poemas  épicos, novelas, cuentos—
, han proporcionado la materia prima, la sustan-
cia argumental, la fabula, a la creacion dramitica,
de la tragedia griega a los autos y misterios me-
dievales, pasando por nuestro teatro del Siglo de
Oro, Shakespeare, el drama roméantico o Galdos,
hasta Brecht, Miller, Anouilh, Sanchis Sinisterra
0 Mayorga. Sin embargo, en el teatro contempo -
rdneo, o en buena parte de él,es facil advertir a la
vez una renuncia,0 mejor, un rechazo al material
narrativo, es decir, a**contar "historias o argumen -
tos, 0 lo que llaman algunos dramaturgos en
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América “el cuentito” (Karttin: 2004). Basta pen-
sar en Beckett, lonesco, Pinter, Handke o Mii-
ller, o en El piiblico, de Garcfa Lorea, en Chejov,
etc.

En cuanto a lo que vagamente podemos lia-
mar las formas narrativas, también puede notarse
esa relacion paraddjica de asimilacion y rechazo,
de identidad y oposicion, por parte de teatro. Tan-
bién desde esta perspectiva cabe encontrar lo na-
mativo en el origende teatro mismo. ES por lo
menos la vision que se desprende de la Poética
aristotélica y su concepeion evolutiva de los gé-
neros, con la tragedia (el teatro) como culmina -
cién superadora de la epopeya (narrativa); también
de la manera de presentar la evolucién del propio
género teatral como un progresivo aumento del
numero de actores. Se trataria, en definitiva, del
proceso por el que una voz, en principio Unica, se
va multiplicando o repartiendo entre distintas
voces, cada vez mas independientes v enfrenta-
das; del paso del mondlogo al didlogo, en este sen-
tido no etimolégico de cologuio. Cuanto mds nos
remontamos al mondlogo primigenio, més cerca
nos encontramos seguramente de la narratividad.
Cuanto mas avanzados en la polifonia, en el in-
tercambio entre voces cada vez mds autonomas.
mds patente se hace la genuina dramaticidad.
Esquilo, Soéfocles y Euripides representan nuy
elocuentemente los tres estadios, inicial central y
final, de este proceso en la tragedia griega.

Tal proceso de diferenciacion pone de mani-
fiesto la oposicion, muy nitida a mi modo de ver,
aue se establece entre las dos modalidades de la
ficcion, narrativa y dramdtica. Enseguida nos cen-
traremos con detalle en ella. Por ahora valga sim-
plemente como ejemplo la impresion de malestar
que sucle provocar la irrupeion de discursos na-
rrativo (por excesivos o mal integrados) en
obras genuinamente dramdticas; lo que se siente
como un estorbo, en menoscabo de la “puesta en
accion” de los acontecimientos, que e lo que es-
peramos teatro, de manera, por otra parte, intui-
tiva, sin que me medie reflexion o teorfa alguna
sobre el particular, lo que revela lo hondamente
sedimentada que se encuentra la oposicion que
estudiamos en nuestra cultura.

Pero el proceso por el que la narracion y el

teatro se independizan distancidndose no resul
ta ser a la larga irreversible. Desde el dngulo qu
nos interesa, que cs el del teatro, se producen ¢
¢l recurrentes vueltas  al mondlogo o a acentua
su importancia relativa frente al didlogo — en S¢
neca, por ejemplo— , lo que supone un regres
al origen, a Esquilo frente a Euripides, y por tant
en alguna medida alo narrativo. No deja de pro
ducir perplejidad que precisamente el teatro con
tempordneo mids reciente —no todo, pero si un
parte muy significativade €l — se caracterice po
esa regresion a los origenes o esa especie de pri
mitivismo que supone la vuelta a Séneca y Es
quilo, a una hegemonia del mondlogo y 1
contaminacion de todas las formas de narrativi
dad extrema (Camino de Wolokolammsk, de Hei
ner Miiller) o moderada (El sueiiode Ginebra,d
Juan Mayorga),adaptada (Sanchis Sinisterra)
no. {Por qué? ;Son sintomas de una desconfian
za en la forma dramdtica genuina, en el mod
de representacion propiamente teatral? ;O ser.
consecuencia de un ansia de originalidad ensen
tido etimologico, de refundacion ab initio? ;(
tendrdn algo que ver en ello razones mucho me
nos sublimes, casi excesivamente alimenticias
como los costes de produccion, minimos si se tra
ta del mondlogo de un solo actor, y mds atin
este es de caracter narrativo, es decir, si todo ¢
trabajo representativo corre @ cargo de la pala
bra? ;¥ qué decir, tirando ya por lo bajo, el influ
jo de ciertos “formatos™ televisivos o revisteriles
en laiinea del contador de chistes mds o meno:
habilmente ensartados, influjo innegable al me
nos en el boom experimentado recientemente po
el mondlogo —no diré teatral — en los antros?

Dejo en el aire estas preguntas, que subrayar
la relacion que pretendo examinar aqui, por nmu;
tedrica que sea, y lo es mucho, no deja de tene
implicaciones pricticas y de la mds candente ac
tualidad. siendo el proposito arrojar tanta lu
como pueda sobre la mentada relacion, no estar:
de mds empezar por una aclaracion terminologi-
ca, ya que los dos términos de referencia resultai
ser particularmente polisémicos.

Con el término “narratividad™ me refiero sim
plemente a los aspectos generales de lo narrativo
como los dos adelantados, formal y de materia
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ademids del que me parcce mids radical de to-
dos y mids 1itil por eso para plantear con las
mayores garantias de claridad en el asunto que
nos ocupa -me refiero al concepto de «modo»
aristotélico-; pero no a otras diversas acep-
cienes mds téenicas del término, como por
ejemplo las recogidas en el Diccionario de teo-
riu de la narrativa dirigido por Valles de Cala-
trava (2002: 464-465); de la que conviene
excluir expresamente la, digamos, imperialista
«de narratividad generalizada, como principio
organizador de todo discurso (Greimas, 1986)»
y que cabria adoptar, en cambio, si fuera preci-
so, esta definicion de Gerald Prince (1982):
«elconjunto de propiedades que caracterizan
a la narrativa y la distinguen de la no-narrativa,
las caracteristicas formales y contextuales que con-
vierten a la narrativa en mds o menos narrativas.
Por*‘teatro*‘entiendo, de acuerdo con mis pro-
pios intentos de definirlo (Gareia Barrientos,
1981: 1991: 43-75; 1991b: 383-384), un tipo de
espectdculo de actuacion — no de escritura— que
desarrolla una peculiar operacién representativa.
Se trata, como espectdculo, de un acontecimiento
comunicativo cuyos productos son comunicados
en el espacio y en el tiempo, es decir, en movi-
miento; que tiene lugar, en cuanto actuacion, en
una situacion definida por la efectiva presencia
€n un mismo espacio y durante un mismo tiem-
po de actores yespectadores, sujetos del intercam -
bio comunicativo, yque se basa en una convencion
representativa, especificamente teatral, que con-
siste en la “suposicion de alteridad ** que deben
compartir los actores (por simulacion) y el publi-
co (por denegacion) y que dobla cada elemento
representante en “otro™ representado.

2. NUDO

Estoy convencido de que la categoria tedrica fun-
damental —en el sentido fuerte del término— y
la mis 1itil para abordar la relacion que nos ocupa
con la maxima claridad y fecundidad sigue sien-
do todavia hoy, sin un dpice de exageracion, por
sorprendente que parezca, la distincion entre dos
modos de imitacion, es decir, de creacion o repre-
sentacion de mundos imaginarios, que establecio
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Aristételes en su Poetica: narrando lo imitado, “o
bien presentando a todos los imitados como ope-
rantes y actuantes **; es decir, el modo narrativo y
el modo dramdtico o teatral; o dicho de forma
mds expresiva, teniendo en cuenta lo desvaido u
olvidado sin mds que se encuentra ya en el senti-
do etimolégico de “drama®™, los modos de la na-
rracion y de la actuacion. Este ltimo es el modo
de imitacion propio de la tragedia y la comedia
(es decir, del teatro), comtin a Sdfocles y Aristé-
fanes en cuanto imitadores, “pues ambos imitan
personas que actian y obran. De aqui viene, se-
@in algunos, que estos poemas se llamen dramas,
por que imitan personas que obran®,

Sostengo que la vision —la teorfa— de Aris-
toteles sobre los modos fue tan licida y penetrante
que no ha perdido un apice de su valor explicati -
Vo, es decir, que sigue siendo valida hoy (y ofrece,
de paso, a los recalcitrantes detractores de la teo-
ria literaria o artistica, un excelente ejemplo de
categorfa genuinamente tedrica, tal vez no indi-
ferente a la historia o al paso del tiempo, pero si
con una vigencia de larga, de larguisima duracion).
Si tengo razon, ¢l caso no puede ser mds extraor-
dinario. Resulta que, hace casi dos mil quinientos
anos, alguien — desde luego muy inteligente —
senald dos maneras de construir mundos de fic-
cion y ahf siguen, siendo dos y sélo dos, las mis-
mas, hoy. Estar, como yo estoy convencido de ello,
no implica negar que la teoria de los modos aris-
totélicos requiera una reformulacion o hasta, si se
quiere, una reinterpretacion; pero que no cabe

Fologrefia de Jose Joge Carmedn

Las i nicfms e noche

apuntar aqui sino en forma axiomdtica y

extremo condensada.

La clave tanto de la vigencia de la opo
¢ién modal como de su reformulacion hacie
do explicito el principio mds general en g
basarla, puede encontrarse, por el camino n
corto, confrontando los modos con el cine,
tipo de representacion que Aristoteles —f
muy listo que fuera— no podia prever. H
que empezar por descartar que sc trate de
tercer modo de imitacion, totalmente nues
Su innegable parentesco tanto con lo dram
tico como con lo narrativo parece dejar cla
que su novedad es mds tecnologica que rac
cal. Se impone entonces encuadrarel cine

alguno de los modos aristotélicos. La afinid
con el dramdtico es la mds aparente. Pero lo g
acerca el cine al teatro —su cardcter espectac
lar —y lo aleja de la narracion verbal, no depe
de, a mi entender del modo de imitacién, si
de los medios — verbales o espectaculares — o
que se imita, por no salir de la terminologia ari
totélica. Lo que si depende del modo y compe
te el cine con la narracion —de manera men
visible, claro —es el cardcter mediado de la 1
presentacion. La voz del narrador y el ojo de
cdmara son, en cada caso, la instancia mediad
ra entre El mundo ficticio y el receptor; que st
a través de esa intermediacion tiene acceso
universo representado. La oposicion modal pu
de, pues, ser reformulada en términos de repr
sentacion in-mediata (la actuacion, el dram
frente a la representacion mediata (la narracior
con lo que el cine cae rotundamente del lado ¢
modo narrativo.

Es a mi juicio en este nivel de abstraccion,
de los modos, mds alto que el de los “géneros”
claro estd, del suelo que ocupan las obras co
cretas y particulares, donde la oposicion ent
teatro y narracion se da con la maxima purez:
claridad; y desde el que se puede examinar p
tanto con las mdximas garantias de despejar
sensacion de confusion que se percibe a ras |
suelo e incluso a la altura de los géneros. Por e
asombra que el Estagirita apenas preste ate
¢ién, una vez alumbrada, a esta categoria ted
ca, tan luminosa y tan fértil, para centrarse
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seguida en el estudio de los géne -
ros. De forma que solo a través de
lo que dice de estos — dela trage-
dia y de la epopeya— podemos
extraer de la Poética algunas ob -
servaciones, implicitas, sobre los
modos respectivosy 1a oposicion entre ellos.

Tanto la tradicion clasista como en general el
pensamiento tedrico-literario posterior siguen pri-
vilegiando el género sobre el modo, siendo pric-
ticamente mudos sobreeste tltimo,y el desarrollo
de cuyas implicacioneses por eso escasisimo has-
ta fechas muy recientes. Hoy contamos,sin em -
bargo, con sendas teorias del modo narrativo y
del modo dramaticode representacion, para las
que resulta germinal ese tan potente como rele-
gado concepto aristotélico: una narratologia ex-
presamente modal como la de Gérard Genette
(1972-1983) -quizas el fruto mas depurado del
paradigma formal-estructuralista-semidtico, el
mads fecundo sin duda del pensamiento literario
del siglo XX - yuna dramatologia como la que —
afalta de algo mejor (Schaeffer, 1995) - yo mis-
mo estoy empefiado en construir, en paralelo y,
sobre todo, encontraste con la anterior (Garcia
Barrientos, 1991, 2001, 2004). De ahi que esta
tltima me parezca la disciplina idonea para estu-
diar la oposicion entre dramaticidad y narrativi-
dad entendidas como modos, distintos,de crear
mundos ficticios. Apuntaré acontinuacion de for-
ma necesariamente sumaria, algunos de los perfi-
les mds visibles de ese contraste.

En primer lugar, aunque adviertouna propen -
sion generalizadaa no verlas o reconocerlas, las
diferencias en el plano textual son tan decisivas
como evidentes a mi juicio. El modo inmediato
no determina menos la escritura dramdtica que la
representacion teatral. De entrada, imprime al
texto dramdtico su peculiar estructura, radical-
mente distinta a la del texto narrativoy que con-
siste en la superposicion de dos “subtextos”
nitidamente diferenciados, impermeables entre si,
que se van alternando, los que denominé Roman
Ingarden (1931) Haupitext (texto principal) y
Nebentext (textosecundario o complementario) vy
en espafiol deberfamos convenir todos en iiamar,
de forma clara, sencilla y exacta, didlogo y acota-
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cion. Y, mas decisivamente todavia, determina el
cardcter “objetivo”. de la enunciacion dramdtica,
que componen estos dos subtextos y que los dife-
rencia de cualquier modalidad narrativa también
radicalmente. Me refiero al estilo directo libre- es

decir, no regido por “voz” superior alguna-  del
didlogo, y al lenguaje necesaria y radicalmente
impersonal —con exclusion de la primera (y se-
gunda) persona gramatical — de la acotacion.

Acierta Anne Ubesrfeld (1977) cuando afir-
ma: “El primer rasgo distintivo de la estructura
teatral es el no ser nunca subjetiva™; pero no, cuan-
do, traicionando ese “nunca™,considera al autor el
“sujeto de la enunciacion™ de las acotaciones. Si,
como dice antes, la clave estd en preguntar quién
habla en el texto de teatro. la respuesta es para mi
clarisima: directamente cada personaje en el didlo-
go, y nadie —si, nadie— en la acotacion. Pues si
realmente hablara el autor, o alguien, quien fuera,
en las acotaciones, como crefa y quizd la mayoria,
Jpor qué no puede decir nunca “yo? No me retfie-
10, claro, a la mera posibilidad material de escri-
bir acotaciones en primera persona, cosa que ha
hecho, por ejemplo José Luis Alonso de Santos
en El dlbum familiar, sino a que eso pueda resul-
tar dramdticamente trascendente. Y es que el len-
guaje de la auténtica acotacion es, ademds de
impersonal, mudo, no proferido, indecible, pura
escritura sin posibilidad alguna de vocalizacion,
en definitiva, como dijimos antes, enunciacion del
sujeto. En eso radica la diferencia con algo que
podria parecer semejante, la descripeion en un
texto narrativo; pero esta, en cambio es siempre
proferida por una voz, la del narrador. Ni qué de-
cir tiene que el didlogo narrativo carece también
de la inmediatez del dramdtico, pues siempre estd
en tltimo término regido por esa misma voz.

En segundo lugar, puede resultar muy revela-
dor el contraste entre los dos modos la simple
comparacion entre los “temarios™ respectivos de
la narratologia y la dramatologfa, en particular de

(Genette,1972 y Garcia Barrien
tos,2001). Lo primeroque llam:
laatencion es que aparecen cate
gorias comunes a las dos (tiempo.
distancia, perspectiva y niveles re
presentativos) y otras exchwsivas de cada una. Lz
principal categoria narratoldgica, en cuanto cons
tituyente del mundo ficticio,capaz de integraren
si misma a todas las demds es la “voz™ narrativa
con su niicleo en la figura del “narrador**. Bast:
pensarque esa vozoesa figura es precisamente e
instrumento de la mediacion para entender que
en el modo inmediato, en la actuacion, su ausen-
cia,0 mejor su imposibilidad, es definitoria. Er
efecto, el drama puede definirse como el modc
de construir un mundo de ficcion sin voz alguna
que lo constituya o comoel relato sin narrador
en sentido estricto.

Hay dos categorias, en cambio, pertinentes parz
la dramatologia y no para la narratologia: el espa-
cio y el personaje. Ambas son ingredientes esen-
ciales, imprescindible, de la representacionteatral,
ala vez representantes y representados, mientras
que en la narrativaliteraria forman parte sélo de
contenido, o sea del universorepresentado. El es-
pacio puede considerarse como sugiio. Cansen
(1984), la categoria dramdtica equivalente ala voz
narrativa, en cuanto uno y otra constituyen e
“puntode acceso"al universo representado. El de
una narracion estd constituido por todo lo que
cuenta el narrador y sdlo por que lo que cuent:
para que cualquier elemento adquiera existencia
narrativa es necesarioy suficiente que pase por Iz
voz del narrador, que sea nombrado por él. ;Y
para que un elemento tenga  existencia ““dramati -
ca”,lo que para un personaje, por ejemplo, impli-
ca figurar en el reparto y ser encarnado por un
actor en la representacion? Creo que la condicidn
es precisamente entraren el espacio, o sea, servi-
sible, independientemente de su importancia.de
lo que hable 0 no, etc. Ello a su vez implica une
doble, en realidad triple, posibilidad de existen-
cia, caracterfstica del teatro y vetada a la narra-
cion, los “grados de (re) presentacion™ que he
llamado patente (Bernarda Alba, su bastén), la-
tente (Pepe El Romano, el caballo garanon del
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tercer acto) v ausente (el marido de La Poncia, el
mar); que constituyen una auténtica mina de los
recurso por cfectos méds genuinos de la dramatur-
gia; y que son también consecuencia, me parece,
de la inmediatez del modo de la actuacion: de ahi
que no puede encontrarse nada igual en la narra-
c¢ion literaria, ni siquiera en el cine.

Las categorfas comunes & los dos modos tam-
bién ponen de relieve con nitidez la oposicion
entre ellos. Desde el punto de vista mds general,
en lo que se refiere al tiempo, la inmediatez de la
actuacion reclama el presente; el pasado, en cam-
bio, es el tiempo de la narracién por su cardcter
mediado: contar algo implica que eso que se cuenta
ha acontecido ya. Las posibilidades representati -
vas del tiempo -excluyendo, claro, la pura signi-
ficacion lingiiistica de los didlogos- resultan mds
limitadas, aunque no tanto como sc cree, en el
teatro que en la narracion literaria (Y en el cine).
LLa razon es que aquel cuenta con un tiempo real,
representante -pragmatico, del que estos carecen:
tiempo de la produccion y la comunicacion in-
discernibles, que se traduce en una mayor coer-
cion o rigidez del drama frente a una mayor
libertad y flexibilidad de la narracion para repre-
sentar el tiempo.

El contraste es muy visible también en as-
pectos mids particulares. Por ejemplo, en cuanto
al orden, lo que es norma aplastante en la narra-
cion, las “anacronias” o quicbras del orden cro-
noldgico, la regresion y la anticipacion, son, por
el contrario, aunque posibles, rarisimas excep-
ciones en el drama, y presentan en él, cuando se
dan, un cardcter objetivo casi brutal (aungue no
se puedan justificar mds que como producto de
una subjetividad “mediadora ”, rigurosamente
contradictoria con el modo de la actuacion);
mientras que en el modo narrativo su facilidad
se sigue precisamente de la “mediatez  constitu -
tiva: las regresiones son siempre en realidad re-
trospecciones subjetivas, y las anticipaciones, por
fuerza, prospecciones o pre-visiones. Caso bien
curioso es la imposibilidad de iteracion propia-
mente dramitica (no verbal), siendo asf que el
relato iterativo, es decir, que cuenta sintéticamen-
te, de una vez, lo que se repite 1 veces en el pla-
node la fdbula ola historia, es ingrediente bdsico,
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dificilmente prescindible, en cualquier narracion
literaria (y puede representarse también, en lo
visual o espectacular, por medios genuinamente
cinematograficos). Lo mds cercano a laiteracion
que he podido encontrar en el teatro es la obra
de Thornton Wider The Long Christmas Din-
ner,que es un caso de drama en verdad “pseudo-
iterativo *‘(Garcia Barrientos. 1991).

No menos nitido se perfila el contraste modal
en las tres categorfas que integran lo que llamo la
“visién” —es decir,larecepeion — dramdtica; aun-
que poco mds cabe aqui que remitir a la compa-
racion expresaque hago de ellasen mi peniltimo
libro (Garcia Barrientos, 2001): “*distancia narra-
tiva y distancia dramdtica " (196-198), perspecti -
va narrativa y perspectiva dramdtica®™ y “niveles
narrativos y niveles dramdticos™ . Los niveles na-
rrativo; dependen radicalmente de la “voz” del
narrador; los dramdticos, naturalmente, no: se
encuadran, si se quiere, como las otras dos cate-
gorfas, en loque llama Genette “el modo™(en sen-
tido restringido). De la distancia diré solo lo
significativo que resulta que en narrativa se hable
de “efectos de realidad” pero no de distancia, y en
el teatro de “efectos de distanciamiento” y no de
ilusién de realidad. En lo que se refiere a la pers-
pectiva, salta a la vista la perfecta adecuacion de
la narracion y del cine ala expresion de la subjeti -
vidad, al acceso a la vida interior (pensamicntos,
suefios, imaginaciones o descos no exteriorizados)
y a los juegos con la focalizacion o el punto de
vista, frente a la resistencia, que llega en ocasio-
nes a la pura imposibilidad, que encuentran estos
procedimientos en el modo de la actuacidn, en el
teatro; lo que puede verificarse con pinglies ren-
dimientos en la pertinaz experimentacion que lle-
vo a cabo Buero Vallejo con la “perspectiva
sensorial interna” alo largo de toda su trayectoria
dramadtica (Garcia Barrientos. 1985).

Confio en que estos cjemplos permitan vis-
lumbrar que la oposicion entre teatro y narrativi-
dad no sélo cuentan con una base solida. bien
fundada, sino que se perfila con la maxima pure-
za y claridad en el nivel de abstraccion que repre-
sentan los dos —y solo dos —modos de imitacion
que ya distinguié Aristételes: el de la narracion y
el del drama, o sea, el de la actuacion.

3. DESENLACE

Para hacer honor a la claridad invocada desde el
principio, no debemos perder de vista que aso-
mamnos ahora a las interferencias y contamina-
ciones entre teatro y narracion implica ya
descender a planos de mayor concrecion: los que
bajan desde los modos a los géneros (mds o me-
nos historicos) y desde estos alas obras particula -
res. Aungue la cuestion no es menos antigua que
moderna, como senalé antes y no ha estado au-
sente de las polémicas y batallas literarias, incluso
de alguna tan previsible al respecto como la del
costurnbrismo  (Ferraz Martinez, 2003), parece
indiscutible que uno de los caminos s transi-
tados por la dramaturgia contempordnea, desde
finarles del siglo XIX hasta hoy, ha sido el de una
persistente v quizd progresiva narrativizacion.
(También, aunque nos interese menos aqgui, con
¢l foco alumbrando el teatro, se ha dado cierta
dramatizacion de la narrativa, por ejemplo en
Valle-Inclan y en todas las manifestaciones del
objetivismo: novela negra norteamericana,
neorrealismo, noveau roman, etc.; por cierto, con
una clara implicacion modal, pues se trata en to-
dos los casos de reducir al minimo las consecuen -
cias de la mediacion constitutiva). Me limitaré a
hacer unas cuantas calas que permitan vislumbrar
el asunto desde distintos dngulos.

En su teoria del drama moderno (1880-1959),
Peter Szondi (1956) estudié magistralmente la
crisis que conoce la forma genuinamente dramd-
tica desde finales del siglo XX (Ibsen, Chcjov,
Strindberg, Maeterlinck, Haupmann), con sus
tentativas de preservacion, en el naturalismo, el
teatro conversacional, el acto tnico, la reclusion y
el existencialismo, y sus tentativas de resolucion,
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en la dramaturgiadel yo del expresionismo, deu-
dora del Stationendrama de Strindberg,la revista
politica de Piscator, el teatro épico de Brecht, el
montaje escénico (Los criminales, de Bruckner),
la funcién del drama imposible (Seis personajesen
buscade autor, de Pirandello), el mondlogo inte-
rior ( Extranio interludio, de O*Neill), el yo épico
como traspunte (Nuestro pueblo, de Thornton
Wilder), el misterio sobre el tiempo (The Long
Christmas Dinner,de Wilder) yel recuerdo( Muer -
tede un viajante, de Arthur Miller), que implican
un cambiode estilo “‘debidoa que el enunciado
formal —estable e indiscutido— se verd puesto
en entredichoporel contenido™ (Szondi preten -
de explicar ese cambio histérico desde “una se-
méntica propiamente dicha de la forma™, basada
en la concepcion dramdrica de Hegel acerca de la
relacion entre forma y contenido. Puede decirse,
en términos muy generales, que el sentido de ese
cambio consiste en un desplazamientodesde lo
que éldefine como**drama”, un género histérico
que viene a coincidircon la mds genuina mani-
festacion del modo dramatico, hacia lo que en-
tiende como su opuesto, 1o “épico”, que, en sus
palabras, “recoge el rasgo estructural comun a la
epopeya, ¢l relato, la novela y otros géneros, con-
sistente en la presencia de lo que ha dado en de -
signarse como “sujeto de la forma épica” o el “yo
épico™,

Muy 1itil para el estudio de esta especie de con-
taminacion del drama con lo narrativo del siglo
XXresulta el librode Angel Abuin (1997) EI na-
rrador en el teatro, centrado en —pero no limita-
do a—esta figura 0 recurso, y con un enfoque
més formal o estructural, pero sin descuidar el
contenido, sobre todo enlos substanciosos comen-
tarios criticos de obras. Aunque vuelve, natural -
mente, sobre autores tratados por Szondi, como
Brecht, Wilder o Miller, la consideracion se am-
plia, ademds de en el tiempo a la segunda mitad
del siglo XXy al teatro Nho japonés,a autores
como Paul Claudel (El zapato de raso, El libro de
Cristobal Colon), Tenessee Williams (El zoo de cris-
tal), Alfonso Sastre (Ana Kleiber, Asalto noctrmo,
La taberna fantdstica, JenofaJuncal, lavieja gitana
del monte Jaizkibel) o Antonio Buero Vallejo (La
doble historia del doctor Valny, El tragaluz, Caimdn);
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y a muchas obras pertinentes  para el asunto que
nos ocupa, como, por cjemplo, La machine infer-
nal, de Jean Cocteaw; Nedle de guerra en el Miseo
del Prado, de Rafael Alberti, El matrimonio del se-
iior Mississipi, de Diirrenmatt, Heldrling, de Pe-
ter Weiss: Judith contra Holofernes, de Juan
Antonio Hormigén; Jagies et son maitre, de Mi-
lan Kundera; La cinta dorada, de Maria Manuela
Reina; Descripcion de un paisaje,de Benet 1Jornet,
Miserere para medio fraile, de Carlos Mufiz; etc.
Basta leer el subtitulo del libro, La mediacion anv
discurso teatral del siglo XX, o considerar que se abre
con un capitulo tituiado ““Narratologia y teatro™
para advertirque toca muy de cerca el meollo de
lo expuesto antes sobre los modos; aunque, a mi
Juicio, es al ambito menos general de los géneros
al que habria aue referir sus consideraciones. Por
eso quienes han visto en mi defensa de la pureza
del modo dramdtico,comoladel apartado ante-
rior, un ataque ala tesis de Abuin,a quien tengo
en muy alta estima y de quien me precio de ser
amigo,no pueden andar mids errados, seguramente
porque no aciertan a comprender el concepto de
“modo”.

Precisamente porque me reconozco afectado
de un considerable fundamentalismo tedrico, por
otra parte irremediable, soy partidario acérrimo
de recorrer (también) el trayecto que va de las obras
particulares y concretas hacia las categorfas mds
generalesyabstractas, como lasde género ymodo.
A este procedimiento  inductivo se ofrecen algu-
nos casos privilegiados, como el de Pérez Galdos,
con sus seis dramas derivados de otras tantas no-
velas propias. En un trabajo pionero, Gartia Lo-
renzo (1970) compara muy detalladamente la
novela vel dramatitulado Doiia  Perfecta, centran -
dose en los cinco elementos que considera fun-
damentales para ambos géneros: la accion, los
personajes, el tiempo, el espacioy el lenguaje. La
conclusion en cada uno de los apartados apunta
siempre a un proceso de simplificacion, de selec-
cion y condensacion, prescindiendo de lo acceso-
rio a favor de lo esencial, al pasar de la novela al
teatro. Muy licidamente apunta el enorme inte-
rés que encierracl “estudio de las novelas dialo-
gadas o ‘habladas’, segiin calificativo de Galdos,
como puente entre la novela y el drama; [...] en

ellas se puede observar una progresion, concien-
temente realizada por Galdds, que va de Reali-
dad, para el escritor todavia una novela, a El abuelo,
obra ya mds cerca de lo que debe ser teatro™. Pre-
cisamente en la comparacion parcial de los dos
textos deEl abuelo, *““un caso limite™, como él mis-
mo reconoce, basa el apartado “‘Texto épico-texto
dramdtico” de su trabajo sobre géneros literarios.
Garrido Gaiiardo, con conclusiones que vale la
pena tomar en consideracion, como la de que ‘o
no se puede hablar con rigorde diferencias entre
didlogo novelesco y didlogodramdtico, o hay que
afirmar que estas novelas dialogadas noson tales
novelas”, M4s interesante,si cabe, es el caso, en
cierto modo inverso, de Valle-Incldn. Bobes Na-
ves confronta su drama Sacrilegio con dos partes
de sunovela La corte de los milagros en que apare-
cen los mismos personajes, los libros V (“la jaula
del Pdjaro*)y VII (“‘Para que no cantes*), y llega a
esta conclusion: “Los mismos presupuestos éti-
cos y estéticos, los mismos personajes las mis -
mas acciones mds o menos, la intencién del autor
de aproximar la novelaa las formas dramdticas,
no anulan totalmente las diferencias que los gé-
neros literarios manifiestan en sus respectivos
discursos” .

Muy interesante me parcee, por tltimo, el pun-
to de vista de un dramaturgo —el més influyente
quizd en la escena espanola — especialista en la
teatralizacion de textos narrativos, que ha publi-
cado recientemente sus reflexiones sobre esta ex-
periencia, plasmada en mds de dieciocho
adaptaciones, y concebida *‘como un proyecto de
investigacion, principalmente, de las fronteras
entre narratividad y dramaticidad” en busca de
"“una teatralidad diferente, desafiada y cuestiona-
da por el texto narrativo originario”. Me refieroa
José SanchisSinisterra y su libro Dramaturgia de
textos narrativos, de cardcter eminentemente di-
dictico: es transcripeién de un seminario impar-
tido en Villa de Leyva (Colombia) en agosto de
1996. Plantea la investigacion en dos ambitos, el
de la relacion entre narracién oral y relato escrito,
con vistas 4 la teatraiizacionde este dltimo, y el
de la*“disociacién contextual” entre historia y dis-
curso, que le lleva a distinguir una “‘dramaturgia
historial” o *“‘fabular” de una “dramaturgia discur-
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sivd”, ademds de otra “mixta”. De la
primera, que no cs cl objeto prefe-
rente de su atencion ni de su précti-
ca dramatirgica, y que es, para
entendemos, la que aplica Galdds a
sus novelas, interesa destacar la rela-
cion de las “propiedades de idoneidad de los rela-
1os, con vistas a la dramaturgia historial™, que son,
elocuentemente, segtin ¢€l, estas: la narracion en
tercera persona (que hace transparente o invisible
el “discurso™), la estabilidad espacial, la continui -
dad (no dispersién) temporal, la concentracion de
personajes significativos y la abundancia de did-
logos y mondlogos.

Pero es el otro tipo el que interesa sobre todo
a Sanchis: “;No s¢ podrfa hablar de una drama-
turgia discursiva que procedicra a operar sobre el
discurso, del mismo modo que la dramaturgia fa
bular opera sobre la fabula? Esta inocente pre-
gunta fue el punto de partida de todas mis
investigaciones ". Se aduce también la justifica -
cién de que “en gran parte de los relatos contem -
pordneos, el discurso es lo esencial ya que la
fabula, a veces, queda reducida a ser un mero pre-
texto narrativo*™. Esta parte, que se desarrolla de
forma practica, mediante ejercicios de andlisis de
algunos fextos narrativos con vistas a dramati-
zarlos, me parece lo mds valioso del volumen.
Aungue no resulte ficil generalizar, el procedi-
micnto fundamental consiste en extraer la tea-
tralidad del plano de la enunciacion narrativa,
analizando (o inventando) el plano de la**narra-
cion™, segin la terminologia de Genette, plano
que en el relato literario suele quedar significati-
vamente “‘en suspenso”, lo que lleva a repartir las
voees del mondlogo primordial entre varios lo-
cutores/personajes.  Asi, por ejemplo, en Aboga-
dos de Franz Kafka, En el asilo de Thomas
Bernhard, etcétera.

En lo que se refiere al primer dmbito, senala
el dramaturgo que “se suele olvidar que la tercera
raiz de la teatralidad, junto al rito yla fiesta, es el
relato oral*y propone la distincion de tres nive-
les que van de la epicidad “purd” a la dramaticidad
“pena”. 1)“Epicidad pura“del texto narrado di-
rectamente al publico por un dnico actor (en rea-
lidad, narrador); 2) “Narradores muiltiples ™ que
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se hacen cargo en escena de la transmision del
relato: ““ahi comienza a aparecer una polifonia de
la voz narrativa, que nos va aproximando ala dra-
maticidad, pues los actores/narradores pueden
asumir o repartirse ocasionalmente el papel de
personajes; y 3) “Narracion dentro de la cuarta
pared** esto es “en la que, en lugar de narrar al
publico, los actores/narradores se narran entre si”,
nivel que permite, seguin Sanchis, “construir un
dmbito dramatirgico asombrosamente comple -
jo yrico, una teatralidad fronteriza que estd pric-
ticamente por explorar ™.

Dejando la préctica por la teoria, volviendo a
los modos, para llegar a la conclusion, estos tres
niveles, de no nuy atinada denominacion, vie-
nen a confirmar, a mi juicio, la nitidez de la dis-
tincion modal. El primero es manifestacion
inequivoca del modo narrativo, aunque sin duda
la mds proxima al dramdtico y fronteriza con €l
Es indiferente, me parece, que el elemento es-
pectacular (vestido, gesto, accesorio, etc.) de la
narracion oral sea minimo o maximo. De hecho,
hay manifestaciones mucho mids espectaculares,
como el cine, que no dejan por eso de ser “narra-
ciones ™. El tercer nivel entra de lleno en el modo
dramdtico; se trata de una narratividad discursi -
va plenamente integrada en él,es decir, dramati-
zada. Si lo entiendo bien, seria el resultado de
extrapolar al drama entero las situaciones narra-
tivas que, estrictamente delimitadas, como un
quiste, han formado parte siempre de la estruc-
tua dramdtica, desde la tragedia griega, y sus
relatos de mensajero. Este nivel es, pues, limi-
trofe con el primero, cada uno a un lado de la
linca divisoria, rectisima, que separa los dos mo-
dos. Es el nivel segundo de Sanchis en que pare-
ce presentar un cardcter mixto, con ‘participacion
de ambos modos, pues ofrece en efecto, momen -
tos puramente dramdticos alternando con otros
genuinamente narrativos. Pero, en mi opinidn.
Es rarisimo, si no imposible, amén de artificioso

en extremo, que los dos ingredientes
aparezcan escrupulosamente coordi-
nados; lo normal es, por el contrario,
que entren en relacion de predomi-
nio del uno sobre el otro o de subor-

dinacién del otro al uno; de forma
que el resultado es o una narracién con incrus-
taciones dramdticas o un drama con interpola-
ciones narrativas, con lo que la pureza de la
dicotomia verbal vuelve a mostrarse sorprenden-
temente intacta.

Por fin, los criterios utilizados por Sanchis, el
dirigirse directamente al ptiblico ola invocacion a
la “‘cuarta pared” son, a mi modo de ver, aunque
pertinentes, efectos de algo més radical, la distin-
cidn entre narrador (verdadero) y persongje  dra-
mitico (resultado del desdoblamiento impuesto
por la convencion teatral) o también entre las ac-
tividades verbales, radicalmente diferentes, de uno
y de otros: el contary el hablar. Las tinicas voces
que admite el drama son las de los personajes, que
hablan pero no cuentan, o que, ocasionalmente,
pueden sélo contar hablando. El genuino narra-
dor literario, en cambio, cuenta casi siempre sii
hablar, es decir, como si no tuviera la menor im-
portancia el hecho de que deba estar hablando (o
escribiendo) mientras cuenta. En suma, en el tea-
tro el contar siempre estd subordinado al hablar
de los persongjes y delimitado por €l;en la narra-
cién el hablar de los personajes, y eventualmente
del narrador, estd siempre subordinado al contar
de la voz narrativa y englobado en ese contar. Ro-
tundamente, el genuino narrador es incompatible
con el modo dramdtico; como el genuino perso-
naje dramético, con sus dos caras, real y ficticia, es
decir, un actor encarnando un papel. es incompati-
ble con el modo narrativo, cine incluido. Silo que
vemos sobre un tablado son verdaderos persona-
jes dramdticos, aquello serd teatro; si es, en canm-
bio, un narrador auténtico, o varios, aquello serd
una narracion, oral y todo lo espectacular que se
quiera, pero no un drama. Asf de claro.

JOSE LUIS GARCIA BARRIENTOS. Doctor en Filolo-
gia Hispanica. Docente e investigador del Conse-
jo Superior de Investigacion Cientificade Madrid.
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CRITICA TEATRAL DEL TRIMESTRE

PANORAMA: ;LOS PILARES
DEL TEATRO?

Edgar Chias

0 es ocioso ni gratuito hacer una revi-

sién constante de la cartelera de las mds

importantes instancias productoras del
teatro nacional, pues son el canal a través del cual
la Federacion dispensa los magros recursos desti-
nados a la cultura y al teatro en particular. No loes
tampoco, si s¢ piensa que es el espectador o el con-
ribuyente, lldmesele como se quiera, el que paga
doblermente (con sus impuestosy la entrada al te-
tro) el precio de estas decisiones. O triplemente, si
consideramos lo que Jaime Chabaud declard re-
cientemente para Proceso (15movi04): “(Se) [...]
accede al escenario con mucha facilidad, [...] ‘ra
yan en la impunidad®. [...] no se han preocupado
por confrontarse entre si, ‘previo a la verificacion
escénica de (los) textos teatrales®, asi que llegan los
productos sin terminar.” Y remata: “[...] Como
consecuenciano existe la autocritica, y ello puede
resultar mucho miés dafiino porque los espectadores
podrian dejar de asistir al teatro [...]“Esto que atri-
buye a las ansias de la nueva generacion de drama-
turgos por acceder a los espacios es extensivo a un
dmbito mucho mds amplio. El problema, como se
verd, es s grave y menos simple de lo que el dra-
maturgo imagina.

TEATRO EN LA UNAM
DU SUCCES, MAIS PAS TROP

Las altas expectativas que nos planteaba la nueva
directora de Teatro de nuestra Maxima Casa de
Estudios, Ménica Raya, respecto a los tres grandes
lanzamientos en su cartelera no corresponden a la
realidad de sufactura. La intencion fue apostar todo
auna direccion artistica que busco apoyar al méxi-
o (dinero y facilidades no lo son todo, como que-
da demostrado) un proyecto que revitalizara el
Teatro Universitario. La inmoderada pretension de
reunir cuadros artisticos de primer nivel y probadi -
sima trayectoria arrojo sobre la escena muy flacos
resultados. jA quién echarle la culpa si un equipo
creativo solido acompana el trabajo de directores
indiscutiblemente talentosos y actores de gran ofi-
cio? (A quién reclamar si los textos, probados en
los escenarios del mundo, garantizaban cuando me-
nos discursos interesantes?

1) A LOSFORMATOS. en el caso de Crimen con-
trala hiamemielad. (De Billette Genevieve. Dir. Mau-
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ricio Garcfa Lozano.) En el nimero pasado de esta
revista Rubén Ortiz hacia una revision a proposito
del cambio de formato y el yerro en el trabajo de
Martin Acosta que bien podria extenderse al caso
de nuestro querido Mauricio. La monumentalidad
espacial planteada, espléndidamente, aceptémoslo,
por Jorge Ballina, supera por mucho el trabajo ac-
toral y de puesta en escena que orquesta Garta
Lozano. Parece que las formulas del éxito mienten
o enganan cuando se trata de importar discursos
contempordneos, porque no necesariamente tienen
repercusion e impacto en nuestro dmbito cultural.
El texto de Billette, segiin nos cuenta Olga Har-
mony, ha sido un suceso en los escenarios cana-
dienses, ydado que Garcia Lozano tiene una fuerte
debilidad por los textos francéfonos americanos,
no pudo sustraerse de traemos este amargo bom-
bon que sustenta, queremos suponer, como lo hace
el grueso del teatro francéfono, su poder en el len-
guaje; poder que no nos llega N nos transmite sino
apenas una escueta anéedota sobredesarrollada por
circunloquios y sostenida por personajes tipo que
poco agregan, si no es que nada, a la idea del hom-
bre como el lobo del hombre. El trabaio actoral es
eclipsado por el aparato y el discurso que, en su
inconsistencia, expone de mis alos intérpretes (; Es-
taremos hablando de la traduccion?). Lucero Trejo

Crimen contra la humanidad (Geneviéve Billette)
Fotografia de Andrea Lopez.

nos parecié correcta, pero solamente, constrefiida a
las esporddicas apariciones que pretenden brindar
complejidad a través de apartes que manifiestan un
doble discurso que no acumula ni transforma su
condicion de mujer-poseedora -objeto. El resto
cumpliendo apenas, instalados en registros distin-
tos. Parecieran no compartir el mismo mundo el
Kalrde Carlos Corona y el Hans de Carlos Ara-
gon, por ejemplo. El preciosismo que ha sido una
constante en el trabajo de Garcfa Lozano parece
no venir al caso ahora, puesto que se sustenta la
oposicion al orden maguinal con un discurso esca-
toldgico menos que verosimil en la voz de Corona
vy Gajd (con su inverosimil transformacion), quie-
nes parecen demasiado buenas personas para pre-
tender ser tan cerdos como personajes. Se extrafia
la inventiva y desbordada imaginacion de Mauri-
cio (Las tremendas aventuras de la capitana Gazpa-
cho, Geografia) que no necesitaba de onerosas
producciones para hacer buen teatro.

2) AL CONTEXTOen el caso de Hermanas.(De
A. Chejov. Dir. David Hevia) El teatro, como un
ejercicio ficcional ycomo un madis vivenedi, estd con-
dicionado por la geografia  que lo contiene. Antes o
después del ideal de la aldea global, el teatro que se
aenera en las diversas latitudes busca corresponder y
corresponde, a veces, 4 la minima expectativa de ha-
blarle, de decirle algo a sus espectadores, imagino.
Esto a cuento de la puesta en escena con fuerte sa-
bor centroeuropeo que presumimos intentaba He-
via, lgjano a nuestro contexto. La infervencion del
maravilloso salon de Casa del Lago habla de esto.
Ensuciar el espacio para lograr lo que considera
(Hevia) “el espacio de la conciencia **, denuncia un
imaginario poco aguzado para la composicion y de-
vorado por el miedo al vacio, por la desconfianza en
la palabra y la actuacion. Esta disposicion visual tie-
ne mis sentido en Santa Catarina, pero el resultado
es igualmente triste y desolador. Chejov apenas se
escucha tras las palabras, infervenicdas también por
Hevia, y el pobre desempefio actoral del grueso de
st equipo, que ofrece sus mejores esfuerzos cuando
asaltan la escena en grupo, porque se les nota menos
desprotegidos. Quiza Davison con su gran afecta-
cién (notable desde una version afieja del Jardin de
los cerezos en la antigua EAT y en el Baal del Sotano
del Carlos Lazo) consigue los momentos mis inte-

OCTUBRE /DICIEMBRE



resantes que terminan por esfumarse y sumar al te-
diode un registro interpretativo poco amplioy mal
aprovechado. Independientemente de que las aspi-
raciones de Hevia sean las de cruzar las fronterasy
ponermos en contacto con el gran teatro del mundo
(dificilmente posible coneste trabajo), el efecto post-
modemno de convergencia de la historia resiste muy
mal lo que bien podria llamarse, con méds tino, gro-
sero eclecticismo. El sentido del sinsentido de los
objetos en la escena ilustra muy bien esta afirma-
cion. En suma, esperamos no haber perdido un es-
pléndidoactor ( Eldoliente designado) para ganar un
director superado por su deshilvanado discurso.

3) A EDIPO, EL EDIPIZANTE. Con Blood,de Lars
Norén, Teatro Linea de Sombra ve cumplido un pro-
yecto a largo plazo que consistien llevara Ja escena
“Lamirada al acecho”, una trildgias de textos del sueco
para **... transformarla en materia escénicacon rigu-
rosos retos actorales y artisticos...” Si bien se trata
de la menos accidentada de las producciones de esta
temporada en la UNAM, no carece de puntos a co-
mentar. En primera instancia, el equivoco que afir-
ma Vargas en su nota al programa de mano: El mito
no es de Sofocles,el dramaturgo griegose sirve del
mito, muy anterior a €l, para construir uno de los
paradigmasoccidentales mis estudiadose impresio-
nantes: el de la estructura de la tragediay el com-
portamiento incestuoso. Tal vez el Norén en su
version original contenga la sintesisy contundencia
de la que adolece su traduccion espanola. La cons-
truccion del suspensoen Blood transcurre y oscila,
como lo plantea Martin Easslyn, entre las preguntas

¢ Qué estd pasando? Y ;Cdmova a pasaraquello quesé
queva apasar Lo desconcertante de comenzarcon
la fuerte presencia de los muss media contaminando
la escena es en verdad un asunto desafiantey de in-
terés, perosucumbe prontoante el extenso plantea-
miento, casi puntual, del mito, eso si, cefiido al
modelo de Séfocles, empatado y recontextualizado
en nuestros dias y en un Parisde inmigrantesy exi-
liados que huyen de los golpes militares y la tortura.
La vuelta de tuerca que supondria plantear nexos,
homosexuales entre el edipizanteLuca y su edipiza-
cb padre, sumado a la esperada relacion con la ma-
aullada madre, se ve neutralizada por el distendido
desarrollo de los conflictos (alo que mucho ayudala
compacta ¥ no menos aparatosa escenografia del
maestro Luna) y la infra actuacion de Rosa Maria
Bianchi y Enrique Singer (demasiada television, tal
vez). Incomodo contraste con el gran gesto vacio de
Rodrigo Espinosa que busca exteriorizar y distin-
guir, indtilmente, los sutiles desdrdenes de un espi-
ritu comoel de cualquiera, porque una vez mids Ortiz
tiene razon: Edipo estd en todos. Un discurso que
pesa por reiterativo (aqui la repeticion no suma ni
en informacion ni en drarmaticidad) y que aburre por-
que parece apelar a una fuerza que no tiene. mas alld
de incomodara cicrtas buenas conciencias espanta-
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dizas. Quiza el verdadero poder, que paso desaper-
cibido para Vargas, estd en la minimizacion que de
la tragedia humana hacen los medioselectrénicos, y
no en la acumulacién de desastres y en “la superpo-
sicion del mito [ ...] con los resultados funestos de la
guerra y la tortura, con discursos sicoanaliticos v el
SIDA..“

TEATRO EN EL INBA:

PAS DU TOUTMIEUX

Conviene enlazar con ;Ddnde esiaré esta noche?( De
C. Valdés Kuri y Maricarmen Gutiérrez. Dir. CV,

Kuri) por tratarse de una coproduccion de los pila-
res del teatro de arte mexicano. Con esta apuesta
Valdés Kuri nos ofrece una hora de agradabilisi-
mas sorpresas: la construccion y exhibicion de un
espaiiol anomalo (que transita por peculiaridades
lingiiisticas y foncticas), una vuelta de tuerca a la
figura del Delfin francés (cl actor parapléjico) y el
aparente despojo de efectos v trucos escénicos que
instalaban el riesgo en la bisqueda de soluciones
inteligentes. En contraste, la pretension del texto
del programa de mano (que no ¢s otra cosa,en este
casoy en todos. que una extension del discurso ge-
neral de la obra). Claudio parece cumplir puntual -
mente con lo que el espanol Guillermo Heras llama
Teatro clonico, disenado para el festivaleo interna-
cional: a) Que los actores o bailarines (también can-
tantes ) sean de paises diferentes: b) los actores deben
aparentar que no actian, sino que viven (; L art thé-

rapic?). Como el personaje es el actor no se habla
de distanciacion, sino que se pretende decir: “esto
no s una representacion’; c) ruptura de la conven-
cion dramdtica para agregar la descripcion o na-

rracion; d) ambigiiedad total en el discurso social y
politicoempleado, ete. Y no saie avante en sus plan-

tearnient~porque Teatro de cierfos habitantes si se
repite. Temdticamente sus cuatro puestas son pa-

rientes: De Monstruos... con El automovil gris, Bec-

ke Caveor

s

= Lapare! Folagwia o

o

-
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kett con ;Donde estaré..” Formalmente: El canto,
la muisica en vivo v las constantes rupturas de con-
vencidn y lainteraccioncon el piblico. La segunda
parte del especticulo tiene un cariz melodramati-
co. Enfocado al juicio a Jeanne DArc, pierde la
frescura y se instala en la previsibidad del acci-
dente fabricado y del efecto sin efecto: Una vez que
sale el primer actor a fingir que no es actor (prime-
roen la filade entrada, y luego cuando lo invitan a
participar bailando) aparece la ilusion que entor-
pece y debilita la busqueda de un discursoque, di-
cho sea de paso, ;qué mas habrd querido decimos,
después de contarnos la historia de la loca Juana?
Me sumo a la pregunta que Fernando de Tta lanza
al vacio: ;,Qué hard Claudio con sit hoguera?

Estaba vo en casa y esperaba que lloviera.(De Jean-
Luc Lagarce.Dir. Germén Castillo) Asistimos, como
se ha dicholineas arriba, a la contundenciade lalen-
eua francofona y asus posibilidades escénicas. Con-
tundencia de otra lengua que no termina de cuajar
en la nuestra y de decirnos por lo aséptica de la tra-
duccion. El experimento, el riesgo del idioma no
permea por la correcta construccion sintdctica que
nos ofrece Armando Partida. La sonoridad, los gi-
1os y las sorpresas estdn reducidas al maximo y aso-
ma apenas la consistencia de un texto inteligente,
abigarradoy complejo (a diferencia del otro tratado
Iineas arriba) que invita mds a un gjercicio de escu-
cha que de expectacion, pues el desarrollo escénico
estd contenido por breves desplazamientosy un dis-
positivo visual sutily correcto. No hay grandes pre-
tensiones y eso es quizd lo que mas podemos
agradecerle a Castillo en esta ocasion, ademds de la
homogeneidad de su cuadro actoral (en el que des-
taca la intervencionde las jovenes intérpretes Raluy
v Anaya) que sin sobresaltos nos conduce por la bre-
visima anéedota de un infeliz matriarcado, para de-
cirloen términos del propio Castillo: *{...] (que no)
es otra cosa que la ausencia del hombre™.

De El nido (De Juan Tovar, Dir, David Olguin)
diremos, injustamente, por falta de espacio, que el
gjercicio sintético e imaginativo de Olguin (salvo
quizd por la incorporacionde la pantalla ylas diapo-
sitivas) v el oficioso (sin ser extraordinario) trabajo
de sus actores estan muy por encima del afin bio-
graficoy anfidramdticodel texto del maestro Tovar.
No basta que pasen cosas,estas deberian ser intere-
santes. Y atin mds. No basta que pasen cosas intere-
santes, en una convencién dramdtica como la
emprendida por el maestro Tovar, el personaje se
transforma, lucha y se modifica o modificalas con-
dicionesque lo rodean y afectan. Tristemente asisti-
mos a una consecucion de cuadros en el que la vida
de Manuel Gonzdlez Serrano es y parece un lienzo:
suspenso e inmovil. sin mayor transformacion.

EDGAR CHIAS .Dramaturgo,critico y traductor. Ac-
tualmente en cartelera su obra Elcielo en la piel.
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PRESENCIA Y PERMANENCIA (EL TEATRO BUSCA SU CASA)

LA CASA DEL TEATRO

Victor Hugo Rascon Banda

veces, los creadores asumen tareas que

corresponden al Estado y ejercen res-

ponsabilidades que los funcionarios, por in-
diferencia o ignorancia, no realizan. Este esel caso de
la Casa del Teatro gue inventaron Vicente Lefiero y
Luis de Tavira, mientras volaban rumbo a Cadiz.

Convocados por ellos empezamos a conspirar en
diversas casas de la ciudad de México y de Tepoztlin,
gente de teatro, pintores, exjesuitas y profesionistas,
para constituir un centro de formacion, investigacion,
creacion y produccicnteatral. Yofuiinvitado, creo,mds
como abogado que como dramaturgo, pues ya habia
dos, Vicente Lefiero y Jos¢ Ramdén Enriquez.

La acertada denominacion de Casa del Teatro no
estaba reservada en ningln registo, por lo que el
Notario Pdblico nimero 171, la tomé como legal el
18 de marzo de 1991, cuando nos presentamos  ante
él, Julieta Egurrola, Gabriel Pascal, Vicente Lenero,
Luis de Tavira y yo, designados por la Asamblea para
constituir la Asociacion Civil.

La presentacion del proyecto se efectud el 21 de
mayo de 1992, en la calle Vallana de Coyoacdn, jun-
to a la casa de la Malinche, frente ala Plaza de la
Conchita, con la presencia de Rafael Tovar y de Te-
wesa, Presidente del Conaculta v de Manuel Cama-
cho Solis, Jefe del Departamento del DF, quien nos
cedié en comodato una vieja casona, donde habia vi-
vido Medea Novaro, actriz de otros tiempos.

La Casa del Teatro se constituyd con las aporta-
ciones econdmicas de sus socios 'y gracias al apoyo
de la comunidad artistica. del Gobierno de la ciudad,
a través de Alejandra Moreno Toscano, del Cona-
culta y de grandes artistas pldsticos gue donaron obras
para una subasta: Gandia, Belkin, Rabel, Sebastidn,
Felguérez, Jazzamoart, Chdvez Morado. Nishisawa,
Susana Sierra, Mario Avila yJesis Martinez.

;Teatro oficial subsidiado por el Estado o teatro
comercial que privilegia intereses econdmicos  por
encima del objetivo artistico? La Casa del Teatro ex-
plora una tercera via. el teatro hecho por los artistas
con apoyo de los creadores, de la sociedad civil y por
qué no, de las instancias culturales.

Nuestro featro es arte de suefio, y el teatro, un
suefio de nuestro tiempo, dijo Tavira, la noche de la
inaunguracion  de la Casa del Teatro, El destino del
teatro mexicano depende sobre todo de sus artistas,
expresé Tavira. Los modos de produccion teatral,
ptblico y privado, estdn agotados, porlo que urge
establecer comunidades de artistas capaces de orga -
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mizarse. formarse v producir teatro con autonomia.

La Casa del Teatro, agregd su director, pretende
ser un lugar donde puedan conjugarse y complemen -
tarse el ejercicio estable de la profesion teatral v la
formacién de los nuevos artistas, donde se ensayen
repertorios renovadores, al tiempo que se experimen -
tan nuevos modos de produccion v técnica escénica,
un lugar de difusion de las artes escénicas y de espar -
cimiento y reflexioh artistica.

Para ello, se ha contado con una excelente planta
de maestros, en todos los tubros del teatro y con los
consgjos, siempre sabios, de Vicente Lefiero.

La Casa del Teatro ha contribuido a la formacion
profesional de cientos de teatristas de todo el pais,
con sus diplomados en actuacion, direccion y esce-
nografia y con su participacion como formador de
teatristas en los cinco programas de teatro Escolar
del INBA que han cubierto practicamente todo el te-
rritorio nacional.

No hay una institucion piblica y/o privada, en la
historia de este pafs, que haya contribuido tanto, y
en tan poco tiempo, solo diez anos, & la formacion
profesional  de la gente de teatro,

La Casa del Teatro, desde su fundacion ha copro-
ducido con el INBA la UNAM. el Festival del Centro
Histérico yel Festival Cervantino multiples obras: La
noche de Herndn Cortés, FelipeAngeles, Haceya tanto
tiempo, Santa Juana de los Mataderos, Las Siete Puertas,
La Controversiade Valladolid, Intervalo, La Honesta Per
sonade Sechuany Ahora ven la Hora, entre otras.

Uno de los momentos  decisivos de 1a Casa del
Teatro fue la creacion del ciclo Teatro Clandestino, en
el que participaron dramaturgos y directores, en sus
tres ciclos, escribiendo  diez obras en pocos dias, en-
saydndose en otros cuantos y estando en temporada
solo un mes: Los Ejecutivos, La manta que los cobija,
Todos somos Marcos, Mexican Dream, Inversion Tér-
mica, En defensa propia, Ley Fuga, Las cenizas del po-
dery TabascoNegro.

“El Teatro Clandestino, escribié Vicente Lefiero
en un Manifiesto, pretende ser un teatro de urgen-
cid, un teatro cuyos montajes aborden la conflictiva
muiltiple del pais, casi en el mismo momento en que
se estd manifestando, un tearo que transmita lo pe-
riodistico, los acontecimientos del presente inmedia -
to”, Por eso los temas del Teatro Clandestino  fueron
los temas de la politica, de la justicia, del EZLN . del
desbarajuste econdmico, del desempleo creciente, de
la imritacion ambiental, de la ecologia. del sida, de los

Pétzcuaro. Teatro Gral Lazaro Céardenas. (Archivo Casa del Tea

asaltos, del trifico de drogas, de la pobreza que se
extiende... obras escritas al calor de los acontecimien -
tos... obras que dan testimonio de lo que padecen
hoy los mexicanos™.

Después vino el Ciclode Operas Primas, de nue”
vos dramaturgos surgidos de los talleres de la casa
del teatro, principalmente del de Vicente Lefiero.

La Casa del Teatro ha tenido presencia interna -
cional, con la participacion  de varios de sus miem -
bros en premios, congresos y seminarios o de sus
producciones teatrales en Festivales de Espana, Co-
lombia y Venezuela.

Ha sido sede de la Escuela Internacional de Tea-
tro de América Latina yel Caribe, HITALC, fundada
en Cuba por Oswaldo Dragin, quien la transladé a
Mexico. En este periodo se realizaron 27 talleres de
teatro en otros tantos paises, con la participacion de
los méds importantes creadores de América, Furopa
vy Estados  Unidos.

Una noche, Tavira nos sorprendié con la noticia
de que la Casa del Tearo tendna una nueva sede.
Hubo fuertes discusiones en el Consejo, porque no
se deseaba acabar con la casa de Coyoacdn, que se-
gun la propuesta, seguiria funcionando, aunque gran
parte de su plantel se transladaria al muevo sitio.

El Molino de San Cayetano. Entre eucaliptos y
pinos centenarios, surge el Centro de formacion Tea-
tral Molino de San Cayetano, en el Estado de Méxi -
co, por Tenancingo, en lo que fuera el noviciado de
los jesuitas, unenorme edificio de celdas, refectorios
ycapillas que nos rentaron las monjas marianas, tan
listas y buenas para los negocios que nos recibian las
rentas como donativos, en lugar de extender recibos
fiscales de arrendamiento.

No era una escuela, era una comunidad dedica -
da ala busqueda, la indagacion y la produccidn  tea-
tral. Una compania que formaba a sus integrantes
capaces de hacer todo lo que se necesita en el tea-
tro. Ensefiar a actuar es ensefiar a vivir, era el lema.
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Arte comunitario o colectivo. Era sorprendente y conmovedor ver a los estu-
diantes y profesores, como en un monasterio, haciendo de todo, tareas domés -
ticas y agricolas, escenografias y vestuarios.

En San Cayetano se impartieron licenciaturas en actuacion, direccion y esce-
nografia, asi como diplomados de actuacion, atrezzo, direccion, dramaturgia, es-
cenografia, iluminacion, maquillaje, pedagogia, produccidn escénica, téenica teatral
y vestuario.

Si bien se contd con apoyo del Conaculta, los gastos principales se cubrieron
con las cuotas de los alurmnos y con el pago de horarios que le hicieron las institu -
ciones de los Estados que contrataron serviciogk capacitacion teatral.

Un mal dia del afo pasado, las monjas marianas, que no se parecen a las de la
midre Teresa de Calcuta, decidieron vender las 13 hectdreas con todo yel inmue-
ble en 13 millones de pesos y dieron un plazo perentorio para desocuparlo. Se
hicieron mmiltiples gestiones paraconseguir esa cifra.gigantesca para los teatreros,
normal para los especuladores inmobiliarios. Las instituciones de cultwa no apor-
taron o que promtieron Y los donantes, al final, no donaron un peso, yel 21 de
agosto del 2003, dia de Santa Rosa, se cerraron las puertas de San Cayetano. Nun-
ca he visto a los profesores, estudiantes y director de la congregacion tan tristes.

Pero una puerta se abrié por el rumbo de Michoacdn.

Péizcuaro. Bajo el nombre de Centro Dramdtico de Michoacdn y con el apo-
yo del Gobernador Lazaro Cardenas Batel y del CNA, la Casa del Teatro, sin
cerrar su sede de Coyoacdn, vive desde el 21 de noviembre de 2003, una nueva
época, en la capital del Imperio Purépecha.

En lo que fuera la casa de descanso del General Lazaro Cardenas, Quinta
Eréndira, entre drboles y jardines, funciona ahora este nuevo centro dramdtico y
en lo que fue la cancha de bédsquetbol se alza un foro prefabricado, modemo y
funcional, Teatro Casa del Pueblo, que se abrié con El nspector, de Gogol en
excelente version de Antonio Ziifiga, magnifica direccion de Sandra Félixy acer-
tada escenografia de Philipe Amand.

En noviembre del afo pasado.la Casa del Teatradebutd en Patzcuaro con La
hovestapersona de Sechudn, que dirigida por Luis de Tavira se estrend en el Teatro
Calzontzin y se abrieron tres convocatorias: Un diplomado (nacional) en Peda-
gogfa, un bachillerato de artes escénicas (estatal) y un taller de iniciacion teatral,
(municipal).

Atrds de todas las actividades, docentes y artisticas, ha habido dos personas,
que desde su fundacion forman parte de la administracion de La Casa del Teatro,
los hermanos Miguel Angel Cérdenas y Marfa Inés Cdrdenas, cilidos, afectuosos
y generosos, quienes han estado ahi, discreta v eficazmente, en las buenas yen las
malas, apuntalando con su esfuerzo y su pasion La Casa del Teatro, en todas sus
épocas.

Y se planea, con el apoyo del Instituto Michoacano de Cultura y de Sogem,
la creacion de una escuela de escritores en Michoacin, que, en principio, se abrird
con un diplomado en dramaturgia.

Alld en Pdzicuaro, como en San Cayetano, como en Coyoacdn, como en niu-
chos rincones del pafs, “a veces doliente y laconico, a veces sonoro y profético,
esfuerzo del corazén y del espiritu, estancado o prospero, proclama Tavira, el
teatro permanece ”.

VICTORHUGO RASCON BANDA. Dramaturgo. Presidente de la Sogem. En
2003 celebro 25 arios como autor dramatico y se estrenaron sus obras
El Ausente, Sazon de mujer (De Sazon)y Ahora y en la hora.

NOTAS

'Los socios fundadores fueron: Rubén Aguilar Valenzuela, Armold Belkin
(t).Migue Angel Cardenas, Alfonso de Mariay Campos. José de Santiago.
Luis de TaviraJosé Ramon Enriquez,Jorge Fernandez Font, Maria Estela
Franco, Vicente Gandia, Ernesto Gomez Gallardo, Ricardo Govela Autrey
Vicente Lefiero, Ramiro Osorio, Patricia Quijano, Victor Hugo Rascon Ban-
da, Jorge Villalobos, Guillermo Zermefio, Maria Ines Cardenas.
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NO A UNA SOLA VERDAD CRITICA

LA ESCUELA
DEL ESPECTADORK

Bruno Bert

1 cambio de los tiempos los roles se transmutan y se hacen flexibles.

Asi, hace 20 anos el director montaba la obra y el escenografo pro-

ponia los espacios pertinentes; el actor interpretaba, el dramaturgo
escribia los libretos; el critico daba su opinién desde la pdgina y el piblico se
quedaba en su butaca como destinatario de todas estas acciones.

Hoy cada uno de ellos rompe el esquema y asume con habilidad otros
roles, lo que renueva las visiones desde las que se concibe cada trabajo. Y de
esto no puede quedar fuera el propio espectador que necesita una relacién
directa con los hacedores del fendmeno escénico volviéndose un elemento
activo del hecho, propositor que entrega su opinidn y discute sus ideas en
directo contacto con artistas y criticos. Y para esto ha nacido la Escuela del
Espectador.

Su esquema de funcionamiento es sencillo pero altamente eficaz. No se
trata de una estructura académica tradicional que parte de cero y lleva afios
de preparacion hacia un egreso especializado. Aqui se parte de la pasion que
nos hace concurrir a un determinado tipo de espectdculos y desde esa base
minima pero indispensable de gustadores se comienza un proceso que puede
durar tanto como lo desee cada participante.

Se programan generalmente dos especticulos al mes. Naturalmente es
indispensable ver aquello sobre lo que hablard. Pero eso puede ser un hecho
colectivo, un reunirse de companeros para ver juntos el trabajo anticipando
asi el gusto por el intercambio de ideas a partir del hecho convial. Y de paso
se ahorra el 50% del boleto ya que ese descuento lo proporciona la Escuela del
Espectador. Luego, tratdndose de teatro, se retinen dos lunes de ocho a diez de
la noche en la sede. En el primero hay dos acciones: aprender a formular las
preguntas bdsicas que nos ha suscitado el espectaculo (una hora) con el criti-
co que acompane ese trabajo y luego el encuentro con uno o mis de los
hacedores (director, escendgrafo, actores, etc.) donde estas preguntas puedan
formularse y generar un didlogo que exponga el pensamiento y la mecdnica
de los artistas.

A la semana siguiente, en la primera hora el critico/guia orienta un andli-
sis del eje fundamental del especticulo visto (la palabra, el cuerpo, la misica,
el espacio, etc.) y finalmente en la segunda, los espectadores, teniendo todos
los materiales reunidos hasta ese momento, intentan una formulacién critica
del hecho desde su personal punto de vista. Es decir que se elimina la ptica
critica del conductor privilegiando la pluralidad de visiones y justiicaciones
de los espectadores asistentes: no habrd una “verdad® critica, sino herramien -
tas para formular el punto de vista individual.

Cada mes los inscritos reciben por mail la programacion correspondiente
yeligen aquello que desean ver y trabajar. Tres son los puntos fundamentales
de la Escuela del Espectador: el valor del convivio, es decir del hecho de la
relacion directa y humana que implica ser un espectador, el conocimiento
como placer, no como una pesada y dificilcarga, y por tltimo el hecho de
poder profundizar y valorar de manera mds intensa la propuesta artistica.

Ahora silo cabe esperar constituir los primeros nticleos de trabajo hasta
que la idea vaya prendiendo entre nuestros espectadores.

BRUNO BERT.Director de escena.maestro de la Escuela de Arte Teatral
del INBA y critico teatral en la revista Tiempo Libre. Director artistico del
Festival Internacional de Teatro de Calle.
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REPORTAJE (escuelas de teatro

DE LA IMAGINACION A LA MATERIA

EL CENTRO DE ESTUDIOS EN EL
ARTE DE LOS TITERES

Adriana Menassé
[ ]

d Coémo se consolida un proyecto largamente
pensado?, podria preguntarse uno a la luz

de todos esos que pascamos en la mente
durante anos,y de los que sélo una pequena par-
te se llega a materializar, En realidad, no parece
haber formulas para responder a esta pregunta;
como a ninguna de las preguntas importantes:
es producto de la maduracion de una idea, de
condiciones externas favorables, y de que otras
personas compartan nuestro suefo. El Centro
de Estudios en €l Arte de los Titeres, que alber-
ga la Escuela de Titiriteros de Xalapa, constitu -
ye un proyecto de esta indole. Tal vez la primera
ocasion en que se prefigurd la posibilidad de un
centro de este tipo, fue hacia finales de los afos
ochenta cuando Carlos Converso decidio irse a
vivir a Xalapa con su familia. ;Qué iba a hacer
en su nuevo lugar de residencia? Surge alli la idea
de abrir un espacio de creacion y aprendizaje para
titiriteros ndveles, para estudiantes de teatro y
para puiblico interesado; un lugar que al fin le
diera elementos técnicos y artisticos a todos agque-
llos que se interesaran por este arte inmemorial.
Pero las cosas nunca son tan sencillas: tuvieron
que pasar quince afios 0 mds antes de que esta
idea, para entonces casi olvidada, se convirtiera
en una realidad patente.

Fue la conjuncién, pues, de al menos estos
tres elementos la que permitié que sc constitu -
vera lo que es hoy este espacio de formacién y
gestacion artistica. El CEAT tiene como objetivo
consltituir un espacio de aprendizaje en el anti-
quisimo arte de los munecos, a la manera de las
antiguas escuelas de oficios y artesanfas: unien-
do la transmision sistematizada de la experien -
cia de los maestros ala elaboracion y supervision
de proyectos nuevos por parte de los estudian -
tes, y, finalmente, ala creacion de espectdculos y
producciones del propio Centro. en este sentido,
la Escuela de Titiriteros de Xalapa buscaria fa-
cilitar a los nuevos titiriteros todo un ctimulo de
conocimientos més o menos formales en cuanto
a la historia de los objetos animados y a sus ma-
nifestaciones en las distintas culturas; igualmente
desarrollar la destreza en algunas de las técnicas
de manipulacién y cimentar un concepto plasti-
co, literario y de direccion que le permita a los
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participantes manejar los elementos bdsicos del
oficio. La formacion incluye ademds, una con-
ciencia de la necesidad de desarrollo actoral del
titiritero — en particular a nivel de la voz, pero
también en su presencia y movimiento escéni-
co —asi como el tallado en hule espuma y otras
técnicas de construccion de mufiecos.

Pero esta capacitacion técnica no constituye
todavia el corazon de la propuesta de la Escucla
de Titeres de Xalapa. Quizds el nicleo de lo que
ha animado la idea de este centro de aprendizaje
sea la de facilitar, dentro del espacio de la misma
formacion, el surgimiento, por asi llamarlo, de
la creatividad de los participantes: la adquisicion
de la técnica seria entonces el soporte para per-
mitir que una idea creativa se concrete en un 4cto
escénico. Es éste, en tltima instancia, el objetivo
ulterior: orientar a los titiriteros en formacion
para que con distintos elementos logren concre -
tar sus visiones en un hecho escénico de calidad.
Por eso uno de los primeros talleres que se ofre-
cerdn en el CEAT se llama justamente asi: “De la
idea a la materia, procesos escénicos” ,impartido
por el maestro Carlos Converso. Dicho taller
constituird, seguramente, la columna vertebral
de lo que promete convertirse en un acercamien-
to artistico a la ensefanza.

Sin embargo, este centro de estudios no se
plantea atender tan solo a aquellos estudiantes
que piensan dedicar su vida al arte de los objetos
animados. Sabemos que el titere es y ha sido alo
largo de la historia también un auxiliaren otros
procesos de ensefianza, un elemento de fascina-
cion para los nifios, ttil en todos los espacios
educativos. En este sentido, el CEAT se propone
desarrollar talleres para maestros y gente que tra-
baje en el @mbito de la educacion, para que apren-
dan, no s6lo a manipular ellos mismos los objetos
pdra crear persongjes, sino a estimular en sus
alumnos — de cualquier edad— la posibilidad
de plasmar a través de este medio sus invencio -
nes y fantasfas. Mucho terreno hay que recorrer
atn en el campo de la educacion artistica v la-
mentablemente el sistema educativo mexicano
dedica cada vez menos tiempo aeste campo fun-
damental. Acaso la capacidad de invencion vy fas-
cinacion de nifios, adolescentes yadultos sea uno

de los dmbitos mds completos y fecundos para
la formacion integral de la persona. El CEAT se
propone entre sus objetivos principales, pues, no
descuidareste espacio, sino porel contrario, ex-
perimentar con métodos que en verdad pongan
a los maestros y educadores en contacto con sus
propias fuerzas creativas.

Aparte de la Escuela de Titiriteros de Xalapa
propiamente, el Centro de Estudios enel Arte
de los Titeres contempla formar un centro de
documentacion que recoja materiales historicos,
grificos,y de video relativos aeste arte milena-
rio, asi como una biblioteca con obras para tite-
res y materiales pricticos y tedricos que le sirvan
de apoyo a quienes quicran consultarlos. EI CEAT
se plantea como un lugar de encuentro con titi-
riteros de otras partes  del pais y del mundo, cede
de intercambios artisticos donde sea posibledis -
cutir las problematicas del oficioen un ambien -
te de companerismo y respeto, asi como realizar
sesiones de frabajos en proceso para comentarios
creadores.

Nos encontrdbamos reunidos en el local del
CEAT en la zona Centrode Xalapa, cuando lle-
€Aros Unos reporteros 4 Conocer esta casa vesti-
da de titeres, inaugurada el pasado 24 de
septiembre.

AM: Carlos, ;cudnta gente conforma el grupo del
CEAT?

CC: En este momento somos un equipo de
ocho personas que iniciamosy pusimos en mar-
chael proyecto; hay gente de teatro como Gui-
llermo Melo, como Paulo Landa; estudiantes de
teatro, Lorenzo Portilla y David Estrada que
estdn integrados plenamente al proyecto, y un
maestro, Fernando Rueda, a quien siempre le han
gustado los titeres y que tiene mucha experien-
cia docente. También hay dos colaboradoras,
Adriana Menassé y Mayra Diaz; gente que se
dejé ganar por esta vision y que han aportado
entusiasmo, ideas y mucho trabajo. La verdad,
sin ese equipo, hubiera sido imposible hacer que
todo esto se volviera un hecho.

AM: ;Fue dificil encontrareste local?

CC: Al principio pensamos que iba a serlo:
las rentas han aumentado bastante en Xalapa y
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noencontrabamos nada que
de veras nos gustara. (Dos
veees estuvimos a punto de
firmar un contrato, y al fi-
nal, desistimos). Después
hubo una feliz coincidencia,
un golpe de suerte, como
sucede en estas cosas. Y no
s6lo por la manera en que
finalmente conseguimos
esta casa (que tiene un “sa-
bor” nuy especialy una ubi-
cacion extraordinaria) sino sobre todo por la
sensibilidad y generosidad de los duefios —y de
una de ellas en particular— que se entusiasma -
ron con la idea y han apoyado la realizacion del
proyecto.

AM: Se dice que Xalapa esun lugar con una lar -
wa tradicion teatral v cultural.

CC: Si, en efecto, hay una larga historia de
teatro en esta ciudad, generalmente  apoyada por
la Universidad Veracruzana; y eso ha generado
un publico, un gusto por las artes en sectores am-
plios de la poblacion. A lo mejor por eso las con-
diciones para el establecimiento de la Escuela
aqui han sido tan favorables.

AM: ;Y cuentan con apoyos institucionales?

CC: Bueno, por supuesto algunos apoyos van
a ser indispensables, pero este proyecto se con-
cibid desde el principiocon cierta autonomia: es
muy dificil sostener un apoyo auténomo en
Meéxico, en Xalapa al menos. Pero esa es la apues -
ta, 0 al menos, lo que quisiéramosque sucediera.
Desde luego tenemos pensado hacer acuerdos
con instituciones, hacer planes conjuntos, cola-
borar en proyectos especificos. Pero siempre
manteniendo una autonomia de gestion y mo-
vimiento. También estamos tratando de formar
un grupode socios, una especie de membresia al
(EAT que le ofrezea a estos suscriptores solida -
rios algunosderechos:  invitacion alas inaugura -
ciones de los espectdculos que se presenten aqui,
prioridad para conseguir boletos en especticu-
los invitados, un descuento en los talleres para
elloso alguien que dos recomienden, invitacion
a las sesiones de obras en procesou otras activida -
des noabiertas alpublico en general. Es una idea,
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Josd Camacho) Fologiela de Algandina Pefa

estamos probando ... cualquier sugerencia de fi-
nanciamiento es bienvenida. Queremos también
invitar a la iniciativa privada a colaborar con
nosotros, pero todavia no sabemos biencomo. Y
por supuesto hacer acuerdos con escuelas para
que traigan alos nifios a ver los titeres; alos ni-
fios les encanta crear personajes ellos mismos,
es0 lo tenemos muy comprobado.

AM: ;En este momento qué talleres estdn ofre-
ciendo?

CC: Acaba de terminar el primer taller para
educadores y maestros,un taller impartido por
el maestro Fernando — aunque también algu-
nos de los otros miembros participamos un
poco— que resultd muy muy grato. La gente
salié entusiasmada, con ganas de regresar, asi que
estamos pensando en hacer dos niveles para el
afio entrante. En todo caso. este mismo taller
inicial se va a repetir dos veces mds: una en no-
viembre del 15 al 19, y otra a principios de di-
ciembre.

También va a haber un taller de tallado en
hule espumaimpartido por Lourdes Aguilera del
8 al 13 de noviembre. Ya hay bastante gente ins-
crita en ese curso porque muchos titiriterosse
han interesado y vienen de otras partes: de Ti-
Juana, del Distrito Federal, de Zacatecas, de San
Luis Potosi... Una chicaviene de San Cristdbal
de las Casas. Y claro, también hay bastante gen-
te de Xalapa que quiere tomarlo.

Esos son los talieres para este afo. Para fe-
brero del 2005, espero poder abrirel primer ta-
ller de direccion y creacion: “De la idea a la
mteria ™. Estd pensado para personas que ya haya
hecho teatro o titeres, gente que tenga alguna

experiencia escénica, que
quicra profundizar vy siste-
matizar ideas, conceptos re-
lativos alos muiecos. Noes
que yovaya a‘‘tirarlinea™; es
mds bien la posibilidad de
enriquecer nuestras  propias
experiencias, las de todos;
ver qué es lo que funciona y
por queé.

Por lo pronto, la segunda
semana de noviembre s¢ va
a presentar el libro de Luis Martin Solis. Teatro
para titeres,en colaboracién con Candilejas, con
Francisco Beverido. También tenemos progra-
madas una o dos funciones de Titirijugando; un
especticulo infantil muy probado (va va cerca
de las mil funciones) y de Ubii reciclado, -un es-
pectaculo nuevodirigido  a adolescentes y adul -
tos. La cartelera del 2005 incluirfa nuevos
talleres, funciones de artistasinvitados yencuen -
tros de titiriteros. Creemos que  va aseruna pro-
gramacion bastante rica y variada.

AM: Finalmente, qué hay de los talleres para ni-
fios. ; Vana cubrir también ese piiblico?

CC:Si, mucha gente nos ha preguntado y pe-
dido. En este momento noestd funcionando nin-
guno, pero si tenemos la idea de abrir un taller
para nifios los sdbados y domingos, y de ofiecer
funciones para piblico familiar, digamos. De
modo que si, nada mds queremos esperar un
poco, para estar mejor organizados.

El Centrode Estudios en el Arte de los Tite-
res abre,sus puertas a la gente interesada, tanto
para participar en sus actividades, como para
hacemos llegar sus sugerencias. Este espacio lo
construiremos  entre todos. El CEAT estd abierto
al publico en: 13 de septiembre 37 frente al Par-
que de los Berros, en laciudad de Xalapa.Infor -
mes: (228) 812 -24.87 o escribir a
estitxa@yahoo.com.mx

ADRIANAMENASSEE: Maestra en Filosofia, traduc -
tora y escritora.Primer Premio en el Concurso
Nacional de Dramaturgia Teatro de Titeres por
su obra La pesquisa.
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HABLAN LAS CIFRAS

XV ANOS DEL FONCA EN
EL TEATRO MEXICANO *

Mario Espinosa

El Fondo Nacional para la Cultura y las

Artes fue creado el 2 de marzo de 1989. A

quince afios de su fundacion se hace n-
dispensable efectuar una revision piblica del
papel que esta institucion ha jugado en el desa-
rrollo de la cultura y las artes de nuestro pais.

Esta tarea es sin duda ardua y requiere de la
participacion amplia de los diferentes protago -
nistas de la vida cultural mexicana y no sélo de
la comunidad artistica y las instituciones pu-
blicas. Sin embargo, no serfa un mal inicio que
estos tltimos se interesaran en llevar a cabo esta
reflexion con toda la seriedad que el caso me-
rece.

Resulta dificil evaluar el desempeno de un ins-
trumento de politica cultural como el FONCA
sin conocer lainformacion esencial de lo conse-
guido en su historia. Por otra parte, seria insen-
sato intentar abarcarlo todo en un espacio tan
reducido como el de un articulo de PASODE-
GATO . Por esto me propongo exponer aqui solo
algunos de los elementos que, a mi juicio, son
indispensables para entender el papel jugado por
el FONCA en estos quince anos de apoyo conti-
nuo al teatro mexicano.

2. (Qué tan relevante
ha sido el apoyo otorgado
por el FONCA al teatro de
nuestro pais? ;Qué resul-
tados se han obtenido?

mos la pésima costumbre de no dar a conocer
pliblicamente cifras, indicadores e informacion
mis cualitativa que cuantitativa que nos permi-
ta contar con referentes para analizar la perti-
nencia y eficacia de las politicas culturales.

Este articulo es una modesta colaboracion del
FONCA a la tarea colectiva que se ha iniciado ya
en diferentes instancias del Conaculta de crear
una nueva tradicién en la que la informacidn sea
parte de un paisaje cotidiano que permita elevar
los niveles de debate y tomar mejores decisiones.

Estoy conciente de que apenas servird para
abrir el apetito y contextualizar de alguna forma
los apoyos otorgados por el FONCA al teatro
mexicano. Es apenas una breve muestra del con-
tenido de la memoria de actividades de 15 afios
del FONCA, memoria que preparamos para su
publicacion en el préximo afio.

Esperamos que esta memoria ofrezca un rico
material de trabaio aue se convierta en fuente
de informacion relevante para estudiosos y es-
pecialistas, pero también en instrumento dispo-
nible para la comunidad artistica y aquella parte
de la sociedad mexicana interesada en estos te-

FONDO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES
Distribucién de Recursos por Disciplina Artistica 1989-2004

mas. Mientras esto sucede, conozcamos este
botén de muestra:

3. Cuadros informativos de los apoyos otor-
gados a teatro por convocatorias ptblicas regla-
mentadas.

4. s necesario hacer algunos comentarios y
sacar algunas conclusiones de estos cuadros infor-
mativos, una primicia de la revista PASODEGA-
TO. Hay que tener presente que las ciffas expuestas
se refieren a pesos corrientes, es decir que son ni-
meros a los que no se les ha descontado la infla.
cion. En primer lugar puede apreciarse que el teatro
ocupa histéricamente el cuarto lugar en nimero
de estimulos recibidos y en cambio el tercer lugar
en recursos economicos invertidos (ver cuadro 1).
Esto se debe a dos razones primordiales y opues -
tas: a que los costos de produccion de teatro estin
por encima de otras disciplinas como artes visua-
les, letras y danza; y a que, por el contrario, los
costos de produccion de otras artes como el cine
son tan altos que el financiamiento de proyectos
mayores queda en manos de otras instifuciones.
En el caso del cine, IMCINE.

En segundo lugar puede observarse la fuerte
presencia de apoyos indivi-
duales: Sistema Nacional de
Creadores, Intérpretes, J6-
venes Creadores, Estudios
en el Extranjero; en relacion
a los apoyos destinados a

¢Cudl ha sido el sentido Disciplina Artistica N % Recursos Costo proyectos en equipo: Fo-
de estos apoyos? ;Qué de promedio mento y Coinversiones,
tanto dinero ha sido in- apoyos PO Teatros para la Comunidad,
vertido? ;Cual ha sido el sl O P ey [T Puerta de las Américas vy
2 s10S Si > Artes Visuales 2012 : 78.00 | 2 i 147 388.1 México en Esce . -
dcal{l]o dc. caicqm siempre Sly 1774 203% |S 2300803300 | 1984% | $125709.15 drcleco en Escena (ver cua
E8CAS0s recursos ECOI}OITII_ = Teatro 1’247 1428% | § 199379’413’{:0 17.74% $159,88726 0 )
cos? ;Cudl su peso relati- Miisica 1,590 182196 |S 13719241000 |1221% | S 8628453 Aungue historicamente el
vo en relacién a otras %ﬂé’lgl?o Audiovisuales 31932 ?}%% g ggﬂgﬁ;?%’ ;;’222 ?iééi;gz apoyo a proyectos colectivos
‘discipiinas. artisticas? ;Su ; 154 176% |S 32 ,020.38903 285% $207.92460 es todavia mayor f 52 %) que
importancia en compara - Estudios Culturales 229 26296 |S 2421937500 | 2.15% | $105,761.46 el de apoyos individuales (48
cion a otras formas de Interdisciplina . 183 2.10% |S 2351674400 [ 209% | $128.506.80 %), en el casodel teatro esta
apoyo? ;Se ha invertido Oteas disciplinas 137 157% |S 1612677000 | 143% | $117.713.65 estructura de la inversion no
este dinero piblico de la Total 8731 10000% | $1.12397596200 | 100% | $128733.93 parece la mds adecuada. Esta

mejor forma posible?
Demasiadas preguntas
y poco espacio y tiempo
para contestarlas, Mds en
un pais en el que hereda-
CUADRO UNO
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La informacion considera cifras del 30 de octubre de 2004,
*Considera apoyos de patrimonio cultural y proyectos para nifios

estructura es asi por el peso
especifico del Sistema Na -
cional de Creadores (SNC),
que por sisolosumael 32.74
% de los apoyos.
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Es de todos conocido que la fundacion del FONCA estuvo muy ligada a
la iniciativa de grandes artistas del mundo de las letras, encabezados por
Octavio Paz. De aqui que desde sus origenes ¢l FONCA pusiera mayor
énfasis en los apoyos individuales. Sin embargo, sabemos que artes como
el teatro, la danza, y los medios audiovisuales requieren del concurso de
equipos de especialistas para llevar a cabo el acto creativo. Sabemos que un
estimulo individual ayuda a crear las condiciones para que un artista se
encuentre mejoren sus tareas creativas. En estas dreas, los apoyos a indivi-
duos garantizan la realizacién del hecho artistico. Es por esto que en el
caso de teatro se han propuesto nuevos programas como el de Apoyo a
Grupos Artisticos Profesionales y México: Puerta de las Américas, para
asf tender a modificar esta situacion.

Cabe aclarar que el cuadro 2 no incluye los recursos invertidos en la
organizacion de México: Puerta de las Américas, ni en los encuentros de
Jovenes Creadores, sino tan solo los apoyos que reciben los artistas y sus
grupos a través de un proceso de seleceién que pasa por convocatoria pui-
blica.

Por 1ltimo, del cuadro 3 puede concluirse que el FONCA ha vivido cla-
ramente 3 etapas de desarrollo igualmente importantes. La primera, la
fundacion y sus primeros pasos (1989-1994): la segunda de crecimiento
(1995-2000) v la tercera de consolidacion (2001-2004). Es esta tltima
etapa un momento de crecimiento moderado, pues a pesar de la inflacion
y en apenas cuatro anos, el gasto en teatro representa ya el 47.29% de la
inversion histérica. Sin embargo, quedan en mi opinién importantes res-
tructuraciones que hacer en el caso de los apoyos del FONCA al teatro.
Restructuraciones que requerirdn del desarrollo previo de una agenda de
discusiones que permita al FONCA mejorarse para cumplir mejor su fun-
cién ante la sociedad mexicana.

MARIO ESPINOZA Directorde escenaActual director del Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes (FONCA).

FONDO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Estimulos y recursos canalizados ala
disciplina artfstica de Teatro por convocatoria 1989-2004

Programa Total % Recursos %
Intérpretes 269 21.57% |$ 16,736,400.00 | 8.39%
Jévenes Creadores 116 9.30% |$  5,837,580.00 | 2.93%
Fideicomiso MEX-EU 68 543% |§ 11,864,880.00 | 5.95%
Intercambio  de residencias 45 361% [$§  2,184,524.00 | 1.10%
Estudios en el extranjero 71 5.69% |$ 5,572,767.00 | 2.80%
Fomento  comversiones 444 35.61% |§ 41,001,593.00 | 20.56%
Sistema Nacional

de Creadores 165 13.23% |§ 65,282,087.00 |32.74%
Teatros comunidad  eatral 32 257% |§ 41,365,807.00 | 20.75%
Co: Puerta
de las Américas 29 233% |$ 50300000 [ 025%
GN 5 m
& 064% |§  9,030,775.00 | 4.53%
Total 1247 | 10000% |'s 19937941300  100%
1.- De los 444 a del programa de Fomento a y Coinversiones Cultu-
rales, 303 (68.2‘;) son apoyos a grupos y 141 (31.8%) individuales
2.- El programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales cuenta con 34
apoyos de interdisciplina y 6 de proyectos para niQos relacionados con teatro. Los
0s y los recursos de estos tos no se consideran en este cuadro.
g.- En rograma de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales se incluyen 30
becas pos artisticos, correspondientes al periodo 1989-1992

gru
4.- En Sistema Nacional de Creadores de Arte se consideran 9 becas de creadores
intelectuales, correspondientes al periodo 1989-1992.

Se consideran datos al 30 de octubre de 2004,

CUADRO DOS

FONDO NACIONAL PARALA CULTURAY LAS ARTES

Total de estimulos y recursos otorgados por convocatoria a Teatro 1989-2004

PERIODOS 1989 - 1994 1989 -1994 1989 -1994 1989-1994

RUBROS ESTIMULOS — RECURSOS ESTIMULOS ~ RECURSOS ESTIMULOS  RECURSOS ESTIMLLCS RECURSOS

TOTALES 307 2192822000 569 83.155.651.00 371 94295 54200 1247 19937941300

PORCENTAIE 24.629% 100%: 4563% 41.71% 29.75% 472995 100% 100%
RESPECTO  ALTOTAL

COSTD PROMEDIO 7142743 146.14350 254.165.88 159.887.26
FOR APOYO

Se consideran datos al 30 de octubre de 2004,

|
CUADRO TRES
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REPUBLICA DEL TEATRO

NUEVO LEON. LA MIRADAEN EL MUNDO, CARTA DE UN JOVEN ACTOR

RAPSODIA DE ESTACION

Héctor Morales

Ser artista es: nocalcular,no contar,
sino madurar comoel drbol que no apremia su
savia, mds permanece tranguilo v confiado bajo las
tormentas de la primavera,
sin temor a que tras ella tal vez nunca pueda
legar otro verano.
R M. Rilke

oy de una generacidn de nuevos actores y

he comenzado a echar la mirada al am-

biente artistico fuera de las aulas. Muchos
cuestionamientos al respecto empiczan a tomar
forma; sin embargo prefiero no empezar a lan-
zar gritos desesperados por lo que pudiera verse
desde aqui sin antes lanzar la mirada hacia aden-
tro. La idea es no perder la perspectiva de lo que
-a mi entender - es el primer momento, la nece-
sidad de crear. Este primer momento tiene que
ver, entre muchas otras cosas, con el miedo a
morir.

Hace afos lef Cartas a un joven poeta,de Ri-
Ike.Esta lectura como otras de tal intensidad me
llegaron en un momento en que la soledad y el
dolor eran sindnimos de vida, de la mia, al me-
nos. Ya han pasado algunos anos y, aunque he
tenido la oportunidad de descubrirme y recono-
cerme en muchos otros sentidos v cstados de
4nimo, la soledad y el dolor con tal pureza, como
los experimentaba en esa época, permanecen por
debajo de todos los vaivenes de la superficie.

Ahora bien, yo podria estar muy complacido
con estas circunstancias que incluso propiciaba,
pero habia algo mds, otra circunstancia que ha
resultado ser mds inextricable a pesar de su sen-
cilla naturaleza v, es la pregunta o mas bien la
respuesta al planteamiento que Rilke le propone
asu joven poeta: “‘Escudrifie hasta descubrir el
movil que le impele escribir. Averigiie si ese mévil
tiende sus raices en lo mds hondo de su alma.Y,
procediendo a propia confesion, inquiera y re-
conozcea si tendria que morirse en cuanto ya no
le fuere permitido escribir.”” Cuando llegué has-
ta aqui en el texto, una intima certidumbre cm-
pezd a gestarse, la certidumbre de que en lo
sustancial contaba con los recursos necesarios
para poner en marcha mi espiritu creador, en-
tonces no habia que perder un sélo dia pues la
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eleccion ya estaba dada por mi.

. Porqué entonces al paso del tiempo la res-
puestase vuelve inextricabley la certidumbre en
una incertidumbre cuando no deberia haber ma -
yor perturbacion? ;jCudntos tomamos nuestra
profesién con verdadera responsabilidad y la lle-
vamos hasta las tltimas consecuencias? Todas las
profesiones artisticas entrafian responsabilidades,
pero creo que ninguna tanto como el teatro,en
tanto que es un hecho social. Semejantes cuestio-
namientos se me vienen 4 la mente cuando em -
piezo a sospechar mis primeros contactos con la
“realidad” de alld, fuera del aula. La incertidum -
bre de la que hablo viene de afuerahacia adentro
y logra inocular una especie de sustancia de te-
mor y de terror. Estoy persuadidode que una vez
terminada mi preparacion -o parte de la misma-
brazos abiertos y receptivos, mds bien pu-
diera tratarse de una carrera de obstaculos.
Quizds por eso sea que volvi a partir del
planteamiento de Rilke porque supone la
idea de un artista preparado, alguien que
toma esto con profunda seriedad y resporr-
sabilidad, alguien que madura. Pareciera
que estandode este lado, los obstdculos si
bicn no serdn menos, evitardn por lo me-
nos amilanarse ante cllos.

Hace tiempoque hice tal lecturay aun-
que me ayudo a elaborar una idea muy
precisa de loque es un artista, ahora ten-
go muchas méds dudas, y un mayor miedo
a morir si no me es permitido, o incluso
sed yo mismo quien no permita dedicar -
me a la situacién del teatro y del arte. Al
respecto quisiera decir que estoy casi se-
guro que he muerto alguna vez, recuerdo
claramente una temporada de abismo...
bien, no estoy dispuesto a pasar nueva-
mente por eso. Vuelvo a Rilke y al mismo
tiempo vuelvo sobre los pasos de ese per-
sonaje nostdlgico, maravillado con el co-
lor de otono que tienen las hojas de los
drboles del parque.

HECTOR MORALES. Actor y disefiador gra-
fico.

“Escudriiie hasta descubrir el
movil que le impele escribir.
Averigiie si ese movil tiende

sus raices en lo mads hondo de

su alma. Y, procediendo a
propia confesion, inquiera y

reconozca si tendria que
morirse en cuanto ya no le

fuere permitido escribir.”
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NUEVO LEON. PRONUNCIAMIENTO

EL TEATRO Y LA CRITICA

Sergio Garcia Treviio

o hay una realidad, hay percepciones
de la realidad. No hay una verdad, hay
una secreta respuesta de nuestra alma
al estimulo existencial y esa es nuestra verdad.
El artista por una necesidad misteriosa trata de
concretizar esa verdad para transmitirla ylo hace
de la manera mds abstracta posible y lo logra en
la medida que domina sus recursos de expresion.

Cuando nos encontramos ante una obra, el
artista puede percibir el grado de penetracion de
su mundo en nosotros, en un gesto, una mirada
o una vibracidn que sacude nuestra piel. A veces
pretendemos  verbalizar nuestra impresion y los
echamos todo a perder ya que nuestro empo-
brecido lenguaje reduce las dimensiones de la
experiencia y es aqui donde descubrimos el sen-
tido de la eritica y el valor del critico como poeta
que revela, a través del dominio de
su lenguaje, una lectura extrema de
la obra artistica.

El teatro es un arte hecho para la
memoria y su papel ante la critica es
muy complejo por el cardcter efime-
ro e irrepetible del espectdculo, yaque
lo escrito por el critico o comentaris -
ta se da cuando el fendmeno estético
ha desaparecido, devorado por el os-
curo final de las candilejas y séloque-
dan de élimpresiones deshilvanadas
en la memoria del espectador o del
critico que pretende partir de elias
para claborar un andlisis o un comen-
tario. Ante su memoria. el producto
de su critica solo sera la conclusion
de una serie de imdgenes, sonidos y
vibraciones emocionales que golpea-
TON O acariciaron su Organismo en un
tiempo determinado, condicionado
ademds por su carga cultural, su ex-
periencia de vida, asi como por los
momentos psiquicos que rodearon su
experiencia ante el especticulo o sea
que el critico estd ante la obra como
el artista ante la vida y su trabajo,
como tal serd tan imaginariocomo el
de éste; y la calidad de su producto
serd tan rico o tan pobre segtin sea el
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dominio de sus recursos literarios y su profundi-
dad existencial (Como lo serd el de la obra de arte
aa pretension sea trascender).

Hay obras de expresion humana que para su
coneretizacion se valen de los recursos de un
determinado arte como el cine, el teatro o la pin-
tura pero no llegan a ser obras de arte y asi tene-
mos peliculas, obras de teatro, o pinturas que no
son mds qgue eso y que los criticos por motivos
aparentemente honestos las abandonan como
obras de arte concluidas creando la confusion
ante el publico que recurre a ellos para orientar -
sc. En el teatro, por ejemplo, es muy frecuente
hacer pasar por arte el dominio de una seric de
habilidades que mds que expresiones artisticas
producto de un estimulo existencia, son recur-
sos artesanales cuyo impacto sobre nosotros es

superficial y en el caso del cine y el teatro nos
entretiene pero como experiencias, su conclu-
sién nos deja como nos encontraron, ya que cl
arte es algo mds que una forma de expresion,
que como Ya dije, surge de una forma de perci-
bir la existencia y del dominio de los recursos de
expresion, esto ultimo se puede aprender en esta
escuela. Con lo primero se liega al mundo o sur-
ge, metaforicamente  hablando, de la lucha de
Dios y el diablo por nuestra alma. Y es esto lo
que impide que el arte sea un producto de apa-
rente consistencia pero vacio en su esencia.

SERGIO GARCIATREVINO. Director teatral y coor -
dinador de |la Escuela de Teatro de la UANL.en
la Facultad de Filosofta y Letras.

El teatro es un arte hecho
para la memoria y su papel
ante la critica es muy
complejo por el cardcter
efimero e irrepetible del
espectdculo, ya que lo
escrito por el critico o
comentarista se da cuando
el fenomeno estético ha
desaparecido, devorado por
el oscuro final de las
candilejas y solo quedan de
€l impresiones

deshilvanadas en la

Un tranvia llamado deseo (lennesse Willlams) Folografia de Enrique Gorostieta

memoria del espectador
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QUERETARO. PROYECTOSARTISTICOSY CONTINUDAD

AGRUPACION TI
24 ANOS DE LABOR ININTERRUMP

Gustavo Silva

Este 4 de abril “La Compariia™ estard celebrando
24 arios de vida, de estos, 18 los ha vivido inmersa
en la vida cultural de Querétaro, convirtiéndose  asi
en el grupo no queretanode origen, con mayor fra-
vectoria en el estado.

orria el ano de 1980 cuando, bajo la di-

reccion del desaparecido director Julio

Castillo, varios alumnos egresados de
la Carrera de Teatro de la Facultad de Filosoffa
y Letras y algunos de la Escuela de Arte Teatral,
conformaron un grupo dentro de la, en ese
tiempo, llamada Direccion de Arte Popular
de la SEP (mds tarde se convertiria en Cul-
turas Populares). El objetivo fundamental de
este programa era el de llevar teatro alas co-
lonias populares de la periferia del Distrito
Federal. A peticion de Julio, los integrantes
propusieron un nombre para el grupo y el
elegido fue Banqueta. Mds tarde, cuando el
proyecto termind, Felipe Rojas gpd, Enri-
que Romo y Gustavo Silva, decidieron con-
tinuar trabajando de manera independiente
y mantuvieron el nombre de Bangueta, agre-
gando al membrete Grupo de Teatro Profe-
sional Independiente.

En 1985 durante una gira por el Estado
de Querétaro, el entonces director de Pa-
trimonio Cultural de la entidad. el fallecido dra-
maturgo Manuel Herrera, hace una invitacion
al director del grupo, Gustavo Silva, para que
forme una compania Estatal de teatro. Cabe
decir que este proyecto ya habia sido intentado
por otras personas entre ellas el maestro Ral
Zermeiio. En 1986, después de vivir ocho me-
ses en la ciudad de San Luis Potosi, en donde
también realizaron una intensa actividad, los
integrantes de Banqueta deciden vivir en la ciu-
dad de Querétaro y afrontar el reto de formar
dicha comparifa.

Con la gente de Querétaro forman el Grupo
de Teatro Exuerimental de la Secretaria de Cul -
tura, que pretende ser el antecedente de la Com-
pania Estatal. Con este elenco llevan ala escena
en el Teatro de la Repuiblica la obra “j;Qué?!
iQuerétaro! original de Ruth de la Colina (in-
tegrante del grupo) y el propio Gustavo Silva,
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Edipo Rey (Séfocles). Fotografia de la Compania

quién ademds la dirige. Dicho espectdculo es una
farsa antihistorica en la que se presenta a los

héroes nacionales como seres de carne v hueso.

La obra recibe elogiosos comentarios de, entre
otros, Jaime Chabaud.

La tan mentada companfa Estatal finalmen-
te no se logra por falta de apoyos presupuestales,
pero para ese entonces “Los Banquetos™ que asi
les llama carinosamente la gente, establecieron
definitivamente su residencia en el Estado, a fi-

nales de 1988.

A partir de su establecimiento definitivo en
Querétaro, algunos de sus integrantes se separan
del grupo y deciden regresar a vivir al Distrito
Federal, quedando sélo cuatro miembros del den-
co original. Es en este momento que comienzan
asumarse al grupo integrantes oriundos del Es-
tado o con algin tiempo de radicar en €l

Con esta nueva conformacion, Bangueta se
integra a la OTIM (Organizacion de Teatristas
Independientes de México), liderada por el Gru-
po Contigo América, y en la que participan gru-
pos de varias entidades de la Repiiblica. En 1990,
a raiz de contar con una sede en el Centro His-
torico de la ciudad, organizan con la OTIM dos
Encuentros Nacionales de Teatro Independien -
te con tal éxito, que en ambas ediciones (1990 y
1991) tienen mds de 75% del boletaje vendido
una semana antes del evento.

El local ubicado enfrente de la fuente de Nep-

SATRAL “LLA COMPANIA”

A

tuno se mantiene con gran €xito por espacio de
dos afios; finalmente debido al elevado costo de
larenta tienenque abandonarlo v buscar refugio
en otro sitio de la ciudad.

El 93 se vuelve un afio clave en la vida de
Banqueta. Después de meditar y analizar la con-
formacion del grupo, su director, Gustavo Silva,
llega a la conclusion de que, si bien el trabajo
como grupo independiente ha sido muy enri-
quecedor en muchos aspectos, también ha ge-
nerado “vicios™ y limitaciones para el trabajo
creativo. Los grupos se vuelven como fa-
milias y en toda familia se generan dind-
micas que no son del todo sanas. Entonces
decide cambiar el concepto de grupo por
el de Agrupacién y con este concepto llega
el actual nombre de La comparnia (Agru-
pacion Teatral La compania). De esta ma-
nera ya no habria una permanencia de
individuos, sino de proyecto, y éste se con-
formaria de propuestas en las que partici-
paria gente diferente y actores de otros
grupos. Los hasta entonces, miembros base
grupo pudieron asi trabajar en otros pro-
yectos como actores invitados. Asi,con este
nuevo formato se da una primera experien-
cia por demds exitdsa al integrar junto con
otros tres grupos El Mitote, Crearte y Ra-
miroBoldola UTIQ (Union de Teatristas Inde-
pendientes de Querétaro). Dicha Unién trae
como resultado La cruz en el espejo, de Coral
Aguirre, codirigida por Ramiro Boldo y Gusta-
vo Silva. Con dicha obra se realiza una inolvida-
ble temporada en el Museo Regional de
Querétaro, con tal éxito, que algunas personas
comentaron haber intentado ir tres veces a verla
y no lo lograron, porque el boletaje estaba ago-
tado. La misma obra, ademds gand la Muestra
Estatal de Teatro del 93 y la Muestra Regional
en Guadalajara en el mismo afio, obteniendo con
esto el pase a la Muestra Nacional de Teatro en
la ciudad de Monterrey. En dicha muestra, de-
bido al exceso de publico al que le permitieron
la entrada los organizadores, y dado que la obra
era itinerante, el piblico no pudo apreciar en su
totalidad 1a propuesta y esta no tuvo la acepta-
cién que se esperaba.
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Posteriormente  La compariia se separa de
UTIQY participa en el Diplomado de Forma-
ciony Produccién Teatral de la Region Centro-
Occidente, que encabeza el maestro Luis de
Taviray su equipo de Casa del Teatro. Esta ex-
perienciapor demds importante, permitio que a
lo largo de 5 meses, una semana cada vez, los
teatreros queretanos convivieran entre si y con
otros actores de lazona, a partir del trabajoy del
aprendizaje terminando estaexperiencia de con-
solidar la colaboracion yel intercambio entre los,
va para estas fechas, cada vez mids numerosos
grupo en la entidad.

La compariia obtiene en este Diplomado uno
de los apoyos de producciény realiza con éste el
montaie de La boda, de Bertolt Brecht. realizan -
do una temporadade 50 funciones en el Centro
Cultural Casa del Faldon.

Viene entonces una intensa etapa de  inter-
cambio con otros grupos  en la que los integran -
tes de la Agrupacion trabajan con diferentes
directores y grupos de la ciudad como La Media
Luna, de Manuel Naredo, en el que Ruth de la
Colina interpreta el papel de la alcahueta en Ef
caballero de Ohmedo, de Lope de Vega, y Campa-
nas de media noche, de André Obey, en la que
participa Gustavo Silva como actor con el gru-
po La Cartelera,de Franco Vega. Mds adelante
se suman: El manantial de los santos, de Jhon M.
Snyge y Cierren las puertas,de Victor Hugo Ras-
¢on Banda, ambas con el grupo Paso de Gato y
dirigidas por Alfonso Alba, de San Luis Potosi.
Asi mismo participan durante un afio en el co-
modato del teatro del TMSS, donde llevan a
escena Los dossoles, de Ruth de la Colina y don-
de Gustavo Silva realiza Titus Andronicus, de
Shakespeare, bajo la direccion de Uriel Bravo.

Posteriormente viene una etapa de contacto
con actores del medio profesionalcomercial a tra-
vés de diversas experienciascomo Ecos de Cantery
vAmorasos fantasmas (estasegunda de Paco [gna-
cio Taibo II), en las que comparten créditos con
Héctor Bonilla,Ofelia Medina, Claudio Brook y
Oscar Jordy, en formato de radionovela dirigidos
por la productoray directora de radio Dora Guz-
midn. La catring, telenovela diddctica de la misma
productora dirigida esta vez por Susana Alexan-

OCTUBRE /DICIEMEREY

der. Y mds adelante la obra Corregidora de Queré-
taro, de Javier Veldsquez, dirigida por €l mismo,
en la que alternan con Rogelio Guerra, Verdnica
Langer y Luis Uribe, quienes ademds develan una
placa conmemorativa de Gustavo Silva por sus
25 anos de labor ininterrumpida como hombre
de Teatro.

En 1999 Gustavo Silva participa con sus
alumnos del Cedart-INBA “Ignacio Mariano de
las Casas",en el | Concurso Nacionalde Teatro
Trégico Griego, convocado por el Instituto de
Cultura de la Ciudad de México,dirigido en ese
momento por Alejandro Aura y por iniciativa
de la maestra NataliaMoreleon. Con la obraLus
Coeforas, de Esquilo,ganan dicho concursoy ob-
tienen el derecho de ir a representar a México
en los Concursos Panhelénicos, celebrados en
Atenas Grecia en juliodel 2000, donde el traba -

jode los muchachos y su director es reconocido

ampliamente, siendo premiados dentro del mis-
mo, gracias a lo cual realizaron mds funciones
en Delfos y en Colonos.

Cabe mencionar que la asistencia de direc-
cion de la obra estuvo a cargo de 1a Maestra Ruth
de la Colina, integrante de La Compania. Las
Coeforas obtiene tambiéncomo premio una tem-
porada en la ciudad de México y funciones por
el interior de la Repuiblica.

Después del éxito obtenidoen Grecia, Gus-
tavo Silvagana una de las becas estatales del
FONCA con el proyecto Trilogia, consistente en
el montaje de tres obras de Sofocles: Antigona,
Electray Edipo rey, todas ellas se presentan en ¢l
Museo de la Ciudad de Querétaroen el periodo
comprendido entre agosto de 2000 y septiem-
bre de 2002. La dltima de ellas, Edipo Rey es
reconocida por la Asociacion Mexicana de Cri-
ticos de Teatro, encabezada por el maestro To-
mas Urtusdstegui. Después, la mayoria de los
miembros de la Asociacion, invitados por La
Compariia a instancias de Lorena Meeser (miem-
bro activa de la Asociacion y entusiasta critica y
promotora de Teatro, radicada en Querétaro),
asisten a una funcion en la Ciudad de Queréta-
ro y, por unanimidad deciden otorgarle a La
Compaiiia el premio de Lo mejor del Teatro en
Provincia del 2002 por el montaje de Edipo.

Edjpo Rey (Sdfacies) Fotografia dge La Compafiia.

En julio de ese afio, promovida por Lorena
Meeser, se realiza una funcién de gala de Edipo
en el Anfiteatro del Hotel Juriquilla en donde se
devela una placa conmemorativa de “LAS 100
Representaciones del Teatro Tragico en Queré -
taro” (que en realidad fueron 143). A éste even-
to asisten varias personalidades de la escena en
México: Martha Aura, Ana Ofelia Murguia,
Martha Zamora, Zaide Silvia Gutiérrez, Elia
Domenzain, “El  Pato” Castillo, E1 Mtro. Tomas
Urtusastegui y los miembros de la AMCT: los
hermanos Bruno y Damidn Bichir y la placa es
develada, entre otros, por el Mtro. Ignacio Lé-
pez Tarso, ante mds de 500 espectadores.

En 2003 La Compania lleva a escena la co-
media de Silvya Mejia Apunto de turron, finalis-
ta del Concurso de la Sogem, con la participacion
como actriz y directora invitada, de Olga Ro-
mero Gomero, actriz oriunda del DFcon mds de
30 anosde trayectoria. Se realiza una exitosa tem-
porada de 50 funciones yse devela una placa con-
memorativa. En ésta misma ceremonia le es
entregado a La Compaiiia el reconocimiento de
la AMCT con la presencia de Lorena Meeser, el
maestro Méndez Aquino, la Sra. Rosa Margot,
la Sra. Patricia Lagunas y el Miro. Tomas Urtu-
sastegui. Se contd ademds con la presencia de
Silvya Mejia, autora de la obra.

Actualmente La Compafiia lleva aescena un
especticulo de Teatro de Sombras, Las tres plu-
mas del quetzal, original del Maestro Lufthi Bec-
ker,y adaptada al teatro por Gustavo Silva. El 4
de abril del 2005 La Compania estard celebran -
do 25 anos de vida.

Integrantes actuales:

Ruth de la Colina (actriz) 1998-2004
Roselin Garcfa (actriz) 1999-2004

Dante Trrera (actor) 1994-2004

Gustavo Silva (director fundador) 1980-2004

G.JéTAVC_)SiLVA, Director fundador del Grupo Ban-
queta. Profesor del CEDART Vive en Querétaro
desde 1984.
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VERACRUZ. ACONTECIMIENTOTEATRAL

EL TEATRO EN EL PUERTO
EN VERACRUZ

Sergio Peregrina

n el Puerto de Veracruz hay un buen nii-

mero de grupos de teatreros que han traba-

jado no obstante los pésimos tiempos en
cuestion presupuestal.

Eldltimo ano, en el puerto se ha manifestado una
muy grande y buena temporada de teatro a cargo de
las diferentes compaiiias que se Organizaron para rea-
lizar la Muestra Teatral del Puerto de Veracruz 2004,
organizada por los mismos teatreros locales, princi-
palmente por Daniel Dominguez, Sergio Peregrinay
Moisés Viveros, pero con la participacion de muchos
mds como Dionisio Gonzdlez, Néstor Andrade, Ar-
minda Vazquez, Dolores Gonzalez, etc.

Al cierre de la convocatoria se inscribieron 15
directores con 18 puestas en escena.

El evento llamé la atencion de la comunidad
amante del teatro que asistio todos los dias muy con-
tenta, entusiasta y sorprendido de saber que tantos
@rupos estaban activos en el Puerto.

La Muestra fue apoyada para su realizacion por
la Universidad Veracruzana, el Instituto Veracruza-
no de la Cultura, Fomento Cultural de Veracruz.
ALC., el Municipiode Veracruzy otros como el Gran
Café de la Parroquia, la Gotita de Miel, Titeres Dra-
gon Rojo, v los mismos teatreros que terminaron
gastandose su dinero para poder realizar esta fiesta
del teatro que hacia 10 afos que no se organizaba.
El piblico abarroto las trescientas localidades todos
los dias v en algunos llegd a mds. Se pidié una co-
operacion de diez pesos por persona para ver todas
ks obras del dia que eran varias.

Todas las obras se presentaronen el Centro Cul -
tural “Atarazanas”™ que es una construceion muy an-
tigua, un patio con un foro al aire libre como en el
siglo de oro, pero con luces v sonido modemos. To-
dos los dias cruzabamos los dedos para que no 1lo-
viera a la hora de las funciones y por suerte (y gracias
aTldloc y a San Isidro labrador) nunca paso.

Las representaciones iniciaban a las 7 de la no-
che y terminaban a las 10 0 un poco mds tarde.

La Muestra fuedel 21 al 27 de junio del 2004 yes
el acontecimiento teatral mds importante de este afio.

Después los grupos han seguido presentindose
en los foros que hay en el Puerto haciendo tempora-
das de sus puestas: Sc hicieron induso algunas fun-
ciones en el Teatro Clavijero que estaba casi vetado
para los teatreros locales. Participaron 150 actores
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de diversas calidades, se invitd a todos aquellos di-
rectores que trabajan de manera seria y continua
desde hace ya afos y algunos nuevos que pidieron
su inclusion y no se les nego.

Asistieron como observadores ycriticos del even-
to: Ricardo PérezQuitt y Luis Marin del equipode
Candileja de Paco Beverido, el cual también filmé
todas las obras quese presentaron en el evento.

Al final se hizo una reunién con los directores y
los invitados vy se hizo un recuento de todo y Pérez
Quitt leyé una critica breve a cada una de las pre-
sentaciones y Luis también extemd sus acertados
comentarios a las obras v a la organizacion para
mejorar todo en un futuro.

Las obras y sus Directores fueron: grupo Ave
Fénix.de Moisés Viveros. presentd: Las Criadas, de
Jean Genet. El grupo Teatrando de Carlos Vigil —
uno de los mds veteranos directores —, presentd cinco
mondlogos: De Perros y Gartos, de Cutberto Lopez v
4 enl. El grupo Causa, dirigido por Daniel Domin-
guez (quien ademds es un gran promotor del teatro
en ¢l puerto) de manera brillante Orros gestos para
nada, de Sanchis Sinisterra. El grupo Némini Scé-
nika con la obra Mala Vibra, de Pablo Vega; dirigida
y actuada por él mismo. El grupo los Bigotes de Fri-
da, puso la obra La Cantante Calva, de Tonesco, di-
rigida por Exequiel Lavanderos, director y maestro
de teatro chileno radicado en el puerto desde hace
varios anos quien demostrd su disciplina como maes-
tro de actores y como director. El grupo de titeres de
SilviaOuviert presentd: Erase una vez, un mundo, de
ella misma, obra de tema ecoldgico mostrado de for-
ma interesante con titeres de mano y de sombras. El
grupo Tercera Llamada presentd El Teatro del siglo
de orocasicompleto,dirigido por Martin Sosa Acos-
ta, un director también ya con mds de veinte anos
haciendo teatro en el puerto y ganador de muchas
preseas estatales. El grupo Reencuentro, presentd
Diatriba de amor contra in hombre sentado, de Rey-
naldo Carballido dirigido también por €] mismo. El
erupo La Puerta, presento El' Crucificado,de Carlos
Solorzano. dirigido por Pedro Montoro, quien tam-
bién disena y realiza vestuario teatral y dirige desde
hace ya varios anos. El grupo del taller de teatro de
Casa Principal presentd El CaballeroOkidado, adap-
tacion del cuento A los pies del Maestro, de Robert
Fisher realizada y dirigida por Exequiel Lavande-

108, siendo la puesta que tuvoel mayor elencoy pro-
ducciony una buena respuesta del publico. El grupo
Salamandra presenté: Hugo Argiielles In Memoriam,
dirigido por Selene Ariza. El taller de teatrode la
Universidad Veracruzana presento: Esta noche se im-
provisa, seis obrasen un acto o esquetchsdivertidos
para el ptblicoy con temas importantes y cotidia-
nos, trabajo de creacion colectiva del grupo, bajo la
direccion de Sergio Peregrina Corona. La Compa-
fiia independiente de teatro presento: El Arte mas
intimo, bajo la direccion de Eduardo Sansores expe-
rimentado poeta, actor, director de escena, produc-
tor de radio, que adapta este cuento (de Poppy Z.
Britte) truculento para la escena de teatro negrisi-
mo. El sabado y el domingo por la manana se pre-
sentaron también obras para ninos como la del grupo
Fantasias, llamada Naturaleza al rescate, dirigida por:
Marcela Garcia y actuada por nifos entre 8 y 13
anos.y las obras de teatro de titeres: Variedades Tite-
riles,con El Taller del Titiritero, actuada por nifios
de entre 9 y 14 anos y dirigidos por la maestra Ar-
minda Vizquez Moreno, para las cuales los ninos
hicieron los titeres v los manipularon también. El
grupo Los Titis de Lolita, presentaron, Piquitos para
los Chiguitos, un especticulo hermoso de muchas
imdgenes v poco textoy el grupo Dragén Rojo pre-
sentd: Cuentode Chanequesde Arminda Vazquez, y
dirigida por Sergio Peregrina Corona,cuento conel
que ganaron al siguiente mes el premio nacional de
diseno de espectaculo de titeres durante el X1 Festi-
bail Internacional de Titeres de Monterrey.

Esta muestra Teatral del Puerto de Veracruz
2004, demostré que el teatro estd vivito, coleando
aunque su calidad es dispareja, estd casi sano, la
relacion entre los teatreros del puerto también es
muy buena, cordial, amistosa y atin mejor despucs
del evento y se debe hacer mencion de que la gran
mayoria son grupos independientes, ya sean ama-
teurs o profesionalesy todos esperamoscon  ansias
los cambios de autoridades estatales de cultura que
se dardn este proximo diciembre para plantearles
su problemdtica y sus propuestas,con la esperanza
de ser tomados ¢n cuenta y participar en sus pro-
gramas de actividades y no permitir que los echen
al olvido nuevamente.,

SERGIO PEREGRINA. Dramaturgo. titiriteroy docente.



VERACRUZ. UN FRENTE POLITICO

“TELON DE NIEBLA*
Y OTRAS VARIEDADES

Francisco Beverido

on una preocupacion semejante a la de

los teatristas del Puerto de Verauuz, los

xalapefios han decidido reunirse y for-
mar un “Consejo de Artes Escénicas ™, que pre-
tende integrar no sélo actores y directores de
escena, sino también a escenografos, bailarines,
coreografos, muisicos, efc.

En este momento participan en €l la mayoria
de los grupos y artistas activos en la region.

Entre sus primeras acciones se cuentan su pre-
sentacion ante el publico con un documento en
que se plantean varias de sus preocupaciones mas
importantes y, dado que en el Estado se ha desa-
rrollado recientemente un proceso electoral, la
reunion con varios de los candidatos a las dife-
rentes instancias de Gobierno: Municipios, Con-
greso local y gubernatura.

La posicion manifestada en estas reuniones era
la de presentarse como un interlocutor valido y
necesario en el proceso de diseno y ejecucion de
las actividades culturales y sociales en las tres ins-
tancias, ya que los integrantes del Consejo consi-
deran que el tener una participacion activa y
directa aese nivel resulta mds importante que otra
cosd.

El documento de referencia, entre otras cosas,
dice lo siguiente:

“Como Consejode Artes Escénicas dentro del
estado de Veracruz, buscamos consolidar un arte
con voz propia, con un discurso estético acorde y
con rostro social; buscamos confirmarnos como
necesarios dentro de la educacion del pueblo; de
este modo tendremos una vigencia real y el es-
pectador legitimard a sus creadores escénicos.

En ello reside la constmecion de un Patrimo -
nio Cultural més sdlido y justo que beneficiard al
futuro y presente del arte y la cultura en nuestro
pais.

En eilo también consiste nuestra renovacion
como gremio teatral y como humanidad.

Con ello refrendamos nuestro compromiso
como comunidad escénica con nuestra sociedad.”

Y méds adelante anade:

“Dentro de las politicas actuales. se escatima
la importancia del arte dentro del desarrollo hu-
mano, st Tazon y su espiritu. Para el hacedor es-
cénico, esto se complica aun méds por la falta de

un apoyo regulado y transparente. Dedicarse al
arte escénico es por cierto digno de considerarse
COmO ung empresa y respetarse como tal.

La falta de organizacidn, conviccion, necesi-
dad y unidad, destinan al fracaso. Es por esto que
aprender a dialogar realmente y respetarnos para
llegar a acuerdos justos, es indispensable.”

El documento de referencia presenta los obje-
tivos de este Consgjo:

= Consolidar una identidad que abarque toda
la comunidad escénica.

= Acceder a los espacios fisicos adecuados
para lo que fueron creados: para las artes
escénicas y no para otras actividades socia-
les.

= Generar nuevos espacios.

Generar nuevas fuentes de trabajo.

= Mantener una constante y variada cartelera
escénica en el Estado de Veraciuz produ-
ciendo nuevos puentes de acercamiento con
el puiblico, generando asi mds publico.

— Tener y mantener una representacion cons-
tante y activa (con la voz y el voto de la
comunidad escénica) en los diferentes or-
ganos culturales para incidir en la toma de
decisiones de las politicas culturales del
Estado de Veracruz.

— Lograr un ingreso adecuado por medio de
la taquilla, homologando desde el Consejo
mismo los criterios corespondientes,

- Ofrecer un frente comiin ante las circuns -
tancias adversas que afecten la realizacion
y el desarrollo de nuestras actividades ar-
tisticas.

= Generar y establecer convenios con los di-
ferentes niveles de gobierno y las institu-
ciones puiblicas y privadas.

= Asegurar una presencia mas amplia y cons-
tante dentro de los medios de comunicacion.

Como una accién mds concreta y directa, y ante
la ausencia de otras opciones, el Consejo realizd
en la segunda quincena de octubre una Muestra
titulada “Telén de Niebla™,en la que participaron
una veintena de puestas en escena, entre ellas, dos
de danza. La consigna era una produccion por

grupo. Algunos de los grupos que forman parte
del Consejo no presentaron ninguna produccion,
lo que hubiera incrementado la programacion a
cerca de 30 producciones.

Esta participacion, aunada al Primer Concur -
sode “Teatro en la Alacena* convocado por Can-
dileja, y al Primer Encuentro de Teatro fntimo
organizado por “Caftdn Rojo™ (cada uno con ca-
racteristicas especificas), demuestra lavitalidad del
movimiento teatral de la ciudad.

Falta atin mucho por hacer, en primer lugar,
para consolidar la unién de los teatristas a pesar
de las diferencias artisticas o estéticas, pues siem-
pre serd mas facil enfrentar al poder, a las institu-
ciones oficiales o a las privadas desde una
plataforma comiin que desde las posturas indivi-
duales; hay un largo trecho por andar para conse-
guir que la autocritica sea una disciplina cotidiana,
y para erradicar la descalificacién como préctica
consuetudinaria; en resumen, ver al olro como un
colega de distinta rama y no como un enemigo.

Empero, los primeros pasos se estdn dando.

FRANCISCO BEVERIDO. Director.actor, pedagogo
e investigador teatral. Fundador vy director del
Centro de Documentacion Teatral Candileja.A C
en Xalapa, Veracruz

Diatriba de amor cnotra un hombre sentado (Reynaldo Carbaliido). Folografia de R Carbalido




ZACATECAS. INSERTA EN LA TRADICION

ZACATECAS PRESENTE

EN EL TEATRO NACIONAL

David Eduardo Rivera Salinas

on la idea de continuar con la presencia

de nuestro Estado en esta revista, a partir

del presente nimero aparece con mds ji-
bilo y —asi lo esperamos — con méds constancia la
participacion zacatecana en esta revista dedicada
al teatro en la que se escuchan multitud de voces,
propuestas, imaginarios, obras actualidades, crea-
dores y criticos, por sélo indicar algunos t6picos
que han enriquecido  sus paginas. O sea, el teatro se
dice de muchas maneras, emulando aquel credo me-
tafisico de Aristdteles, uno de los primeros en re-
flexionar sobre la utilidad, la técnica y el artificio
de las cosas poéticas, del drama griego, en particu-
lar de la tragedia y de su vena catdrtica, en su céle-
bre tratado la Poéfica. Lo cierto es que ya desde
entonces la reflexion sobre el cardcter poliédrico
de esta particular forma artistica creada por el hom -
bre, ha sido también polimorfa, fascinante y no
pocas veces contradictoria.

En el teatro se tejen muchos misterios. Desde
su origen, tanto en las culturas occidentales como
en las orientales, al parecer el teatro fungia de vin-
culo con lo sagrado. Nada tan extraordinario, sin
embargo como el teatro griego, cercano a nosotros
y parte de nosotros. Por una lado, la tragedia v su
génesis, sus elementos que juntan la naturaleza ylo
divino, hasta su esplendor con los grandes (rdgicos,
donde la preocupacion de fondo es el destino del
hombre. Para el mundo griego cada hombre nace
con un hado y nadie, ni siquiera los dioses pueden
disolverlo mi transmutarlo, acaso pueden retardar -
lo, pero no mds. La otra faz es la comedia. género
que de tan vital y exuberante no deja de contrastar
con aquél otro, sobre todo en el tono critico y du-
bitable que hace del mundo de los dioses, de su
omnipotencia, de sus rivalidades y de sus preemi-
nencias. Con este tono burlesco nace en el mundo
griego la vertiente critica  alas creencias religiosas y
mistéricas amaigadas desde siglo en el alma griega.

El teatro es representacion de situaciones hu-
manas, ya intervengan elementos divinos, yade otra
indole, esto es, se define porque muestra lo factible
en el mundo de los hombres. El teatro ha sido me-
dio y mediador para muchas cosas: pedagogia, reli-
gion, terapia, critica. Ya en la Festa de los Locos
medievales, que en muchas ciudades europeas se
llevaban a cabo por Camestolendas  dejan entrever
¢l cardcter popular de este tipo de representaciones
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cuya intencion era trastocar, con intenciones ejem-
plares, el orden establecido. El estulto era Pontifi -
cg; un borrico, el magister, el loco, cuerdo. Las raices
profanas de este tipo de festas se han diluido y
nosotros los modernos apenas si comprendemos  su
verdadera dimension comica, trascendental vy ejem -
plar.

En el siglo XVII. un dramaturgo como Calde -
r6n de la Barca veia el mundo como un gran teatro
donde cada uno representa un papel. Cierto que
sus intenciones eran por un lado apologéticas, pero
también filosoficas v aun metafisicas. Pero no deja
de llamar laatencion la importancia  que la cultura
espanola dio particularmente al teatro. Era diver -
sidn, y era contemplacion, es cierto, pero también
recurso con que despertar a las conciencias v pre-
servar mostrar la fe. Nunca dejan, por ejemplo de
parecer actual las obras perdurables de Lope, Cal-
derdn, Moreto yTirso.

Zacatecas, hija de las tradiciones v las costum -
bres castizas, tenia también sus formas de diversion
y de piedad, ambas no exentas de singularidades.
Segiin consta en sus libros de Actas de Cabildo, desde
los primeros anos de la fundacion de la ciudad dis-
pusieron de lugares en los cuales pudieran celebrar -
se las fiestas de moros y toros. Las cofradias,de devota
y afigja alcumia, solfan recomer las calles de la ciu-
dad haciendo vehementes penitencias. Una muy sin-
aular, la del Santo Entierro, clamoreaba con no
mentidos ayes la muerte de Cristo, la turba toda ves-
tida de negros arreos vy capirotes puestos en la cabe -
71y hachones dispensadores de luz bondadosa. Estas
representaciones, no pocas Veoes lenian sus excesos
y mis de una vez las autoridades tuvieron que res-
tringirlas. Estas representaciones de los viernes san -
tos, no lejanas a la esencia del teatroen tanto
representacion y espectdculo, eran procesiones ca-
llejeras, donde algunos astutos y mal intencionados
participantes  hacian de las suyas: tras las capuchas
que solian ponerse nadie era nadie, sino sombras que,
otra vez y a pesar de la solemnidad  del evento, apro -
vechaban el anonimato para trastocar el orden.

Otro desfile espectacular era la ““saca y paseo™
del pendén de la cuidad, donde estaba estampado
su escudo de armas. Desde 30 de agosto de 1593 se
dispuso que se hiciera anualmente en la fecha con-
memorativa  del descubrimiento de las minas, 8 de

septiecmbre yen la vispera, y dentrode la Octava de

la Natividad de Marfa, patrona de la ciudad. Uno
de losregidores, el mds pudiente, acaballo,ibaa la
vanguardia de la procesién, penddn en mano, al que
le sucedia un sin nimero de personas, entre ellas las
autoridades civiles y acasolas de las 6rdenes reli-
giosas; eso si,todo el “cabildo, justicia y regimien -
" alos que se sumaban los plateros, trapicheros,
sacristanes, mineros, alarifes, porteros y aguadores:
“todos los vecinos estantes y habitantes.” También
se dispuso que se “hagan mascaras v corran [Oros,
juegos de canas, torneos, justas o sortija.”

En los anos que sucedieron a la fundacidn de
Zacatecas, era cosa comin representar comedias en
loque lamaban, precisamente, Corrales de la Co-
media. En la ciudad hubo variosy hay documentos
que hablan de desfiles callejeros que hacian las com-
paiiias que visitaban la ciudad, antes de la funcion
principal. Por otro lado,estd esa ecléctica y mara -
villosa festividad de La Morisma, arraigada en el
gusto popular desde hace muchisimos anos, que es
leatro en que, para asombro de  todos, participan
millares de vecinos.

Zacatecas fue hace dos aiios la sede del Primer
Festival Internacional de Teatro de Calle y queen
el 2004 lo haya sido de su tercera edicién, no deja
de sersignificativo por varias razones: una, el auge
promisorio gue parecen tener este tipo de expre -
siones callejeras v otra, la siempre novedosa sor-
presa que pueda tener para los viandantes recrearse
ante esta mdgica configuracion topogrificade la
ciudad y ver en cualquier rincén, en cualquier es-
calinata, en cualquier plazoleta o jardin represen-
tar obras de indole varia. Ya alguien dijo que la
ciudad de Zacatecasera un pequeno teatro  ylo dijo
con razdn porgue asi es. Y la ciudad serd anfitriona
cuantas veces sea menester de ese teatro del mun-
do donde convivamos y presenciemos aquello que
estd enraizado en la condicién humana: ver en lo
representado la imagen de un rostro que esel mio
porque esel de la humanidad entera.

DAVID EDUARDO RIVERA SALINAS. Es docente e
investigador del Posgrado de Arte y Humanida -
desenla Unidad Académica de Docencia Su-
perior de la Universidad Auténoma de Zacate-
cas y Director General del Instituto Zacatecano
de Cultura "Ramén Loépez Velarde" desde junio
del 2001 .



ZACATECAS. ATRAPAR, SEDUCIR Y ENAMORAR AL PUBLICO

FESTIVAL INTERNACIONAL DETEATRO
DE CALLE ZACATECAS: RETROSPECTIVA

Vicente Rodriguez

Festival Internacionse Teatrale Calle 2004.
Fotografias de Fimesto Moreno.

urante tres ediciones, el Festival Inter-

nacional de Teatro de Calle ha com-

partido las expresiones de varios gru-
pos internacionales: Osmego Dnia, Delices
Dada, Titanic, Teatro Nicleo de Ferrara, Les
Plasiticiens Volants, Los Desplazados, Lume,
grupos nacionales como: Asis Gual, Corniza 20,
Cuco Tusién, Me xihe co, Escuadréon Jitomate
Bola, Miscara entre Sombras, Cirkoticos, Fo-
nambules, Carro de Comedias de la UNAM, en-
tre otros; ademds ha incluido a catorce estados
participantes del Programa Nacional de Teatro
de Calle que auspicia la Coordinacion de Teatro
del Tnstituto Nacional de Bellas Artes. Todos
ellos han creado una propuesta auténtica y enri-
quecedora, en un festival donde se conjuga esa
relacion extraordinaria de los participantes con
la arquitectura de la ciudad; todo con la tentati -
va de convertir el espacio citadino en un escena-
rio de grandes proporciones que estimule el
encuentro excitante con el hechizo del teatro y
en un espacio de correlacion de expresiones dis-
tantes entre si. Esto es, que vayan, por un lado,
desde puestas en escena solo con recursos ima-
ginativos y técnicos aprendidos de la tradicion
oral, (como el caso de las Morismas de Bracho en
que participan casi doscientos actores en escena
de los ocho mil que las integran), hasta las ex-
presiones de danza, teatro, el clown, el concepto
teatral de actores con capacidades diferentes pre-
sentado con la compania Circo llusion, fomen -
tando el asalto virtual del transetinte con el arma
de la sorpresa y la fantasia y obsequiarle asi un
poco de asombro a su cotidianidad.

Es este encuentro azaroso del piblico con los
espectdculos callejeros quienes conforman la
particularidad del festival, si consideramos que
cada funcion acerca en promedio a seiscientos
espectadores, y en algunos casos hasta los tres
mil quinientos espectadores por funcion. En
consecuencia, el teatro de calle tiene la virtud de
generar un encuentro masivo del teatro con el
publico. Asi lo dice Lucina Jiménez: “son estos
los publicos alos que es necesario enamorar, se-
ducir y atrapar.” Y es que en cierta medida lo
atrayente del encuentro de teatro de callees en-

contrarse en una cotidianidad en la cual, como
publico, se tiene la seduccion de ser parte de una
puesta en escena permanente, o por lo menos
durante los ocho dias que dura el evento. Aqui
el espectador deja de ser tal, para convertirse en
co-participante y quizd hasta en un personaje de
su propia experiencia renovada, en contraposi -
cién ala creencia de que la calle es ese espacio
donde s6lo tiene cabida lo inapropiado, lo mar-
ginal: los limpiavidrios, los payasos y los traga-
fuegos, el “otro™, el que invade y asecha el espacio
publico.

Por sus caracteristicas este festival toma los
riesgos que implica emplazar en la via publica
un grupo de actores que tienen como objetivo
rehabilitar el espacio comtin para convertirlo en
lugar de encuentro, donde se genere el aconteci -
miento del teatro y la reflexion, como lo explica
Bruno Bert: “crear un verdadero punto de re-
flexion hacia una realidad a través del arte es
golpear al que pasa y volverlo espectador de ese
instante .

A lo largo de tres afos este festival ha fo-
mentado el acercamiento de plblicos y también
puntos de vista tan diversos que tienen que ver
con la puesta en escena para espacios alternati -
vos y desde diversas perspectivas que, si bien
convoca al acontecimiento escénico, también
abre otros horizontes: la capacitacion, los talle-
res, los didlogos entre productores, directores,
actores, periodistas y editores, donde se enrique -
cen las herramientas que habrdn de apuntalar
un porvenir promisorio para nuestro tan desigual
teatro nacional. Este Festival Internacional de
Teatro de Calle logra, con cualidades tnicas en
el pafs, sembrar expectativas sagaces con espec-
tdculos para transetintes, y el alimento justo para
hacedores de vivencias en un teatro eminente -
mente callejero.

VICENTE RODRIGUEZ. Compositor y productorar-
tistico. Director Técnico del Festival Internacio-
nal de Teatro de Calle. Actualmente es Director
de la Red Estatal de Festivales del Instituto Zaca-
tecano de Cultura.
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REPUBLICA DEL TEATRO

JALISCO. TENIR DE PRESENCIA LA FUGAZ MANIFESTACIONDEL ESPIRITU

BREVERESENADE LA CRITICA TEATRAL

Tedfilo Guerrero

Toda persona aficionada al teatro no es necesaricmente
conpetente, v el hecho que sea sensible a las cualidades de un
frabejo o o la interpretacion corvectade wn actor no lg
autoriza a emitir juicios sobre la valla de todos los demeds.
Fl critico auténtico no sigue las reglas de su propio gusto,
sino que, al comrario, amolda su propio gusto a agquellas
reglas que la naturaleza  de las cosas requiere.

GE Lessing

acer una resefa del teatro en Jalisco es

dificil, dada la relativa juventud de esta

expresion artistica en nuestro Estado.
Las investigaciones son escasas, y los investiga -
dores menos, por lo que la memoria languidece
ante los continuos embates del tiempo. La criti-
ca teatral tiene una buena parte de esa tarea, se
encarga de tenir de presencia esta fugaz mani-
testacion del espiritu. Pero incluso hacer una re-
sefia de la critica teatral jalisciense es dificil por
su cardcter inestable y discontinuo, poco estimu-
lada muchas veces por un panorama anodino,
aunado a la apatia, incomprensién o intolerancia
de la comunidad teatral de la localidad. (En jus-
ticia habria que reconocer a aquellos que en su
fuero interno se excluyen de esta infamante po-
sibilidad.)

(Qué tiene la critica que provocan tales reac-
ciones en algunos de nuestros creadores? ; Eland-
lisis, que a través de la descomposicion de cada
uno de los elementos de la puesta en escena puede
dejar al descubierto aciertos, errores y despro-
pésitos? ¢La interpretacién de un producto in-
acabado, o demasiado elaborado? En general, la
deconstruccion de una realidad supuestamente
inédita, lo cual implica la exposicion del creador
ante si mismo, ante su comunidad, y ante su crea-
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on las comunidades

Porque debajo en las profundidades

cién. Como con la direccion escénica, se podria
hablar de una psicologia de la critica, asi como
de una sociologia y hasta de una pragmdtica de
la critica teatral.

La historia de la critica teatral jalisciense se
hace mds continua a partir de los afos 20 con
resefias, cronicas o educadas apreciaciones de los
espectdculos provenientes de la Ciudad de Mexi-
co, Espana u otras partes del mundo, y de vez en
cuando, de uno local.

Alfredo Cerda ! sefiala los aspectos mds soco-
rridos en la critica, desde los anos 20 hasta 1990:
“La escenografia es un punto poco abordado; a
nivel actoral se destacan el carisma, la diccion,
elementos por separado o de acuerdo al gusto
personal del critico: el andlisis del texto es escaso
y relativo; y en cuanto al resto de los elementos,
las alusiones son ditusas, dispersas o superficia-

les.”

Destacan como criticos: G.0., Ans, y Ofo Lear
en El Informador durante los aos 20 y 30, de
estos el mas longevo seria Ofo Lear, que sobrevi-
ve haciendo critica hasta los afos 40: en los cin-
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cuenta, y también en El Informador, Armando
Garcia, e Isabel Farfdn, y en el Occidental: Salva-
dor Escamilla y Fernando Larroca, este Ultimo
con una granada produccion de articulos; para
los afios 60 y 70 la actividad de la critica se vuel -
ve escasa, Larroca y Francisco Rea se mantie-
nen. Durante los ochenta y parte de los noventa
la mds constante serd Hilda Mordn. en El Infor-
macor, en los noventa, y en plena evolucién del
lenguaje teatral jalisciense, Juan José Dondn que
con su mordaz estilo revoluciond la critica tea-
tral; el polémico Rail Dopico en Siglo 21; la siem-
pre inquieta Dolores Tapia, en EI Informador y
en el Boletin de CONACULTA:; Jorge Fébre-
gas, critico que ha evolucionado con la manera
de hacer teatro en la entidad, y que sobrevive hasta
hoy en Publico-Milenio; Alejandra Tello, que ha
hecho del tesén su bandera e insignia en diver-
sos medios de comunicacion, escritos y electré-
nicos; y un riguroso y metddico Fernando de
Ledn, en el diario Mural.

La existencia de un instrumento, como el de
la critica, para analizar el trabajo escénico con-
creto es fundamental para el desarrollo de un
teatro trascendente a su tiempo Y a su espacio.
El qué serd de la critica profesional jalisciense
no es solodecision de quienes se dedican a elia,
o de quienes la reciben, es un reto de corres-
ponsabilidad, la naturaleza misma del teatro
obliga a este ejercicio: para quien la emite, ética
y objetividad, para quien la recibe, apertura y

autoandlisis.

NOTAS

1Ch. Alfredo Cerda Mufios, La actividad escénica en
Guadalajara, entre 1920 y 1990, Universidad de
Guadalajara.

rrande que hace flotar la parte visible. El

se reunen, se masifican, anudan paldbras y
sco. De aqui partirdn reflexiones que nos
por qué no, hasta los tan propios a
g0 nacional de

Fausto Ramirez Director de escena Actualmente desarrolla Derechos e izquierdos. monologo para una actrizy dos voces infantiles con la actriz
Susana Romo en el que tratan el tema de los derechos de los nifo.
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REPUBLICA DEL TEATRO

JALISCO. LA CRITICANO EXISTE, SE CONSTRUYE

RESPUESTAS

Tedfilo Guerrero

os tltimos afos se han distinguido por
la presencia de opiniones sobre el teatro
en diversos medios escritos y radioféni-
cos, lo que ha redundado en una mayor atencion
sobre la funcién de la critica en el teatro local.
Como un gjercicio de opinion le pedimos a
diversas voces y oficios de la comunidad su opi-
nién respecto a la critica y su papel en la evolu-
cion del teatro en Jalisco.

FRANCISCO QUINTERO

(Tramoyista del Teatro Experimental de Jalisco
desde hace mids de treinta anos.) “La critica:
Gente que se anda fijando en los directores, si el
teatro es un juego, fantasfa, se trata de trabajar a
gusto, no se trata de criticas, todos tenemos de-
recho a trabajar, unos de un modo, otros de otro,
y no debemos criticarnos unos a otros. Perose
necesita que haya critica para que se componga
el teatro, porque no cada quien va a seguir su
Juego, si no hay critica se prede decir:*“todo salié
bien™. Al leer la critica, los directores se ponen ner-
viosos porque la critica la lee el publico, se po-
nen de mal humor, pero uno no tiene la culpa de
eso, uno hace su trabajo. 81 ayuda, porque se tie-
ne alguien que jale las orejas. Uno también debe
poner atencion, yo me siento responsable si no
estoy haciendo nada bien. Hay critica que lasti-
ma, hay unas criticas que ayudan, ofras que no.”*

JESUS HERNANDEZ

{Actor profesional con 30 anos de Trayectoria.)
“La critica teatral no ha podido, o no ha queri-
do, acompanar al teatro jalisciense en su evolu-
cién. Es de hacer notar que hace 10 anos, o un
poco mas, habia mds criticos y menos propues -
tas teatrales. ; Por qué los que habia se retiraron?
Como obtener a los nuevos criticos? ;Qué ca-
racteristicas serfa deseable que tuvieran? Es ne-
cesario que una mayor canfidad de criticos
teatrales cjerzan su actividad con rigor estético,
objetividad, valoracion razonada y conciencia de
la enorme importancia que pueden tener como
vinculo creativo entre los creadores y el publico.
Desde luego que se aprende de los criticos. Pun-
tuales observaciones me han abierto los ojos a

ENERO/MARZO

detalles ignorados y corregido visiones erroneas.
Aunque no se debe trabajarpara ellos, si consi-
dero necesario tomar nuy en cuenta sus opinio-
nes profesionales. **

JORGE FABREGAS

(Dramaturgo, miembro de la Agrupacion Letra
en Escena. Critico de Publico- Milenio, para el que
colabora con la columna Peripecia.)*Si,si ha exis-
tido una evolucion de la critica si tomamos en
cuenta el nivel del teatro que se hace aqui. No
creo que el nivel del teatro jalisciense sea muy
superior al de su critica. Hay poca cntica, eso si,
v no siempre mantiene la buena calidad. Reflejo
del mismo medio en que se desenvuelve. Ade-
mds, un buen nimero de los teatreros no estdn
acostumbrados a recibir una critica, ni cuando
es constructiva y formadora, muchos de ellos,
siempre sentirdn que los estds agrediendo per -
sonalmente. *

VICTOR CASTILLO

(Director y dramaturgo, miembro del Sistema
Nacional de Creadores del FONCA .) “Pus, este,
como le puedo decir, pues mire, que, pues... ;Me
puede volver a repetir la pregunta?... jAh, si, ya!
Pos déjeme le digo que: «Para empezar no po-
demos hablar de una critica profesional puesto
que no la hay, salvo el caso de Fibregas, pero
una golondrina no hace verano. En este caso creo
que €l como critico si ha contribuido al andlisis
del propio trabajo, dependiendo del grupo o de
las personas que la reciben. Por supuesto que la
critica ha contribuido ala reflexion sobre mi tra-
bajo, pero esto sélo se ha podido dar en mi a
partir de que le he otorgado confianza y por lo
tanto autoridad moral de quien lo hace.™

RICARDO DE LA LANZA

(Vestuarista con cerca de 30 afios de trayectoria.
Ha trabajado con los directores mas importan -
tes de la localidad.) “Yo creo que de ninguna
manera ha habido una evolucion, ya que cada
dia los que escriben las «criticas teatrales» no tie-
nen ningtin conocimiento de teatro y les da ab-
solutamente igual hablar de cualquier trabajo

teatral... sin importar la trayectoria de nadie, les
da lo mismo el “teatro de Parroquia™ que algo
profesional, o algo hecho por estudiantes que
alguna basura venida de México... todo lo tra-
tan absolutamente igual. No creo que la critica
ayude a la reflexion sobre el trabajo teatral ya
que no es seria, entonces no podemos basarmos
€N €50, COMO para mejorar, pues insisto: la ma-
yoria de los que escriben mds bien narran de una
forma muy tonta lo que vieron."*

DAVID “NEGRO™ GUERRERO

(Periodista Cultural, Director de Radio UdeG
en Lagos de Moreno. Jalisco. Escribe la colum-
na semanal Contermplaciones contra el tedio en el
periédico El informador.) *“El teatro, como posi-
bilidad medidtica, necesita espacios piiblicos para
reflexionarse, debatirse, conocerse. Asi, gente
como Efrain Franco, Alejandra Tello, Jorge Fa-
bregas, Yolanda Zamora, Fernando de Ledn
Juan José Dofidn, Alfredo Sdnchez, Antonic
Venzor o Angélica Iiiguez, contribuyen, desde
su trinchera periodistica, aque el teatro en Gua-
dalajara se conozea, ya sea mediante entrevistas
reportajes, resefias, criticas o articulos de opinién

Pero, terrible verdad, no es suficiente. La gente
involucrada con el teatro tapatio se queja de que
no existe una critica profesional. Que lo que hay
son meras opiniones o asomos. Sefialan que fal-

ta la contundencia de alguien que domine el len-

guaje teatral, sus tecnicismos, su historia, lo que
hay adentro y afuera de un montaje. Y no les
sobra razon. En resumen, desgraciadamente e
teatro que se hace en Jalisco no se refleja en los
medios de manera clara y completa; en conse-
cuencia, la existencia de critica especializada en
la materia es, digdmoslo ya, un balbuceo. Y de-

jamos una pregunta en el aire: ;Quién tiene que
hacer ese trabajo. los periodistas o los propios
teatreros? O sea, ;q¢ fue primero, el huevo.. >

TEOFILO GUERRERO Dramaturgo y actor.Ha pu-
blicado sus obras Artaud. Bosquejo de simis-
mo y Sin respuestas en la Secretariade Cultura
de Jalisco. y diversos ensayos en el Fondo Edi-
torial Tierra Adentro.
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MICHOACAN. AL RESCATE (MESIANICOS UNA VEZ MAS)

ELTEATRO COMO UN
SISTEMA DE PENSAMIENTO

Alfredo Duran

uando la figura del director hace que el

teatro adquiera una forma reconocida

ala que no se le puede negar cualquier
valor artistico; al entenderse como el creador
absoluto del especticulo y que sobresale al im-
poner un criterio visual, artistico y conmovedor
que excede el acto creativo del escendgrafo; los
actores y realizadores, incluyendo el dmbito crea-
dor del dramaturgo, estariamos hablando de una
legitimizacion de su sistema de pensamiento.

Debido a esto, el director

de la experiencia en el trabajo de la formacién
de actores, de la misma direccion escénica y del
concepto del diseio del especticulo.

La necesidad de escribir sobre una experien-
cia artistica, deviene de una necesidad personal,
que justifica un bien por si mismo; una postura
ante la vida ante la urgencia de manifestar el sen-
tido personal del oficio, y por tanto a la expe-
riencia metodologica vy téenica concreta surgida
en el taller de la formacion del espectaculo.

de escena se ve obligado a bus-
car nuevas y mejores formas
para lograr un desarrollo ar-
tistico que involucre mds for-
mas de impactar a la sociedad
a través de su formacion y de
su propia bisqueda. En ese
sentido, reconoceremos que la
direccion teatral serd aquella ||
que tiene en la mira la crea-
cion de un especticulo como
fin posible v que su mixima
expresion se verd canalizada en
la busqueda estética de una
puesta en escena que tiene de
por si determinados pardme-
tros artisticos.

Dentro de este marco, se
encierra una serie de poéticas
que definen un sistema de
pensamiento individual, o aca-
so colectivo, de la experiencia

— e X

que se proyecta mds aiid de las posibilidades de
lo artistico, cuando el teatro adquiere una fun-
cién aceptada por una sociedad que paradéjica -
mente es vulnerada. cuando se le rompe lo
establecido yencuentra una revitalizacion de los
valores impuestos. En cada sistema de pensa-
miento vislumbramos reflexiones éticas diferen -
tes; el hacer teatro, se convierte en una exigencia
que tiene como una premisa la definicion del
espiritu. Un sistema de pensamiento es utiliza-
do para la conformacion
de esos valores. En gene-
ral se dedica a darle una
nueva funcion yjustifica -
cidn a la préctica teatral.
De tal forma que ésta, al
convertirla en una mane -
ra de hacer, determina su
estructura poética.

Al hablar de un siste-
ma de pensamiento, se
hace necesario abordar el
complejisimo trabajo del
actor, que es la materia en
la que se debe estar mds
atento, pues en €l radica
la parte humana del tea-
tro y debe de ser privile-
giada. La dualidad que se
tensa entre el concepto
de la renovacion del ac-
tor con la del actor esta-
blecido como parte de

escénica. Ese sistema de pen-
samiento y su legado histori -
co,es tratado dentro del campo de 1a formacion.
Sin embargo, si nos ubicdramos tnicamente den-
tro de ese rango, nos perderfamos de un aspecto
que es fundamental y basico para el estudio del
teatro: el aspecto humano; esa necesidad de es-
coger y difundir una experiencia que hasta cier-
to punto nos ileva a legar una herencia.

En ese sentido, el fendmeno escénico se mue-
we en un doble plano: el de la direccion escénica,
que es donde el teatro adguiere una importancia
catalogada como obra de arte; y en el otro, don-
de el estudio de un marco tedrico surge a partir
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El ajustador. Fotografia América Garcia

Todo sistema de pensamiento estd inserto en
las motivaciones personales del director, en las
urgencias de manifestar una necesidad que lo lle-
ve a decir algo y a un sentido muy personal de su
propio oficio que se resuelven a través de meto-
dologia y técnicas concretas. Se trata pues de
buscar una manera de traspasar las fronteras de
la propia experiencia artistica y social, para in-
sertarse en el marco de una necesidad que lo lle-
ve a través de la direccién escénica a una
transposicion de los valores,

Esta actitud se transmuta en una actividad

una sociedadque necesi-

ta de su profesion y que
ademds la constituye, corresponde a un estudio
mis severo en el campo del desarrollo teatral,
pues se entiende que el actor sufre una transfor -
macion al encarnar otras personalidades mds es-
pecificas. La conciencia de el que el actor tiene
que tener una fuerte vocacion para dedicarse a
su oficio, formula la postura de que para €l es
necesario algo mds que una categorfa €cnica; es
decir, se propone que el actor sea hasta mas hu-
mano, un ideal, un hombre nuevo. En ese senti -
do, la pedagogia adquiere una importancia
fundamental. Esta se convierte en una actividad



preponderante, una actividad que tie-
ne un fin por si mismo. En la prepara-
cién del actor se establece una actividad
que se desarrolla mucho antes de que
éste pueda trabajar en el especticulo.
La pedagogia entonces se manifiesta
como una actividad privilegiada, una
forma madura de creatividad median -
te la cual el maestro y los alumnos es
tablecen investigaciones orientadas ala
construccion del actor ideal.

Es en la intervencion del trabajo pe-
dagogico. en la investigacion corporal.
en las técnicas interpretativas, en la
bisqueda de una evolucion dentro de
los ensayos, en el trajin de todo entre-
narniento, donde el espectdculo se sus-
tenta para ser el producto final, tinico
objetivo de la actividad teatral.

Pero este debe ser un espectdculo
acorde alos enunciados del pensamien-
to, pues no se valdria decir que una cosa
es la teoria yotra la practica. Por lo tan-
to, al sistematizar un pensamiento, este
tendrd que tener la coherencia de ser
acorde con sus resultados. Alli radica
la importancia del asunto. El especti-
culo no deberd pasar a formar un se-
gundo plano, sino todo lo contrario: el
orden de los materiales tedricos y pric-
ticos tendrd como consecuencia la poé-
tica del espectdculo. Entonces el teatro
se conviertird en arte, arte del especta-
culo, un espectdculo progresivo, un pro-
ducto cultural, un asunto que se inserta
dentro de una funcién social, una es-

uso de externo e interno de los valo-
res que ésta encarna. Entonces el es-
pectdculo se volverd la expresion viva
de una cultura teatral distinta a la im-
perante en un determinado medio.

No se trata pues de cuales son las
técnicas empleadas, ni de la forma,
ni de la vanguardia estética de tal o
cual tiempo, sino de un valor enten-
dible para construir una funcion so-
cial. Los maestros serdn entonces,
aquellos que sabrén sobreponerse ala
parte artistica, para construir una
préctica pedagdgica, una lucidez em-
briagadora que se inserta en una so-
ciedad entendida como un todo.

Sentido y técnica, establecen una
complementariedad que se convierte
en la columna vertebral de un siste-
ma de pensamiento. Constituyen una
dimension que forma cualquier co-
herencia teatral; el primero se refiere
ala pregunta que nos hacemos todos:
el por qué de las cosas, y el segundo se
moldea y se justifica en el cdmose ha-
cen esas cosas. En todos los casos: el
sentido, aquel que nace a partir del
yo intimo, se define como una justi-
ficacion interna del pensamiento y se
fragua como una cuestion meramen-
te artistica que constituye el punto
clave. Pero esto, no tendria ningtin
valor si no se certifica a través de la
téenica. Y esa técnica se revalora y se
justifica doblemente cuando es pre-
sentada en todos los sentidos por me-
dio de la escena.

tética, una obra de arte a través de la
cual ¢l director expresa su propia indi-
viduaiidad.

La justificacion intima del especticulo, su
razon de ser profunda: trasciende el valor artis-
tico y su funcion social, se convierte en un pro-
ducto cultural capaz de transmitir y de hacer
vibrar las fibras del espectador, que fascinado,
sucumbe subyugado ante la realidad social don-
de se esconde. La fuerza, la coherencia y la fas-
cinacion del espectdculo, radica en la fusion del

ELAJISTADCR Fotografia de América Garcia.

“El orden de los materiales

tedricos y practicos tendrd

como consecuencia la poética

del espectaculo ™

El pedagogo de hoy, deberia en-
tonces, asumir la responsabilidad de que las me-
todologias y técnicas deberdn ser aplicadas bajo
estas premisas Y, sobre todo, de nada valdria tan-
ta palabreria si no buscamos que esta tenga su
fin en la eficacia escénica, porque es ahi, en el
escenario, donde ocurre el fendmeno que toda-
via llamamos teatro.

ALFREDO DURAN. Actor y director michoacano
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BAJA CALIFORNIA. DE MIGRACIONES Y FORMACION

HACIA DONDE APUNTA LA
FORMACION ACTORAL EN TIJUANA

Fernando Loépez Mateos

urante los casi 15 afios que he vivido en

Tijuana, me ha tocado ver como los

patrones de comportamiento de los ac-
tores tijuanenses respecto-al mantenimiento de
su vida dentro de la escena se ha diversificado.
Algunos factores que influyen en dichos patrones
son los siguientes: la ampliacion relativa de la ofer-
ta educativa para actores; la apertura de espacios
para la expresion artistica en diversos medios; la
bisqueda de experiencias interdisciplinarias, asi
como la creciente migracion hacia otras latitudes.

La formacion teatral que se da en Tijuana tic-
ne variadas fuentes, como el programa de tres anos
del Instituto Andrés Soler de la ANDA, dirigido
porJorge Andrés Fernandez, de la cual han sali-
do actores que ya han mostrado actividad cons-
tante por encima de los 20 afios. Otro espacio en
el que se forman actores es la Casa de la cultura,
la cual cuenta con un programa de dos afios a car-
go de Hebert Axel Gonzdlez, quien ya lleva con
¢l mds de una década.

La Universidad Auténoma de Baja California
tiene el Taller Universitario de Tijuana, en donde
se da iniciacion actoral, a cargo actuaimente de
Claudia Villacon un programa de un afo de es-
tudios, v continuado en forma de taller por Da-
niel Serrano. Quien esto escribe ha desarrollado
dentro de la Escuela de Humanidades de la UABC,
un programa con una seriacion de cuatro mate -
rias que combinadas aportaron a los estudiantes
una opeion mds en la formacion académica pro-
fesional a lo largo de tres afios. Tal proyecto se
cumple hasta este semestre, y a partir de ahora
tendrd una férmula independiente.

Otra opcién institucional es el Diplo-
mado de Teatro, el cual se desarrollaen el
Centro de Artes Bscénicas del Noroeste
del INBA, ubicado en el interior del Centro
Cultural Tijuana, el cual viene trabajando
desde hace once anos. Este modelo agluti-
na varios profesores en un esfuerzo que se
acerca en estructura. al curriculum de perfil
profesional, pero que se resume en tnica-
mente un ano de preparacion intensiva.

En la Casa de Cultura de Playas de Ti-
juana también se han desarrollado cursos -
taller a cargo de Ugo Palaviuno, quien a

su vez ha manejado el Taller de Teatro de la com-
parifa Teléfonos del Noroeste. Otro personaje que
ha desarrollado talleres intensivos de formacion
actoral ha sido Edward Coward. en un espacio
acondicionado por la zona Centro, tanto para dar
cursos como presentar trabajos de creacion, pero
tltimamente no se le ha visto por estos lares, al
menos en lo que a dicha actividad respecta.

Hay otros cursos de iniciacién en distintos
espacios de la ciudad, pero tienen breves tiem-
pos de duracién, y promueven el teatro amateur
con distintas visiones. Estos cursos van desde los
talleres infantiles de Ursula Tania y Domingo
Natterie en la Casa de la Culura de Tijuana,
hasta la introduccion al teatro que durante anos
se ofrecié en el Centro de Bienestar Social del
Seguro Social. A ellos se agregan talleres espe-
cificos aue las instituciones educativas como el
Cetys yla Universidad Iberoamericana desarro-
llan a partir de premisas variables, segtin el maes-
tro de teatro en turno.

Los actores que salen de las filas de los centros
de formacion se integran a elencos formados por
proyectos de montaje distintos. Unos son hechos
de manera natural como parte de una generacion
particular, y de ese montaje generalmente se tie-
ne noticia de unas cuantas funciones, en la mayo-

ria de los casos. Otros s retinen

con el prurito de montar algo

alrededor de un
director o se

Alumnos del gy Archivo.
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avientan a probar una direccion a falta de respuesta
por parte de los existentes.

En algunos casos, la fortuna redne a indivi-
duos que detrds de un proyecto, logran establecer
lineas de trabajo més duraderas, lo que ha llevado
aque = formen méds gruposde teatro con un tiem-
po de vida un poco mayor, v que fortalece la ex-
periencia personal de sus integrantes. Eso ha sido
un factoimportante para que los actores no aban-
donen su formacion y continien trabajando.

A pesar de que los cursos formales que con-
forman elencosconlos grupos generacionales que
van saliendo de sus filas han dado a luz algunos
montajes, pocos logran la continuidad. La mayor
parte de ellos dejan las filasdel teatro para incur-
sionaren el cine, el doblaje y la television, dejan-
do a éste en ultimo lugar. Muchos lo han
abandonado temporalmente, otros de manera
definitiva.

Un aspecto afortunado es que hoylos distin-
tos directores integran mas nuevos y viejos va -
lores, de acuerdo a las circunstancias que su
propuesta o grupo desarrolla para dar cabida a
proyectos varios. Esto ha permitido que algu-
nos actores no sélo amplien su experiencia.sino
que no emigren hacia otros horizontes fueradel
teatro.

No obstante lo anterior,continda la tendencia
en varios de los actores a emigrar a las ciudades
de México y Xalapa, para formarse de manera més
completa y buscar mds amplias ofertas de trabajo.
El centralismo en el teatro continia llevdndose
jovenes promesas del arte al Distrito Federal.

En 1993 veia este fendmeno ocurrir con
frecuencia. A partir de ahi desarrollé el
estudio que derivé en la fundacion del
CAEN. con la visién de anclar una base
sustancial de formacién que creciera ha-
cia el desarrollo profesional de carrera.
Lasemilla se sembro, sin embargo nues-
tros actores parcialmente formados yen
formacion, siguen pensando en emigrar,

FERNANDO LOPEZ MATEOS. Docente. di-
rector de escena y traductor.



PUEBLA. TEATRO SIN TEATROS

TOUR POR ALGUNOS ESPACIOS
ALTERNATIVOS EN LA CIUDAD DE PUEBLA

Victor Rubén

1 teatro, como cualguier otra forma de ex-
presion, necesitade un espaciodonde pue-
da manifestarse. En ocasiones esta expre-
sion es tan absoluta.tan contundente y tan inquieta
que el espacio fisicode un teatro se convierte en un
impedimento,una limitante. Es en esos casoscuan-
do se debe optar por un lugar mejor. La comunidad
teatral poblana, y desde mi particular punto de vista,
ha encontrado lugares alternativos en losque se pue-
de exhibirnuestro discurso con gran profesionalis-
mo, al alcance que quiera ver y participar.
Comencemosun imaginario recorrido, en el ma-
jestuoso Patio Poligonal del Instituto Cultural Po-
blano (Av. Reforma 1305). edificio que en otros
tiempos tuera templo, reclusorioy hasta estacion de
bomberos. yen donde se han presentado obrascomo
Hamlet, de W. Shakespeare.dirigida por el Mtro.
Miko Villa.con la Compania Teatral del Estado de
Puebla (CTEP): 0 a unos pasos,en el Paseo Bravo,
donde el kiosco y la explanadade Reformahan ser-
vido de escenario para obras diddcticas como Pan-
chitoNopales.dirigida por CeliaTobdn (esta obra se
presentéposterionmente en otro espacio alternativo:
el lobby del Planetario en el Cerro de Loreto), o
Cuando todos los nifiosdelnundo, de Enrigue Alonso
Cacturulo,dirigida también porel Mtro. Miko Villa.
Mids al centro de la ciudad, veremosque la Casa
de la Cultura (5 oriente y 2 sur) ha utilizadopasillos,
salas y patios para miltiples espectdculos familiares.
Tomemos comoejemplo un parde obrasde tea-
tro disenadas para hacerse, precisamente, en es-
pacios alternativos y de calle: Lisistrata, de
Aristdtanes, version de Marko Castillo, bajo la
atinada direccion de Amancio Orta (presenta-
da también en kioscos, zdcalos y calles de los
municipiosde este Estado) .y Cudl es mavor per-
feceion? de P Calderon de la Barca. dirigida por
el mismo Castillo.
Nolejosde ahi,en el beiloy turistico Paridn

co...joreoen (i?, entre otros trabajos.

Otros lugares muy socorridos por los teatreros y
que nos remontan al teatro evangelizadorson los
atrios de los templos.comoel de la Catedral (16 de
Septiembrey 3 oriente)yel de Santo Domingo (Calle
5 de mayoy 4 poniente).en donde obrascomo Ofra
vez Fausto, de Gabriela Oltra, se presentaron.

Bibliotecas.como laJosé J. Izquierdo,de la Fac.
de Medicina de la Benemérita Universidad Auto-
nomade Puebla (BUAP), han servido para que alre-
dedor de libros, estantes y computadoras, se presenten
obras como El Principito,de Exiperyy El Oso, de
Chéjov. Ysi noes biblioteca,las instituciones educa-
tivascuentan con patios,salones y escaleras paraque
los actores hagan de las suyas divirtiendo a ninos y
j6venes. Asilo hicieron Peticién de mano, de Chéjov
y sudirector Enrique Ajuria; El poder delos hombres,
deTomas Urtusdstegui dirigida por este articulistay
Roberto...;eres ti?, de Ron Clark, bajo la batuta de
Ivdn Dich.

En este siglo el gobierno y la iniciativa privada
rescataron las ruinas del que fuera el Internado de las
Madres Josefinasy dos fdbricas textiles: La Mascota
yLa Violeta (Blvd. 5 de mayoy 8 oriente), para cons-
truir el Centro de Convencionesde Puebla, ahi de-
jaron de una forma protegida los cimientos de las
habitaciones de las monjasa fin de que los paseantes
las pudieranadmirar.pero los artistaspoblanos, cau-
tivados por la magnifica maleabilidad de este sitio,

(6 norte y 4 oriente). hemos presenciadoobras
como Anda suelto Lucifer, dirigida por Enrique
Escalera -que también se presentaen el patio
del Centro Cultural Creciente Il oriente y 2
sur-: en el Barrio del Artista, Gerardo Xavier
Morbius, se presenta con su grupo Cartucho
Quemadoen plenoandador.asi comolo hicie-
ra tiempo atrds Olga Tbdnez y su Escuela de
Arte Teatral. En el mismo barrio, Sergio Serdio
y el entranableToio Maldonado (?) encontra-
ron durante algtin tiempo en el Café-Galeria
Amparo, un espacio para presentara los noc-
tdmbulos cheleros su critica al sisterma con Méxi-
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TEATRO EL JUGLAR

deciden presentarobras como El Medrtirdel Golgota
y La fundacion de Puebla.ambasdirigidasporel maes-
tro Manuel Reigadas (Piar y Mecenas del teatro
poblano).y Los gallos salvajes, de Hugo Argiielles,
comandada por Amancio Orta que dio tercera lla-
mada en la parte sur de dichas ruinas. Asimismo
Angel Cerlo, autor y director de Trovadoresy leyen
das virreinales,se ha presentado en el Estanque de
los Pescaditos (Antigua refresquera La Superior)del
mismo complejorestaurado.

Las discotecasson un lugarideal para presentar
comedias ligeras cortas como Los secretos del calzon y
Sirena de Bar, escritas por Marco Polo Rodriguez.
Inclusolos museos, como el de la RevolucionMexi-
cana (6 oriente y 4 norte), el Ex conventode Santa
Rosa (14 poniente y 3 norte) y el Museo Nacional
del Ferrocarril(11 norte y 12 poniente). Ademds, los
actores -productores han convertidola cocherade su
casa en un sitio donde presentarse. tal es el caso de
Luis Riveray ElJuglar (4 oriente y Blvd.5 de mayo),
o el Patio Teatral Aida de Fortunato Diaz (Calle
Mitla 17, Nueva Antequera).Y si no hay cochera,
las habitacionesvacias sirven muy bien,como asilo
hicieran losexcelentesartistas pldsticosEnrique Be-
ggar yMarko Ragdz con su CentroCulturalLa Cloa-
ca (4 sur 708). en donde se presenta la compariia
Teatrofiliacon Losers v Yard Gal.

El que los actores poblanos trabajen en espacios
que no son un teatro,no s6lo se debe a su imagina-

cion ni a su necesidad, sino también a que los

pocos teatros reales que hay se han transformado
en Mes pornogrificos(el Franzzoni y el Parda-
v€), 0 aque imponen rentasestratosféricas(el de

La Ciudad. el Priicipal y el de La Paz) con re-

quisitos casi imposibles para los artistas locales

independientes y con muchisimas concesiones
paralas producciones fordneasy para las gradua-
ciones escolares.

Asi el actor poblano ha tenido que recurrira
todos los lugaresimaginablespara poder presen-
tarsedignamente. El artista y su discurso necesi-
tan espacio para existiry si no los buscan,comen
el peligro de quedar para siempre en silencio,
como desgraciadamente ha ocurrido ya con al-
gunos.

Este tour no fue sino un breve y personalisi-
mo acercamientoa ello, pero existe mds, mucho
més...

VICTOR RUBEN. Actor, productor y esgrimista

poblano. Docente en el TEc de Monterrey, Cen-
tro Cultural Espacio 1900 vy la BUAP.
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GUANAJUATO. DE AQUI Y DE ALLA

LA IM-POSIBILIDAD
DEL TEATRO EN GUANAJUATO

Juan Manuel Garcia

1 teatro en Guanajuato estd anquilosado

desde hace afios. Con sus muy raras ex-

cepciones (tres a lo mucho), no hay una
propuesta de nuevos codigos para la experimen -
tacion, los grupos cada vez son menos y con
mayor pobreza en su lenguaje escénico. Actores
y directores se preocupan mds por lo que hace el
vecino que por mejorar el trabajo propio y hay
una ceguera tal que parece no tener remedio.

;Quien se hubiera imaginado que en un es-
tado donde se reaiiza el encuentro escénico mas
importante del pais, como el Festival Interna -
cional Cervantino y otros menores, pero impor -
tantes, el sea teatro uno de las artes que menos
se ha desarrollado?

Llevo al menos 12 anos de ver mucho teatro
guanajuatense. Aqui me forme como teatrero y
he jugado los diversos roles: actor, critico, direc -
tor, periodista de artes escénicas y ante todo, un
fiel espectador al trabajo de los companeros.

En ese tiempo puedo recordar obras que me
han seducido, he visto crecer agrupaciones que
de pronto adquirieron renombre nacional, para
apagarse después, y otros muchos improvisados
pasaron con mds pena que gloria. No encuentro
una explicacion posible para tal estado de or-
fandad y buscarla serfa caer en justificaciones ab-
surdas. Recuerdo algunas platicas con Fernando
de Ita y Rodoifo Obregon, en donde habliba -
mos del diagndstico recurrente del teatro en los
Estados: falta de profesionalizacion, ilustracion
infame de los textos, actores que da pena verlos
en el escenario y un muy pobre bagaje teatral en
todos sentidos. Aclaro que no todos los grupos
en Guanajuato tienen estds caracteristicas, pero
si la mayoria.

Para bien o para mal, las instituciones cultu-
rales han procurado el perfeccionamiento y la
capacitacion teatral a los creadores a través de
cursos, seminarios, residencias, taileres y hasta
puestas en escena con directores invitados, pero
una de las constantes ha sido el desdén de bue-
na parte del gremio hacia estas actividades o bien,
boicot y griia contra las mismas, ya sea porque
no es el curso que pidié fulanito de tal o deter-
minado grupo, o porque se inscribieron puros
principiantes o los de tal grupo, que es preferi-
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ble no ir para no verlos y forzar el saludo, peor
ain cuando se piensa que “tal instructor ya no
tiene nada que ensefiarme y para qué voy a per-
der mi tiempo™ ;Pendejadas pues! Varios de los
“ouris™ del teatro en Guanajuato, se han dedi-
cado a pervertir y usar el poder a su convenien -
cia (con el cobijo de algunas instituciones) para
reventar proyectos o armar escandaiitos, cuando
alguna beca o el dictamen de los jueces no favo-
rece su trabajo.

Por extrafias circunstancias, jamds se ha po-
dido consolidar una compaiifa estable de teatro
(pese a dos muy buenos intentos recientemen -
te), ni hablar ya de una escuela formal, con li-
cenciatura o minimo Técnico Superior, como si
existe en los estados vecinos de la region centro-
occidente: Michoacdn, Jalisco, Colima, Queré-
taro y Aguascalientes.

El desdén priva tanto en instituciones como

Sotto voce.Fotografia de Juan Manuel Garcia.

en los teatreros, para consolidar de una vez por
todas el quehacer escénico en el estado y cata-
pultarlo hacia otros horizontes, con una mejor
formacion, ética, disciplina y compromiso, sin
provincianismos ni quejas 4 priori.

Basta echar un vistazo a los periodicos y los
articulos e investigaciones de los estudiosos del
teatro, para darse cuenta que Guanajuato rara
vez figura en el mapa de la repiiblica teatral a no
ser por el Cenantino. No hay registro de su evo-
lucién artistica en este ramo, ni se hace referen-
cia en las conferencias de las muestras nacionales
0 los premios de dramaturgia. Rara vez se selec-
ciona un trabajo para la Muestra Nacional por
ejemplo, con todas las mafias de fuera y dentro
que esto implica.

Lo que si se ha hecho y es de aplaudirse. es
que desde hace cuatro afios, el Festival Interna -
cional Cervantino en conjunto con el Instituto
Estatal de la Cultura, ha coproducido un monta-
je que se estrena en el festival, lo que ha permiti -
do que el trabajo de los teatreros locales se mida
al td por i con estdndares nacionales e interna-
cionales, y deje de lado la ya menguada vy abe-
rrante presentacion de los Entremeses cervantinos.

Bajo este esquema, solo tres directores gua-
najuatenses han obtenido el proyecto y en es-
tricto sentido, los guanajuatenses han sido dos,
porque el dltimo es un venezolano con varios
anos de radicar aqui y cuyas puestas han reno-
vado y dado frescura al lengnaje teatral en los
tltimos dos afios.

Titulé este escrito la im-posibilidad del tea-
tro en Guanajuato, porque estoy convencido de
que hay contadas agrupaciones, directores y ac-
tores guanajuatenses con mucho potencial, ca-
paces de imprimir una inyeccion de adrenaiina
al teatro de nuestro pais si se dejan de lado las
confrontaciones yel ego propios, para brillar en
el oasis de nuestra republica teatral.

JuaN MANUEL GaRrcia. Actor, periodista y pro-
motor cultural. posgraduado en gestion cultural
con especialidad en producciéon y administra -
cion de espectaculos y companias de artes
escénicas.



CHIHUAHUA. DE AQUIY DE ALLA...

PEQUENO ESBOZO DEL ROSTRO
TEATRAL DE LA FRONTERA

Mario Saavedra

I teatro del norte no sélo representa una

acotacion geogrifica en cuanto espacio

de creaciony de accion, sino sobre todouna
estética compartida que identificaa sus autores en
tomo a una de las zonas social y economicamente
més contrastantesde la nacion; a una siempre viva y
compleja suma de realidades diversas.a un sincretis-
mo cultural no menos ricoy entreverado: a un siem-
pre desigual, pero efervescente contacto de dos
naciones.a la mds numerosa y acelerada movilidad
poblacional del pais;a una de las regiones estratégi-
camente dominadas por el hampa y el crimen orga-
nizado, en fin. a otro de los rostros mejor definidos
de un México que por su multiplicidad de fisono-
mias y voces de expresion sigue maravillando al mun-
do. Todo eso y mucho méds retinen las miiltiples
identidades nortefas todavia en ciemes, que en el
teatro han encontrado uno de sus espejos de mds
auténtico auto reconocimiento, y cuya pluralidad de
voces sorprende tanto por su variedad de estéticas
como por sus ineludibles signos de parentesco.

En el caso especifico de Chihuahua, como en el
de casi todas las demds entidades del interior del pais,
lo que s= haga en materia de promocion y de difu-
sion de la cultura, y especificamente en ambito tea-
tral, se sigue ajustando al dnimo de sus gobernantes
en turno. Como en casi todos los terrenos de nuestra
tan accidentada y supeditada realidad nacional, todo
estd aexpensasde los ciclos de las diferentes politicas
federal. estad y municipal, segiin sea el caso, con la
casi siempre repetida historia de que quienes llegan
dan marcha atras y plantean nuevos rumbos y pro-
yectos,sin posibilidad algunade continuidad.lo que
se toma mucho mds dramédticoen un drea tan
sensible como desatendida.

Enlamedidaen que practicamentetoda la
actividad teatral chihuahuense selimita a aque-
llos siempre insuficientes espacios signados por
las instituciones tanto politicas como académi-
cas, con sus respectivos grupos de *promotores
culturales” también en turno — es indudable que
la cultura tampoco puede escapar al tipico re-
vanchismo politico, a una guerra intestina en-
tre sus escasos, pero enemistados clanes y
personajes — , resulta casi inevitable que quie-
nes acceden a ese mintsculoterreno de poder
lleguensolocon la prerrogativa de anulara sus

Balada del refrigerador (Arturo Honorio). Archivo de Ezequiel Malus.

contrincantes y denostar su trabajo. Aqui viene aco-
lacidn ese sabido lugar comiin con respecto a la acti-
vidad de la promocidn cultural en su totalidad:
“*Somos pocos en este &mbito tan frigil como histé-
ricamente abandonado, y aun asi prevaiece el cani-
balismo... *: “Homo hominis lupus*.

Si los dramaturgos han sido, por obvias razo-
nes, quienes han encabezado este proceso de ma-
duracion y de auto reconocimiento, ya sea desde
fuera o desde dentro de sus respectivos estados
(Victor Hugo Rascén Banda, Manuel Talavera, Pilo
Galindo, Antonio Ziiiga, Joaquin Cosio, Felipe
Ndjera. entre otros), es indudable que falta una
mucho mayorcohesion por parte de quienes desde
diferentes trincheras escénicasy acadtmicas con-
tribuyen a abrir brecha en la materia, en una re-
2ion que hastala fechasigue cargando con ese viejo
estigma vasconcelianoque define al norte del pais
como aquella zona geogrifica donde termina la cul-
tura y empieza la carne asada. Esta obligada uni-
dad se torna inminente en la lucha contra aquellos
sectores del poder que anacréonicamente siguen
viendo al teatro sdlo como una peligrosa tribuna
de expresion,como espacio de incendiarias mani-
festaciones que de alguna manera hay que acaliar.
No dejade llamar la atencion que un merecidisimo
reconocimiento como el Premio Nacional de Dra-
maturgia““Victor Hugo Rascén Banda” haya naci-
do a iniciativa de la Universidad Auténoma de
Nuevo Leon y del gobierno estatal de esaentidad,
y no de instancias de la suya propia, Chihuahua.

Si es verdad que se ha andado terreno, sobre
todo por lo hecho en Ciudad Juarez por grupos

independientes como Teldnde Arena.que funddel
desaparecido OctavioTrias y ahora encabeza Perla
de la Rosa,o en Chihuahua con el Gitach que diri-
gen Jests y Holda Ramirez, es indudable también
que resta todavia mucho por hacersobre todoen lo
que a formacidn de ptiblicos se refiere.en ocasio-
nes empezando por la propia comunidad teatral,
que paraddjicamentese interesapocoo incluso para
nada respalda los proyectos de sus colegas, acaso
por celo,acaso por apatia, acaso por ignorancia. Al
margen de las diferenciasestéticas y personalesque
pudieran existirentre los diferentes grupos y hace-
dores, incluidos quienes apenas estdn en proceso
de formacion, resultainconcebibleel desinteréspor
propiciar.desde las mismas escuelase institutos,el
acercamiento a cuanto se haga en materia escéni-
ca,cuando deberia representar una materia obliga-
da en quienes pretenden dedicarse al teatro.

Y buena parte de la culpa de este sonado pen-
diente con respectoa la formacionde un puiblicotea-
tral habria que atribuirlo de igual modo al, hasta la
fecha, lento e inacabado proceso de descentraliza
cion.deudacta  que repercutede manera mucho mds
notoria por tratarsede un &mbito parael cual se des-
linan tan escasos recursos. Sia esto agregamosque
las diferencias politicasentre los distintos 6rdenesde
gobierno constituyen otro freno adicional.lo que
puedan hacer los promotores teatralesde verdad —
al margen de las iniciativas comerciales.que tienen
su propiadindmicay tampococontribuyenen la for-
macion de un piiblico exigente y critico— se ahoga
en el maremdgnum burocrdticoy administrativo.
En estas circunsiancias, mientras no se pueda o

no se quiera apostarde verdad porla construc-
cidnde lascondicionesnecesariase idéneas para
elevar al parejo el nivel tanto de los hacedores
teatralescomodel puiblico.todo se seguirdque-
dando apenas en parciales y aislados intentos
de una pequenay disgregada comunidad .cuya
voz no terminapor resonarcomodebiera. jApe-

nas vamos a la mitad del camino!

MARIO SAAVEDRA. Ficha pendiente Creador,
catedratico y promotor cultural. Es critico,
miembro honorario de Sogem y maestro
en Literatura Iberoamericana por la unam
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NAYARIT. UTOPIAS POSIBLES

MODELO PARA ARMAR: COMPANIA
DETEATRO DEL ESTADO DE NAYARIT

Vizania Amezcua

n 1988, un director (Rodolfc

Amézcua del Rio) y una actriz

(Rosalba Esparza) fundaron la
Compania de Teatro del Estado de Naya-
rit. Bajo el auspicio de gobierno del estado
—que se ha mantenido hasta la fecha—
En ese mismo afio, y como un primer paso,
se convoco a jovenes de todo el estado para
dar inicio a un taller de teatro y después
lograr conformar una compafifa de reper-
torio. De esta suerte, y tras un par de anos
durante los cuales el abundante ntmerc
inicial de aspirantes fue decantidndose, aks
jovenes que permanecieron les quedo muy
claro que los objetivos principales de esta
Comparnia eran — y contindan siendo—
tres: la formacion profesional de sus inte-
grantes, la integracién de un repertorio tea-
tral y el servicio a la comunidad.

En torno aestos tres objetivos principales —
luego de 16 anos de trabajo— la Compania ha
formado actores - e nsu mayoria emigrados del
terruno y haciendo labor en otras partes — gra-
cias a un modelo tedrico-préictico (compuesto por
un rraining de acondicionamiento fisico, asi como
de lecturas y andlisis de textos y teorias trazadas
por autores como Gordon Craig, Barba, Stanis-
lavski, Brecht o Grotowski, entre otros) que busca
dotar de herramientas al aspirante para que le
sea posible realizar un trabajo formal, cuyo obje-
tivo final y posible es su profesionalizacion; en-
tendida ésta como el sentido ético de profesarel
trabajo escénico. Trabajo que, si bien propone
una vision analitica sobre el personaje y apuesta
por abolir el fingimiento, no evade la memoria
emotiva ni el afdn de conviceion.

En el mismo sentido de la formacion, no estd
de mis agregar que al interior de la Compaiiia,
mientras su direccion —ademds de los montajes
y la formacion — se encarga del trabajo admi-
nistrativo, el resto de los integrantes estin in-
mersos en la totalidad de la produccion, por lo
que sus miembros se relacionan también con
cuestiones técnicas (sonido e iluminacion, ves-
tuario y escenografia).

Respecto a la integracion del repertorio, éste
ha ido generdndose gracias a los montajes que,
una vez estrenados, cuentan con su respectiva
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temporada y mds se integran no solo a la rique-
za de la Compaiifa, sino a sus Temporadas de
Repertorio. En nuestro haber contamos con tres

grandes rubros:

— Teatro clasico: Hécuba -segiin Euripides-,

en version de Luisa Josefina Herndandez:; o
La asamblea de las nuijeres, de Aristofanes

— De otras latitudes: La cantante calva y El
maestro,de Eugene lonesco; Didlogos de fiigi-
tivos,de Bertoldt Brecht. El ensueiio, de Strind-
berg): La lengua de la montaia, de Harold
Pinter: Un tranvia llamado deseo,de Tennes-
see Williams, o Yerma, de Garcia Lorca. Hay
que decir que ésta seleccion viene a intentar
establecer lo benéfica que resulta esa suerte
de “contaminacion “ave el intercambio con
otros pensamientos y formas de ver el mun-
do suelen traer a la formacion de cualgquier
estudiante, lo mismo que a la del espectador.
— Nuestros dramaturgos, quienes no quedan
exentos del repertorio, de ahi que la Compa -
fifa haya llevado a escena: Rosa de dos aromas
v Orinocode Emilio Carballido, El rastrode
Elena Garro o Popol Vuhde Luisa Josefina
Herndndez.

— Adaptaciones, que son las propias versio-
nes a otro tipo de textos como: Mujeres en la
hoguera, adaptacion escénica a la poesia de
Rosario Castellanos o Anacleto Morones, mis-

mo caso, pero basado en el cuento de Juan
Rulfo;
— Y contemplamos también otros monta -
jes cuyo proposito inicial fuera la investiga -
cion. tal es el caso de Ammdsferas, una
adaptacion que retine tres cuentos latinoa-
mericanos: “La mujer sentada™ de Sergio
Magana, “Insdlitos™ de Eduardo Galeanoy
“Esos Lopez” de Guimaraes Rosa, que se
presentara, en 1989 y en el Teatro Jorge
Negrete, al interior del Primer Encuentro
de Investigacion Escénica.
Siendo una instancia cultural auspiciada, y
como ya se habfa mencionadoen un pdrrafo
anterior, el servicio a la comunidad es el punto
en que ¢l ciclovital de esta Compaiifa se cie-
mra, el trabajo final, es decir, cada montaje y
estreno, apuesta también por la formacion
de un piiblico, sin que se evada el hechode su
esparcimiento, del sentido humano que conlleva
cada funcion de teatro. Y este servicio. aue si bien
se realiza en mayor medida dentro de su sede—
¢l Foro Teatral Rodolfo Amézcua del Rio, nom-
bre que ostenta desde el afio 2002 como un
homenaje wus el fallecimiento de su director— |
se expande al incluir las funciones que la Compa-
nia ha ofrecido ysigue ofreciendo en distintas co-
lonias, ejidos y cabeceras municipales del interior
del estado. Més alld de este acercamiento. se en-
cuentran también las Temporadas de Teatro en
Atril, con las que la Compania busca establecer
una experiencia distinta en el espectador para con
lo que es, evidentemente, la semilla germinal de
casi cualquier propuesta escénica: el texto.
Participante en Muestras de teatro estatales.
regionales Y nacionales, la Compania de Teatro
del Estado de Nayarit actualmente dirigida
por Rosalba Esparza- es una instancia cultural
abierta,en permanente  labor, que sigue nutrién -
dose de aquellos aspirantes que  recién ingresan,
lo mismo que alentando a quienes,una vez en el
camino de la formacion, deciden emigrar para
buscarsu propia ruta, su propiaforma de conti -
nuar profesando la maravilla del teatro.

VIZANIA AMEZCUA. Narradora. Becariadel FONCA
(Jovenes Creadores). Su ultima novela publica-
da es Unamanera de morir.



AMATAC

ALGO MAS SOBRE LAS MESAS DE TRABAJO

EL ROSTRO DEL ACTOR

Claudio Obregon

No seentra en wn papel, no sehabita elvestido de un héroe, se
crea unpersonaje v el actopor el gque un comediante loma
posesicn e lafigura que represenia sobre lu escena, estn
creacion.El actorinventa el papel  representa, inventa esa

manifestacion oo que le da una nueva existencia.

El actor, Jean Duvignaud.

n el mimero 19 de PASODEGATO,Luz

Emilia Aguilar Zinser hacfa un recuen -

to general del evento El rostro del actor:
Mesas de discusion v andlisis, realizado el pasado
mes de junio en la sala Manuel M. Ponce. Hoy
quiero referirme a un aspecto que fue tratado
como una temdtica recurrente en varias ponen-
cias: EL ACTOR ES UN CREADOR, NO
UN INTERPRETE. Efectivamente, el trabajo
del actor reside en su necesidad impuesta por €1
mismo de perseguir un fantasma imaginario que
va siendo creado, modelado, esculpido durante el
tiempo de los ensayos mediante la inteligencia, la
sensibilidad y la técnica, para crear una tension
especial de la conciencia y del cuerpo que permi-
te colocarlo entre los verdaderos creadores y muy
lejos de la simple interpretacion. El director en
este caso cumple a veces el papel de un provoca-
dor ofreciendo los estimulos adecuados, los re-
sortes, para que solo, en un salto al vacio, el actor
vaya encontrando su proceso creativo.

A continuacion me permitiré transcribir lo
que sobre el tema dijeron los ponentes:

Adriana Roel:*... El actor es un creador que
evoluciona constantemente y conserva una tra-
dicion como base, en la que se asienta todo co-
nocimiento que aspira al desarrollo. ;De que
conocimiento estamos hablando? Principalmente
del conocimiento de si mismo, de la compren -
sion de uno para llegar a otro: EL. PERSONA -
JE.. Y mds adelante: “... El arte del actor es
individual, a pesar de toda la interaccion con los
otros creadores. El niicleo central del teatro es la
creatividad del actor, porque se usa 4 si mismo,
€s su propia creacion...” Afirmaciones que nos
remiten a Peter Brook cuando nos dice en El es-
pacio vacio:*El actor es emisor de signos y el es-
pectador recibe e interpreta esos signos. En esta
relacion quien produce arte es el actor; el teatro

es el arte del actor y su cuerpo su instrumento de
trabajo.”

El que escribe esta nota, después de explicar
detalladamente  como era su proceso creativo,
afirmé en su intervencién: “._Fs aqui, en esta
etapa, donde me doy cuenta que el texto origi-
nal ha requerido de una transcripcion fisica, que
ha dejado de serun texto literario, para conver -
tirse en una vivencia personal y tinica. Podra el
autor vanagloriarse de su obra, pero ha necesita -
do de mi para hacerla vivir, para darle forma y
significado escénico...”

Y Rail Zermeno, quien fungié como mode -
rador de la primera mesa: “...El actor requiere
de un profundo conocimiento del Ser; dado el
tamano de esta tarea, de la necesidad de tener
un amplio conocimiento del devenir del ser hu-
mano y la de utilizar sabiamente sus herramien -
tas (una técnica solida y solvente), el actor se
convierte, por el propio peso de la tarea, en un
creador y no en un simple ejecutante...”

Mis contundente fue Luis Rdbago : “..De-
finir a los actores como intérpretes manifiesta
ignorancia. La palabra del texto es un pretexto
para la creacion, pero existe en México (en la
vida teatral) una division arbitraria a todas lu-
ces: creadores, intérpretes yejecutantes. El actor
escl principiocreador sobre el cual se suman los
esfuerzos de todos aquellos que intervienen en
el hecho teatral...”

Julieta Egurrola cit6 a Luis de Tavira en estas
bellas fiases (aforismos) “... El actor trabaja so-
bre si mismo como sustancia de metamorfosis.
Su presencia en la escena muestra una historia
Si pensar es llegar a ser uno mismo, el actor pien-
sa en si mismo como cuerpo para llegar a ser
otro ...”

Carlos Aragon: “..el oficio del actor es tan
s6lo una condicion para la creacion...”

Finaimente de un extenso texto de Mauricio
Jiménez, que no dudarfa en calificar como una
apologia del trabajo del actor, extraigo estos frag-
mentos:

...Como un dios primitivo enfrascado fieramente
consigo mismo, el actor crea la ilusion ante nues-
ros ojos de “ese otro mundo® ficticio, con la fuerza

sugestiva de hacer visible lo desconocido, lo extra-
110, lo impredecible de la vida... No hay otro arte
que dependa de una dindmica tan frigil como lo
representa para el teatro la relacion actor-pblico.
Solamente en el teatro el actor, el artista, crea di-
rectamente con el espectador; se podria decir que
esel mismo cxo  de un bailarin o de un musico, sin
embargo habria que tomar en cuenta que tanto una
coreografia como una composicion musical exigen
del artista respetar una pausa, un trazo, un ritmo
predeterminados... La precision teatral es una co-
rrespondencia absoluta entre el espectador yel ac-
tor, un intercambio de impresiones y emociones.
La respuesta del espectador es necesaria y vital para
la evolucion y dindmica del espectdculo... la labor
del actor es la de un iniciado, un conocedor, un
especialista que da forma a una idea. que da cuer-
po y voz a un concepto. El lenguaje del actor es el
lenguaje creativo de la revelacion, porque en el tea-
tro solo es posible expresarse por medio del ac-
tor... Esquien nos hace descubrir de nuevo al ser,
la palabra, el gesto. No existe el didlogo sin la pala-
bra del actor... El actor sabe que tiene que volver
a descubrir por si mismo el texto y convertirlo en
experiencia viva. Excavar en si mismo y volver a
‘hacer el texto’, reescribirlo en su cuerpo v dar tes-
timonio de ese impulso. Debe observar una vigi-
lante exigencia de precision y racionalidad para
crear la l6gica esctnica. El actor hace emerger las
sumergidas sensaciones de un anchuroso pasado.
Se consolida en la soledad hasta hacer propio un
universo cautivo dentro de €l,que se identifica pu-
blicamente con el otro.

El planteamiento de que el actor es un creador y
no un intérprete ha sido ya presentado ante el
Consejo del FONCApor la Academia Mexican
de Arte Teatral para que se decida sobre un po-
sible otorgamiento de becas bajo esta categoria.
Mientras tanto quede constancia con los argu-
mentos presentados del elevado nivel que signi-
fica ser actor en nuestro tiempo.

CLAUDIO OBREGON Primer actor y actual presk
dente de la amaTAC.

PASOC=GATO 69



ESCENA INTERNACIONAL

REVISTAS BILINGUES EN EU

LASREVISTAS TEATRALES
DE ESTADOS UNIDOS

George Woodyard (Universidad de Kansas)

n Estados Unidos hay una larga tradi-

cion de publicar revistas teatrales, pero

hay algunas en afnos recientes que me-
recen la atencion del mundo hispanoparlante. En
el siglo XX, el concepto de la revista especializa-
da sobre el teatro, con publicaciones de estudios
criticos y analiticos, asi como resenas y otra infor-
macion general, cobra vigencia. Las asociaciones
académicas de teatro en EUhan fomentado mu-
cho este concepto. Cuando busqué en nuestra bi-
blioteca universitaria, encontré casi 200 titulos
de revistas dedicadas al teatro o a los estudios
teatrales.

Algunas de estas revistas bien establecidas
(que se publican en inglés casi exclusivamente)
incluyen Theatre Journal, TDR (The Drama Re-
view), Theatre Forian and Modern International
Drama (MID). Aqui no me dedicaré a estas re-
vistas, pero si hago hincapi€é en una publicada
en la Universidad de Kansas John Gronbeck-
Tedesco. Journal of Dramatic Theory and Criti -
awm se dedica a estudios, performance y a la
consideracion de elementos imprescindibles en
la teoria y la critica. En sus 18 afios de publica-
¢ion, ha logrado una importancia notable.

Voy a limitarme aqui a la consideracion de
cuatro revistas especializadas que se publican en
Estados Unidos dirigidas a la poblacién hispa-
noparlante, principalmente académica. Ellas son
Latin American Theatre Review, Gestos, Estreno,
v Ollantay Theatre Magazine. Latin American
Theatre Review es una revista dedicada al teatro
y drama de la América hispana y portuguesa.
Fundada en otofio de 1967 por el que subscribe,
junto con Fredric M., la revista estd cuenta 38
anos de publicacion ininterrumpida. Publicada
dos veces al ano (primavera y otono) por ¢l Cen-
tro de Estudios Latinoamericanos de la Univer-
sidad de Kansas, se dedica a promulgar estudios
analiticos sobre el teatro, asi como entrevistas,
informes sobre festivales, eventos especiales, re-
sefas y bibliografia actual. A diferencia de Ges-
tos y Extreno, la revista no publica textos originales
(con sdlo dos excepeiones en su larga historia).
Ha mantenido una politica informativa y esti-
mula el estudio del teatro. Se ha dicho que la
revista ha sido fundamental en ¢l desarrollo de
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un campo de estudios teatrales latinoamerica -
nos en EU. Por repartirse ampliamente en EUy en
Latinoamérica, ha sido un instrumento clave en
la difusién y promocién teatral latinoamericana
a través de muchas fronteras internacionales.

El primer mimero de Gestos: Teoria v Prdctica
del Teatro Hispdnico lleva la techa abril 1986, asi
como cinco propdsitos: 1) estimular la interrela-
cion entre los investigadores de teatro espanol,
hispanoamericano y chicano; 2) incentivar el de-
sarrollo de estudios y teoria del texto dramdtico
ydel texto teatral entre los investigadores que se
dedican a esta drea; 3) promover los estudios so-
bre los textos como representaciones vy su inter-
pretacion dentro de su contextualidad teatral; 4)
proveer informacion que permita a futuros in-
vestigadores el trabajo sobre los teatros espafiol,
hispanoamericano y chicano como fendmenos
historicos; 5) publicar textos inéditos. Su direc-
tor, el distinguido profesor Juan Villegas de la
Universidad de California, Irvine, se ha mante -
nido fiel durante casi 20 anos a sus objetivos de
promocionar el teatro hispanico a través de tres
continentes (Europa y las dos Américas). enfa-
tizando los aspectos tedricos del performance.
Publicada dos veces al ano. la revista conticne
ensayos, bibliografia, documentacion vy un texto
original en cada nimero, variando entre las tres
regiones indicadas.

Con un enfoque exclusivo sobre el teatro pe-
ninsular, Estreno: Cuadernos del Teatro Espaiiol
Contempdraneo ofrece una vision diferente. Fun-
dada en la Universidad de Cincinnati en 1975,
por la profesora Patricia W. O*Connor, la revis-
ta también se publica dos veces al afio, pero ya
no por la universidad original sino en la de Ohio
Wesleyan University, con la protesora Sandra
Harper como directora. Desde sus inicios Estre-
mo ha hecho hincapié en la importancia de la re-
presentacion y muchos nimeros de esta revista
bilingiie se han dedicado a autores o temdtica de
interés. Con una vida de casi 30 afos, ha man-
tenido la integridad de sus fundadores.

La revista Ollantay Theatre Magazine es de
indole diferente. No pertenece ala academia sino
depende, economicamente, de ciertas fundacio-
nes, organizaciones e individuos para sostener-

LATIN
AMERICAN
THEATRE
REVIEW

se. Lanzada por Pedro R. Monge-Rafuls en enc
ro de 1993, es otra revista bilingiie (espanol
inglés) que se publica dos veces al ano. OTM tic
ne un tiraje mucho mds amplio que las otras rc
vistas mencionadas por su orientacion comercia
alcanzando varios miles de lectores, especialmer
te en su zona natal de Nueva York (Jackso
Heights). Algunos niimeros tienen una orients
cion especifica, como, por ejemplo, el SIDA (Sun
mer/Fall 1994) o el teatro de Eduardo Rovne
(Winter 2003).

En el caso de las revistas publicadas dentr
de la academia norteamericana, una caracteris
tica compartida es el enfoque en la investiga
cion. Tienen en comin el objetivo de public:
resenas de textos editados y montados, informa
cion sobre el teatro actual, y en especial, la pt
blicacion de estudios analiticos sobre el teatr
bajo un sistema de evaluacion conformado pe
miembros de un consejo editorial. Tres de I
revistas publican textos originales (Gestos, Estren
y Ollantay). Tres de las revistas miden 15 x 2
cm con aproximadamente 200 hojas, mientrz
Estreno usa un formato diferente (21.5 x 28 cnv
y una extension reducida. Gestos y Esfreno tam
bién comparten la caracteristica de publicar sc
ries fuera de la revista. En el caso de Gestos, s
llaman Coleccion Historia del Teatro y su part;
cularidad es la tedria, mientras en el caso de E:
treno suelen publicarse textos, muchas vece
inéditos, en una serie llamada Estreno: Contem
porary Spanish Play Series. Tres de las revist:
son bilingiies; LATR es trilingiie, ya que public
también en portugués.

La publicacion de estas revistas especializz
das durante los ultimos 20 subraya el interés pc
la cultura hispanica en los Estados Unidos, ¢ in
dica el mercado que existe, no sélo dentro sin
afuera del mundo académico. Dichas publice
ciones se suman a revistas internacionales co
una larga historia como, por ejemplo, Primer Act
(Espana), Apuntes (Chile), Teatro XXI (Arger
tina), Tramoya (México), Conjunto vy Tabla
(Cuba), y muchas mads.

GEORGE WOODYARD . Docente. investigador y fur
dador de Latin American Theatre Review.



REVISTAS

DE AUNTONOMIA HISTORICA

1]

DETEATRO

Joan Casas Fuster

a militancia cultural, la complicidad en la

pereza, la necesidad del entretenimiento,

la representacion elitista. Probablemente
sean estos y pocos mads, en sintesis, los mecanis -
mos que hacen al teatro posible. Se trata, en cual -
quier caso, de procedimientos de agregacion, de
segregacion, de socializacion esencialmente urba-
nos. Y, con independencia de la magnitud de la
aglomeracion ciudadana que posibilita su naci-
miento, se trata siempre de fendmenos locales. El
teatro es un fendmeno local. Y més alld de los
limites de la ciudad, €l teatro, objeto no manufac-
turable por excelencia, se expande bajo la forma
perenne, y arcaica, del nomadeo.

Las revistas de teatro son un instrumento que
pone en relacion dos espacios profundamente
disparejos: el espacio natural del teatro — local,
urbano, némada, discontinuo — ,y el espacio méds
vasto de la lengua — nacional o transnacional,
relativamente continuo —, 0, por lo menos, aque-
lla porcion del espacio de la lengua sobre el cual
se proyecta la distribucidn de la publicacion pe-
ricdica.

Anadamos aesas consideraciones algunas més,
peculiares de la vida cultural en la Espana de la
democracia reconquistada. La consolidacion de
esa peculiar forma de gobierno descentralizado
que se ha dado en llamar el Estado de las autono-
mias, ha propiciado, de paso, una descentraliza -
cién de los recursos publicos y de las estructuras
de produccion teatrales. Un pais que habia cono-
cido un esquema extremadamente centralista (yo
dirfa que durante mds de siglo y medio la idea de
teatro espanol coincidio, casi, con la de teatro ma-
drilefio), ha visto como el modelo hacia explosién
en muy poco tiempo, para dar lugar a una nueva
estructura descentralizada pero fuertemente bi-
polar, sometida al juego de tensiones de una capi-
talidad doble, Madrid -Barcelona, que vehicula
también diferencias de tradicion, de formacion,
de estructura empresarial, de proyeccidn europea
v, last but not least, de expresion lingiifstica.

El panorama de las revistas de teatro existen -
tes en el pafs deberfa ser, a su manera, un reflejo
cabal de estas transformaciones profundas, pero
no estoy nada seguro de que sea asi. A riesgo de
invertir el orden 16gico de los términos, y de co-

ESPANA

locar decididamente la carreta delante de los bue-
yes, me atreveria a apuntar, de entrada, que no
existe hoy en dia en Espafia ninguna revista tea-
tral de proyeccion estatal (ustedes deberfan sa-
ber que por estos pagos somos muy reticentes a
usar el adjetivo nacional, con el valor de algo que
alcance al conjunto de las Espanas historicas)
que dé una adecuada medida de aquella descen -
tralizacion y aquella bipolaridad a la que antes
aludiamos. Pero hagamos antes el inventario de
lo que hay.

Tan solo dos revistas tratan de dar cuenta,
cada una a su modo, del nuevo y complejo mo-
delo espanol de organizacion del teatro: me re-
fiero a la veterana Primer Acto y ala revista ADE
Teatro (editada por la Asociacion de Directores
de Escena de Espafia), pero ambas sobreviven
gracias a sus suscriptores y a las ayudas publicas,
ninguna de las dos se distribuye en quioscos ni
va dirigida, por lo tanto, al publico en general, y
no pasan de tener una difusion especializada y
discreta. La tinica publicacion que ensayo la for-
mula que podriamos llamar del “magacine espe-
cializado ™, dirigida potencialmente a cualquier
espectador curioso, acaba de fallecer hace bien
poco. En efecto, el pasado mes de mayo salié a
los quioscos por ultima vez la revista Escena, que
nacié como revista catalana, pasd por su etapa
de distribucion espafiola (y de redactado en cas-
tellano) para regresar finalmente al espacio ca-
taldn en el cual, finalmente, ha muerto de
agotamiento.

Otro bloque es el de las publicaciones vincu-
ladas a centros ptiblicos de ensenanza teatral. El
Institut del Teatre de Barcelona, pese a su reco-
nocido prestigio, hace muchos afios que no cuen-
ta con ninguna publicacion propia. Durante un
tiempo suplio esta ausencia (Pausa), una publvica
cion nacida en la Sala Beckett (el espacio alterna-
tivo que habia impulasado en Barcelona José
Sanchis Sinisterra), que salié a la calle durante un
par de afios, bajo la direccién de quien firmacstas
lineas, como una coedicion de la mencionada sala
yel IT. La férmula murié en 1996, aunque du-
rante estas dltimas semanas, un joven comité de
redaccion estd tratando de sacar a la calle una
nueva época de la revista, y esa cs la razdn por la

que las mencio-
nadas aqui.

En cambio,
la madrilefia RESAD (Real Escuela superior
Arte Dramdtico), hasacado ala luz su revista Aco-
taciones, con el subtitulo revista de investigacion
ki,  que mantiene un interesante equilibrio
entre los ensayos académicos y las resonancias
la escena actual.

Hasta su recentisima jubilacion, Ricard Salvat
ocupd en la Universidad de Barcelona una cite
dra de Historia del Teatro. Al mdrgen de la insti
tucion académica, Salvat promovid la creacion
una asociacion de investigacion y experimenta
cion teatral (AIET), que hasta el dia de hoy sigue
publicando una revista titulada, en catalin, Assaig
de Teatre (es decir, Ensayo de teatro).

He mencionado las publicaciones catalanas
sin separarlas de las den¥is, por la ya subrayada
estructura bipolar del espacio teatral hispdnico.
Pero al abanico hasta ahora mencionado habria
que afiadir las publicaciones originadas en
otras denominadas “‘autonomias histéricas **,que
tienen su propialengua ademds de la castellana:
quiero decir Galicia y el Pais Vasco. En Galicia
se publica la Revista Galega de Teatro, con aspec
to de libro y el cldsico contenido (articulos
informacidn, ensayos y textos dramdticos) de
publicaciones de este formato, yen el Pais Vasco
Artez, con un formato y unas intenciones s
proximas al modelo “magacine™. Una vocacién
de alcance generalizado que viene reforzada por
el hecho de que, ademds de la edicién en papel,
existe también una edicidn virtual, Artezblai,
colgada en la red de redes. i

Caso aparte es el de la revista Naque, nacida
para proyectarse en el espacio de la ensefianza
del teatro y de la presencia del teatro en las en
sefanzas primaria y secundaria, pero que a me
nudo publica temas y materiales de gran interés
general.

El andlisis de la difusion real y de la influencia
efectiva de esas publicaciones serfa materia para
otro trabajo. Tal vez otro dia.

JOAN CASAS FUSTER. Escritor y dramaturgo. Pro
fesor del Institutdel Teatrede Barcelona.
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ESCENA ALTERNA

LOS IMPRESCINDIBLES

LA IMGINACION

CINEMATOGRAFICA DE TE]

JOSE CANDAS

0 es secreto que gran parte del caudal

creativo de Holiywood, durante los

anos ochenta, provino de cineastas in-
gleses, quienes con financiamiento estadunidense
o importados directamente por los grandes es-
tudios crearon grandes obras, como es el caso de
los hermanos Scott, Ridley y Tony; de Alan Par-
ker y Adrian Lyne, entre otros. Pero también
existen los cineastas que, aunque nacidos en Es-
tados Unidos, formaron sus carreras en Gran
Bretana, alejados de las politicas de los estudios,
como Stanley Kubrick y Terry Gilliam. Sobre
este tltimo debemos hacer notar su estilo, tan
original como poco conocido por el gran ptibli-
co, pero que ha dejado entre los cineastas mis
recientes una influencia estética irrepetible, mar-
cando la cinematografia de los dltimos veinti-
cinco anos, a pesar desus multiples tropiezos y
altibajos de taquilla.

Con una filmografia de quince peliculas para
cine y TV —incluyendo tres filmes en produc-
cidn a estrenarse a futuro—, y una incémoda
fama de rebelde y conflictivo,Terry Gilliam han
dejado una huella indeleble en las artes, gracias
a su bizarro, pero eficaz humor negro, a sus ima-
genes elaboradas y barrocas y a su gusto por los
persongjes complejos y caricaturescos, tanto de
cardcter como de apariencia. Critico y cruel, bur-
l6n y exigente, exuberante, dotado de una ima-
ginacién personalisima y de un conocimiento
técnico extraordinario que le per-
mite equilibrar la direccion artisti-
¢4 con puestas en escena elaboradas
y eficaces, el cine de Gilliam ataca
con inteligencia y una ferocidad
digna de los dibujos animados mds
subversivos la estupidez del mun-
do, sus contradicciones vy sus vile-
zas, siempre con una mirada Unica,
tan licida y dolorosa para muchos
espectadores como extrana y biza-
ITa es para otros.

Dibujante, animador y realiza-
dor televisivo, Gililam se traslado
de Caiifornia a Inglaterra a finales
de los sesenta para estudiar arte, y
tras ingresar en la BBC, se incorpo -

ro al mitico grupo de comedia Monty Phyton,
donde se volverfa famoso, mas que por sus ac-
tuacion, por sus alucinantes y absurdos guiones
que marcarian el estilo ydireccién del grupo has-
ta su desaparicion, a mediados de los ochenta.
El salto de la pantaiia chica al cine del grupo
con Monty Phyton y el Santo Grial (1975) es tam-
bién el debut cinematogrdfico de Gilliam, quien
se inicia como director con ese filme. Sin em-
bargo, no es sino hasta la gradual separacion del
conjunto que desarrolla su estilo personal, ba-
rroco y siempre perturbador, notorio por su cri-
tica al establisment y a los sistemas burocrdticos
y represores de la libertad. Precisamente es su
obra maestral, la aterradora y muy divertida Bra-
zil (1985), la que define el estilo Gilliam, el cual
ha influenciado a otros cineastas, como Tim
Burton, Alex Proyas yJean Pierre Jeunet.

Un elemento temdtico unifica toda su obra:
la independencia y rebeldia de sus héroes (70
antihéroes?) ante sociedades represoras. absur-
das y estipidas, cuyo fin es neutralizar la inicia-
tiva de los individuos. Ya sea el atormentado
burécrata Sam Lowry de Brazil, el diletante
Barén de Munchausen, el paranoico John Cole
de /2 Monos, o el dueto de drogadictos de Mie-
doy aso en LasVegas, su obra mds controversial,
El héroe prototipico de Gilliam se desliza siem-
pre entre-la oposicion romdntica, en su sentido
mds estricto, y la angustia iiena de temor a la

Terry Gillam, Archivo José Candas.
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soledad y a la condicion de paria que los amarra
al sistema que combaten, lo cual da siempre per-
sonajes complejos y llenos de atractivo, que a
veces parecen sucumbir a la opulencia visual,
dramadtica y narrativa que ofrece el director. Pero
esto es solo la simple vista. Para aquellos que
disfrutan un cine complejo y con muiltiples lec-
turas, Gilliam es un cineasta indispensable para
cualquier conocedor del cine yel drama. Un ge-
nio, en pocas palabras. Y uno muy divertido, por
anadidura.

Aunque sus peliculas eran dificiles de encon -
trar en los videoclubs y pantallas mexicanas, aho-
ra son mds féciles de hallar, gracias a la bonanza
del DVD,tanto en zona 1 como 4.

FILMOGRAFIA DE TERRY GILLIAM

Good Omen (2006) (en produccion)

Tideland (2006) (en produccidn)

The Brothers Grimm (2005) (en produccion)
Miedo y asco en las Vegas - Fear and Loathing in
Las Vegas (1998)

Doce Monos - Twelve Monkeys (1995)

El pescador de ilusiones - The Fisher King, The
(1991)

Las aventuras del Bardn de Munchausen -The
Adventures of Baron Munchausen (1988)

Brazil (1985)

El sentido de la vida - Monty
Phyton's The Meaning of Life
(1983) (segmento The Crimson
Permanent  Assurance)

Bandidos del tiempo - Time Ban-
dits (1981)

Jabberwocky (1977)

Monty Python y el Santo Grial -
Monty Python and the Holy Grail
(1975)

The Miracle of Fligth (1974)

JOSE CANDAS. Escritor, guio-
nista y dramaturgo egresado de
la Universidad Intercontinental y
de la Escuela de Escritores de
la Sogem.



CON CUERPO DE PAPEL

DCO

GustavoEmilioRosales

| hacer y ser de la danza, sus afanes, sus

obsesiones, la complejidad de su proble-

matica, forman parte del universo muil -
tiple, ue pretendemos entregar a los lectores de
la revista DCO (Danza -Cuerpo -Obsesion), que
en ese sentido busca ser un puente para el dialo-
go entre este arte y la necesaria vitalidad de un
publico capaz de afirmar al artista en el escena-
rio o de reducirlo al olvido.

Pensar la danza vy los fenémenos culturales
relacionados con el cuerpo es el objetivo funda-
mental de esta publicacion. Su compromiso im-
plicito en dicho horizonte es revisar con
precision, con extremo rigor critico, la multipli -
cidad de procesos simbdlicos y filoséficos corres-
pondientes.

Situamos las dimensiones del arte co-
reogrifico dentro del contexto fundamen-
tal que es la cultura del cuerpo. De tal
forma, coadyuvaremos a que intérpretes,
investigadores, maestros, coredgrafos y
demds profesionales de la escena encuen -
tren un espacio abierto al didlogo con dis-
cursos generados desde los campos de la
ética, la ciencia, la filosofia, la educacion
y, por supuesto, la poética.

Se trata, en suma, de ampliar los con-
ceptos ysituaciones definitorios y operati-
vos de la danza; de mostrar y reflexionar a
fondo en tomo a las actuales visiones so-
bre el cuerpo; y,especialmente, de ubicary
proyectar las manifestaciones artisticas
multidisciplinarias que decididamente ar-
ticulan universos de la metdfora corporal.

Sostener una publicacién indepen -

diente implica, por numerosas circunstan -
cias, un arduo esfuerzo. En su edicion No.
2 dedicada al XXV Aniversario del Pre-
mio INBA-UAM, los trabajos se han visto
multiplicados a fin de entregar a sus lec-
tores un panorama testimonial del desa-
rrollo de este encuentro por mds de dos
décadas.

Cada nueva edicién es motivo de feli-
cidad para el equipo que realiza DCO, pero
sobre el contento, se mantiene el compro--
miso de ofrecer y propiciar un didlogo pre-

ciso y de buen contenido. En estos términos, sc
invita a compartir DCO como un espacio abierto,
de vocacion plural.

Deseamos que los pensamientos vertidos en
cada edicion. estimulen la vi-
talidad de discursos afines.
De entrada, consideramos
afortunada la cénvivencia de
expresiones nutridas de la
practica vigente y experi-
mentada.

El organismo periodisti -
co DCO, una apuesta colec-
tiva afirmada en la dignidad
del trabajo especializado, as-

C

Danza & Cucpu & Qsesidn

=
et
=

pira a ser compartido, completado asi, con quie-
nes aprecian ¢l doble valor de la obsesion: su va-
lor como idea, su poder de simiente vy motor de
ideales.

0 NBA-UAM

14 CONACULTA

GUSTAVO EMILIO ROSALES Periodista, Investigador y
crifico. Miembro fundador de la Escuela del Espectador y
miembro honorario del Colegio Coreografico de Mexico
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CONITRA EL OLVIDO

HACIA UNA LITERATURA DRAMATICA
EN AGUASCALIENTES DEL SIGLO XIX

Clara Martinez y Julieta Orduna

n la época de la Reforma,

el teatro en Aguascalientes

se adaptaba a los cambios,
los artistas se ponian y quitaban las
diferentes mdscaras politicas y se pre-
sentaban obras que caracterizaban g
la época. En esta sociedad decimo-
nonicd surgieron politicos, poetas y
periodistas que se expresaban a tra-
vés de la literatura dramdtica como
una herramienta de protesta, reflejo
y actitud de un pueblo en busca de
VOZ. i

Esteban Avila. Una de las figuras
ptblicas que destacaron en la entidad
a mediados de siglo XTX.Esteban
Avila ademds de cumplir cabalmente
con su funcién como gobernador de
1860 a 1862, se destacd en las letras
como poeta, escritor y editor del pe-
riddico local Don Simdn, portavoz del
ideario radical. Compuso en 1867 la
letra del himno de Aguascalientes.
Otra de sus facetas fue la de autor tea-
tral. Entre sus obras dramdticas so-
bresalen La careta del crimen llevada
aescena en 1860). Esta obra, al igual
que el Tatufo, de Moliere, retrataba
las costumbres de la época y hacia
burla de la hipocresia religiosa y la
falsa moral de muchos cristianos de
la localidad. Ademds, ingeniosamente
escribid El bucle de su pelo,y su critica
politica se proyecté en juguetes €6~
micos en un acto, cuya composicion
teatral era breve y ligera.

Por su parte, Fructuoso Amado de
Jestis Lopez de Nava, incursiond en
la escritura desde muy joven y mani-
festd su vocacion a través del perio-
dismo, donde también se dio a
conocer en la faceta de cronista tea-
tral, caracterizandose por ser el pri-
mero en desempenar dicha actividad
en el Estado. Asimismo, fue autor de
comedias y dramas, entre los que des-
tacan De la mano a lu boca, El guante
blanco, de corte costumbrista y La ley
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del péndulo, considerada premevolu-
cionaria. Uno de sus colegas y con-
tempordneo, Agustin R. Gonzdlez,
resurnia asi su obra: “Lopez tiene méds
feliz disposicion para las comedias de
enredo que para las de cardcter”. '
Jesuis F. Lopez selecciono su obra yla
publico en su libro Pot Pourri (1897),
donde se encuentran, ademds, ensa-
yos; relatos; sainetes comico-politi-
cos; prosa poética; poemas; articulos
humoristicos y satiricos; asi como la
cronica teatral de 48 obras dramti-
cas, la mayoria representadas duran -
te 1876.

Agustin R Gonzalez

El género mids cultivado por los
escritores de la o en la localidad
fire el satiricoy Agustin Rénulo Gon-
zdlez Saldafiags claro ejemplo de ello
ya que escribio comedias y dramas en
verso, algunos de los cuales tienen su

historia, como la tragedia Los mditires

de la democracia, que escribio en una
prision después del triunfo de la Re-
forma y Unaalcaldada con la que el
publico salié escandalizado. Sin em-
bargo, las criticas no impidieron que
dejara la pluma y en 1865 llevé a es-
cena uno de sus dramas més  elogia-
dos: La hija del jornalero. Al paso del
tiempo, su dramaturgia fue nuy soli-
citada como el verso redactado en tres
actos: Ofensa y reparacion o La mujer

Jiterte;también se destacaron las obras
Maria, Totm y Magdalena, ademis de
la que conmovié al publico: Miger,
miira ahi aru lijo, que fue llevada a es-
cena por la Companfa Dramdtica del
sefior Rosado en 18712

A finalesdel siglo XIX,en la enti-
dad no era nuy comin que las muje-
res participaran como escritoras v,
para sorpresa de muchos, la sefiora
Julia Delhumeau de Bolado hizo su
debut como autora de un ensayo tea-

ral en 1888. Cinco afios més tarde,
publicod un drama en prosa y tres ac-
tos: Actea, el cual no sélo cautivo a
los hidrocdlidos, sino en diversos es-
cenarios del pais. Este dramade co-
lor exdtico se ubica en la Roma
imperial, donde aparecen los perso-
najes de Neron, Agripina, Fedus y
Actea. Julia de Bolado fue reconoci -
da por este trabajo y se presurme como
la tinica dramaturga de su época en
la entidad; ademds de desempefiarse
como directora de una comparia in-
fantil por cerca de 20 anos.

Durante el Porfiriato se destacd
una familia de gran abolengo y pres-
tigio., los Gémez Portugal , quienes no
s0lo se dedicaban hacer obras de be-
neficencia y organizar eventos socia-
les, sino que también estuvieron muy
involucrados en las letras. De esta
dinastia destacé el doctor Manuel
Gomez Portugal, quien dirigio la So-
ciedad Cientifica v Literaria, inaugu -
rada en 1886. Una de sus obras fue
Sin Redencion, puesta en escena en
1888 por una compania de aficiona-
dos a partir de la cual comenzé a per-
filarse como una promesa en la
dramaturgia estatal. El doctor tam-
bién dirigié una compaiifa draméti -
ca de aficionados y a través de esta
presentd los dramas [Gracias! y Rece-
ta contra los celos, Unade sus ultimas
creaciones fue Cadenas invisibles, el
cual fue editado en la publicacion Ho-
rizontes, en 1928.

Manuel Godmez Portugal
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Si de tradicion familiar se trata,
no podemos cerrar este capitulo de
dramaturgos hidrocdlidos sin antes
mencionar a don Jos¢ Herrdn y Bo-
lado! padre del eminente piitor Sa-
turnino Herrdn, quien no solamente
se distinguié por dirigir una compa-
fifa dramdtica sino que fue un impor-
tante autor dramadtico de la época.
Una de sus obras méds conocidas, £/
¢quié dirdn,estrenada el 4 de septienr
bre de 1892 en el Teatro Morelos,
destino sus fondos al hospicio de po-
bres. Después se llevo a escena por
infinidad de grupos locales a finales
del siglo xix

NOTAS

1) Agustin R. Gonzilez, Historia de
Agnascalientes, 2 edicién p. 285.

2) Francisco Monterde, Bibliografia del
teatro en México, México. Imprenta de la
Secretaria de Relaciones Exteriores,
1934, p. 163

JULIETA CAROLINA ORDUNA GUZMAN.
Investigadora y periodista teatral.
productora del programa radiofé-
nico A Escena.

CLARA ELIZABETH MARTINEZ GOMEZ.
Fotégrafa. investigadora y periodis -
ta teatral; productora y conductora

del programa radiofénico de tea-

tro A Escena.



VIVIREL TEATRO COMOVIVISTE LA VIDA

ROGELIO LUEVANO

Antonio Penunuri

icen que fuiste un hom -

bre ricoen atributos. Di-

cen —y dicen bien, aun -
que a medias— que eras, como
maestroy como persond, un ser in-
valuable, generoso, apasionado, es-
tudioso... Se suele decir eso y mds,
desde la homogeneidad emotiva y
contagiosa del lugar comin, esa es-
pecie de segundo Mausoleo donde
los muertos terminan de morir, alli,
en la seca cicatriz del olvido ...

Tu cuerpo, Rogelio, dejé de su-
frir, porque sufria, y mucho en es-
tos ultimos afos, de una abstemia
que no enraizo en tu salud. Habia
también en tu mente algunas ideas
emparentadas con ese dolor, ideas
ancestralesque tu historia contuvo
en su temporalidad incierta y cer-
teraala vez.

Sufrias en secretoy luego, cuan-
do el viento inexorable de lo real
disipd lo obvio, sufriste en silencio
cada risa,cada exhorto, cada mira-
da, conque seguias llendndonos a
nosotros, hambrientos de tu pre-
sencid... A nosotros, complices de
ese silencio publico, e impotentes
ante tu sufrir precipitado.

Siempre te resististe a conver-
tirte en un hombre ejemplar; los
gestos elocuentes de tu rostro dan
cuenta, atin hoy, de tu inclaudica-
ble resistencia. Siempre aspiraste,
desde tu imperfeccion rabiosa y
paciente,aser un hombre mejor. a
pulir tus pensamientos hasta alcan-
zar claridad, a ser consecuente con
tus emociones. Aprendiste a con-
vivircon tus dudas y temores, y sa-
biamos, ti y algunos mids, que en
las sonoridades de tu risa vibraba
una interioridad cultivadaen el es-
fuerzo y la perseverancia. Fuiste,
Rogeiio, en la fugacidadde la vida,
la terca persistencia de lo vivo.

Fuiste, Luévano, sélo un hombre
que no regated al Destino las po-
tencialidades de tu Ser...

(Sabes? No logro que mis pa-
labras abran el sonido de las tuyas;
siento que traicionarfan su senti -
do. Resuenan una y otra vez en el
salon de clases, en la duda —agra-
decida — del alumno, en la dura
indiferencia de los dias que pasan
sin retener instantes, solo pasan.
Me reconozco incapaz de citarte,
yo, que no me canso de citar en
cada curso tus palabras luminosas.
Tus palabras, tus frases, sus in-
flexiones,tus intenciones, tus pau-
sas... son tuyas y de quienes por
eilas nos dejamos contagiar. Y sin
embargo, no he dejado de citarte
en cada espacio de mi memoria
que habitaste un dia, y que segui -
14 habitada de ti ain después de
que hayamos partido.

Qué aprendimos los que de ti
no hemos dejadode aprender? Que
el aprendizaje es fugaz e incesante,
agotador y gozoso; que uno es el
que aprende del otro; que hay mu-

=

Rogelio Luévano. Archivo Casa del Teatro.

chos ensefnantes, pero el encuentro
sucede porque hay dos seres que,

incluyentes,disponen el deseo .. Y

por encima de todo. de tanto,
aprendimos td y nosotros que solo
se aprende en presencia,con pre -
sencias reiteradas,convocadas, en-
tonces y siempre, para la accion,
Fuiste también un director me -
surado, de una mesura ambigua a
ojos varios. Dirigiste poco y tarda-
bas mucho. ;jPorqué, Rogelio, no
diriges mas? Y ti, o refas o callabas
sin dirigir mds, dirigiendo igual,
mesurado, sin prisa, sin caeren el
canto de las sirenas de los estrenos
periédicos... Peroen realidadsi di-
rigiste, y mucho; de  dos a tres, a
cuatro veces por afo, en cada cur-
S0, con tus alumnos y tu paciencia,
con tusabiduriaextremada,a veces
dudando, otras presionando a esos
espiritus fragiles y apasionados, esos
seres inacabadose inteligentes, te -
merosos y brutales, dudosos  y sen-
sibles. candorosos y beilos, ellos y
ellas, en formacion, para ser, para
llegar, para hacer... Ellas yellos, para

Archiva de Ivonne Judrez.

quienes viviste, bebiste, estudiaste,
sudaste, creciste, para quienes nun-
ca moriste porque, lo sabes, siem-
pre lo supiste, el actor no muere en
el teatro de manera real, muere en
la ficcion, en cada funcidn, para
despertar vivo al dia siguiente, para
llegar potente y vivo a la proxima
tercera llamada... En ellos,en no-
sotros, jamds habrds de morir. De
los brazos de la muerte el teatro e
ha raptado, y te abrazamos, irre-
dentos, con algo de todo el amor
con el que aprendimos, en tu pre-
sencia,a vivirel teatro como vivis-
te la vida,

Hasta pronto,amante Rogelio,
Hasta siempre, amado Luévano.

ANTONIO PENUNURI. Actor. director
y pedagogo.
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LIBROS

TEATRO PARA LAS MANOS

TITERES CRIATURAS Y PERRAS

Ediciones El Milagro ha publicado
ellibro Teatro paraTiteres, recopila-
cionde nueve obras para munecosy
objetos. En las primeras pdginas, el
recopilador -Luis Martin Solis- es-
cribe una presentacion cn laque hace
una breve historia y traza el contex -
toen el cual se escribieron las obras:
estasson dosde corte folkldrico, dos
fantasticas, dos partituras visuales,
dos textos mitologicos y un texto
para guinol.

LASOBRAS FOLKLORICAS
Barrionetas deJuan Jiménez lzquier -
do, Mauro Mendoza y Héctor Dé-
valos, obra en la cual, con algunas
canciones de Chava Flores como pre-
texto vara la accion. se recrea la vida
en una vecindad, a la manera de las
historietas de Gabriel Vargas. Laotra
obra responde a las maneras del fo-
Iklore rural. Se trata de La nuerte o
mata a nadie, de Antonio Avitia.
Aqui la accion desemboca en la letra
y muisica de los corridos -adaptados
de otros muy populares- para cantar
las correrfas del Siete, un bandido si-
nopsis de otros que ganaron fama en
la vida real.

LAS OBRAS FANTASTI-
CAS. Son relatos teatrales con
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duendes. fantasmas y espiritus

que salieron de los suefios del

autor o del protagonista. Ef pozo
de los mil demonios, de Maribel

Carrasco,es ¢l maravilloso rela-

to de una nina aue perdidsu cin-

taro de agua. Historia de duendes

y otras realidades, de Alejandro

Calvillo, es una obra para som-

bras, materia prima  de duendes

y aparecidos.

LAS PARTITURAS VI-
SUALES. En estas obras las
acotaciones son notas de una
partitura de acciones que corres-
ponde cjecutar a los personajes
y 4 los objetos.

Pandemonium, de Carlos
Converso, viene precedida de un

prélogo que sintetiza las intencio-
nes del autor: Es el infierno en la
forma del hombre. Variaciones Ju-
dith y Holofernes es un alegato con-
tra el imperialismoy la falocracia.
Terriblemente sanguinaria,de un
surrealismo atroz que surge de las
pesadillas de la historia y del juego
del guifiol.

LOS TEXTOS MITOLOGI-
COS. Minotastasio y su familia, de
Hugo Hiriart, esconsiderada la me-
jor de todas las obras que s escri-
bieron en el sigho XX. En ella el autor
propone un laberinto gigantesco ¢
imposible, en el que puede levantar
vuelo un aviény en cuyo centro s -
brevive el Minotauro. Persélone, de
Mireya Cueto, sucede en otro labe-
rinto, ahora subterrdneo como una
linea del metro, es el Hades hacia el
cual desciende la protagonista.

TEXTO PARA GUINOL.
Finalmente, El informe negroes una
adaptacion del cuento de Francisco
Hinojosa En este casoel autor apor-
ta la estructura de la anéedota, al
tiempo que los titeres aportan sus
posibilidades para constituirel jue-
go en manosde los titiriteros capi-
taneados por Pablo Cueto.

LEONARDO KOSTA.Titiriteroy actor.
Actualmente participa en elprogra-
ma de teatro escolarrepresentan-

De Bestias
Criaturas

y Perras
B Lo Rarupue Uritabrres Uriis Sosasterss
dirweentn Awrio Villarrea) D

FOHTLAGAUTA bumnmn s 165 st {9880y 10 10
B bt | W Gt e b 1 LS TR4L

do Quijote.Ha publicado AndoTi-
terenAndoydos novelas.En 1981
fundé la revista Repertorio.

De bestias, criaturasy perras, es un
textodramdtico breve en extension,
pero de alcance interpretativo infi -
nito, que se suma 4 la ya extensa
obra del notable escritor jalisciense
radicado desde hace casi una déca-
da en Querétaro, Luis Enrique
Gutiérrez Ortiz Monasterio (LE-
GOM). No deberfa sorprendernos.

En laobra de Luis Enrique Gutié-
ez Ortiz. Monasterio nos encon -
trarnos con un Logas vivo, es decir,
un verbo que es accion. Casi po-
dria decirse que la tnica accion
posible dentro del “‘hacer sin hacer
ydel decir con lo que no dicen™ un
par de personajes sin nombre, apa -
rentemente anodinos, quicnes al
desembarazarse del lastre de una
personalidad individual concreta, se
erigen en la representacion de la
muiltiple posibilidad de lo esencial -
mente humano, esto es, el dilema

entre el miedo a sery el decidirde -
jar de ser. Problemdticaque irreme -
diablemente surge a partir de la
figura del otro. La brillante para-
doja estd compuesta por la senci-
lia complejidad que implica la
necesidad de vinculo y la sensa-
cién de que con cualquierade las
opcionesque se tome, se sale per-
diendo: si te acepto me anulo, si
te rechazo me quedo solo.
Alberto Villareal Diaz, direc-
tor de la reciente puesta en escena
de D bestias, criaturasy pervas en
El Helénico,diceen el prélogo al
texto dramdtico que, “la obra de
Luis Enrique mds que a una pola-
roid,se parece ala imagende una
mira de rifle con visién nocturna ™.
La metifora no podria ser mids
acertada: el texto prescinde de los
elementos tradicionalmente dra-
maticos para entregarnos tresdid -
logos que a veces se nos antojan
monologos, donde el espectador/
lector, queda imbuido, hipnotizado,
en la violenta danza de las palabras
que unas veces lanzan golpes, otras
esquivan, o emprenden vuelos como
si fieran un ala, v hurgan afanosa-
mente en el interior oscuro del
alma, comosi se trataradel ano que
explora insaciablemente Alberto/
Sebastidn, la criatura de tres afios,
cuya ubicua presencia contamina la
dindmica de los otros sin aparecer
siquiera; hasta que la vision minu-
ciosamente enfocada en las voces
detecta finalmente el cuerpo de las
mismas, nos encontramos pues,
ante el fenémeno del nacimiento
corpéreo de la palabra misma cuyo
esqueleto es la dindmica de la co-
municacion.

VALERIA ALMADA. Psicologa. Egre-
sada de la Escuela de Escritores
de la Sogem. Colaboradora en el
periodico Unomasuno.



SUGERENCIAS FELINAS

FESTIVALES Y ESTIMULOS

MISCELANEA
INTERNACIONAL

XII FESTIVALDE TEATRO

DE LA HABANA

Cada dos afios, La Habana suefia ser la capital
del Teatro en América Latina y convoca al en-
cuentro nuevamente en septiembre del 2005, del
jueves 15 al domingo 25.

El Festival de Teatro de La Habana 2005 arri-
ba a sus primeros 25 anos y en esta edicion se
centrard en “Las dramaturgias contempordneas:
escribir el siglo XXTI*,idea que permitird el abor-
daje, desde muiltiples dngulos, de los procesos de
escritura de textos y espectaculos hoy, tanto en el
mundo como en Cuba.

El Comité Organizador del Festival se reser-
va el derecho de invitar a los grupos y personas
que estime conveniente, seleccionando entre los
que comuniquen sus deseos de participar, una
muestra representativa de acuerdo a sus objetivos
¢ intereses. Los interesados deben enviar un dos-
sier del espectaculo propuesto, una grabacion in-
tegra en video del mismo (Formato VHS sistema
NTSC) y ficha técnica en detalle.

Mis informacion: Yamina Gilbert:

vamina@cubaescena.cult.cu

VPREMIODE LAS ARTES
ESCENICASDE CASTILLA-LAMAN-
CHA CORRAL DE COMEDIAS DE
ALMAGRO
El Premio de las Artes Escénicas de Castilla- La
Mancha “Corral de Comedias de Almagro™ tiene
por objeto galardonar la labor cientifica, técnica,
cultural, social y humana realizada por personas,
equipos de trabajo o instituciones en el mbito de
las Artes Escénicas nacionales o internacionales.

Dotacién: Un diploma, un simbolo distintivo
y representativo del galardon, una insignia repre-
sentativa y una dotacién en metdlico de veinte
mil euros.

Solicitud: Antes de las 14 h. del 28 de febrero
de 2005. Fecha cierre: 25/02/2005

Informacion: Los candidatos serdn presenta-
dos por las entidades culturales o profesionales
relacionadas con el &mbito de las artes escénicas,
mediante propuestas razonadas dirigidas al Con-
sejero de Educacion y Cultura, mediante correo

ordinariodirigido ala Consejeria de Educacion y

Cultura de Castilla La Mancha, Plaza Cardenal
Siliceo, s/n. 45002 Toledo, Espaiia; corrco clec-
trénico, reddeteatros@jeem.

Las propuestas de candidatos deberdn incluir
la siguiente documentacion:

Propuesta formal, conteniendo los motivos por
los que se presenta la candidatura. Curriculum vi-
tac del candidato, segin modelo oficial recogido
en Anexo | (ver webcitada mds abajo). Cualquier
otro documento que se estime conveniente y.en
general, aquellos que aporten datos relevantes e
informacién complementaria. Direccion Web:

http://www jecm.es/docm/indice htm,  http://
www.jcem.es/cultura/corralalmagro/corral .htm.

Correo Electronico: reddeteatros@jccm.es

CONGRESO DEL CONGRESO NA-
CIONAL DEL ITIUNESCO
“ler Congreso Nacional de Artes Escénicas 1T1
UNESCO, Quetzalcoat] 2005

Del 26 a131 de Marzode 2005. En el Centro
Cultural del Bosque. Ciudad de México.

Informes e inscripciones a los teléfonos 5658
2139y 5659 10 94. Centro Mexicano de Teatro
ITI UNESCO. Miguel Angel de Quevedo 687
(Centro Cultural Veracruzano), Col. Cdte. de San
Francisco. Coyoacdn, México D.F., CP. 04320,
Correo: teatro@cemexitiunesco.org . Organiza:
Centro Mexicano de Teatro ITI UNESCO,
CNCA (Direccion General de Vinculacion con
los Estados) y Coordinacién Nacional de Teatro
INBA.

CULTURA INFANTIL:
PAGINA DEL FORO
Ya estd en linea la pdgina electrénica del Foro de
Cultura para Nifios, en ella encontrards la infor-
macion relativa a nuestro movimiento asi como
la Convocatoria para participar en el Foro de Arte
y Cultura para Nifos. Espero que se apropien de
ella y participen en este Foro que serd un espacio
y momento cruciales para hacernos escuchar y
entablar un didlogo fructifero entre nosotros ycon
las autoridades culturales. Al hablar de Politicas
Cultural del Estado hablamos de todos nosotros,
incluidos los que no participan. Los esperarnos
con gusto a todos.
http://www forodearteycuituraparaninos .com

y también estd disponible el grupo de noticias
Yahoo: http:/fmx.groups.yahoo.com/group/cultu-
raparaninosculturaparasiempre/

BenjamineDe Point Du Lac

CamiloAlbornoz

al

empresa cultur

ha en el papel, s.a. de c.v.
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ALZAR LA VOZ (MUCHO RUIDO ...)

PROTESTA POR LOS RECORTES
PRESUPUESTALES DEL GOBIERNO FEDERAL
AL FOMENTO DE LA CULTURA ARTISTICA

Meéxico DF, 22 de octubre del 2004,

LA ACADEMIA MEXICANA DE ARTE
TEATRAL PROTESTA POR LOS RECOR -
TES PRESUPUESTALES DEL GOBIER -
NO FEDERAL AL FOMENTO DE LA
CULTURA ARTISTICA

A la opinion publica:

Por medio de la presente manifestamos nuestra

preocupacion por la continua merma del presu -
puesto gubernamental al estimulo de la Cultura
Artistica, en contraste con los recursos destina-
dos la innecesaria biblioteca José Vasconcelos,

un proyecto altamente centralizador y redundan -
te, puesto que ya se cuenta con la Biblioteca
Nacional en resguardo de la UNAM. El presu-
puesto aprobado para este afio en beneficio de
esta megabiblioteca asciende a 376 millones de
pesos. El total para este proyecto serd de 900
millones, segin datos del CNCA.

En contraste, el presupuesto destinado al CNA
se redujo 12 millones de pesos del 2003 al 2004;
el correspondiente al Centro Cultural Helénico
disminuy6 en un millon 254 mil pesos, y por su
parte la Coordinacién Nacional de Teatro per-
¢ibid cuatro millones de pesos menos de un afio
al siguiente. En los tres casos la merma asciende
a cerca de 12 % de uno a otro periodo.

04455 5433 7665

revistadco@yahoo.com.mx

DD

Danza + Cuerpo + Obsesion

Revista bimestral de coleccion
|NFCIRME5, SUSCRIPCIONES

Tel.

/5 PASODEGATO

93.38.85.61

Exigimos que el presupuesto destinado al fo-
mento del teatro y de la cultura artistica en ge-
neral, sea mds racional el ano entrante y no
registre los alarmantes recortes que ahora lamen -
tamos.

ATENTAMENTE

ACADEMIAMEXICANA DE ARTE
TEATRAL

info@siecenter.com
sitios

"o Bt o
cd's interac

Prcsentaciones virtuales

WWW.SIECENTER.COM
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REVISTA MEXICANA DE TEATRO

RURIINBRIVR Nl mensajeria y ahora la suscripcién anual tiene un precio especial de $ 150.00.

[RRWRIEP 0, el INBA y el Centro Cultural Helénico, la UNAM, el Foro Luces de Bohemia, CHESEB)IREE
IUOWERS Centro Cultural Espacio 1900 y el Centro Cultural [La Cloaca, te invitan al teatro gTRBERORE
RISRIEN t0. Recorta y presenta en el teatro elegido los cupones de esta pagina. Antes, verifica las condicHREISE
cadg promocion.

A ndnciate en la seccion Sugerencias felinas. Si vendes, cambias, regalas, donas y ofreces servicios, envidgais
fatos en un maximo de 15 palabras.

I.;"\{{llliil'll‘ tu revista en librerias Gandhi, Educal, El Péndulo y La Torre de Lulio, asi como en los foros
Teatro Contemporineo, Luces de Bohemia, Casa del Teatro, La Madriguera, CADAC, Sogem, Librerias Siglo
XXI Editores y Librerias Ganco.

@También puedes adquirir tu revista con los Voceadores en los teatros del Centro Cultural Helénico,
del Centro Cultural del Htmpu' y del Centro Cultural Universitario.

@Pregunta por nuestros planes de suscripciones y por la opcién de convertirte en un protector de este proyec
to a partir 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 32y 56 88
87 56. Para informacién de suscripciones escribe a suscriptorpd rodigy.net.mx

Anexo copia de depésito a nombre de José Sefami Misraje en HSBC, cuenta 04024741449,

PASODEGATO

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

r—

NOMBRE

DOMICILIO
COLONIA

CIUDAD
ESTADO

Cupdn canjeable por un boleto de entrada para los teatros del Centro Cultural
Universitario y Teatro Santa Catarina, Valido para las cuatro primeras personas
que se presenten 30 minutos antes de

| festivales o muestras teatrales
Vigencia enero-marzo de 2005

la funcion. No aplica a estrenos,

CORREO ELECTRONICO
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EPASODEGATO PASODEGATOR=
FORO LUCES DE BOHEMIA o INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES i
ORIZABA 193, COL. ROMA NORTE  MEXICO, DUF, (METRO HOSPITAL GENERAL) Cupon canjeabile por una localidad de $30.00 para los teatros del Centro

Cultural del Bosque y Teatro Jiménez Rueda. No aplica a estrenos, fines de
temporada, festivales, muestras teatrales y obras internacionales

Vigencia enero-marzo de 2005
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‘ CENTRO CULTURAL ESPACIO 1900
I

2 ORIENTE 413 ENTRO DE PUEBLA, PUEBLA
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Eleuterio Méndez 11, Col. Churubusco-Coyoacin, C.P. 04120, México D.F. Correos: paso_de_gato@hotmail.com / info pdg@prodigy.net.mx
Visitenos en h[!11://;::(Ju}‘ls_mﬁn,um‘l/p;\S()[)EU;’\'[‘O, Teléfonos: 56 88 92 32, 56 88 87 56 y 56 05 33 49



Contigo Pyl
o8 posible By

ﬁﬂ on de Fermaciin T;m(

1 Cursos
i Talleres

Conferencias
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Producciones

Promocion

\\ Tel. (312) 330 29 02 Colima, Colima.
‘ r Email: jpinela@prodigy.net.mx
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CENTRO DE ARTES ESCENICAS DEL NOROESTE A.C.

Giievos
rancheros

Por siempre a
rosas, Santa
de Cabora

Coleccion Editorial Los Inéditos Revista Espacio Escénico No. 12

Paseo de los Héroes y Mina, Zona Rio C.P. 22320, Tijuana, B. C. México

Teléfonos 01(664) 687-9669, 634-1108 WWW.CAEI.WS conlaclo@caen.ws



\ Festival Infernacional de
Mondlogo

a® 04'al,10.de Marzo de 2005
‘ Teatro Qscar Lierar del IMSS
' Culiacan, Sinaloa, Mexico
Mayores Informes al tel 01 66 77 16 43 70
O e-mail tatuases@yahoo.com.mx
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del 19 al 27 de marzo
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REVISTADELA Centro de Estudios en el Arte de los Titeres
ADDCNV CO

" NOVIEMBRE 2004

Julieta Fierro ™
Imaginar un caracol

Director:
Carlos Converso

Ruy Pérez Tamayo
sobre Julieta Fierro

Annunziata Rossi
sobre Elias Canetti

José Pascual Buxd
ronica

j |cobo Zabluduvsky
talla de las ideas

Ludwik Margules
entrevista

o -Talleres -Conferencias

-Espectaculos -Exposiciones

Ricardo Yahez .-
-Centro de Documentacion

Textos de Ardutecturay creacion -Asesorias
Hac Mi |LPrLI[-'Or e Calle 13 de Septiembre #37 Col. Marico A. Muioz
¥e Genifaz SHGR Tel. (228) 8122487 Cel. 044 (228) 8396236
Reportale ToREH Email. estitxa@yahoo.com.mx

Xalapa, Veracruz, México.

SUSCRIPCIONES 56 16 90 39

[
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ARTES EsCENICAS ARGOS T T e A

§ . i
Dir: Luis Ayhlion

TALLERES

DE ACTUACION 2005

Talleres de iniciacion, perfeccionamiento
y especializacion.
Inscripciones todo el afio.
Carrera de Actuacion en 3 afios.

52862429/52862436/52862458
Av. México #200 Col. Hipédromo Condesa

p— un lugar de encuentr: gar en el andlisis...
ARGOS ...el placer sentidos |

COMUNICACION 0, ,h teatrodanzacinedpera |
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Presencia@!
180l mexicano
Sl Alemania

Theater der zeit

(Monografia del teatro mexicano)

unendliche

Theater del' ZEIt Reise

libro

Eine unendliche Reise

{Un viaje sin fin: teatro mexicano hoy)

— revista —

CON OBRAS Y ENSAYOS DE:

Sabina Berman,

CON OBRAS Y ENSAYOS DE:

Luz Emilia Aguilar Zinser,

Jaime Chabaud
Ximena Escalante,

Jaime Chabaud, Ximena Escalante, \QEEIEERIETS

Rosario Manzanos, Estela Lefero,

. . Humberto Leyva,
Luis Mario Moncada, s T
Cutberto Lopez,

Octavio Rivera y Enrique Singer Lufs Mario Moncada
Alejandro Romin y

David Olguin.

(ACONACULTA - FONCA
[l cuwrura en tus manos

Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, 15 afos de inversidn en el patrimonio vivo de México.

Los Endebles” presenta

APRENDE A PELEAR EN ESCENA CON ESPADAS, SABLES Y FLORETES
TALLERES CURSOS COREOGRAFIAS

ACTO f DIRECTO FE BAILARINES PRODUCTORES T0D0  PUBLICO
NIRO JOVENES 3 PRINCIPIANTES INTERMEDI0S AVANZADOS
CURSOS ItIIIIl EL ANO II \l \ltI\ 1000 EL EQUIPO VAMOS A TU SEDE 0 ESTADO

victorrubenlopez@hotmail.com

| SE UR‘A Ezsg".fe" b

\ Teatro de la Ciudad
; Festival de México
.en el Centro Histoérico

La Mirada Sorprendida

E Febrero 2005 Centro Nacional de las Artes
S (Coordinadores: Carmen Mastache, Alberto Pérez, Gerardo Trejoluna y Jorge Vargas

C

-
ﬁa- e TEATRO
L INEADE
_EMBAJADA DI 3 SOMBRA

umuu GACONACULTA - INBA- FONCA - CENART \k




LA ESCUELA DE ESCRITORES DE SOGEM
invita a las personas interesadas en el wo’»‘"“""‘m,

DIPLOMADO EN CREACION LITERARIA ¢ Mamretlcar ™

Ainsa'lblrse articipar en el seleccion fo Bezlecnaon Az wle
T Dt S el oty e

B e 8 VL, generacion, el cunt

TALENTO Y DISCIPLINA
Inicio de clases: 11 de julio de 2005.

S
Talleres y cursos matutinos de: oM MEN%
*Co 6n de estilo y propiedad \ 5
ldlo “Dare H f{}m‘m‘—)
*Novel a 2 Dario Fo
*Teoria Z‘préctlca del cuento
*Drnma rgia

Duradén: 30 horas

Inicio de clases: de 2005.
Emcrl H swgroa 47 #122.
urubusco n
Infonnes Tel. 2314 / 2429

de lunes a jueves de 17:00 a 21:00 hrs.
Tel. 5593-3290 de lunes a es
de 9:00 a 15:00 hrs.

Cartelera

WIWW.SOLCeEnNI. org. mx

Tearro Wilberto Canvin: José Ma. Velaseo Num. 59 Col San José Insurgentes Tels 5593-8534  Teatro Covoacan v Foro Rodolfo Usigli: Héroes del 47 #122 Col. Churubusco Tel. 3688-23
Para mayor informacidn, eseribanos a la Coordinacion General de Teatros & jvasquez@sogem.omgmx Cafeterin [ <@ Estacionamicnio Tearm R X Infantil

Gpe

§
:
;

domingos 11:30 y 13:30 =9

De venta en las librerias EDUCAL, donde encontraras: Libros del CONACULTA,
; Literatura Infantil y Juvenil,
Revistas,
Videos,
Discos Compactos,

REVISTA MEXICANA DE TEATRO & ! f;"ges
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(ACONACULTA

HACIA UN PAIS DE LECTORES

"ARTE

GACONACULTA

NUMEROS RECIENTES

7B (ENE /MAR. /04) Obras de: Xavier Villaurrutia, Jean t octeau, Manuel Eduardo de Gorostiza, Felipe Najera, Tomds Casade
munt, Luis Aragjo; Articulos de: Lin Durdn, F, Reyes % Beverido Duhalt
79 (AHR./JUN./04) T. Infantil ‘\ Leboau, P. Vargas, T. V. Trevifo, A, Gonzdlez, ). Rodriguez, E. Carballido, Pastorela
de Mi abido;, Articulos de: Olga Harmonny, Manuel Gutidrres, u'lln.‘irl Viveros, 1. M. Altamirano, Roberto Beniie
B0 (JUL./SEP. /04) Obras de: A, Niafcer, A. Roa Bastos, Kan Kikuchi, Magdalena Mondragdn, Luisa na HernAndes
Ensayos: Teatro paraguayo; Teatro prehispinico,
Bl {(OCT./DIC./04) Obras de: Gabriel Garcia Mamquez, Tomids Espinosa, Roberto Benitez, Yolanda Guillaumin, Benito Fentanes,
Victor H. Rascdn Banda; Articulos de: Gaston A. Alzate, F, Reyes Palacios, German Viveros, Yolanda Bache, F. Beverido/
Esther Herndndez Palacios.

INFORMACION Y SUSCRIPCION
hup:/ /www.uv.mx / Difusion y Extensbins Publicachone S Tramoys . ramoyafiuv.mx Tel./Fax: 01 (22R) 817-2954
Apartado Postal w318 Xalapa, Ver. México.




INIBA

TEATRO ORIENTACION *

Por amor al arte
de Neil LaBute
Antonio Serrano, direccion

Viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 y 21:15 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

El regreso al desierto

de B.M. Koltés
Boris Schoemann, direccion

Lunes y martes, 20:00 hrs.

Del 7 de febrero al 26 de abril

Bt »n
Encuentroldellosfamantes{deiteatro

Del 7 al 17 de enero

TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS *
Estaba yo en casa y esperaba que lloviera

de Jean-Luc Lagarce
German Castillo, direccion

Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

Del 13 de enero al 13 de febrero

Autor y direccion: Aziz Gual
Sabados y domingos, 12:30 hrs.

Del 22 de enero . :
al 20 de marzo .1
[P

Titro Lined

Referencia @ direccion: lona Weissberg

TEATRO JIMENEZ RUEDA *

sDondelestarelestainoche

Autor y direcciéon: Claudio Valdés Kuri
Jueves y viernes, 20:00 hrs. / Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs,

Ellvergonzosolen

de Tirso de Molina / Oscar Ulises Cancino, direccion
Jueves y viernes, 20:00 hrs. / Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs.

@ﬁ@ INabucor® Giuseppe Verdi é] 1

Del 29 de enero al 6 de marzo

(ACONACULTA - [NBA [B:comse

'UTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
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es posible

TEATRO JULIO CASTILLO *

M LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO presenta:

E Una especie de Alaska
de Harold Pinter
José Caballero, direccion

Martes, 20:00 hrs.
ENTRADA LIBRE

Del 18 de enero al 22 de febrero

de Michel Tremblay
Alberto Lomnitz, direceion

Sabados, 19:00 hrs.
Domingos; 18:00 hrs.

Del 12 de febrero
Trupus Tenebris
.' La Trouppe

Mauro, Mendoza y
Silvia Guevara, direccién

Sabados y domingos, 13:00 hrs.

Del 15 de enero al 3 de abril

SALA XAVIER VILLAURRUTIA *

E]. c»a-p(n)te de Nikolai Gogol / Antonio Castro, direccion
Jueves y viernes, 20:00 hrs, / Sdbados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs.

Del 28 de enero al 27 de marzo

TEATRO EL GALEON *

lipp@ [0¥0) David Olguin, autor y direccién
Jueves y viernes, 20:00 hrs. / Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs,

Del 27 de enero al 15 de mayo

@m @Pﬂ@ de Javier Daulte / David Olguin, direccion
Del 30 de enero al 15 de mayo

de Dea Loér / David Olguin, direccion
Sabados y domingos

Del 5 de marzo al 15 de mayo

Centro Cultural
rdel Bosque *

rma y Campo Marte. Metro Auditorio

Programacion
sujeta a cambio
Sin previo aviso
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\ Viernes 20:00,
sabados 19:00

y domingos

18:00 horas

De Anton Chejov
Direccion y dramaturgia: David Hevia
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MEXICO EN ESCENA

Héctor Ortega en

41522
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De Flavio
Gonzalez Mello
Direccion:
Antonio Castro
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Viernes 20:00, sabados 19:00 horas

Teatro Santa Catarina
Jardin de Santa Catarina 10
Plaza de Santa Catarina, Coyoacan

Sabados
y domingos
13:00 horas

Teatro Juan Ruiz de Alarcon

Centro Cultural Universitario.
Insurgentes Sur 3000

TEATRO
UNAM
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X Ciclo
Programa Nacional de Teatro Escolar
Presenta:

Ay

ARLEQUIN

SERYIDOR DE DOS PATRONES
Boe Carls Gl
rc%):)mmbfn.‘CS}'\:'MW&%‘)@:&

Temporada
Enero - Abril 2005
Gran Sala

del Téatro de la Ciudad

NL wconacuira.




CASA DEL
TEATRO

=
\

¥
Taller de exploracion teatral
TOMAS ROJAS

Danza para actores
RUBY TAGLE

El actor, la dramaturgia

y la puesta en escena
JOSE CABALLERO

Principios de actuacion
JAIME ESTRADA

A
SFE I3
Hillw

Licenciaturalen Actuacion

INFORMES:
5659 4238
5659 5981

MEXICO EN

CENTRO DRAMATICO
DE MICHOACAN

>,

im

iplomado de Pedagogia
el Arte de la Actuacion
ip_lonm_lnténsivo de |
ctuacion Dramética para
a Profesionalizacion Teatral

DAMA BOBA
e Lope de Vega
ireccion: Luis de|Tavira

L II'EPECT OR

e Gogol

ireccion: Sandra Félix

i e e

&

-
:7_'_:":. €
7 g
Centro Dramatico i
de Michoacdn 8
Patzcuaro, Mich. _E
[eléfonos: .E
(434) 342 6605 5
342 6631 'E

B S CoEINA

ZONA CARDINAL
Teatro Helénico

CUADRANTE ABIERTO
El Slaustro

)R EXPERIMENTAL
Eéro la Gruta

Av.Revolucion 1500 Col. Guadalupe Inn 36403100

(ACONACULTA: £




EN MICHOACAN CONTAMOS CON UN NUEVO ESPACIO
PARA EXPLORAR Y ENRIQUECER LAS ARTES ESCENICAS

*FORO *TALLERES <+*CURSOS °*BIBLIOTECA <*DIPLOMADOS
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Un gobierno que trabaja, un gobierno diferente !M”:hchoacan

Teléfonos: 01 (443) 3 131174 extension 229 y al 3 129602, de 10:00 a 17:00 horas
e-mail: imcescenicas@michoacan.gob.mx




Ilummacnon

O\ideo

Mecanlca
\/est|menta Teatral

Transmision e
I\/||croonda Y Satehtal

Museos y
Exposiciones

Mexico, D.F
Univ. Tecnoldgica,

Edo. de Méx.
Principales proyectos en ejecucion en el 2004 s
Teatro Cine Diana Discoteca Teatro de la Ciudad Gentro Curlural Televisa Televisa
de la U. de G. “The Ctg de Coatzacoalcos, Nuevo Laredo, Chapultegec San Angel,
Guadalajara, Jal. Cancun, Q.R. Coatzacoalcos, Ver. Nuevo Laredo, Tamps. Mexico Mexico, D.F.

Teletec se divide en cinco areas de operacion complementarias:
Fabricacion de Equipos*Proyectos y ConsultoriaseInstalaciones#Servicio*Distribucién y Representacion de Firmas Nacionales e Internacionales

. m Lite-Puter * > OVAMAHA RITS' J Ay P e Acuna Brosscastivg Sers m "-
[ nossunanofll YRR APE}!—}_E_D OSRAM W FIRENTE ‘mmm [N Teigcast m&w

reeco sraancy EMYCIAN M USHIO B | A M P HE& HSpecialties Ine. MISE__ @. e Telex®

www.teletec.com.mx S
TELETEC U.S.A., INC.

HONTIRHIY GUADALAJARA CANCUN
58 48 BE/ 49 BS Tel.; (B1) 83 4342 0 Tel.; (33) 36 30 06 18 Tels. (008) BA3 08 62 Tel,: Q01 (866) 725 6772
; Fax; (81) B3 45 90 61 guadalajara@teletec. com.mx y BHG 98 48 Fax: 001 (966) 726 2517
wtas@teletec.commx  monterey@ialetec.com,mx cancun@teletac.com.mx subaqusa@rio,bravo.net

espectaculos@eletec, com,mx




Consejo Nacional para it
Contigo ey

la Cultura y las Artes \ S

7 17 ~
(J’a;z’é’zmanm, \gmnn/}mfo Y/r racruz, »4 racruz

Sedes de los primeros

.~ Lentros statales

de /a.s'I rles

acuerdos de trabajo de los tres niveles de
dad civil y las instituciones académicas y artistica,

_ imandas de especializacion, perfecciona *
de artistas, docentes y artesanos en sus regiones dey

; 4 de mayo de v
| { 04 por Sari Berm(dez nte ente Vicente Fox,
0, con la presencia de los Reyes de Espaia | y Miguel Aleman Velasco, g

1.
lACON:CULTA

En todo México: educacion para las artes y acceso a la cultura iParticipa!




© 2,500 butacas :
30 palcos
. Teatro estudio ’-73
Cafeteria y bar en los 3 niveles |
10 camerinos - (aa
Salén de ensayos :
Foso de orquesta
Elevador de foso e I
Tecnologia de punta [ s .-
Disefo ergonémico '
Top staff
Seguridad interna y externa
Boleto electronico

La maxima expresion de

Av. 16 de septiembre 710, Centro
Guadalajara, Jalisco

TeatroDia

1Arcla



