PASODEGAT

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

DEL TEATRO AL CINE

Y DEL CINE AL TEATRO
BONFIL, BLANCARTE,

CASAS, CHEVALLIER,
CORDERO, GONZALEZ MELLO

l JUAN TOVA
PERFILY OBRA INEDI

REPORTA.

CUATRO ESCENOGRAFQ
MEXICANOS EN TORONT:!

ENSAY
SHAKESPEAREY EL CIN

;CONPASODEGATY
ENTRA AL
TEATRO GRATIS!

ARIO 2 7 NUMERO 21 / ABRIL-JUNIO DE 2005 / $ 40.00



Consef'o Nacional para
la Cultura y las Artes

Mexicali, Baja California
icio sus actividades el Centro de las Artes de Mexicali, para la formacién de
profesionales en diversas disciplinas artisticas
» inauguradge@ste 31 de enero por el Presidente de México, Vicente Fox Quesada,
y el gol ador de Baja California, Eugenio Elorduy, acomganados
. @or Sari Bermudez, titular del Conaculta ~ S
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Fortalecimiento y diversificacion de los servicios culturales en México

abrieron sus Purrfnn.‘

LS
a las demandas comunitarias para contar con una mejor infra@stcuctura cultural y a la
estrategia del Gobierno Federal para consolidar la ensefanza a gn el pais

S el encuentro e interaccion entre el pliblico y los artistas investigadores y
e Il ¥ promotores culturales N Y
-Lostres n s de gobierno y la sociedad civil, asi como las instituciones y culturales

unen esfuerzos para su creacion N

El Certro o las Artes de Salamanca fue naugurado El Centro de las Artes de Veracruz fue inaugurado
o 17 de roviembes de 2000 el 24 de mayo de 2004

(ACONACULTA

CULTLRA

acceso a la cultura iParticipa!



El Consejo Nacional para la Cultura g las Artes, a través del Instituto Nacional de Bellas Artes,
la Coordinaciéon Nacional de Teatro, la Secretaria de Cultura de Michoacan, el Consejo Estatal pat
la Cultura y las Artes de Querétaro y PASODEGATO Revista Mexicana de Teatro.

CONVOCAN

A participar en el

PROGRAMA NACIONAL
DE ESTUDIOS DE DRAMATURGIA 2005

OBJETIVOS

Proveer espacios de excelencia formativa para la profesionalizacién de los dramaturgos en el pais.
Alentar el desarrollo de nuevos procedimientos creativos para la escritura de textos dramaticos,
incorporando al estudio materiales tedricos y dramaturgicos de reciente creacion en Mexico y el
extranjero.

BASES

Podran participar todos los interesados en profesionalizarse en el area de la escritura
dramatica de cualquier estado de la Republica Mexicana, siempre y cuando cumplan con |
requisitos de disponibilidad planteados en la presente convocatoria.

El Programa Nacional de Estudios de Dramaturgia en su ciclo 2005, contara con maestros
internacionales y nacionales de reconocida trayectoria en la materia.

El ciclo 2005 consistira en tres diplomados distribuidos durante el afio de la siguiente

manera:
Lugar Fecha
Primer Diplomado Jalpan, Querétaro 6 al 24 de junio
Segundo Diplomado Morelia, Michoacan 22 de agosto al 4 de septiembr

Tercer Diplomado Lazaro Cardenas, Michoacan 5 al 17 de diciembre

*Las fechas de los diplomados estan sujetas a cambios.

INFORMES Y SOLICITUD DE LAS BASES

Programa Nacional de Formacion Continua.
Tel (55) 5280 55 98 Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Querétar

Correo alectrénico; formacioncontinua@grnail.com Tel (01442) 21205565, 214 22 59 224 057
Correo slectronico; conecultagro@mnfosel.nel.m

Coordinacion de Artes Escénicas de la Secretaria de

Cultura de Michoacan. PASODEGATO Revista Mexicana de Teatr

Ted, (443) 312 90 05 Tel, (55) 5688 87 &

Correo alactronico” azetamx@yahoo,com. mx Correo electrénico. infopdgi@prodigy.net.mr
(ACONACULTA - INBA oWl PASODEGATO




CONTENIDO

ANO 4
NUMERO 21
ABRIL/JUNIO

DE 2005

PASODEGATO

)

En portada:

Lin tranvia lamado deseo, de T, Williams,
FOTO DE ENRIQUEGOROSTIETA .

Recuadrode portada:
De la Callede Jesis Gonzdler Dévila

FOTO DEPABLO HERRERIAS.
CORTESIA DE TIEMPO Y TONO FILMS.

2 PASOD=GATO

22

24

26

28

29

30
32

40

48

48

ABREBOCA
{ZAPOETA,
A TUS ZAPOEMAS!

PERFIL

ENTREVISTA A

JUAN TOVAR

POR FLAVIO GONZALEZ MELLO

RETRATO DE JUAN A LA

DISTANCIA
POR JOSE CABALLERO

PARABOLA DEL
HONESTO JUAN TOVAR
POR DAVIDOLGUIN

CRONOLOGIA JUAN TOVAR

TEATROGRAFIA
POR FLAVIO GONZALEZ MEW

DOSSIER
DEL TEATRO AL CINE
Y DEL CINE AL TEATRO

TEATRO FILMADO
POR FLAVIO GONZALEZ MELLO

DEL IMAGINARIO
AL MOVIMIENTO
JEAN FREDERICK
CHEVALUER

LA DT )
CINEMATOGRAFICA
POR JOSE CANDAS

ESCENARIOS DEL
DISIDENCIA SEXUAL Y

POLITICA
POR CARLOS BONFIL

COMO INTERPRETAR A
LIERA
POR OSCAR BLANCARTE

DE LA CALLE:

LA SUGESTION
DE LA IMAGEN
POR CINTHYA FRANCO

DEL TEATRO AL CINE...
AL TEATRO
POR GIOVANNA RECCHIA

TAMBIEN TENEMOS
LO NUESTRO
POR VICTOR RUBEN

ENTREVISTA CON
JORGE FONS Y
ALFREDO JOSKOWICZ

EL ACTOR EN EL TEATRO
Y EN EL CINE
POR ARMANDO CASAS

DECAPITACION
DEL GALLO
POR JOSE ANTONIO CORDERD.

LA PRESENCIA
SEDUCIDA
POR HECTOR BOURGES

ENSAYO
SHAKESPEARE Y EL CINE
POR ROGER MANVELL

REPORTAJE .
CUATRO ESCENOGRAFOS

MEXICANOS EN TORONTO
POR PASODEGATO

REPUBLICADELTEATRO
JALISCO )
UNA PROFESION
DE AMATEURS
POR TEQFILO GUERRERO

49

50

50

51

52

54

56

58

59
60

62

63

64

66

&/

68

£l

/SOMOS TODOS LOS QUE
ESTAMOS O ESTAMOS
COMQ AL PRINCIPIO?

POR TEQFILD GUERRERC

MICHOACAN

DIPLOMADO NACIONAL DE
DRAMATURGIA

POR ANTONIO ZUNIGA

LA DRAMATURGIA
EN MICHOACAN
POR JOSE LUIS RODRIGUEZ AVALOS

{PARA QUE LA
DRAMATURGIA Y EN
ESPECIAL EN MICHOACAN?
POR NEFTALI CORIA

NUEVO LEON

DE COMO UNA PROFUNDA
SUMMA CRISTALIZA EN
UNA TARDE PERDIDA DE LA
ARIDA CAMPINA MEXICANA
POR PEDRO HALIL

QUERETARO

EL DISCURRIR DEL TEATRO
EN QUERETARO

POR ROMAN GARCIA

VERACRUZ
ESPACIOS CULTURALES
INDEPENDIENTES

POR RAMON ACEVO

ZACATECAS
EN TODOS LOS TEATROS
SE CUECEN HABAS

POR IVAN GUARDADO MARTINEZ

EL TEATRO EN ZACATECAS
POR JULIA ROBLES

CAMPECHE
IMPRESIONES DEL

TEATRO CAMPECHANO
P OR PASODEGATO

COLIMA
UNIVERSIDAD DE COLIMA,
UN PROYECTO INTEGRAL

DE CULTURA
POR JAIME CHABAUD

HIDALGOD

TEATRO EN HIDALGO
POR ENRIQUE OLMOS DE ITA

MERIDA

TRES DESEOS...
POR RAUL H. LUGO

PRIMICIA
EL ESPACIO DE LA
INCONFORMIDAD
POR MONICA RAYA

TECNICA TEATRAL
LA CALIDAD A LA VUELTA

DE LA ESQUINA
POR ARTURO SASTRE BLANCO

ESCENA ALTERNA
DESCUBRIENDO

EL FUEGO NUEVO

POR MAURICIO GARCIA DE LA TORRE
ESCENA INTERNACIONAL
SALUDOS DESDE
TEATRO MAS ALLA

EL FIN DEL MUNDO
POR RICARDO ZEGER

LIBROS
TEATRO EN ESPANOL Y

MAYA
POR DONALD FRISCHMAN

SODEGATO

/1
/2
/4

/5
/6

TEATRO EN NAHUATL IT
MARTHA TORI

COLECCION
LACENTENA-TEATRO
VALERIA ALDAMA

MASCARA VS CABELLERA
LA ANTICRITICA

RESPUESTA A
ENRIQUE OLMOS

ERRATAS 5
DISCULPAS PUBLICAS

ESTRENO DE PAPEL

TLATOANI

(LAS MUERTAS DE SUAREZ)
FARSA QUILTASMICA

DE JUAN TOVAR



PASODEGATO

DIRECTOR
JAIME CHABAUD*

SUBDIRECTOR
JOSE SEFAMI

EDITOR
EDGAR CHIAS

ASISTENTE EDITORIAL
DORA ALONSO

CONSEJO EDITORIAL

LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER
ANTONIO CRESTANI
FERNANDO DE ITA*

FLAVIO GONZALEZ MELLO
ELENA GUIOCHINS

LETICIA HULARA
MAURICIO JIMENEZ*

LUIS ARMANDO LAMADRID
ALEGRIA MARTINEZ
RODOLFO OBREGON
RUBEN ORTIZ

ENRIQUE SINGER

CORRECTORES
RUBEN ORTIZ
SLISANA QUINTERD

DISENO GRAFICO ORIGINAL
PAELO MOYA ROSSI

PRODUCCION EDITORIAL
LA MANCHA EN EL PAPEL, 5.A. DECV.

ASISTENCIA GENERAL
MARIA DE LA PAZ ZAMORA

FOTOGRAFIA
FERNANDO MOGUEL

DISTRIBUCION Y DIFUSION
VICTOR RUBEN LOPEZ

COORDINADORES
SECCIOMES FLIAS EN LOS ESTADOS

BAJA CALIFORNIA: DANIEL SERRANO
JALISCO: FAUSTO RPAMIREZ
MICHOACAN: ARNULFO MARTINEZ
MUEVO LEON: JAVIER SERNA
QUERETARC: LEONARDO KOSTA
VERACRUZ: FRANCISCO BEVERIDD

ZACATECAS: JUAN ANTONIO CALDERAS

IMPRESION
GRAFICA, CREATIVIDAD Y DISERIO

, FeVisEa [!'|I\’L~Jl‘li Mo, 21, Abrl -Faneo 2005 Editor
g N e certifieallo de seserva &

3040 No. e certificads de licitud
ificado de contenic: 10201 -
sl r'pn:r.}uu 100 totel o ial. JJNF.H.'JUL\
i publicacio’n: Flenteno Méndez 11, Colonia Chumibuse
Covoacan. C. P 04120, México, D F. Teke fonos: {UJ:\DGHS‘)’
1275688 8T 56 ¥ 5605 33 4.
Cormeoselectriniens:
infopdei@prodiey netmx
paso_ele_pi n@hommal

de titulo 12629, No, \\
ISSN: 16654986, Probibi

vidsdl y Dhsefio, S.A. de C.V., Plutarco
Eliss Calles 1321, Col. anmlh CP, D3580, México, DF.
Teléfom: 01 7240 75,

prafo RIS et

Dratibaicor PASODEGATO

Procduccion editorial: L mancha en ef papel, S A de CV.,
Fermndo Anya Monroy 112-10, Cuiunml Ermita, C.1
Evviono: (01551 5604 17 3

il apovo dke s sig lII\II[\_“-
Cin i Cu‘:JerAJ de Il NAM,
Cuurm Clnural Helnico y Universidad de Guanls ]
de los pobizmus de Michoacan, Nuevo Ledn, Querdt
Aacarvens,

* Sistermi Nacional de Creadoses de Arte (FONCA}

TEATRO

DEL ARTE MINORITARIO
Y SU HERMANO MAYORITARIO

ara nadie es un secreto que el cine, desde sus inicios, se nutrié del teatro al cual puede
considerar su padre o su madre (seguin se vea). Estos dos lenguajes dramdticos, mds alld
de que el primero alcanzara hace muchisimo tiempo su independencia del segundo, han
sostenido una larga interaccion. La época de oro del cine mexicano, por ejemplo, utilizd incluso
textos del drama roméntico y nacionalista del siglo XIX pricticamente con una translacidn minima
lenguaje; es decir, casi conservando su matriz originaria. Asi mismo, muchas obras han sido
llevadas a la pantaila grande debido a su éxito en las salas de teatro o al interés personal de algtin
creador en todas las latitudes del planeta. Quizd el dramaturgo mads llevado al cine, hoy por hoy,
sigue siendo Shakespeare yes curioso cémo los cldsicos del siglo de oro espafiol no han captado el
interés de los cineastas como el dramaturgo isabelino.

Bajo la generosa supervision de Armando Casas y de Flavio Gonzdlez Mello, el Dossier *Del
teatro al cine y del cine al teatro™ en este nimero de PASODEGATO pretende acercarnos a algunos
momentos o fendmenos en que “el arte masivo de la pantalla ha sido fecundado por el arte mino
ritario de la escena, v viceversa.” Por lo extenso del tema, el lector encontrard en estas pdginas un
mapa incompleto -si bien rico- de esta relacion de apenas un poco més de cien afos que sostienen
ambas artes.

Dentro de nuestra seccion Perfil, dedicamos un breve homenaje a un dramaturgo mexicano
que ha sido el sélido maestro de algunos de los autores de las recientes generaciones, asi como
maestro del Centro de Capacitacion Cinematogrdfica: Juan Tovar. Asimismo, en Estreno de Papel
damos a conocer - para redondear nuestro reconocimiento - una de las obras inéditas y recién
salidas del homo creativo de Juan: Tlaroani.

En el interés de seguir siendo plurales, PASODEGATO da cabida a los debates que suscitan los
materiales de nimeros anteriores de la revista en nuestra seccion Mdscara contra cabellera y ofre-
cemos en exclusiva la programacion pormenorizada de teatro en la UNAM, expuesta por la maestra
Monica Raya, en nuestra seccion Primicia.

Por tdltimo quisiera ponderar que PASODEGATO como proyecto de cultura teatral nacional se
ha sumado a dos iniciativas que buscan mejorar la calidad de nuestro quehacer: la primera, el
Premio de Ensayo Teatral 2005 que convoca junto con el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo
Usigli; v la segunda, el Programa Nacional de Estudios de Dramaturgia 2005 que organizan la
Coordinacion Nacional de Teatro del INBA. la Secretaria de Cultura de Michoacdn y el Consejo
Estatal para la Cultura y las Artes de Querétaro. De ambas iniciativas podrd encontrar el lector las

bases en nuestras pd'JIT]dS interiores.

JAIME CHABAUD

i )
inan culturamUDG -
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POEMINIMOS DE
EFRAIN HUERTA

Redaccion de PASODEGATO

Efrain Husrta (Archvo Lola OAnamz Bravo)|
!

Efrain Huerta (1914-1998) era, ademds de poeta, un filgsofo sintético, un hombre comprometido y de su tiempo. Nada, o casi nada escapé al filo de su
mirada. Mirada que tradujo en su singular voz. Si bien los temas en la poesia de Efrain Huerta son muy variados, podemos anotar algunos hechos fundamen -
tales que marcan el inicio y la sustancia de su trabajo: su afiliacion al Partido Comunista Mexicano, las jornadas antifascistas de la Guerra Civil Espafiola, el
Socorro Rojo Internacional, el recibimiento cardenista a los derrotados de la Repuiblica, la Segunda Guerra Mundial y,como telén de fondo, el crecimiento
y la modernizacion de la ciudad de México. Su gran interés por este ltimo hecho le valio ser llamado, en muchas ocasiones, «poeta de la ciundady, formula
sintética que sirve para situarlo en una tradicion a la que pertenece Charles Baudelaire en Paris y Damaso Alonso en Madrid: tradicion de poetas que
tomaron la vida y la agonia de las urbes del tiempo moderno como su tema principal. Y a la vez resulta una simplificacion con la que se corre el riesgo de
olvidar otras facetas de su trabajo literario (Los hombres del alba, El Tajin, Los erdticos v otros poemas vy Transa poética, por citar algunos de sus libros). A
continuacion, sin mayores predmbulos, PASODEGATO ofrece una oportuna seleccion de los Poeminmimas’ de Efrain Huerta, cortesia de Andrea Huerta.

Taruspidez

Cuando
Decido

Hacer cosas
Esuipidas

No permito
Que nadic

me lo .

Impida

Premio...

Premio
Dado
Ni
Dios
Lo )
Quita

Inatil

No por
Mucho
Publicar

Te consagras
Mas
Temprano

Aviso

Este
Taller literario
Se reserva
El derecho
De
Creacién

El comico

Regularmente
Hago

Una

Vida
Bastante
Irregular

4  PASOC=GATO

Fracasado

Nunca

Pude

Llegar

A ser

Un buen actor

Siempre
Tuve

Muy mala
Drogadiccion

Otelo

No

Cassio
Amigo

Hoy no
Asistiré

A las regatas

Estoy
Que me

Llevan
odos

Los )
Desdemonios

Shakespereana

Esel
Ser
O no ser
Mais bello
De la
Creacion

Digo

la

Recreacion

Bradburiana
Reporte
Del

Embustero
“Ficcion
Cumplida®

Drama

Cuando
Finalmente

Le confesé

que era un sicopata
Me saco

De su habitacion

Sicopatadas

iAtencion!

Cuidado

Amigos:

Las

Experiencias
Engafian

Borgiana

Siempre
He escrito
A tientas
Ya
Locas

Ay poeta

Primero

Que nada:
Me complace
Enormisimamente
Ser

Un buen
Pocta

De segunda
Del

Tercer
Mundo

Poetitos

El que

Este libre

De influencias

Que tire

La primera
Metifora

£50 si

Cada
Cabeza
Poética
Es un
Tercer
Mundo

DDF

Dispense

Usted

Las molestias

Que le ocasiona

Esta
Obra
Poética

Leccion

El que escribe al dltimo
Escribe mejor

Yo apenas empiezo
Discriminacion

Por qué
Nadic
Habla
De los
Presos
Poéticos?

Yo, sabiote
Es de
Sabios
Callar
su
Opinién
Heraclito

Como dijo
El profundo
Filosofo:
Una cosa
Es una cosa
Y otra cosa
Es otra cosa

Advertencia

No hagan
Arreolas
Companeros
No hagan
Arrcolas

Final feliz

De todos

Modos
Todo
Por
Joder
Se
Acaba

"Huets, Efrain; Estampida de
poeminimos, Premia editora
México;1988.



ESTUDIE TEATRO ANTES DE ESCRIBIRLO

ENTREVISTA A JUAN TOVAR

Flavio Gonzalez Mello

lavio Gonzdlez Mello. Empecemo s por tit pe-
riodo de formacion . jQuiénes fueron tus
maestros !

Juan Tovar : Ignaciolbarra fue mi maestro en Pue-
bla,eradirector delTeatro Universitario y duenodela
tnica libreria donde se tomaba en serio la literatura;
entonces me orientd doblemente tenel teatro y en la
literanra. Gracias a €l descubria Chéjov, que fue deci-
sivoen mi formacidn. Antes de eso yo lefa, pero me
habi a especializadoen literatura po-
licfaca ; hast a concursé en El premio
de los 64 mil pescs.. .

FGM : ;En quié afo concaosaste ?

JT :Estaba yoensegundo de pre-
pa, debe haber sido 1958 . Ya habia
television, aunque en mi casano.De
hecho, lo que saquéde ese concurso
fue el premio de consolacién: una
television... Luego estuve enel Tea-
tro Universitario que dirigia Tgna-
cio. Traduje una obra de George
Kaufiman. La alorma tranquila. que
se representé y donde  yo actu¢ (jy
recibi elogios sobre mi desempefio!).
Ese fue mi primer trabajo en un li-
breto teatral . Yo ya escribi a cuento.
Conocia Carballido en lalibreria de
Ibarraun dia quefue afirmarlibros ;
me animd aenviarle miscuentos, se
los mandé y me contesté con una
carta que me gustaria haber conser-
vado . Carballido esun maestro muy
generoso: siempre a disposicion de
los aprendices. Me aconsgjaba entre
otras cosd s que pasara algo en mis cuentos...,

FGM: Eran demasiado chejovianos...

JT:Mis chejovianos que Chéjov . Decia : “bueno,
o le digo que escriba usted melodramones; pero por
lo mencs que alguien se dé cuenta de algo, o... jalgo!”
Cuando me trasladé a México cuatro aiios mds tarde
fui a visitarlo. Ensu tallerescribi mi primera obra. Fue
en 1969, cuandoPauloVIquitd del santoral a muchos
santos porque no estaba suficientemente demostrada
su historicidad (jquédiriaa horade la canonizacionde
Juan Diego!) ; Emilio se enojé mucho, porque decia
que lo importante de los santos no era su existencia
histérica sino su leyenda, su simbologia, y propuso que
cadaunode sus alumnosescribiera sobrealguno de los
santos descontinuados. A mi me toc6 Santa Catalina
de Alejandria: una santasabia, que sabia méds que los
sabios de Alejandriay los ponia en ridiculoa todos .
Acababa de pasarel 68, y aunque yo no me meti mu-
cho en eselio,esa cbrade algiin modo fueun desquite.

FGM : (Enesa época escribist e la primera versio n
de la madrugada?

JT: La debo haber empezado por ahi de 1970 . El
argumentome lo regalé Oscar Villegas, que para una
tareade la Universidad escribidel plan para una obra
sobrela Revolucidn, a partir de la lecturade un libro
llama do Yo mat é a Villa Cuando me ensefid el bosquejo
quej o yo dije: “jestoes muy bueno! ; Tienesque escribri-
bulo!” *;Te gusta? Te lo regalo . Ami me choca la

El lugar del corazon. Archivo de Juan Tovar.

Revolucion Mexicana". Escribiun tratamiento bastante
rapido. Luis aJosefina Herndndez me comento que le
pareciamuy anecdotica, que “no tenia tema”. Me puse
a pensar dénde estaba esa dimension temdtica de la
que mi obra carecia ;leyendo El libro tibetano de los
muertos decidique podriaconsistir en presentartodo
como un flash back en la muerte de los asesinos, don-
de al morir, Villalosjuzga. Hice unasegunda versidn
que llamé Muera Villa, que no quedd tan mal. Peroa

mi me gusta mds La madrugada, que escribien 1978 -
79, por una iluminacion stbita, después de escribir

Criatura de un dia, unanovelaen la que habia quema -
do todas mis historias, Revisandoen mis cajones me
topé con un exto que habia escrito para Los nurmui -
{ios,un documentalde Rubén Gdmez sobreel campe-
sinado del Estado de México parael que yo procesé
mucha cintas Alreleerel texto (quelinalmente no se
utilizden la pelicula) me di cuenta que ahi estaba la
dimensicn faltanteen la obra: al morir Villa, termina

de morir la revolucién campesina. jClaro ! Esos cam-
pesinos que vi en lapeliculade Rubén, con cuyas voces
trabajé, son los mismos que matarona Villa.Y salioZa
madrugada..

FGM : Mencionaste a Gamez, y eso me llevaapre-
guntarte sobre Juan Rulfo Mids alld de que wna de tus obras,
Los encuentros, se basa en sus textos, me parece que su
influencia se deja sentiren elhabla de tus personajes tan
diferenteala del realismo costumbrista que impe raba entre
los dramatirgos de tu gene-
racion....

JT: Sus libros siguenen
la repisa de mis libros sa-
erados.Lotuve de tutorlas
dosocasionesquefui beca-
riodel centroMexicano de
Escritores. La primera,
en 1964-65, fue un poco
como mi padrino; Juan José
Arreola,el otro asesor, era
el que me cuestionaba se-
riamente. Diez aios des-
pués la cosase volted: yamo
estaba Arreola sino Salva-
dor Elizondo, quien se en-
tusiasmé mucho conlo que
vo estaba escribiendo. que
era precisamente criafura
de un dia. peroa Rulfono
le gustaba nada, decia: “eso
€s canto. no cuento. Usted
esun buen cuentista : jouen -
ie!”. Pero yo ya no estaba
para contar; de eso me
percato a hora: yo estaba saliendo del género narra-
tivo para instalarme en el teatro. Digamos que para
llegar al drama, tuve que disolver la narracién en
dcido lirico.

FGM: El teatro es unapresenciaconstante en esa no-
vela, llenade referencia s escénicas (sobre todo a Hamlet).
Incluso aparece un divector llamado Ludovico,que parece
wna claraalusiona Margules...

JT:Si: necesitab aun director e hice una caricatura
de Margules.

FGM: Todavia no colaboraban..

JT :No; pero nos conocemosdesd e los sesenta, cuan-
do ambos dibamosclaseenla Escuelade Arte Teatral.
Ahi tuvimo sque verindirectamente graciasa Hamlet :
élla estabadirigiendoy yo,en mi clase, analicé el texto
Eran dos visiones muy distintas:lade €l se basabaen
Kottyla mia...en Kilto; unaera sociopolitica yla otra,
religiosa .Se guramente las bolasquese hicieronlos mu-
chachos contribuyd a que esa puesta no cuajara...

PASOU=GATO 5



FGM: Decias que tus primeros cuentos eran chejovia-
nos; tus primeras obras, encambio, sonmuy politicas... jqué
nfluenciahabicen ellas?

JT: La de quienes me daban los temas: ¢l de Villa,
como dije, me lo dio Oscar; El destienro nacié como
guion, titulado En cuerpo y alma, ibaa ser el primer
largometraje de Rafael Castanedo: €l
me conecto con Antonieta Rivas Mer-
cado, que no era santa de mi devo-
cién. Una semana antes de empezar,
el rodaje se suspendio. Ya que empecé
a escribir teatro se me hizo facil adap-
tarel guidn; de todos modos, la critica
que le habian hecho (concretamente
Paul Leduc) fue que “tenia demasia-
dos didlogos™... Luego vino Las ado-
raciones:una ocurrencia de Jost
Caballero, que llegd a mi con el pro-
ceso inquisitorial de don Carlos Ome-
tochzin diciéndome: “vamos a hacer
un Hamlet con esto”. Se me hizo facil;
yo estaba encarrerado con el teatro. Me
pas¢€ de la raya. Hice un texto dema-
siado profuso. Lefiero escribid una fra-
se muy exacta sobre una puesta en
escena en Jalapa: “los actores naufra-
gabanen el texto. Eso también pasa-
baen el montaje de Caballero.

FGM: Existen varias versiones de
Las adoraciones. Incluso una escrita
para Polonia...

JT: Margules me pidié que lo ayu-
dara a adaptar Las adoraciones. usan -
do fragmentos de Sahagiin y Bemal
Diaz del Castillo, para presentarla en
Polonia en 1981. Escribimos Losven-
cidos, que llegd a ensayo general pero
no se estrend debido al golpe de es-
tado 1uso.

JT: Eso fue otra cosa. Se necesi-
taba un texto, no solo menos profu-
SO,SIN0 MENOS C4ro: Con Mmenos
actores. Una version " de cdmara™. Y
la hice con mucho gusto, no sélo
porgue ya habia caido en cuenta que
noeslo mismo Shakespeare que cin-
cosiglos después, sino que ya me in-
teresaba mis la cuestion indigena. Y
es0 que todaviano aparecian los sub-
comandantes en capuchados ...

FGM: Alhablarde La madrugada
mencionaste Luisa Josefina Herndn-
dez.; También fue una figura impor-
tante en t formacion?

JT: Con ella aprendi mucho rigor analitico; ade-
mds, por supuesto, de la teoria de los siete géneros.
Esa fue tal vez una ventaja que tuve: estudié teatro
bastantes anos antes de empezar a escribirlo.

FGM: La cuestionde los géneros también es central
en las clases que impartes. ; Piensas en el género cuando
escribes?

JT: Con La macdrugada no pensé en un género; cuan-
do vi la obra ya terminada me pregunté qué era: un “‘co-
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rrido™. Una vez alguien me preguntd si es tragedia; pue-
de ser, pero el personaje trigico seriael coro: los campe-
sinos que empiezan lamentdndose de su situacion y luego
por pasar el rato cuentan cHmo asesinaron a Francisco
Villa -la dltima esperanza que les quedaba.., El destie-
no era una tragicomedia tal como la describe la teoria de

Luisa Josefina, asi que le puse “odisea™ A Las adoracio-
nes,como era un Hamlet le puse “Tragedia de don Car-
los, cacique de Tezeoco™.. Manga de clavo la bautizamos
“wropifarsa”’, porque era una zarzuela pero con musica
tropical. Por géneros no paramos, una vez sobreenten-
dido que todo es tragicomedia.

FGM: Si, en tus obras tragicas siempre estd el contra-
punto del humor; enel otro extremo, Manga de clavo es
ubiertamente hidica, pero tiene la parte negra, tremenda,
de gue el pais se lo estd llevando la chingad...

JT: Y un epilogo patético: Santa Anna en sus pos-
trimerias. Aunque Caballero no lo usé en su montaje.
FGM: Después, en Fort Bliss, le das una vuelta al
archivillano de nuestra Historia. PorgueSanta Anna, a
[in de cuentas, siempre ha sicdo un villano muy folklorico,
pero Huerta suele ser visto como unasesinorepugnante,
St mances.

JT: Fue nuestro dltimo
presidente antiyanqui y el
dltimo que le subio el suel-
do a los maestros; aunque
sea por esas dos cosas me-
rece un rescate...como el
que le estin preparando en
su tierra. Hace un par de
afios vinieron a mi casa
unas personas para pregun-
tarme sobre Fort Bliss, eran
parte de una comision que
estaba tratando de reivindi-
cara Huerta y tracr sus res-
tos para enterrarlos en la
Rotonda de los Hombres
Tustres.

FGM: No la tienen ficil...

JT: No, porgue hayuna
0posicion paranoica.

FGM: El punto neurdlgi-
co es su responsabilidad en el
asesinato de Madero.

JT: Por muy malo que
fuera. Huerta no era pende-
jo. El tenia que saber, como
todo mundo, que si lo mata -
ba se echaba encima a me-
dia humanidad. Fueron sus
complices, Félix Diaz y el
embajador americano (que
en la obra es el carcelero
Wilson), que al sentirse trai-
cionados decidieron colgar-
le ese caddver del pescuezo,
para hundirlo.

FGM: Luego de Fort Bliss
colaboraste con un dramaturgo
norteamericano, Joe Martin,
paraescribir  El grato, ;Como

Jfie esaexperiencia?

JT: Lo conoei en la repre-
sentacion  de Los encuentros
en Nueva York: €l fue el na-
ductor. Una traduccion exce -
lente: creias estar ovendo la
de Rulfo. Simpatizamos y
quedamos que algindia de-
biamos colaborar enalgo Leyendo la biografia de Jud-
rez de José Fuentes Mares, enconti€ esta historia del
trato y me parecio un buen tema para trabajarlo jurr
tos. Platicamos v estuvimos cartedndonos (todavia no

era por e-mail). El, como es yanqui, empezd a trabajar
luego luego: a mandar propuestas  de escenas... y entre
cllas una que me dio la clave de lo que yo entonces
[lamaba “¢l marco™; era una sugerencia de epilogo, con
Forsythe v Lerdo platicando en el Mas Alld. Yodije:
no es epilogo, es prologo.Y asi empezamos: con los dos



personajes que se encuentran en ¢l Limbo del Olvido
vempiezan a tecordar su historia...

FGM: ;Llamas “marco™ al o de particka...?

JT: Si, como el infartode E/ mido, la cancion de la
tierra, de La madrugada.. Donde empezamos. Y claro:
para ddnde vamos, Aungue eso no siempre estd dema-
siado claro...

FGM: En 2001 se reestrend El destierro. ;Camo
viste la obra 20 anos despuésde su primera
temporada?

JT: Como puesta quizis era mejor la pri-
mera; pero las actuaciones eran mejores en la
segunda, sobre todo la de Montserrat Ontive-
1os. Estaba desatada, como danzando en la cuer-
da floja. jEsto es lo que decia Artaud cuando
hablabade que el publicodebe sentir que en
cualquier momento podemos hacerdo gritar! Es
que ella es muy aventada; la mayor pate de las
actricesy los actores mexicanos le tienen mie-
do a actuar la locura porque no se vayan a que-
dar ahi (lo cual no ha dejado de pasarles a uno
o dos). Pero Montsercat lo hacia con todo el
ser, desmuidaba el alma de Antonieta ddndola a
conocer hasta asu presunto creador, De repen-
te la entendi: Antonieta estaba loca, tenia una
locura nietzscheana de la voluntad... ésaes la
clave del personaje. ;Al fin la entiendo! Al fin
puedo identificarmecon ella,

FGM: Suele pensarse que es al reves: que el dru-
marirgo es guien mejor entiende a su persondje.

JT: ;Que crea uno cuando dramatiza he
chos reales? Una forma de contarlos; los perso-
najes mds bien los transmite y eso hice yo con
Antonieta, en sus propias palabras, sin realmen-
te comprenderla, yes lo que suelo hacer: dejar-
me habitar, como aquel viejito espiritista que
decia ser un hotel de espiritus.

FGM: La locura también aparece en los prota-
gonistas de Cura y locura y de tu obra mds recien-
te,El nido. ;Como construyes un personaje asi?

JT. Nunca me he propuesto construir per-
sonajes locos; me limito a seguir su logica, que
hasta los locos la tienen o incluso podria pensarse que
sobre todo ellosla tienen, por aquello que decia Ches-
terton de que un loco lo ha perdido todo, menos la
razon.. Cuwray locwra surgié comoun suefio. Es curio-
so que al sofiar yo la obra, el protagonista haya sido tan
distinto a Artaud; solo anos después, alver una foto-
grafia que le tomaron con su siquiatra en vispera de su
salida del sanatorio de Rodez, entendi que esa e la
obra. esos dos esperando el tren... Artaud no erasanto
de midevocion. Me escandalizaban sus tesis en detni-
mento del textoen el teatro, v me atrajo la idea de
darle la réplica haciéndolo personaje de un texto. Para
ello era preciso estudiario, llegar a entenderlo, lo cual
me llevo anos, pues el sujeto opuso una tenaz resisten-
cia-misma que, dramatizada en la renuenciadel ac-
tor a entrar en papel, vino a vertebrar la accion... £
nicdo fue una iniciativa de Ricardo PérezEscamilla, ¢l
principal coleccionista de Gonzilez Serrano, que me
platicd sobre el: una historia bastante tremenda, un gran
artista que fue ignorado. Pero yodecia ;deddnde aza
rro a este personaje? Hasta que menciond que en la
haciendade la familia habiaun coarto de juegos don-
de los ninos hacian teatro; y me cayo el veinte: sonlos

dltimos momentos de la vida de Manuel v alucinaasi
su vida: comoen el cuarto de juegos, actuada por sus
hermanos.

FGM: En los iiltimos anos has incursionadoen la
historia inmediata. En Huaxilan retrataste los sucesos
del 94, En La Soledad hablas sobre el problemade los
seciestros en Morelos, el estado donde vives, basdndote
—segiin tengo entendido— en un casoverdadero ...

cho, esa primera version no entusiasmoa nadie, mds
que ami maestro Carballido que la publicé en Tramo-
ya. Yo creo que es mi obra mds carballidesca.
FGM: Al leerla obrame imaginéa Ana Ofelia

Murguia.; Piensas en actores especificos cuando escri-
bes?

JT: A veces.En este caso,claro que una de las que
pensé fue Ana Ofelia, porque es de mis favoritas,

The Crossroads Folo de Herry Goodstein

JT Si,me lo contaron: unos secuestradores se equi-
vocaron v en lugar de raptar a la hiyja s llevaron a la
madre... jyse echaron una made encima! Yo pensé:
bien, una farsasobre ¢l efecto Estocolmo. La secues-
trada y los secuestradores se vuelve una familia.

FGM: ;Como abordas los hechos cuando no tienes la dis-
tancia histdrica que te permita replantear su significadeo?

I En Huaxildn la distanciala crea el hecho de
pasar los sucesos 4 un pais imaginario. La Soledad me
dio mucho trabajo. pero no por la cercania, sino por un
prurito que me entré de que todo pasara en el coarto
de la secuestrada. No pensé en que al hacerlo asi, los
secuestradores resultarian meros comparsas. Despucs
escribi una segunda version, que sigue pasando en la
casa de seguridad, pero ya no nada madsen elcuartode
la secuestrada.

FGM:Meparece tu obramds realistay quizds in-
fluve que respetesila unidad de espacio... ; porqué e ce-
Alste a eseespacio inico?

JT: Se me ocurrié en El Foro, viendo algiin espec-
tdculo del que uno hubiera querido salirse pero no era
posible. “;Asi! jEsto quiero! Que el piblico se sienta
secuestrado - Pero a Margules no le intereso. De he-

FGM: Tii mismohasactuadoAdemdsde tupartici-
pacion en lapuesta de Kaufinan, hiciste un papel en elmon-
tajede Lamadrugada...

JT: Si. El curaque entra a bendecir los restosde
Villa..

FGM: ;Te gusta actuar? ; Disfrutabas estar ahi, en el

escenario?

JT: Si,claro.Yohe llegadoa pensarque de noser
por mi timidez, guizds habria acabado de actor.

FGM: ;Y dirigir? jAleuna vez lo has considerado?

JT: Lo he pensado,pero nunca lo he hecho.La
razones la misma que me impidié ser actor: mi corte-
dad, mi dificultad para relacionarme. Por un lado tien-
do a la complacencia, por otro a la severidad excesiva
(alguienme dijo una vez que yo necesitabaenojarme
para hacer las cosas). Ni una ni otra son maneras re-
comendables de hacer teatro; lo mejor es un término
medio que yo no me he sentido capazde asumira lo
largode todo un periodode ensayos.

FLAVIO GONZALEZ MELLO. Dramaturgo, guionista
y director cinematogréafico. Es autor de 1822 el
afno que fuimos Imperio.
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DE FRAGMENTOS Y MEMORIA

RETRATO DE JUAN
A LA DISTANCIA

José Caballero

os casi diez anos que colaboré estrecha

mente con Juan Tovar fueron tan inten-

s0s, estuvieron tan llenos de proyectos,
conversaciones, suefios, juegos de ingenio y to-
ques pintorescos, que me tomaria otra década
relatarlos con propiedad.

Pero no puedo resistir la tentacién. Comen -
zaré por decir que la sola mencion de su nombre
me produjo una especie de déja vie, como si su-
piera que detrds se encontrara un alma con la
que me pude haber topado en otra vida y que
volverfa a frecuentar en ésta. Una noche, cuando
acababa de egresar de la carrera de actuacion en
el CUT,me atrevi a leerle a Héctor Mendoza un
par de magras escenas sobre un proyecto eterna -
mente postergado sobre el Infierno de Dante. Al
terminar me dijo: “No estan mal. Pero creo que
te convendria trabajar con un dramaturgo.. . Tal
vez JuanTovar™ . Al poco tiempo el maestro dejé
el entonces departamento de teatro de la UNAM
yen su lugar se nombro al, como decia Juan, Tio
Ludwik. Fui al cambio de estafeta y vi a un hom-
bre joven, alegre, con aire de muchacho, perfil
aquilino y risa estentdrea, enfundado en un traje
de pana marrén. Ese es Juan Tovar, pensé. Y si.
Era Juan. Alguien me lo presentd y Juan dijo:
*1Ah i eres José, vi tu montaje del Pelicano, me
gustd mucho!™ No supe entonces hasta donde
esa frase era un elogio. La pude valorar cuando
al paso del tiempo descubri que Juan Tovar, me-
tido a criticar una puesta en escena, un libro o lo
que sea, es implacable. Alguna vez le lef unas
escenas que habia escrito, a cambio me leyd el
inicio de una obrasobre el asesinato del general
Francisco Villa. Conforme iba escuchando, las
imdgenes brotaban en mi mente. Mis ansias de
dramaturgo, como me ha pasado casi siempre,
cedieron y dieron paso a mi fascinacion por el
estimulo de un texto escrito con soltura, inteli-
gencia, sarcasmo y, lo mejor, con ideas sobre
Meéxico en particular y sobre la vida en general
que, o compartia plenamente, o me inquietaban
de un modo estimulante. No habia encontrado,
ni he vuelto a encontrar, la voz de un autor tea-
ral que me apasione de igual manera. Lo que
comenzd con La madrugada(corrido de la muer-
te y atroz asesinato del general Franciso Villa),
habria de dar paso a El destierro, Las adoraciones
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y, Last but not least, Manga de clavo; la odisea
vasconceliana, el avasallamiento de una cultura
espiritual por otra, la pintoresca conducta del que
4 mi me parece el verdadero padre de ésta tan
maltratada Patria... Bajo la gufa de Juan, sobre
el corcel del teatro, cabalgué sobre la llanura de
la historia mexicana aprendiendo a amar, detes-
tar, exaltar y denostar-la vida de un pais que no
acaba de atreverse a ser. Después, la vida se en-
cargé de distanciarnos, no en lo afectivo sino en
la practica teatral. Una noche de fiesta en la es-
cuela de cine de San Antonio de los Baiios, en
Cuba, me despedi de Juan y desde entonces me
alcanzan los dedos de ambas manos para contar
nuestros encuentros. Hace poco lei y colaboré
para que una obra suya inédita, E/ nido, se lleva-
ra aescena y me doy cuenta de que Juan perma-
nece fiel a si mismo. mirando en su alma
profunda como un pozo, viviendo un exilio vo-
luntario, austero, casi misantropico. Porque, no
es un secreto, en lo que respecta a la mediocri -
dad, Juan es intolerante. Como me dijo un dia:
“A mi la mierda me llega hasta aqui (coloca un
dedo bajo el labio inferior) pero no me la trago™.
Quisiera decir que es mi amigo pero no lo co-
nozco lo suficiente. Tal vez un hermano mayor,
pero no lo detesto. Quizd, como decia ¢l de Lud-
wik, un tio: E1 Tio Juan. E1Tio Juan que tradu-
ce a Shakespeare a vuelo de pdjaro. El Tio Juan
de lalengua nube y el ingenio reldmpago. El Tio
Juan Evangelista que profetiza el juicio final para
los tibios y los mediocres. Como aquella vez,
después de un estreno en cierto teatro de alld,
por el sur, donde luego de ver una obra de dudo-
sa izquierda y con una puesta en escena de plano
fea, volted para decirme “Cosas veredes.. . cosas
veredes ™, y cuando se le acerco el adaptador de
la pieza, un cierto autor de obras menores de
seguro €xito comercial, para preguntarle qué le
habfa parecido, el TioJuan simplemente respon -
di6: una mierda. Y cuando este buen hombre le
dijo: “Este, si...
Anadid: “No, no es que no esté muy bien, es una
mierda”.Y el buen hombre: “Este, bueno.. . pero
a ver qué dia vienes a ver una obra mia que se
estd presentando en otro teatro...” Juan: “;Quién
dirige?” Buen hombre: “Fulano... (el mismo di-
rector de la obra que acabdbamos de ver)”. Juan:

no estd muy bien, ;verdad?”

Manga de Clavo. Archivo de José Caballero.

“Pues si la obra es tuya y dirige Fulano, ha de ser
una mierda peor que ésta”. E1Tio Juan del agu-
do sentido del humor, tan agudo como el filo de
la navaja que un mal dia le robaron y ala que no
ha dejado de extranar. La mejor de cuchillos fue
el dia de la altima funcién de El destierro, en el
Foro Sor Juana de la UNAM. Juan llegd con dos
acompanantes sin invitacion. El administrador
del teatro, un administrador de esos eficientes
que pueblan las oficinas de gobierno y organis -
mos descentralizados, no los dejaba entrar. Juan
cedio sus lugares a los invitados y quiso entrar.
El gerente se nego. La paciencia de Juan se ago-
taba. Me llamaron pero yo no podia hacer mu-
cho: me tocaba actuar en sustitucion de Luis
Rébago y estaba a punto de entrar a escena. En-
tonces el Tio Juan sacd su navaja, tomé al ge-
rente por el pescuezo, lo empujé hasta dentro
del teatro y ahf, en el mismo escenario, frente al
ptiblico aténito le puso el cuchillo junto al ros-
tro y le espetd: “; No que no entraba? ;Ah, ver-
dad? No se asuste.. . es puro teatro”. Lo solté y
ocupd una butaca mientras el otro se retiraba
auxiliado por sabrd Dios quién, pdlido como un
caddver. El Tio Juan que se atrevia a hacer y de-
cir lo que todos teniamos ganas, pero ninguno
se atrevio. Tal vez por eso vive en retiro, fiel a si
mismo, cultivando su parcela. Y yo, desde este
purgatorio, miro hacia Tepoztldn, hacia los
ochentas y confieso que lo extrano y me admira
como la vida bifurca una y otra vez nuestros ca-
minos.

JOSE CABALLERO: Director de escena y maestro
de actores. Actualmente esta a cargo de la Com -
pania Nacional de Teatro.
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HOMBRE DIFICIL, GENEROSO MAESTRO.

PARABOLA DEL HONESTO JUAN

David Olguin

éste que ves, singular dramaturgo na-

cido en Puebla en 1941, lo vi actuar —y

con parlamentos en latin- hace 25 aiios
cuando yo iba en la preparatoria. Me apersoné
en el Chopo a ver La madrugada y Tovar apare -
cia en escena diciendo, de manera perfecta, los
textos del cura de su primera obra de teatro. Ni
me imaginaba, por supuesto, que tres anos des-
pués lo encontraria en el CUT de Margules y que
se convertiria en el guia del tnico taller de dra-
maturgia que segui en mi vida, En sus clases tra-
ducia del inglés directo del libro que citaba y el
resultado era el mismo que con el uso del latin:
una voz que fluia sin el pertinaz tartanudeo que,
al parecer, lo persiguié desde la adolescencia.

Siempre me fascind ese contraste entre sus
pleitos con el habla y la elocuencia de sus perso -
najes teatrales. Tampoco lo he visto titubear
cuando luce su rapidez de lengua para soltar des-
cargas de ironfa feroz, un humor oscuro que pul -
veriza. En aquel entonces nos enganchamos por
la risa salvaje. Y este hombre dificil, a veces in-
tratable, fue un maestro absolutamente genero -
so que leyd mis afanes con igual afdn y afecto
sincero.

En 1981 publicé su trilogia antihistorica: La
madrugada, El destierro y Las adoraciones. Con el
recurso del teatro dentro del teatro, las solucio -
nes dramiticas novedosas y la mezcla de sueo

La Madrugada. Archivo de Juan Tovar.

y realidad, Juan cred maneras de ser y de hacer
que representan nuestro pasado, pero a la vez la
pesadilla de nuestros tiempos. Luego vinieron
mas estrenos de obras, adaptaciones, traduccio-
nes, y el lugar de Juan en el teatro de los ochenta
se hizo fundamental. A la fecha, Tovar cuenta
con uno de los copus drainattirgicos  mis solidos
de Meéxico.

Algo cambid,
sin embargo, con cl
paso del tiempo.
Poder hacer teatro
se convirtio  tam-
bién en un asunto
de relaciones publi-
cas con dos cami-
nos: democracia en
concursos  abiertos
0 negociaciones  en
los cotos cerrados,
es decir, un mundo
hecho para gastar
sucla en vestibulos
o la tela de alrede-
dor de las nalgas en
las salas de espera.

Manga de davo. Archivo de José Caballero,

Tovar solosabe escribir, gasta toda su tela sen-
tado ante su Olivetti y la suela de sus zapatos
permanece intacta pues dificilmente sale de su
madriguera en Tepoztldn. Y si a esa postura se
anade su habilidad para sacar la navaja-me re-
fiero a la que porta cn la lengua, pues renuncio a
la real desde el priincr estreno de El destierro-,
no es de extraiar que Juan empezara a acumular
obras en el cajon dada su incapacidad para so-
portar el mundanal de las tolerancias o el impe-
rio de los tartufos. El exabrupto, justificado o
no,es imperdonable en una cultura de pasiones
soterradas como la nuestra. Pero a éste que ves,
un dramaturgo auténtico y honesto, es imperio-
so regresarlo. a pesar suyo y del que se anime.al
imperfecto y maleable mundo de las tablas. he-
cho de borradores que nunca acabarnos de co-
rregir piics tienen el soplo de lo vivo. Quien se
atreva encontrard todo un mundo en sus extos.
Vale la pena el nesgo.

DAVID OLGUIN Editor, dramaturgo y director tea -
tral Autor de Belice, Bajo Tierray La puerta del
fondo.
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SOLIDO CORPUS DRAMATURGICO

JUAN TOVAR / TEATROGRAFIA

Flavio Gonzalez Mello

1961 LA ALARMATRANQUI-
LA, de George S. Kaufman (ver-
sion). Teatro Universitario de

Juan Tovar. Folo de Laura Ulloa

Puebla; direccion de Ignacio Ibarra
Mazari.

1969 COLOQUIO DE LA RUE-
DAY SU CENTRO (Santa Catalina
de Alejandria). Leido en cl Teatro
Arcos Caracol por alumnos de la
Escuela de Arte Teatral bajo la di-
reccion de Emilio Carballido.

1979 LA MADRUGADA (corri-
do de la muerte y atroz asesinato del
general Francisco Villa). Grupo
Vamonos Recio, delCentro Univer-
sitario de Teatro y la Universidad
Auténoma de Chapingo; direccion
de José Caballero.

1981 ZWYCIEZENI (Los venci-
dos).Tearo Stu de Varsovia; version
y direccion de Ludwik Margules.

1982 EL DESTIERRO(odisea de
Antonieta Rivas Mercado). Univer-
sidad Nacional Auténoma de Méxi-
co; dieccion de José Caballero.

1983 LAS ADORACIONES (tra-
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gedia de Don Carlos, cacique de Tez-
coco). Compania Nacional de Teatro,
direccion de José Caballero.

1983 DE LAVIDADELAS MA-
RIONETAS, de Ingmar Bergman
(version). Universidad Nacional
Auténoma de México; direccion de
Ludwik Margules.

1984 GASPAR,de Peter Han-
dke (version). Universidad Auténo -
ma Metropolitana; direccién deJosé
Caballero.

1984 DE PASO En colaboracion
con Beatriz Novaro. Centro Univer-
sitario de Teatro; direccion de Bea-
triz Novaro.,

1984 MANUSCRITO ENCON-
TRADO EN ZARAGOZA (tragico-
media basada en la novela de Jan
Potocki y en material contextual).
Centro Universitario de Teatro; di-
reccion de Ludwik Margules.

1985 MANGA DE CLAVO(tro-
pifarsa de Santa Anna), en colabora -
cion con Beatriz Novaro. Universidad
Auténoma Metropolitana / Univer-
sidad Nacional Auténoma de Méxi-
oo, direccion de José Caballero.

1986 MUERA VILLA (primera
version de La madrugada). Institu-
to Nacional de Bellas Artes; direc-
cion de Lola Bravo.

1986 LOCO AMOR, de Sam
Shepard (version).Produccion de
Fernando Morett; direccion de José
Caballero.

1987 QUERIDA LULU, de Frank
Wedekind: version libre en colabo-
racion con David Olguin, Beatriz
Novaro ¥ Ludwik Margules. Centro
de Experimentacion Teatral, direc-
cion de Ludwik Margules.

1987 EL RUFIANEN LA ESCA-
LERA de Joe Orton (version). Cen-
tro Universitario de Teatro; direccidn
de Angeles Castro.

1988 LAMARQUESA DE SADE,

de Yukio Mishima (version). Univer -
sidad Auténoma Metropolitana /
Martha Resnikoff y Fernando Mo-
rett; direccion de José Caballero.
1988 LOS VENEROS.Obra es-
crita con motivo de los 50 anos de la
expropiacion petrolera. Sin estrenar.
1989 AURA. épera de Mario
Lavista; libreto basado en el relato

El destierro. Folo de Alejandro Aguilar.

Juan Tovar. Foto de Laura Ulloa

de Carlos Fuentes. Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes; direccion escéni-
ca de Ludwik Margules.

1990 SENORA KLEIN, de Ni-
cholas Wright (version). Produccion
de Marcial Davila; direccion de
Ludwik Margules.

1991 EL MONIJE (melodrama
basado en la novela de M.G. Lewis).
Comparifa Universitaria de Reper-
torio de la Universidad Autonoma
de Querétaro; direccion de Rodol-
fo Obregon.

1991 L AHIJADE RAPPACCINI,
Opera de Daniel Catén; libreto ba-
sado en la pieza de Octavio Paz y
en el cuento de Nathaniel Hawthor-
ne. Instituto Nacional de Belias
Artes; direccion escénica de Mario
Espinosa.

1992 VIAJE DE UN LARGO DIiA
HACIA LA NOCHE, de Eugene
O Neill (version), Instituto Mexica-
no del Seguro Social; direccion de
Ludwik Margules.

1992 CURAY LOCURA(home -
naje a Antonin Artaud). Centro Tea-
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tral Doblespacio; direccion
de Morris Savariego.

1992 1L.OS ENCUENTROS
(homenaje a Juan Rulfo).
Compania Nacional de Tea-
tro; direccion de Mauricio
Jiménez.

1993 LAS ADORACIONES
(segunda version). Universi-
dad Auténoma Metropolita-
na; direccion de Ludwik
Margules.

1993 EL REHEN, de Ro-
nald Harwood (versidn).
Produccion de Marcial Da-
vila, direceion de Luis de Ta-
Vira.

1993 EL. CONTRAPASO, de Tho-
mas Middleton y William Rowley
(versién). Universidad Nacional Au-
ténoma de México / Instituto Mexi -
cano del Seguro Social / Fondo
Nacional para la Cultura y las Ar-
tes; direccion de José Caballero.

1994 FORT BLISS (ago-
nia de Victoriano Huerta).
TallerUniversitario de Teatro
de la Universidad Auténoma
de Baja California; direccion
de Angel Norzagaray.

1994 THE CROSSROADS
(Los Encuentros). Ensemble
International Theatre /Tribe-
ca Performing Arts Center,
N.Y. Direccion de Susana
Tubert, traduccion de Joe
Martin y lona Weissberg.

1995 EL LUGAR DEL
CORAZON. version teatral
del cuento homonimo deJT.
realizada por el grupo STea-
tro de Guadalajara, Jalisco,
bajola direccion de Ricardo
Delgadillo.

1997 EL TRATO (tragi-
farsadiplomdtica), en cola-
boracion con Joe Martin.

Los vencidos. Foto de Wojciech Plewinski.

Leida en El Foro Teatro Contem -
pordneo por miembros de la Com-
pania Nacional de Teatro dirigidos
por Ludwik Margules.

1997 HUAXTLAN (disparate an-
tihistérico en tres farsas), trilogia
compuesta por Los precedentes(farsa

Los vencidos Foto de Wolciech Plewinski

espiritista), las condolencias (farsa fu-
neraria) v Los naturales (farsa didas-
calica). Sin estrenar.

1998 EL TRATO. Lectura pre-
sentada por Gala Teatro Hispanico
en coordinacién con Center for In-
ternational Theatre Exchange vy el

Instituto Cultural Mexicano
| de Washington; direccidn de
Etzel Cardefia. Version ingle-
| sa (1988) Leida en el Institu-
to Cultural Mexicano de
Washington bajo la direccion
de Joe Martin

2000 CUESTA ABAIO, de
Arthur Miller (version). Lei-
da en el Centro de Capacita-
cion Cinematogriafica bajo la
direccién de Angeles Castro.

2001 LUZDEL NORTE
(comedia). Centro de For-
macion y Produccion Teatral
de Querétaro / Teatro del
Seguro Social; direccion de
Rogelio Luévano.

2001 ALGO DEVERDAD, de
Tom Stoppard (version). Argos
Becker Jinich/ Centro Nacional de
las Artes; direccion de José Caba-
llero.

2001 EL DESTIERRO (reposi-
cion). Universidad Nacional
Autonoma de México; direc-
cion de José Caballero.

2003 LA SOLEDAD (co-
media en tres actos, sin in-
termedios). Sin estrenar.

2004 EL NIDO(pasion y
muerte de Manuel Gonza-
lez Serrano). Compania Na-
cional de Teatro; direccion
de David Olguin

FLAVIO GONZALEZ MELLO
Dramaturgo. guionista y di-
rector cinematografico. Es

autor de 1822 el afo que
fuimos Imperio.
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El teatro (la escena recortada) es el lugar mismo de la venustidad, es
decir, del Eros mirado, alumbrado (por Psiquis y su limpara). Basta
con que un personaje secundario, episédico, presente algiin meotivo
para desearlo (este motivo puede ser perverso, no estar relaciona
con la belleza sino con un detalle de su cuerpo, con la textura de su
voz, su forma de respirar e incluso con alguna torpeza), para que se
salve todo un especticulo. La funcién erética del teatro no es acceso-
ria, porque éste, entre todas las artes figurativas (cine, pintura), otor-
galos cuerpos y no su representacién. El cuerpo en el teatro es ala vez
contingentey esencial: esencial porque no sele puede poseer (esta mag-
nificado por el prestigio del deseo nostilgico); contingente porque se
podria poseerlo, pues bastaria con estar loco porunos instantes (lo cual
estd dentro de las posibilidades) para saltar al escenario y tocar lo que
se desea. El cine, por el contrario, excluye, por una fatalidad de su na-
turaleza, toda accién: la imagen en él es la ausencia irremediable del

cuerpo representado.

(El cine se parece a esos cuerpos que en verano se pasean con la camisa abier-
ta: «miren, pero no toquen», dicen esos cuerpos, y también el cine,ambos lite-
ralmente ficticios).
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EXTREMOS QUE NO SE TOCAN

TEATRO FILMADO

Flavio Gonzalez Mello

‘ s que todos gritan y sobreactian’...
Cudntas veces he escuchado en boca

de algin cineasta, o aspirante a, este
comentario como el motivo de su falta de aficion
hacia el teatro. En cambio (mds alld de la descalifi-
cacion «apriori por parte de algin guri de nuestra
escena), nunca he percibido un desprecio equiva-
lente de la gente de teatro hacia el cine; por el con-
trario, el comin de los actores, directores,
escendgrafos, dramaturgos, van con cierta frecuen-
cia al cine y se apasionan en la defensa de su lista
de peliculas favoritas. En los ensayos o las juntas
con creativos nunca falta la referencia a tal o cual
cinta, mientrasque en los rodajes, las alusiones al
teatro suelen limitarse a averiguar ““a qué hora suel-
tan al actor de su funcion”.

Asi queda en evidencia uno de los rasgos de la
relacion entre cine y teatro —o entre cineastas y
teatreros— en nuestro pais: aunque a veces el des-
precio puede ser mutuo, el desconocimiento, por
un lado, y la admiracion, por el otro, suelen ser
unilaterales. Mds que una relacion de amor-odio,
pareceria que estamos ante un amor muy mal co-
rrespondido. La jerga profesional refleja este des-
equilibrio: t€rminos como “‘teatro filmado” o incluso
simplemente el adjetivo“‘teatral” suelen ser emplea -
dos con sentido abiertamente peyorativo en el
mundo del cine (comtnmente para aludir a peli-
culas que se consideran sobredialogadas y/o
sin mucha imaginacion visual), mientras que
lo “cinematogrifico” no es un insulto (no al
menos tan extendido) en los escenarios, yen
ocasiones hasta es utilizado para describir los
aciertos visuales o de ritmo de una puesta en
escena.

Paraexplicar el fenémeno no basta la vie-
jadiatriba de los teatreros sobre la ignoran -
cia de los cineastas. Suponiendo que, més alld
del cliché, esto efectivamente reflejara una
situacion real, querria decir que una porcion
fundamental de la cultura estética del teatre-
ro promedio derivaria de peliculas realizadas
porum bola de ignorantes. Claro: Orson We-
lles, Ingmar Bergman o Andrej Wajda tie-
nen nexos con el teatro y poseen una
erudicion escénica envidiable; pero no asi Jim
Jarmuisch. Federico Fellini, Martin Scorsese,
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Quentin Tarantino y tantos otros (varios de los
cuales quizds incluso compartan el fastidio ante el
teatro citado al inicio de este articulo) y eso no ha
impedido que sus peliculas pasen a formar parte
del bagaje estético de mds de un teatrero de amplia
cultura.

El desbalance, pues, resulta evidente: el cine
es un referente cultural del mundo contempord -
neo, mientras que el teatro existe tan solo en el
horizonte de una pequena porcion de la socie-
dad. No entremos en la discusion (tan de PA-
SODEGATO) sobre de qué lado estd la razén o, si
se quiere, la “verdad artistica™: la maniquea divi-
sion entre “mercaderes del teatro” vs. “apGstoles
de la bisqueda estética™ o0 los planteamientos que
asocian afluencia de publico y calidad estética
como factores inversamente proporcionales. no
modifican el fendmeno que nos ocupa: para bien
y para mal, el cine es, junto con la nisica, el arte
aue mds alcance ha tenido durante el dltimo si-
glo,en términos de cantidad de piblico, pero tam-
bién de incidencia en el imaginario social. De
hecho, precisamente su amplitud de difusion ter-
mina por disolver tales supuestas disyuntivas, per-
mitiendo que los reducidisimos publicos de las
peliculas de alto nivel experimental -algunas
francamente herméticas- se multipliquen hasta
sumar una cantidad de espectadores que cualquier
productor de teatro comercial envidiaria. En lu-

Aventurera Foo de Femando Moguel.

gar de quedamos en estos debates, echemos un
vistazo a algunos momentos en que el arte masi-
vo de la pantaiia ha sido fecundado por el arte
minoritario de la escena, y viceversa.

Sin ningin afdn exhaustivo, citaremos tres: el
cine expresionista . la Nueva Ola yel grupo Dog-
ma. El expresionismo fue uno de esos temtorios
francos (quizds no tan frecuentes como solemos
pensar) en que se dio un intenso trueque entre
diferentes lenguajes artisticos; en el caso del cine
yel teatro, el intercambio fue de doble via: mien-
tras el cine acufa algunos de sus cldsicos indiscu-
tibles apropidndose de convenciones (histridnicas,
escenograficas, coreogrdficas, etc.) explicitamen-
te teatrales (digamos, Caligari), la dramaturgia
detona las unidades del teatro realista para aven-
turarse en estructuras mds cercanas al flujo narra-
tivo o cinematogréfico (digamos, De la mafiana a
la medianoche).

El movimiento de la Nueva Ola. en cambio,
no tiene un correspondiente directo en la escena
de su tiempo; se trata de un momento en el que,
hasta cierto punto, teatro y cine reniegan el uno
del otro en busca de su propia especificidad. No
obstante, ha quedado evidenciada la influencia de,
por ejemplo, las teorfas brechtianas en las pro-
puestas filmicas de varios de los directores del gru -
po surgido de Cahiers du Cinéma. Aqui el teatro
no permea la apariencia de las peliculas como en
el caso del une expresionista, pero si deja sentir
su influencia, de manera decisiva, en un estrato
mds esencial de la construccién cinematografi-
ca: aquél donde se formulan y reformulan las
convenciones narrativas. Alphaville o Providen-
ce,por citar dos cintas que se hallan en la cresta
de la Nueva Ola, son experimentos “cinemato-
grificos” a mds no poder, valga la expresion; y
sin embargo, su especificidad proviene en cierta
medida de la aplicacién de convenciones de re-
presentacion mds cercanas al teatro que al len-
guaje audiovisual realista (para muchos, el
“lenguaje audiovisual” a secas) imperante enton-
ces como ahora.

Mis recientemente, ese grupo danés provo-
cador ¥ un tanto esnob autodenominado Dog-
ma, que apela por la bisqueda de caminos mas
profundamente expresivos del lenguaje cinema-
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tografico,es en mds de un sentido una propuesta
empapada de teatralidad: ahi estd ¢l Rey Lear en
el centro argumentai y temdtico de alguna de sus
peliculas, pero sobre todo, ahi estd el actor en el
centro de atencién de sus puestas en cimara. Y
aunque, en un arrebato con resabios estalinistas
muchos han acusado asu principal instigador, Lars
VonTrier, de no seguir ninguno de los preceptos
del grupo en sus propias peliculas (como si un
manifiesto estético fuera una especie de reglamen-
to de trdnsito, cuya infraccion mereciera ser pe-
nalizada... como supongo que ocurrird alld en
Dinamarca, al menos). En ellas salta a la vista su
progresivointerés en la apropiacion, nuevamen-
te, de convenciones provenientes de estilos escé-
nicos distintos al realismo. Director afecto a los
excesoscomo pocos, VonTrier llegaen Dogville
al extremo de recrear un pueblo entero dentro de
un foro... con la ayuda de rétulos y lineas trazadas
en el suelo,como en un enorme plano— ocomo
en un ensayo teatral donde la escenografia, atn
por construir, es seflalada con pedazos de mas-
king tape sobre el “escenario”,obligando al actor
a representar mimicamente puertas, ventanas y
volumenes. Bl resultado se acerca grotescamente
a aquél término peyorativo al que nos referfamos
antes: “teatro filmado™;y sin embargo, se encuen -
tra a la vanguardia de una de las lineas mds vigo-
rosasde exploracion del lenguaje cinematografico
en este inicio de siglo.

Como se puede apreciar,en mds de una oca-
sion los cineastas han echado mano de las con-
venciones teatrales para derribar las limitaciones
del realismo imperante. Y es que en este sentido,
el de las convenciones de representacion, los tea-
treros le llevan un buen trecho de ventaja a los
cineastas: mientras el realismo es sélo uno de los
muiltiples estilos que conviven diariamente en los
escenarios del mundo (tal vez ni siquiera el mds
socomdo), en el cine, mds allide los experimen-
tos aqui citados y algunos otros, sigue siendo el
codigo de representacion de la aplastante mayo-
riade las peliculasque se producen cada afo. Rea-
lismo mds sofisticado en algunos casos que en
otros, con temdticas o ubicaciones a veces fantds -
ticas; pero realismoa finde cuentas. Su predomi -
nio es tal, que muchos cineastas piensan que se
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Escrito en el cuerpo de la noche. Foto de
Fernando Moguel.

trata de algo inherente a la naturaleza misma del
cine. “Al ser una forma de fotografia en movi-
miento, el cine siempre tendrd un cardcter docu-
mental, presente desde su nacimiento en los cortos
de Lumiere”, he oido decir en mds de una oca-
sion, en un planteamiento que erradica el cardc-
ter de mecanismo de representacion del realismo,
y lo iguala con el concepto de realidad. El equi -
VOco permite, entre otras cosas, ideas como la ci-
tada al inicio de estas lineas: amén de que el
comentario pueda, en efecto, describir los vicios
de mds de una puesta en escena, la generalizacidn
deriva precisamente del prejuicio de que, si el cine
s la realidad —con sus ligeros matices gestuales
en dowe upy sus susurros capturados por el ina-
lambrico—entonces los gritos y grandes gesticu-
laciones resultan irritantes por su explicita
artificialidad. Quien analice minimamente los tics
y clichés vocales y gestuales con que los intérpre -
tes paradigmaticos del Acfor's stiudiohan construi-
do sus personajes, o la complejisima suma de
trucos con los que se logra la apariencia de “reali-
dad*“en la ambientacion y los efectos visuales de

AL TEATRO

cualquier pelicula de ciencia ficcidn, podrd cons-
tatar que la cocina realista echa mano de tanta
artificialidad, o mas, que los otros estilos. Esto,
que para un teatrero puede resultar moneda co-
rriente, es menos evidente para quienes hacen y
producen peliculas, con perniciosas consecuencias
para la amplitud temédtica y formal del cine mexi-
cano. Cantidad de temas y géneros (la citada cien-
cia ficcidn, por ejemplo), épocas enteras han sido
clausurados en la cinematografia de nuestro pais
porque el artificio realista implica presupuestos
inalcanzables (el mismo concepto de “pelicula de
€poca’’, para referirse a una cinta cuyo tema es
historico, implica la idea de reconstruccion su-
puestamente fiel del aspecto del mundo en un
momento pretérito).

El cine —no: los cineastas mexicanos— tie-
nen mucho que aprender de la manera en que el
teatro se ha libradode estos corsés. Los teatreros,
por su parte, también ganarian si importaran con
un mayor rigor (0 al menos con mayor riesgo)
ciertos recursos cinematogréficos; concretamen -
te en la elaboracion de los videos que cada vez
con mas frecuencia se ven en los escenarios, aun-
que rara vez consigan multiplicar el poder expre-
sivo que la representacion escénica genera por s
sola. En lugar de aspirar al dudoso honor de acu-
fiar una nueva y aun mas cacofonica vocacion ar-
tistica (videoteatroastas), tal vez seria mas
fructifero andar el camino en sentido contrario y
buscar la especificidad escénica en puntos de con-
tacto menos obvios con el cine. Un lenguaje indi-
solublemente relacionado con ambos campos, y
sin embargo peculiar en si mismo, es el derivado
de la costumbre de narrar en vivo las peliculas
mudas en elJapén de principios de siglo; ese sin-
aular territorio compartido, recientemente reto-
mado en la puesta en escena El automovil gris, es
un posible ejemplo. Y seguramente quedan por
descubrir muchas otras formas de contar que com-
bien la bidirnensionalidad de la pantalla cine-
matogrdfica con la tridimensionalidad del actor
teatral en resultados que no sean ni “‘teatro filma-
do™ ni teatro adornado con videoproyecciones.

FLAVIO GONZALEZ MELLO. Dramaturgo. guionista
y director cinematografico. Es autor de 1822 e
afo que fuimos Imperio.
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DEL CINE Y DEL TEATRO

DEL IMAGINARIO AL MOVIMIENTO

Jean-Fredéric Chevallier

Para Denis Guénoun, en forma de didlogo.

El teatro se dejo desposeerdel imaginario que habia
elaborado progresivamente en su seno. [ ... JEI cine
capta el imaginario del espectadory le da la
consistencia dptica del efecto - camara. El cine ha
robadoal teatro su espectador imaginario, ddndole
su estatuto, su existencia, su autonomia en la
imagen. Peroen la imagen realizada.

Denis Guénoun, Le thédtre est-il nécessaire?,
pp. 143,129,

Hasta el nacimiento del cine, efectivamente,
ninguna prdctica artisticapodia monopolizar la
imitacion mimetica de acciones humanas. represen-
tadas poractores reales, de manera mds convincente
queel teatro. [ ..] La “casa guardadadel teatro hasta
ahora, la representacion animada de seres lnumanos
en accion estd asumida, incluso mucho mejor lograda
por la nueva matriz del cine.
Hans-Thies Liehmann,

Le thédtre postdramatique, pp. 50, 73.
El teatro esel movimiento real; y de todas las
artes que utiliza, extrae el movimiento.

Gilles Deleuze. Diférence et répétition. p.18.

®
n qué medida el cine desplaza (despla
d z0 y estd desplazando) el quehacer es
‘¢énico? En efecto, hasta finales del si-
glo XIX.el teatro tenia por funcion representar  his-
torias. Consistia en actores interpretando  personajes
en didlogo dentro de un espacio imaginario, por
ejemplo el escenario convertido en las afueras del
Castillo de Elsinor en la primera escena de Ha-
miet. El teatro tenia el monopolio de la ouesta en
accion del imaginario. En otras palabras, el teatro
servia para dar una representacion en movimiento del
imaginario. Y. si entendemos por imaginario el
dominio de la imaginacion, deliniremos  ésta como
la facultad o el producto de la facultad de la mente
de representarse por el espiritu objetos o hechos
irreales o nunca percibidos. La imaginacién  con-
siste pues, en la fabrica de las imdgenes. Y el teatro
pretendia eso: fabricar imdgenes en movimiento.
Ahora bien, la aparicidn del cine pone en cuesticn
tal monopolio. Porque, si se trata de representar per-
songjes en accién en un universo imaginario, hay que
reconocer que el cine lo hace mucho mejor. Alli. el
decorado ya no estd construido a medias (una frac-
cion de torre y dos metros de muralla para “represen -
tar“el castillo de Elsinor). Aparece completo. En la
pelicula Hamletde Laurence Olivier (1948),el espec -
tador puede ver el castillo desde varios dngulos;
Hamlet sube corriendo hasta la cima de la torre sin
que esto implique demora alguna en el cambio de
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decorado: la cdmara lo sigue. En fin, en el cine el
imaginario estd directamente dado por las imdge -
nes, no hay que construirlo.  El cine realiza bajo for-
ma efectiva la imaginacionde imdgenes. “El cine es
el devenir-imdgenes del imaginario™. En el teatro, la
imaginacion (fdbrica de imdgenes) es una metdfora
provisional; en el cine, es una realidad. El cine es el
imaginario realizado, la representacion  de éste es lo-
grada plenamente.

El teatro tenia otra caracteristica: la relacion entre
actores v espectadores consistia en la “identificacion™
de los dltimos con los seres imaginarios (personajes)
que interpretaban  los primeros. El modelo de laiden -
tificacion -tal y como lo puso en prictica el teatro-
supone un cieno protocolode lamimesis: por un lado,
la separacion del actor y del personaje (determina -
cién moderna del personaje), v por otro el reconoci-
miento por el espectador de esta separacion.  El
espectador ubica la separacion actor/personaje para
enseguida disfrutarde la coincidencia entre el uno y
el otro. El espectador goza plenamente de esta coin-
cidencia si participa de ella si sefinde en el “persona -
je” (imagen de persona), si se “identifica” con él.
Reconocer la fusion actor/espectador es la etapa pre-
via y necesaria a la identificacion del espectador con
el “persongje™: este olvido de si mismo en el cuerpo
imaginario.Como lo recuerda Denis Guénoun. “la
identificacion escoge una imagen, que € constituye
en identidad”.2 El espectador elige una imagen de per-
sona (un “personaje ) y se posiciona como él.

Ahora bien, en el cine, el plano cercano permite
ver los detalles expresivos de la cara del actor/perso-
naje (la de Laurence Olivier interpretando  Hamlet).
El ptiblico estd en contacto méds proximo con la ima-
gen de la persona. Y la cercania facilita la fusion: casi
inmediatamente, el actor se vuehve el “personaje “con
el cual el espectador constituye la identidad.

Luego, al proponer un solo dngulo de vision, el
aparato de proyeccion facilita atin mds este proceso.
El piblico no tiene que reconstruir ni la cercania ni
la homogeneidad  del enfoque sobre el imaginario,
tarmpoco escoger uno: proximidad, coherencia y uni-
vocidad le estdn va dadas. La representacion es com-
pletada y orientada en un solo sentido, concentrada
pues. lo que favorece ain mds la identificacion  de
los espectadores con los personajes.

Al final la preaunta que hace Guénoun.? y que
evoca también Lehmann:# siel teatro tenia hasta ahora
el monopolio de la fabrica de las imdgenes (el imagi-
nario) y de la identificacion, y si se vuelve evidente a
lo largo del siglo XX que el cine realiza mejor este
imaginario  ysi, ademds, volviomas funcional la rela-
cion (de identificacion) del publico con éste, ;es (to-

davia) necesario el teatro? | Para
qué representar historias en los
escenarios, para qué buscar
volver creibles personajes, para
qué pretender que el ptiblico se
identifique con dos, sien este
dominio el cine es superior-
mente elicaz?

De cierta manera. el andli -
sis anterior procede aceptando que el cine robd lo que
serian las caracteristicas propias del teatro, primero
en cuanto a la actividad escénica (la representacion
como accion de historias), segundo en cuanto a la re-
lacién entre el escenario vy lasala (identificacion de los
espectadores vy los “personajes” interpretados  por los
actores). Este andlisis, por cierto que sea, deja un mal
sabor de boca: el cine robd al teatro... ;No existird
otra manera de hablar de la relacion entre teatro v
cine, sin recelos y sin nostalgia?

Si el cine se apropié lo que eran las caracteristicas
estéticas del teatro, por el contrario: el tetaro se nutrié
abundadamente  del cine. Stanislavski decia por ejem -
plo a sus actores: “Ustedes tienen que inventar una
verdadera pelicida de imdgenes mentales, de imdgenes
interiores: un sub-iexto continuo, semejante a un film
cinematogrdfico constantemente provectado en la pan-
talla de nuestra vision interior. y destinado a guiamos
mientras hablamos v actuamos en el escenario™ SEl
cine no solo sirve de referente para el teatro (la panta-
llaes el lugar donde se realiza eficazmente el imagi -
nario) sino también de meta: la mente del actor debe
de ser como una pantalla de proyeccion...

Aparece aqui una suerte de contradiccion: por
un lado el cine se apropia el imaginario del teatro, y
por otro lado el teatro buscaria retomar el procedi -
miento de proyeccion cinematogrifica para mejorar
su propia construccion del imaginario.. . El teatro
sin perspectiva de lograr una eficaz fibrica de imd-
genes buscaria en el cine la solucion a su fracaso.. .

En realidad. el problema no se formula exacta-
mente asi. Cuando hoy escuchamos  a Stanislavski,
tal vez lo que miis tendriamos  que enfocar no es tanto
el objetivo (el imaginario) sino el proceso (la cons-
truccion  cinematogréfica). A lo largo del siglo XX,
practicantes del teatro se inspiraron en el cine, no para
recobrar 1o que ya no tenian (el monopolio de la re-
presentacion en accion de historias imaginarias), sino
para construirde manera diferente el evento escénico.

Con ““construir” hay que entender ante todo mon-
tar la construccion cinematogrifica es montaje (pen-
semos en Eisenstein). Pero el montaje no es solo
sintagmitico (imagen ftras imagen) sino tambicn pa-
radigmdtico (adentro de la misma imagen). Lo su-

Hamlet Archivo de
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braya Gilles Deleuze:El ¢cine no nos da una imagen
ala cual anadir movimiento.nos da inmediatamente
unaimagen-movimientd”  Lacomposicidnde la ima-
gen cinematogrificaacoge adecuadamenteel movi-
miento. Recordemosla secuencia de la recdmaraen
Ciudadano Kane (1941) que Orson Welles grabd en
dos tomasusandoala vezel gran angulary laprofun-
didad de campo (se sobreponendos eventos: el de la
cama con el de la mesita de noche),o el paso de la
cdmara a través del techo de cristaldel night-club*El
Radho™  (se sobreponen dos espacios: el de afie
conel de adentro).Si se trata de representarpues, el
cine expresa mejorel movimiento.

Si embargo, cuando Meyerhold(1874-1940)busca
las manerasde lograruna “cineficaciontlel escenario
(aceleraciony desmultiplicacionde los cambios escé-
nicos) o cuando Gordon Craig(1872- 1966) inventa
los “screenstsuerte de moviles capaces de acompa-
fiar sin solucionde continuidadla evolucion muiltiple
de la accion).8se abre parael teatrola posibilidadde
apropiarsede formas de construccidnoriginalmente
cmematograficas  desvinculandolas del propdsito repre-
sentativo. Lo que, alolargo del siglo XX, no dejo de
inspirara los directoresde teatroy tambiéna los au-
toresde textos para el escenarioson las posibilidades
de construccion que ofrece el cine perosin buscar la
representacion(del imaginario). Serel medio sin el
proposito.El esquemaes el siguiente:

CINE
Construccion (monlaje) de-una-historia
TEATRO

O bien:
TEATRO

Representacidn-delbimaginario en movimiento
CINE

Lo queinspiraal teatroes b construccion narrativa sin
la narracion la puesta en movimiento sin que ésta
conduzcaa la representaciondel imaginario.Lo que
llamala atencionde los practicantesde teatroson las
posibilidades de movimientoabiertas por el montaje
cinematografico El experimento que o Claudio
Valdés Kuri con la pelicula muda El AutomdvilGas

(Teatro El Galeén, México DF, 2002) sirve para en-

tender mejoreste punto.La atenciéndel espectador
estd dirigida  hacia las dos actrices que sonorizanel
filme proyectadosobre una pantallaen el proscenio.
Le atrapa lo que ocurre en el momento del acto tea-

tral (los movimientos que surgen). Los constantes
cambiosen la pelicula puestosen relacion con los so-
nidos emitidos por la narradora (sobre todo cuando
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hablaen japonés)despiertanen el espectadorla nece-
sidad de cambios,de movimientosde cambio.

El movimiento es el presente.El movimiento,
apunta Deleuze en Cinel, no se confunde con el
espacio atravesado. El espacio atravesado paso, el
movimientoes presente.es el acto de atravesarYEIl
preseniedel movimientopermiteal teatroreconside-
rar la presencia y lo que la atraviesa. El haber sido
desposeidode la representacion delimaginarioes una
oportunidad para el teatro: puede libremente recon-
siderarla presencia. A ellase vuelveel presente (espa -
cio y tiempo) del surgimiento del movimiento. Al
buscar poner en movimiento.el teatro reactivala ac-
cion sin la pretensionde representar o sea sin la tota-
lidad, sin representar una totalidad (discursivapor
i;iempio).“ﬁs lo mismo recomponerel movimiento
con }')(‘ﬁﬁ.‘\'ﬁlﬂ!‘l'la.‘\"() concores ii]!i'l{’}\u"i]ﬁ.‘\':ﬂn ambos ca-
s0s, se pierde el movimiento,porque se supone que
“todoestadado™ ,mientrasel movimiento solo sucede
si el todo no estd dado nise puede dar. Desde que se
da el todo en el orden eterno de las formasy poses, o
en el conjuntode los instantes cualquiera entonceso
bienel tiempono es mis que la imagen de laeterni-
dad,o bien la consecuenciadel conjunto:no hay mds
lugar parael movimientoreal ! El dejarsedesposeer
de la representaciondel imaginarioes eso: abandonar
las poses eternas (la organic Idddd& la acciondramd-
ticasegiin la reglade las tres unidades,en Racine por
ejemplo)y los cortesinméviles(los cuadrosde Dide-
rot) para que sujanpresenftmdey realmente movi-
mientos.

Asi, la relacion entre teatro y cine podria conside-
rarse comounasuertede trueque:el teatroabandona
al cine la fabrica de las imdgenesa cambio del movi-
miento,es decir de la constilucion mas activa, mas
plural ;mds paraldgicadel movimiento Elteatrotoma
conciencia(se vuelve una de sus especificidades)de
que puede producirel movimientosin las Imagenes.
Ya no se le pideal espectadorque imagine.Heaquila
diferencia. Yal revés: yael espectadornoesperatanto
imaginar (en el sentido que el escenariole proponga
una realizacionde imaginario,paa eso estd el cine).
Esperants bien gue lo pongan en movimiento,que
lo inviten al movimiento.movimientosensorial mo-
vimiento emocional,movimiento del pensar, movi-
mientos pues, probablementeinternos.
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NECESIDAD DEL ARTIFICIO EN ARAS DE LA VERDAD

LA TEATRALIDAD
CINEMATOGRAFICA

José Candas

si sucedio, El movimiento Dogma 95

fundado por Lars Von Trier, Thomas

Vinterberg'y Soren Kragh-Jacobsen, que
buscaba devolver al cine su dimension social y pura
a tavés de un decdlogo que se fundaba a partir de
un “voto de castidad” . termind de una manera tn
simple y absurda que parece un chiste, Bastd que
Steven Spielberg, durante el Festival de Venecia, afir-
mara que él también haria una pelicula Dogma. Todo
mundo perdié interés en el decilogo de los suecos 4l
comprender aue si el cineasta mds poderoso v efec-
tstadel mundo podia seguir las normas planteadas
por ellos, se perdia el sentido de recuperacion de la
“pureza’” del arte cinematogrifico v la anulacion del
realizador como ego regidor de la obra cinemato-
grafica.Era evidente. en resumen. aue habia formas
menos solemmes y rigidas de hacer el ndiculo.

Mais alld de la comicidad involuntaria que des-
pierta la anéedota, resultd facil mostrar que el dogma
creado por Von Trier y compania independientemen-
te de su innegable talento- resultaba imitil e imposi-
ble de acatar por impréctico. El decdlogo de Dogma
95, con el que Von Trier se obsesionarfa a partir de su
conversion  al catolicismo, exigia a sus fieles rodar las
peliculas  prescindiendo  de todos aquellos elementos
artiliciales que los desviaran de la*verdad™ que la ima-
gen cinematogrifica podia ofrecer si se la despojaba
de todo lo que no fuera el solo acto de fotografiar una
accitn; esto e sin escenogralias, sin mezelas de au-
dio, con puro sonido directo y sin insertar miisica,
con la cdmara manejada exclusivamente con las ma-
nos, filmando tdnicamente con pelicula de 35 mm en
color, sin filtros ni manipulaciones fotogrdficas o di-
gitales, sin presentar contenidos o acciones superfi-
ciales (;7), sin elipsis ni recursos de edicion o
narratividad que rompieran el tiempo intemmo de la
obra, sin dobles de accidn o de cuerpo, sin referencias
alos géneros cinematogrificos (1) ysin atribuir 12 res-
ponsabilidad del filme a su creador, quien renuncia a
ser un artista para ser solo una herramienta de la vi-
sidn pura de la camara. Asi se lograria desnudar la
verdad de lo que ellos consideran “in cine muerto y
cosmetizado que exige su resurreccicn’” .

Obviamente, los evangelistas de Dogma 95 fue-
ron los primeros que “pecaron” al violar sus propios
preceptos, pues todas sus peliculas filmadas bajo el
decdlogo rompen al menos con una de sus reglas, y
aunque son interesantes e incluso brillantes, resal-
tan en conjunto el escandaloso fracaso del movi~
miento reinvindicativo del cinéma verité o del
distanciamiento brechtiano mds torpe. Esto com™
prueba lo dificil que resulta despojar al cine de los
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De pelicula. Foto de Fermando Moguel,

elementos espectaculares -teatralescon  los que ha
contado desde su nacimiento, asi como la necesi -
dad de resaltar, o incluso de exagerar esta teatrali-
dad, entendida como la afinidad que comparte la
cinematografia con el arte dramdtico en cuanto a
recursos y fines, sin que esto signifique que sean la
IS Cosa.

No deberi sorprender a nadie este hecho, pues
el cine - incluyendo el documental = siempre ha
necesitado de recursos teatrales en todos sus ele-
mentos de  realizacion y presentacion, ya sea en su
construccion narrativa y dramética, en la eleccion,
planteamiento y desarrollo de sus mitos, temas y
valores, en su disenio estético, visual vy espectacular,
yen el mangjo de sus lenguajes v codigos.

Lagran paradoja del cine es que desde sus ini-
cios, desde su gestacidn tecnolégicay su desarrollo
hastael dia de hoy, con el refinamiento del sonido
y la imagen digital, el cine ha lidiado con su doble
naturaleza de reproductor naturalista de la reali-
dad y de sistema artificial de manipulacion espa -
cio-temporal y las implicaciones artisticas que
supore esta dualidad.El debate acerca de la natu -
ralidad o falsedad del cine como tecnologia y como

arte se mantiene hasta el presente, y por lo tanto,
debemos revisarlo para definir qué tanto hay de
teatro en el cine, y si esta influencia beneficia al
arte cinematogridfico o lo contamina, desvirtudn -
dolas a ambas.

1. LAREALIDAD DESCOMPUESTA
Constantemente se repite que el cine es un medio
audiovisual realista, pero esto es una mentira. ;Qué
puede haber de realistaen una proyeccion lumino-
sa sobre una manta blanca que después es traslada-
da a un medio magnético o digital para su
reproduccion electrénica? Nada.

Sin embargo, su contenido de realidad, de ve-
rosimilitud, depende de su capacidad para dar esa
apariencia. El cine es fotografia animada que re-
crea dos dimensiones, cuando en realidad proyecta
sOlo una. Precisamente por eso la experienciacine-
matografica ofrece la idea de que lo visto es cierto
y que las cosas en pantalla funcionan igual que las
cosas que en la realidad se mueven ante nuestros
0jos. Empezar con esta afirmacion nos permite en-
contrar la paradoja de lo cinematografico, tan ne -
cesaria para que el arte filmico se dé con éxito, pero



que, sorprendentemente, muchos criticos y exper-
tos no pueden comprender, ya que insisten con afin
en dotar de l6gica al arte, cuando éste jamds -y por
fortuna- se ha dado desde la perspectiva de la rigi-
dez racional. El “realismo™en cine es falso, pero a
la vez es totalmente veridico para los espectadores,
yasea gracias a las buenas actuaciones. a efec-
ts visuales que colaboran con elegancia y
precision a la veracidad interna del filme.y a
situaciones dramdticas planteadas con efica-
cia en atmosferas idoneas para los propdsi-
tos planteados por los realizadores. Esto se
logra gracias a un principio que combina ele-
mentos de fisica, de psicologia, de Gptica e
incluso de metafisica: la persistencia en la
retina, el efecto que permite al ojo percibir
la sucesion de fotogratias proyectadas como
una animacion. Gracias a la proyeccion rd-
pidamente interrumpida de una serie de
imigenes que recrean el efecto de movimien-
to, no solo se logra descomponer v capturar
la accion fisica, sino que se consigue aislar
cn tiempo y espacio una situacion que pue-
de ser real o simulada, que por la accion
misma del mecanismo de proyeccién y ani-
macion a través de la luz, tiene un gran efec-
to hipnotico sobre el espectador, que le afecta
fisica, mental e incluso animicamente. Si se
agrega que el cine. desde las primeras peli-
culas de ficcion, ha ido ampliando con el paso
de los anios su repertorio de “trucos”y de re-
cursos, afirmando esa sensacion de realidad y
de tiempo real modificado, a partir del arti-
ficio y la modificaciondel medio ambiente
plasmado en el filme, llegamos a la conclu-
sion de que el cine no puede negar su artifi-
cialidad, puesto que ¢sta resaltasu encanto y
sus fines, volviéndose incluso mds real que la
realidad misma por el efecto subyugante, ma-
gico,del deslumbramiento cinematogrético,
resaltado por la oscuridad de la sala de pro-
yeceion, la magnificacion de laimagen en la
pantalla, y de la soledad en la que cada es-
pectador,en su butaca, recibe el estimulo vi-
sual y sonoro contenido en el filme.

La edicién cinematogréfica con sus cien-
tos de vertientes, la modificacion del audio
yla inclusion y mezela de misica, o incluso la crea-
cion de un ambiente sonoro que sustituye casi al
cien por ciento ¢l sonido directo, asi como el dise-
o de efectos visuales a partir de la moditicacion
de los negativos y la inclusion de animaciones ma-
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nuales, artesanales o digitaies, complementan lo que
en un principio es la base de cualquier accion dra-
matica: la puesta en escena cinematografica que
incluye la creacion actoral de personajes y accio-
nes, resaltados u opacados por la atmaésfera y el tono
visual y sonoro que mmponga el cineasta.

Entre Pancho Villa y una mujer desnuda. Foto de Femando Moguel.

Ninguno de estos elementos es realista, pero
todos tienen un fin especial que el cine comparte
con el teatro: crear a partir de la conjuncién de ele-
mentos que no son ni serdn nunca reales, una reali-
dad alterna que el puiblico acepta por convencion
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para obtener un placer, una sensacion exultante o
perturbadora; para confrontar su propia vision con
la propuesta de los realizadores, y asi proponer una
revision de su propio devenir. En esto el cine le
debe todo al teatro, aunque seguird, por su propia
naturaleza de perpetuidad inamovible conservada
en un medio fisico, un camino muy diferente
al de la inmediatez irrepetible del teatro, que
puede ser modificada por el publico y los ac-
tores en cada funcion.

2.CINE E IMITACION

Ya se menciond que el cine no nacid como una
actividad artistica, sino como un sistema tec-
nolégico que descompone vy registra el movi-
miento a través de la fotografia animada. Sin
embargo, hay que resaltar algo mas: esta des-
composicion y registro del movimiento, por su
misma naturaleza deconstructiva, basada en la
constante accion de fotografiar cada segmen-
to de la accion en cuadros que se pasan a gran
velocidad, es también un acto mimético, trans-
formador e interpretativo.

La percepcion de la camara sobre el movi-
miento solo registra una perspectiva y una di-
mension, aunque parece que registra dos, lo
que afiadidoala posibilidad de crear una puesta
en escena especificamente plancada para cl pi-
blico, ofrece la opcion de enganar, de reinven-
tar la realidad de una manera que supera al
teatro en términos de interpretacion total, ca-
paz de alterar limitadamente la realidad como
fuente de informacion para las capacidades
perceptivas del ser humano, lo que Permite a
los espectadores con cierta sensibilidad acce-
der a un nuevo nivel de receptividad yde emo-
cion estética que incluso podria calificarse de
alteracion de la conciencia,

Sobre este fendmeno se habla poco. pues
en realidad escasos cineastas v criticosson cons-
cientes de eilo. De hecho, los hermanos Lu-
micre, sus creadores, jamds le encontraron
inspiracion alguna més alld de la novedad tec-
nologica. No fue hasta que un mago de vode-
vil llamado Georges Mélies les compré una
cdmara para recrear trucos de magia y efectos
visuales, que el cine recién presentado dejaria
de ser una extension de la fotografia documental
para ser algo mds.

Pronto fue obvio para Mélies que el cine podia
seducir y emocionar mds que el teatro, y que en
manos de alguien con una mente teatral como la
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suya, seria factible filmar obras fantdsticas
susceptiblesde proyectarse una y otra vez,
cosechando mds aplausos e ingresos de los
que pudierarecolectarcon el mismo niime-
ro de funciones en vivo, y sin los inconve-
nientesque implica realizarlos trucos frente
a una audienciaviviente y cercana como es
la teatral.

Sinembargo,Mélies nosdloencontré un
sistema de hacer trucos mdgicos. También
se convirtioen el creador no sélodel cine de
ficcion-puesto que es el pioneroen recurrir
a una fantasiacomo argumento, y por tanto
el orirnercreador de mundos parael nuevo
medio- . sino que a su vez fue el primeroen
adaptarlos recursosteatrales parael cine,al
crearen un desvdn un foro teatralizado que
acabaria deviniendo en cinematogrdfico. Asi,
su Vigje a la Luna, la primera pelicula fan-
tasticade la historia, llena de trucos y efec-
tos creados por el propio Mélies -los cuales
serian posteriormente imitados y usurpados
por otros realizadores- pasaria a ser el pri-
mer ejercicio cinematogrifico propiamente
teatralizado, y la primera pelicula con un
esquemade produccion similar al que se si-
gue actuaimente.

Una vez que este mago y pionero fue superado
-al caer en desgraciaecondmicamente- . se oenso
que la vocacion del dne seria realista por el hecho
de quelos trucos filmicosse usarianpara acentuarla
realidad que registraba tan bien en apariencia,en
lugarde alterarla percepciénen beneficiode la fan-
tasia.Peroestoseriatan solounafaltade visionde la
gentede la época,empapados porel positivismoy el
afén de resaltarel poder del hombre como domina-
dor de la vida a travésde la tecnologiay la razon.

La inspiracion de Méliés fue la ensefianza tea-
tral en la aue se formo. la representacionde even-
tos y trucos fabulosos en escena, con ayuda de
maquinaria teatral y golpes dramdticos pensados
para atraer-y distraer- a un piiblicoen vivo. Pero
ademds de los recursos visuales y el sentido de es-
pectdculo.el cine aprendi6 las formas del discurso
de otras artes, también de indole popular y tam-
bién poco apreciadaspor los eruditos y los intelec-
tuales Junto con el teatro, la literatura popular de
finales delsigloXTXy el floreciente periodismosen-
sacionalista se convirtieron en las madres adopti-
vas del nuevomedio. Serian el melodrama popular,
el folletin,la literatura de aventuras,de detectives y
crimenes,junto con las grandes novelas naturalis-
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De pelicula. Foto de Fernando Moguel.

tas de Victor Hugo y Balzac, las fuentes que dota-
rian la floreciente industriaartisticade material para
construir sus obras y atraer un ptiblico diverso y
amplio entre las clases medias y bajas que rédpida-
mente harian redituable la invencion.

Asi.junto con la teatralidad del melodrama po-
pular- que seria retomado por autores como Ibsen
y el propio Victor Hugo para desvincularse del an-
quilosado teatro pseudoclisicoy crear controversia
y éxito- ,surgen también las adaptaciones y los ar-
gumentos originales que dan prioridad a la accion,
4 los personajessimples y directos, y alas historias
que buscan emocionar y commover a las masas sin
gran reflexion, pero con mucha fuerza. De esta
manera se lograria la transformacion de la drama-
turgia teatral (de la poética pensada para la repre-
sentacion), en la guia de filmacion, pauta que
combina las instrucciones para todo el equipo del
rodaje,con accionesy los didlogos propuestos para
la puesta en escena: el guién cinematogrifico tal
cuallo conocemos hoy, quenoes géneroni itinera-
rio, sino un hibrido de ambos que facilitala filma-
cion exitosade una pelicula.

Pareciaque el realismo reinariaen el nuevo me-
dio,y que se impondria permanentemente desde la
perspectivadel relatodirectoy cadavez mas apasio-

nado, pero la teatralidad seguiria ahi,no sélo
para el montaje de la puestaen escenay la re-
currenciade los temas.Con el pasodel tiem-
po, esta tendencia se ird colando dentro de este
aparente realismo,dando lugar a perturbado-
ras v fascinantes floraciones cuyas consecuen -
cias conocemos actualmente.

El cine poco a poco perfeccionariasu teatra-
lidad al serviciode la naturalidad extrema del
realismo. Las puestas en escena de marcados
geslos y realce extremo, basadasen la mimica
exageradade los actores que debian suplir la
ausenciade didlogosen el une silentedan paso
primero a una graduai sutileza, y posterior-
mente a una relajacionde las accionesen be-
neficiodel cine sonoro, que ahora entrega el
discursoy los didlogosal cine como élltimo
bastion conquistadoen el enfrentamiento con
el teatro tradicional, del que también copia
sus excesos lingiiisticos, al escribirse parla-
mentos que son parrafadasy adaptando obras
de Shakespeare y otros autores verbosos. Pa-
rece que la tecnologia suaviza al cine y lo hace
cada vez mds verosimily a la vez mds espec-
tacular. Se vuelve hiperrealista,de colores mds vi-
vos que la vida gracias al Techmicolor, ylos didlogos
adquieren mds profundidad y agudeza por invero-
similes y rebuscadosque resulten. Parecieraque el
legado de Méliés estd acabado, que para el presti-
giodel joven mediola seriedad es lo primero. Pero
la oresenciadel surrealismoanuncia aue los trucos
van a seguir, que la fantasia vuelve a resurgir
—como siempre— Y va a ser encauzada.

Son los nifios y los jovenes los que reciben este
retorno a través de dos nuevas influencias que ga-
nan popularidad conforme avanza el siglo: el
comicde aventurasy lacienciaficeion,contrapun-
teadas por la literatura pulp y puestas a la par con
la literatura de terror y sus adaptaciones cinema-
togréficas.Gracias a estas influencias se da pasoa
un nuevo género: el serial de aventuras. que repite
los mecanismos de suspenso y enganche del folle-
tin con historias de héroes y bajos presupuestos. A
su vez, los nuevos cineastas comienzan a experi-
mentar, y los filmesde René Clair y Luis Bunuel
perturban a los bien pensantes.Finalmente, las his-
torietas saltardn al cine convertidas en dibujos ani-
mados, los cuales terminan por derrumbar el
concepto de realidad al convertir los trazos antes
estdticos en frenéticos y subversivos disefios que
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asaltan desde las tiras comicas el nun-
do de realidad a mansalva, resultando
mads vitales que muchos miembros del
star system.

Por supuesto, la idea de una cine-
matografiaen la que el tono fantdsti-
co permée la realidad y rompa las
lineas divisoriases mal vista por mu-
chos, tanto entre el piblico comoen-
tre los criticos, pero esto no sélo
depende del espiritu de rebeldia ge-
neral o del pudor de los censores, sino
del temperamento y el gusto de los
espectadores, del fluctuante estado de
dnimo de las diferentes épocas que
permiten o reprimen la expresion de
lasemociones mds peligrosas.La apa-
ricion de las guerras mundiales hace
mas infranqueables las fronteras de la
realidad. pero prepara el ambiente
parauna invasion mads violenta con la
entrada de las posguerrasy la venida
de las depresiones econdmicas que
desencadenan un asalto recurrente y
cada vez mds violento de lo irracional y lo insolito
a la conciencia colectiva perturbada por la historia
¥ SUs consecuencias.

Seria necesario extenderse en filmografias mds
detalladas,en un andlisis mds minucioso de esta
situacion, pero porel momento bastard sefialar que
estos relatos,estos géneros requerirdn para su lle-
gada al cine de mds recursos,de mayor teatralidad
yelectismo,y ala vezde una sutilezaen su uso que
exigirdde los realizadoresun dominio técnico cada
vez mds alto. Esto no serd inmediato, y antes del
triunfo absoluto de Hitchcock, del cine gorey de
Star Warsse tendrd que experimentar con la Serie
*“B"mds pobre y con la television,que exige para su
programaciénmads horas de cualquiermaterial . aun-
que se compongade Star Trek,de La dimensiondes-
conociday de otros programas que irdn gandndose
el favorde las nuevas generaciones.

Expresionismo, cine negro, psicodelia, neorro-
manticismo:la estilizacionde la fantasiay la acen-
tuacion del tono irreal y anomalo en la vida
cotidiana invadird las pantallas a lo largo del siglo
XX para adentrarseen el siguiente y en sus especta-
dores, que hardn suyo el culto a lo exageradoy lo
esperpentico.

Lentamente,los recursosdel cine se utilizan con
menos limites, rompiendo mds y mds la continui-
dad espacio-temporal, recurriendo a lo que antes

Entre Pancho Villa y una Mujer Desnuda. Foto Fernando Moguel.

era error o brusquedad, aumentando la inestabili-
dad del cuadro, del fiming, exagerando los regis-
tros histridnicos y recurriendo al acartonamientoy
laexageracionque antes eran signo de mal desem-

peno actoral. No hay reglas fijas, no hay géneros
bien trazados. Y esto es producto del caos mun-

dial, de la percepcion de un mundo que se quiere
globalizado pero que es en el sentido mds estricto
un desmadre absoluto al que todos nos adaptamos
con mayoro menor fortuna. Es un escenario per-

fecto para la trigica farsa de las emociones, para
que el gran catdlogo de recursos teatrales que el

cine ha explotado sirva al desquiciamiento de los
Lynch.los Gilliam, los Kusturicay los Greenaway.
Para que Hollywood se eternice en el gigantismoy
en Europa, tras una heroica e initil defensa de la
Nueva Ola, Lars Von Trier deseche sus pretensio-

nes dogmdticasde pobreza franciscanay decons-

truya los musicalesy desenmascare la crueldad en

los espacios minimalistas de Dogville.

En esta atmosfera. la teatralidad que tanto se tra-
bajé para que se viera realista colabora cada vez mds
en sembrar la confusion yel cuestionamiento de esa
misma realidad que se buscaba emular, haciendo que
lo fantdstico, por perturbadore inexplicableque re-
sulte. se asiente cada vez mdsentre lo que parece no
sélo verosimil, sino hiperrealista, exageradamente
vivido, tanto en lo espectacular del filme como en
los parlamentos, en la estructura cada vez mds frag-

mentada y ambiciosa.Caos arménico. cultivode
extrano sortilegioque logra crear una estética dt
raro que cuenta con su propia belleza,con su pa
culararmonia que gana sus adeptos.

;Esesta la redencion de Georges Mélies?,
esasu venganzaacaso tras su caidaen el olvidc
pobreza?Tal vez lo ideal no seria decir esto, a
que todo indica que sus alumnos finalmente
vindican al mago iniciador con sus €xitos, co
creciente aceptacion de su escuelaque poco a px
deja de ser novedad para volverse convencion.
quesiesclaroes que la teatralidad cinematogra
es una realidad, una parte integral de la natural
de cualquier filme, puesto que éste es su propi:
cena, su propio cuadro explicativo,en el cua
movimiento y la luz animan permanentemente
acciones para deleite del espectador.

JOSE CANDAS. Escritor guionista y dramatur
egresado de la Universidad Intercontinental
Escuela de Escritores de la SOGEM.Finalista
Premio Nacional de Dramaturgia Joven Ge
do Mancebo del Castilo 2002 con la obra |
excelentes.
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FASSBINDER: OBRA CRITICA Y SOCIAL

ESCENARIOS DE LA DISIDENCIA
SEXUAL 'Y POLITICA

Carlos Bonfil

no de los casos mds notables de inte-

raccion entre imaginacion filmica y

creacion teatral se produce en Alema-
nia a principios de los anos setenta. El director
de cine Rainer Werner Fassbinder realiza en los
dos primeros afos de esa década quince largo-
metrajes, a los que afadird treinta mds hasta
1982, afo de su muerte, Una carrera metedrica
de poco mds de diez afos y una capacidad de
produccion impresionante, Su precocidad  artis -
tica, su obra desigual y prolifica, a menudo ali-
mentada del dato autobiogrifico o de la
inclemente exposicion de la privacidad de sus
colaboradores, y un temperamento siempre im-
predecible, lo convierten de inmediato en una
figura legendaria en el paisaje cultural de la Ale-
mania anterior a la unificacion. El personaje es
controvertido y a menudo violento. Refiere Kurt
Raab, su colaborador mds cercano: “*Debiamos
vivir cerca de un Fassbinder continuamente ebrio,
insoportable, fuera de si, lieno de rabia, que nos
hacia la vida imposible. Si se peleaba con Gun-
ther (su amante), era contra todos nosotros que
arremetia”, Esta incontinencia era tolerada, pues
en ella se crefa discemnir el secreto de su fuerza
de trabajo y la intensidad dramdtica de algunas
de sus obras. Un ejemplo notable: Las amargas
lagrimasde Petra Von Kant, obra de teatro trasla -
dada ala pantalla por su propio autor, que sinte -
tiza algunos temas capitales, entre ellos, las
relaciones de poder en el contexto amoroso.

2

Las primeras obras teatrales de Fassbinder (Ka-
tzelmacher, La dperade los mendigos, La basura, la
cittelad y la muerte) revelan su interés por el co-
lapso moral de la Alemania de la reconstruccion
en la posguerra, la de los afios Adenauer marca -
dos por el llamado “*milagro econdmico”, un pe-
riodomarcado, segtin el director, por la voluntad
deliberada de olvidar colectivamente las aberra -
ciones del pasado fascista. En otra vertiente, es-
tas obras registran la presencia creciente de seres
marginales -los excluidos de la prosperidad - que
eligen la violencia y la pequefia delincuencia
como formas de disidencia activa. El dramatur -
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go reconoce y da existencia escénica a las voces
de marginales y trabajadores clandestinos: los
nuevos inmigrantes, por ejernplo, serdn para Fass-
bider objetos privilegiados de su fantasia sexual.
La vida del director estd fuertemente ligada ala
experiencia de la marginalidad. desde su infan -
cia alado de su madre,alejado de todo paradig -
ma patriarcal (Yo he sido mi propio padre”, llegd
a afirmar), hasta la desconfianza instintiva que
manifiesta hacia cualquier instancia de poder. De
cardcter timido. casi retraido. el fantasioso ado-
lescente anhela pertenecer a grupo de alumnos
que lo rechaza. Sdlo hasta los inicios de su ca-
rrera teatral conseguird la revancha méaxima:
construir su propio grupo o equipo de actores,
miisicos y escendgrafos, y transformarse en un
director caprichoso y genial, propenso al autori -
tarismo, temido y deseado por todos sus colabo -
radores. Un director que multiplica en su entorno
laboral los encuentros sexuales y los entusiasmos
amorosos, de manera proteica, sin distincion de
sexos, capaz de someter a su voluntad bajo un
mismo techo, y al mismo tiempo, a una mujer y
a un amante masculino, ambos actores suyos,
complices todos del mismo proyecto artistico.

-
3

El teatro de Fassbiider se nutre de las influen-
cias mds variadas. Su participacion en el grupo
Action Theater afinales de los sesenta manifiesta
a la vez la influencia de Bertolt Brecht y la del
Living Theater de Julien Beck y Judith Malina
(Paradise now!), iconos de la contracultura escé-
nica estadounidense, pero también, de modo
notable, las huellas del cine negro (Huston,

Walsh, Siodmak, entre otros) y de la Nueva Ola
francesa Godard en primer término. En 1967,
el grupo de Action Theater pone en escena Leon-

cio ylLena,de Georg Biichner e inmediatamente

después, Criminales, de Ferdinand Bruckner. Al
ario siguiente, en una época de turbulencia poli -
tica en Berlin y Francia, Fassbider escribe y
dirige Katzelmacher, obra que llevaal cine un ano
mds tarde, y cuyo argumento, una fibula de po-
litica sexual, gira en tomo dela irrupcidn de Jor-
gos, un obrero griego, en la vida de seis jovenes
alemanes a quienes perturba violentamente la
rutina sexual y afectiva. Con la desaparicion del

El derecho del mas fuerte. Foto en Positif, Bélgica, 2004.

Action Theater y la creacion inmediata de una
nueva compania, Anfiteatro, el cineasta alterna
de modo muy dindmico el rodaje de sus cintas,
un promedio de seis al afio, ysu participacion en
nuevos proyectos teatrales, los cuales incluyen
Orgia Ubii (adaptacion  de Jarry, de Peer Raben y
Fassbinder); Elcafé, de Carlo Goldoni, La aldea
en llamas, una adaptacion del Fuenteovejuna de
Lope de Vega, Hedda Gabler, de Henrik Ibsen; y
La gente poco razonable estd en vias de extincion,
de Peter Handke. A todas estas adaptaciones y
versiones libres las acompafian creaciones pro-
pias, de las cualesdestaca una obra que fue es-
candalo inmediato y motivo de censura: La
basura, la cindad y la muerte, de 1976, que le valio
al dramaturgo una reputacion perdurable de an-
tisemita, y que tuvo que ser ilevada al cine por
otro director, amigo suyo, el suizo Daniel Sch-
mid con el titulo La sombra de los dngeles.

1

La actividad artistica de Fassbinder es enorme
durante la primera mitad de los setenta. De un
largometraje a otro, y en el fondo de cada adapta -
cion teatral, se afinan sus temndticas obsesivas: la
hipocresfa moral de una sociedad alemana que €l
desprecia, y aro retrato se vuelve cdustico en su
largometraje Todos los demas se llaman Ali, donde
una empleada doméstica alemana de sesenta afos
se enamora de un monumental trabajador turco
negro suscitando la reprobacion de vecinos y fa
miliares. H titulo original, El mudo devora las al-
mas, sefiala con mayor precision el clima de
intolerancia y paranoia que, segin el cineasta, se



apodera paulatinamente de la sociedad alemana.
Los diversos intentos de Antiteatro por reflejar en
escena este clima de degradacidn social transita-
ron de los dramas intimistas a las fbulas sociales
transgresoras, de soberbios perfiies femeninos
( Hedda Gabler) a composiciones colectivas de fi-
liacion brechtiana (La aldea en lamas); sin em-
bargo el director decide sumar y ubicaren el cine
la sustanciay continuidadde su critica social. Una
pelicula clave, El derechodel inds fiterte, muestra al
propio Fassbider en el papel de Fox, un joven
proletario que accidentalmente gana la loterfa.
Pocodespués se enamora de un hombre burgués
que lo incorpora a su familia con la intencién de
instruirlo e inculcarle buenos modales, pero con
cl propdsito més firme de hacerle invertir su ca-
pital en un negocio familiar del que mds tarde
serd expulsado. La complicidad de los miembros
de la familia de industrialescontrasta continua -
mente con el circulo de antiguos amigos del jo-
ven explotado, hasta crearse una dialéctica de
confrontacion social agravada por una patética his-
toria de sometimiento amoroso. En ofra cinta.
Martha, la atmdsfera se torna intimista al punto
de la claustrofobia, con una mujer dominada por
un maridosadico que no consigue descanso has-
ta inmovilizara su esposa en una silla de ruedas,
condicién en la que podrd seguir humilldndola
hasta obtener la recompensa méximz, su someti -
micnto voluntario. El cine de Fassbinder, como
en un primertiempo su teatro, oscila entre lo pu-
blico ylo privado, haciendode sus personajes em-
blemas de momentos histéricos de Alemania (a
la altura Lili Marlene, por ejemplo, para la época
nazi). En una trilogia que incluye El matrimonio
de Maria Braun, Lola, una mujer alemana, y El se-
cretode Verdnica Voss, el realizador lanza una mira -
da critica a los afios de la posguerra v a las
turbiedades de un proceso de desnazificacion, a
su parecer siempre incompleto.

5

Fassbinder ofrece un nuevo fresco social en la
larga serie televisiva Berlin Alexanderplatz, don-
de a partir de la novela de Alfred Doblin recrea
de modo cautivador las atmdsferas de la repu -
blica de Weimar, los arfios anteriores al ascenso
nacional -socialista, con otro ser marginal, Franz

DEL TEATRO
AL CINE Y DEL CINE

Biberkopf,que se revela victima de una evolu-
cion social que lo rebasay somete. Atendamos a
esta descripeion: “Franz, antiguoobrero en cons-
trucciones, acaba de purgar una pena de cinco
anos de prision por el asesinato de su mujer. Sin
dinero ysin trabajo.,descubrecomo  mundo libre
el de la crisis del 29. Luego de intentos infruc-
tuosos por vivir honestamente, cae en la via facil
de la delincuencia,el erimen v el proxenetismo

al conocer a Reinhold, un bandido fascinante.

Franz Biberkopf & vulnerable,tiene todo su co-
razén en la mano, es un gigante generoso, obse-
quioso, libre de malos pensamientos, duefio

Rodaje de El matrimonio de Maria Braun,
Foto en Positi, Béigica, 2004

también de un cercbro de pdjaro”. (R. W Fass-
binder, por Yann Lardeau).

La mayorfa de los personajes teatralesde Fas-
sbiider, asi como sus transfiguraciones filmicas,
correspondenen alguna medida al arquetipo que
propuso Doblin. El propio director hizo de Bi-
berkopf un personaje fetiche cuyo nombre apa-
rece repetidamente ensus peliculas. Este hombre
colosal y desprovisto de toda energia moral es
también un alfer-ego del cineasta y el simbolo de
una fatalidad quelo acechay que culmina en su
suicidio a los treinta vy siete afios. Es notable la
manera en que el director consigue un autorre-
trato perturbador en el episodio que acepta fil-

AL TEATRO

maren 1978 parael filme colectivoAlemania en
otofio. El periodo, 1977, es sombrio en la histo-
ria reciente de Alemania: luego del secuestroy
ejecucion del industrial Hans Schleier, la lucha
antiterrorista amenaza con aniquilar las conguis-
tas de la democracia instaldndose oficialmente
la politica de las prohibiciones profesionales, que
autoriza despojar de su empleo a toda persona
de quien se sospechen simpatias por los terro-
ristas, en particular por la banda de Andreas
Baader y Ulriche Meinhoff. El corto encomen -
dado al cineasta bavaro lo muestra en el depar-
tamento que comparte con su amante masculino
y con su madre, agobiado por una fuerte crisis
existencial quele provoca el anunciode la muerte
de Baader y Meinhoff ensus celdas de la prision
de Stammheim. El amante del cineasta consi-
dera que el Estado tiene razon al ejecutar alos
terroristas que amenazan a la seguridad colecti -
va y los intereseseconomicos  de la nacion, y por
su parte, la madre opina que lejos de poner en
peligro a la democracia, el asesinato de la pareja
de terroristas refuerza los valores burgueses y
consolida las conquistas sociales. Fassbinder,de

cuerpo entero, completamente desnudo y deli-
-ante de indignacion, arremete contra sus seres
cercanos, recriminandole al amante su hipocre -
sia de homosexual vergonzante, y a su madre un
pasado nazidel que jamds ha queridoasumir res-
ponsabilidad alguna. El episodio, posiblemente

la pequeia obra mds licida y cruel en la trayec -
toria del cineasta, resume las posturas sociales
del director, sus obsesiones en materia de disi-
dencia politica y moral, y sucertidumbre inque-
brantable de que a los seres humanos no los
mueve humanismo alguno en sus relaciones
amorosas, sino un incontenible impulso de do-
minacion sexual apenas distinto del que preva-
lece, por ejemplo, en el dmbito laboral o en la
vida politica.

CARLOS BONFIL. Critico de cine en el diario La
Jornada. colabora en diversos suplementos cul-
turales. Autor de los libros Aguila o Sol, las apa-
riciones de Cantinflas y, en co-autoriacon Car-
los Monsivais, de A través del espejo: el cine
mexicano y su publico.
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VISIONES YREVISIONES

COMO INTERPRETAR A LIERA

Oscar Blancarte

1 dia que conoci a Oscar Liera, alld por

el ano de 1984, fueen casa de Martha

Alicia Gastélum, directora de teatro y
amiga mufua. Yo estaba preparando una pelicu-
la para el tercer concurso de cine experimental y
era mi Opera prima. Oscar venia de Manizales,
Colombia,luego de obtener un sonado €xito con
su maravillosa obra teatral: El jinete dela divina
providencia. Hablamos de mi proyecto y le pro-
puse que interpretara a un personaje de mi peli-
cula. De hecho, se trataba de un director de teatro
que regresaba a su tierra natal y montaba un es-
pecticulo sobre la muerte, algo que le llamd
mucho la atencién a Oscar, sobre todo porque
yo acababa de montar una especticulo sobre la
muerte con varios actores amateurs y mi extrac -
cidn era cien por ciento cinematografica.

Un afio después, cuando vio la pelicula (debo
reconocer que fue mal lograda). Oscar me co-
mentd, de manera muy sutil, que lo que me fal-
taba era un texto sdlido y que teniendo tantos
elementos cercanos en mi tierra natal para mi
inspiracion, me preguntaba por qué no me ha-
bia motivado a trabajar con esos mitos y perso-
najes de la imagineria popular. Yo ain no habia
visto la puesta en escena de El jinete de ladivina
providencia, y no cruzé por mi mente la posibili-
dad de una adaptacion de su trabajo.

Algunos meses después, en una cantina
frente al malecon de Mazatlian, Oscar nos
leyd (a Hiram de la Fuente y a mi) la obra en
un acto que acababa de escribir: Bajo el mis-
terio. Hiram y yo estdbamos pasmados con
la brutal presentacion de sus dos personajes,
el Tipo y Nora, terriblemente solitarios, en-
vueltos en un mundo de contradicciones y
revelaciones. Al finalizar su lectura, pidid
otras cervezas y nos preguntd: “; Que les pa-
recid?™. Yo, que en ese entonces vivia en el
puerto, pensé que un acontecimiento sinies -
tro habia llegado a robarme mi privacidad y
mi tropico, para arrojarme al vacio de las
grandes metropolis. Hiram que siempre pen-
saba en cine y que lloraba por todo, me dijo
emocionado: “Oscar, deberias hacerla peli-
cula”. Yo atin estaba impactado por la lectu-

24 PASOC=GATO

En ¢l teatro la

convencion es facil de

entender por el

espectador.. .

ra y s6lo recuerdo que alcancé a decir, es para un
cortometraje, no da para mds. Liera guardd su
manuscrito y nos invitg a Culiacdn porque esta-
ba por reponer ElJinete de la divinaprovidencia
con el grupo TATUAS, obra que ademas de escri-
bir, Liera también dirigia, lo que le daba una di-
mension doblemente valiosa.

La noche de la presentacion en el teatro de
Difocur, sufri una conmocion. Quedé muy im-
presionado con el trabajo del grupo de los jéve -
nes actores (que por las mafanas eran otros:
trabajaban en el mercado vendiendo guaraches,
o como médicos dentistas, unos mds como ven-
dedores de pollo y los menos eran estudiantes
de economia o ciencias politicas). Habian logra-
do trastocar el recinto sagrado del escenarioy le
habian dado vida a un estupendo texto de Os-
car, transportandonos  a sus mundos magicos,
misteriosos, llenos de cantos corales donde los
personajes tan cercanos a mi, se habfan vuelto
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universales, La Cuanina, El gobernador Carie-
do, Malverde, La Diez de mayo, etc.

Unos dos meses después, en el Primer Festi-
val de Sinaloa, tuve la oportunidad de presentar
mi cortometraje: Owen (Un poeta olvidado) y a
Oscar le encanté. Recuerdo que a la salida me
comentd: *; Por qué no te salid asi de bien tu
otra pelicula (refiriéndose a Que me maten de una
vez)? Yo sdlo sonrei y me senti muy halagado
de escuchar a un sinaloense notable, decir a su
manerd, un piropo.

Al dia siguiente en la casa de Héctor Monge,
me animé a proponerle que adaptdaramos al cine,
su obra sobre el santo Malverde. Oscar estuvo
muy reacio y durante las dos horas siguientes
Monge yyo estuvimos tratando de convencerlo,
hasta que sin querer surgio el elemento clave, la
llave que abri6 la posibilidad. Oscar, muy ufano
dijo: “El cine es un arte menor, el teatro es el
arte por excelencia, ahiestd Bergrman como prue-
ba”. En ese momento yo tuve el sartén por el
mango y contesté: ““Si, eso dicen, porque la ver-
dad ni yo, ni 14, ni Monge, hemos visto una pues-
ta en escena de Bergman, y si la viéramos seria
muy dificil entenderla en qu idioma. En cambio

hemos visto muchas de sus peliculas, por eso creo
que el cine es un arte universal ™.

Oscar, que era muy orgulloso, como buen ar-
tista, guardé silencio y luego de un rato de me-
ditarlo me dijo: “Estd bien, te doy permiso
de que la adaptes con la condicion de que yo
esté supervisdndolo todo™. Lo que en un prin-
cipio me parecia logico. ya que el autor de-
fendia a su hijo mds querido; por desgracia,
ahora con el tiempo, luego de mds de quince
anos de haberla filmado termind por pare-
cerme un craso error: respetar al extremo el
texto teatral.

En el teatro la convencion es ficil de en-
tender por el espectador; un actor haciendo
varios persongjes en diferentes épocas ya es
de por si complicado, mds complicado cuan-
do el mismo actor hace un obispo en el siglo
IXy luego otro en el siglo XX. El paso del
tiempo en el teatro también se da de una ma-
nera convencional y un actor con sélo decir
“ya estamos en Parfs” lo hace creible. Pero en



cine si un actor dice lo mismo, tendria que ser
en una pelicula de Woody Allen y dicho en tono
de comedia: el drama es asi de complejo y las
situaciones y tramas cinemdticas no permiten ese
tipo de juegos escénicos tan facilmente.

Cuando lleg6 el momento decisivo de iniciar
el trabajo de adaptacion, le propuse a Liera que
fueramos Xavier Robles y nosotros dos quienes
adaptdramos la obra. Oscar nos dejé manga an-
cha ya que Xavier era también un admirador de
su trabajo. Comenzamos un calendario de se-
siones a las que se incorpord al trabajo el actor y
guionista Sergio Molina, que es hermano de
Robles.

Como yo hago peliculas, como la mayoria de
mis colegas, cada cinco anos, en ese largo lapso
me propuse adaptar otra obra maravillosa de Lie-
ra: Camino rojo a Sabaiba. La escribi sin el con-
sentimiento de Oscar y cuando la terminé se la
mandé por correo. Una tarde, me llamé por te-
1éfono y me dijo: “Oscar, {estds de pie?Si, le con-
testé. “Pues siéntate porque te quiero decir algo”.
Yo me senté temeroso de oir malas noticias, ya
que algunos meses antes habia sido asesinado
nuestro amigo Hiram de la Fuente, de manera

ANA MARTIN - ROBERTO COBO
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brutal, muy al estilo de las
muertes de Nora yel titiritero
en su segunda obra: Un miste-
rioso pacto. Oscar concluyo:
“*Me encantd tu adaptacion, te
doy permiso de que la filmes™.
Yo me senti mu halagado.

Me pareci6, que Oscar ya
no queria saber nada del cine,
luego de nuestra amarga ex-
periencia mutua en las horri-
bles horas de espera y de
filmacion (caotica para €l) en
los escenarios de San Ignacio,
Cosala y Culiacdn. Lo vi su-
fir. Oscar no entendia nada
nuestro “‘extrafio” método de
filmar una escena del princi-
pio en los tltimos dias, y de escenas del final en
los primeros dias. Lo ofa decir: “esto es un caos,
esto estd de cabeza, va a ser una mierda” Sume-
mos a eso cuatro huelgas de actores y técnicos
por gue el dinero de TMCINE no llegaba. El in-
fierno.

El cine es imagen. Luego al unirse con otra
imagen, permite al
espectador crear una
tercera imagen. Esa
fue mi primer leccion
al llevar una obra tea-
tral al cine. Ya le ha-
bia perdido el miedo
alos didlogos teatra-
les. El nuevo retoera
la estructura drama-
tica ysu traslacién. Y
solo conservar el es-
piritu de la obra.

Afos despuds, falle-
cido Oscar, me pro-
puse adaptar Dulces
compatias, y luego de
recibirla autorizacion
de su hermana Mini,
lalibertad que me dio
el saber que estaba
realizando una adap-
tacion apegada a los

AL TEATRO
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principios bdsicos del texto, pero sobre todo ales-
piritu de la obra, me facilité contarla con mipro-
pia vision y mis propios fantasmas.

Yo no vi la puesta de Julio Castillo, conside-
rada por muchos como excelente. Lo que si creo
es que el no verla me permitid, al no tener refe-
rencias, crear las atmosferas que yo percibi en
aquella primera lectura que tuvimos en Maza-
tlan. A diez anos de haberla filmado me siento
muy satisfecho con los resultados.

Un dltimo comentario, una anécdota con es-
piritu chocarrero de Oscar. Cuando terminé mi
primer tratamiento del guion, cerré los ojos y
dije en voz alta: “Oscar, si estds de acuerdo con
esta adaptacion, médndame una sefal”, Apreté
una tecla para salvar el texto, y aparecio la ima-
gen de una bomba. Quise salvar el guion, pero
ya nunca mds pude abrirlo. Eran mis pininos en
la computadora y no tuve la precaucion de guar-
dar una copia, asi que tuve que empezar nueva-
mente de cero. Asi era Oscar Liera de celoso
con su trabajo.

Como interpretar a Liera?;Como adaptar-
lo? Cada escritor de cine deberd preguntirselo
y lener su propia respuesta.

OSCAR BLANCARTE. Director cinematografico. Di-
rigia El jinete de la divina providencia y Dulces
compaiiias, ambas de Oscar Liera

PASOUEGATO 25



ENTREVISTA A MARINA STAVEN HAGEN

DE LA CALLE: LA SUGESTION DE
LA IMAGEN

Cinthya Franco

acuriosidad por laimagen impulsa y per-

mite la transformacion del texto drama-

tico en guidn cinematografico: del mis-
mo modo en que ladramaturgia es capaz de con-
frontarnos con la accion y/o de crear personajes
a través de la palabra escrita, el didlogo y el es-
pacio en blanco; el guién cinematogréfico ofre-
ce las posibilidades visuales de lo que acontece.
“A mi lo que me gusta es ver. En la miquina,
mientras escribo, me pregunto qué ve y como se
ve el personaje, hacia donde voltea, me gusta
imaginar su apariencia, y eso, -dice Marina Sta-
venhagen, guionista de la pelicula De la calle-gs
una pasion, por eso, lo que escribo es guion™,

En el proceso de adaptacion cinematografica
de una obra dramatica, “la manera en la que des-
cribes tus locaciones o vas construyendo las at-
masferas, los contextos yla realidad que circunda
atus personajes, forma parte intrinseca del dra-
ma,-continia Marina - ,hay una propuesta visual
en cada guion cinematografico”.

El cine, ante todo una suma de recursos au-
diovisuales, arte del movimiento -como dicta el
Tugar comuin -, ofrece y construye en pantalla lo
que en el papel la palabra. Una traduccién de
lenguajes, si quiere decirse asi, mds alld de bus-
car una adaptacion literal de la obra en que se
basa, echa mano de la posibilidad de un rrave-
lling, de un panoramico o de la especificidad de
un primer plano, cuando traslada la fuerza del
texto a la imagen.

CRITERIOS Y EXPERIENCIA DE
ADAPTACION: DE LA CALLE

A partir de la puesta en escena del director Julio
Castillo, surgio el interés de Marina por el texto
dramatico de Jestis Gonzdlez Davila, De la calle,
donde Rufino, en un ambiente hostil y margi-
nal, busca a su padre: *“Si bien muchos pensaban
que la puesta era un tanto espectacular, aparato -
sa o sofisticada, y que traicionaba la cuestion dura
y sordida del texto, para mi fue un parfeaguas,
hablaba de forma realista de algo que pasaba en
el pais”, comenta.

Una vez convocada por Gerardo Tort, direc-
tor de la pelicula, ambos iniciaron el trabajo de
investigacion y exploracion de las condiciones
actuales de los nifios de la calle, asi como una
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cercana y amistosa relacion con el autor, Jesis
Gonzdlez Ddvila, a quien la guionista recuerda
como “‘una persona enormemente antisolerme,
muy cinico, dcido, pero también muy generoso”.
pues su personalidad, a pesar de las constantes
burlas. permitié un trabajo de adaptacion libre.

Y asi, sin pretensiones panfletarias ni de de-
nuncia, con conocimiento de diversas peliculas en
torno al mismo tema y consulta a instituciones
dedicadas al tema, “el reto de la pelicula fue con-
servar el espiritu del texto y trasladarlo a la calle.
Por qué queremos adaptar esta obra, qué nos gusta
y qué nos interesa: el mundo sordido, violento y
duro de los marginados en México y,la busqueda
arquetipica del amor”, continia.

“En toda la obra de Jesis -encuentra Marina -,

hay algo muy interesante: su vision enormemente
amorosa hacia los nifios, nifios sin presente y sin
futuro, hacia los huérfanos, hacia los pobres, ha-
cia los jodidos. Y no le dan lastimita. Es un uni-
verso rudo, enormemente contestatario en el
sentido de que excarva hastalo mds profundo de
la mala leche, de la traicion y de la miseria. Por
otro lado, si encuentro una historia de amor: to-

De la calle. Foto de Femando Moguel

dos queremos quién nos quierd, una madre y un
hogar. Y ésta es la otra idea que rescatamos del
texto: habla de seres vulnerables y fragiles en una
busqueda genuina, ancestral y arquetipica del
amor. La buisqueda del padre, 1o que hace Rufino
todo el tiempo, es un arquetipo. Es una idea po-
derosa y es la fuerza motora de la tension™,

El paisaje urbano, la actualizacion del habla
cotidiana inscrita en la obra dramdtica, las condi-
ciones de vida de los nifios de la calley el escena-
rio que aportaba la ciudad de México, fueron
también aspectos a retratar en la pelicula, consi-
derados desde la realizacion del guidn, después
de los meses de investigacion.

Asi, el tono circular e indiferente del texto
-terminar con otro muerto mds que es Rufino-,se
rescato en la pelicula. “Quisimos hacer esa alego-
ria con la feria y la rueda de la fortuna; en térmi-
nos de imagen, sigues dando vueltas, vuelves al
principio y a la indiferencia. Si, en un principio,
la rueda es la esperanza, lo lidico e infantil, al
final es lo dramatico™.

Por otro lado, la fe y religiosidad que se en-
contré en los nifos, acentud la que yaexistia en la
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obra escrita. La semana santa, los altares y la vir-
gen; las escenas de Rufino sofando con la ma-
dre-virgen, o bien su muerte en Domingo de
resurreccion, aportan la “interpretacion simboli-
ca de Rufino como aquel que se sacrifica por los
demids, con un aliento mistico”, anade Marina.

Esto, sobre los motivos por los que se eligie-
ron o anadieron elementos ala obra. Ahora bien,
con respecto a escenas como las de los chemos
jugando futbol con una bola de trapos en la que
hay un nifio muerto, o las de Rufino y las putitas,
entie otras que no se filma-
ron, la guionista puntuali -
za: “No es censura, ni
autocomplacencia; es saber
encontrar el tono que quie-
res y la historia que quie-
res contar. ;Quieres una
coleccion de vinetas sordi-
das y horrorosas, o encon -
trar el espiritu de la obra?
En el cine, lo que quieres
ver es lo que ve Rufino vy,
siendo asi, la imagen en
cine resulta intolerable. La
imagen cinematografica te
obliga a una cercania visual
mucho mayor con los ob-
Jetos, trabajas la intencion
de la mirada, con los acto-
res. Ya habiamos construi-
do al huérfano,vemos
donde vive yquién es, la es-
cena solo ahondaba mds en
el horror y la simbologia
del huérfano que ya teniamos ™

Sin embargo, en el proceso de adaptacion si
existe una estructura dramdtica que no acepta
cambios, como elia misma explica: “Por comen -
tarios de la produccién, hablando ya de la in-
dustria del cine, pasamos por muchisimos finales.
desde felices felices hasta ridiculos e improce-
dentes. Y en ese sentido yo agradezco que el texto
base de Gonzdlez Divila sea muy claro en que
Rufino tiene que morir. Es ridiculo pensar que
podria tener un final distinto, va totalmente con-
tra la realidad. Y a pesar de las licencias que nos
tomamos con Xochitl y el globero, al final, no
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puedes mover la historia demasiado, por la l6gi-
ca de los personajes y por la forma en que estd
construida su relacion; no se deja”.

LA CONSTRUCCION DE XOCHITL

Xachitl, personaje fundamental en la pelicula y
bastante secundario en el texto, es uno de los cam-
bios més notorios en la adaptacion, al llevar a Ru-
finoa vivirel enamoramiento, paralelo ala busqueda
del padre. “En el trabajo de adaptacion -dice Ma-
rina-, las referencias son muchas. A mi me parecio

De (s cade Folo de Famarcio Mogusl

que era importante que Xaochitl creciera, por todo
lo que vi en las callesy en los grupos de chavos
donde ellus juegan un papel importante y donde
crecen a una velocidad increible™.

Lo que Xdchitl imprime ala pelicula -en la que
participaron varios de los actores de la puesta de
Julio Castillo-, no es, solamente, una historia de
amor mds solida, sinoun elemento de realidad que
era necesario anadir: las ninas jugando el papel de
madres, lideres, amigas o amantes.

Por otro lado, la guionista sefala que es un per-
sonaje que también se construyo bajo la inspira-
cion de la novela Capitanes de arena, de Jorge

AL TEATRO

Amado, sobre una banda de nifios de la calle en la

que aparece Dora, una nifa que cumple, precisa-

mente, estos papeles; ademds de hacer lo mismo

que hacen todos los nifos: drogarse, correr, robar,
etc.

En el trabajo de adaptacion, sostiene, “descubri
la importancia que realmente tenia De lu calle para
la dramaturgia ylas artes del especticulo en Méxi-
o, porque en un principio, inicié el trabajo un poco
inconscientemente. Estoy contentay satisfecha con
la pelicula, creo que es un minimo homenaje a un
escritor que ha sido poco valorado.
Con la pelicula, muchisimas per-
sonas pudieron acercarse asuobra”,

“A diferenciadel texto dramd-
tico -afade -, el guidn de cine es
un texto transitorio. El guién de
cine no se publica ni se lee perse.
El guidn de cine no tiene ese gla-
mowr ni esa suerte, estd hecho para
que alguien haga una pelicula, si
no, no tiene ningtn interés. Pero
si es la columna vertebral sobre la
que empieza a trabajar un grupo
de gente, por eso, no solo viertes
el drama, sino también los ele-
mentos visuales y el sonido™,

Finalmente, afirmando que el
trabajo de adaptacion y guionis-
mo ya sugestivo en imdgenes, es
completado por el aparato visual
ysonoro, Marina concluye: “como
guionista, hay decisiones que to-
mas en funcion de una construc-
ciony, si,de una direccion especial,
en eso los directores no estardn de acuerdo, te lo
dird Gerardo: pero yo si creo que, cuando dices:
‘Cynthia agita nerviosamente su cucharilla den-
tro de la taza‘,la cdmara tiene que estar cerca de
Cynthia, y no alld afuera”.

CINTHYA FRANCO. Licenciada en filosofia. bailari-

na y periodista cultural.

PASOCEGATO 27



UNA SERPIENTE MORDIENDOSE LA COLA
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Giovanna Recchia

I 14 de agosto de 1896, en el sétano de

la drogueria Plateros, en la calle del mis-

mo nombre (hoy Madero), con la exhi-
bicion de un aparato optico llamado “Cinema-
tografo Lumiére", en un funcién restringida
exclusivamente a reporteros y cientiticos, dio
inicio la historia del cine en México. El evento
fue comentado en todos los periddicos de la ca-
pital v considerado como uno de los adelantos
cientificos mds relevantes del siglo XIX.

En realidad el cine vino a sumarse a la gran
cantidad de descubrimientos, inventos, experi-
mentos v novedades de los tltimos afios del si-
glo, como fueron la extension de la red de
ferrocarriles en la Republica, la instalacion del
alumbrado publico en las principales ciudades,
la difusion del teléfono y del telégrafo, las obras
de drenaje, etc. “El progreso se percibia en todos
lados, puesto que justificaba y fundamentaba el
régimen del general Diaz. Era un dogma de fe
que no admitia dudas..”’!

La gente convirtié rapidamente cada mani-
festacion de progreso en una distraccion. Toda
novedad, desde la plantacion de un poste para el
alumbrado piblico a las ascensiones del globo
de Cantoiia, la bicicleta, el fondgrafo etc., eran
seguidas con curiosidad y entusiasmo.

A pesar de que la ciudad de México tuviera
mds de 300000 habitantes, segtin censo de 1896,
los centros de diversion se reducian a unos cuan-
tos teatros; el Abreu, el Nacional, el Principal, el
Tturbide y el Circo Orrin, ademds de unos que
otros jacalones o teatritos de barrio. Los espec-
taculos teatrales seguian siendo para una mino-
ria con ciertas posibilidades econémicas. Asi que
el cine fue el evento que mds aceptacion tuvo ya
que podia adaptarse en cualquier local, sin mu-
chas exigencias especificas y con precios accesi-
bles. Para que un teatro funcionara como cine
era suficiente instalar una pantaila plana detrds
del telon de boca e “instalar una caseta de pro-
yeccidn en el palco de honor™. Las salas cinema-
tograficas empezaron entonces a reproducirse
rapidamente. Desde un principio el cine se apo-
der6 de todos los espacios disponibles y. sobre
todo, de los teatros; el Arbeu, el Principal, tea-
tros grandes v chicos le abrieron entusiastas sus
puertas. Ni el Gran Teatro Nacional se salvo del
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contagio y en su portico
se Instald una gran pan-
talla para proyecciones.
En breve tiempo, el cine se
convirti en la mas concu-
rrida diversion popular.
Dichas diversiones eran
consideradas como ele-
mentos de civilizacion:
“*son necesarias para la vida
del individuo vy de lasocie-
dad, para las clases pobres
como para las ricas, para
las ilustradas como para las
ignorantes..."?

La chispa que dejaron
caer las primeras produc-
cionesde los Lumicre y de
Meliés, en unos cuantos anos se volvid un incen-
dio gue prendid, como en los tiempos de los co-
micos de la legua, todo el pais llegando a los mas
escondidos municipios de la Repuiblica a pesar de
la oposicion de algunos ambientes mds conserva-
dores. Mes tras mes aumentaban las solicitudes
para abrir nuevos salones de cine que eran, por lo
general, unos jacalones improvisados.

Con el paso del tiempo, antes de que se em-
pezaran a construir salas de cine ex profeso,la
mayoria de los teatros de zarzuela y del genero
chico empezaron a ser utilizados como cines (tea-
tro Riva Palacio en Teatro-Cine Alcdzar, teatro
Apolo, teatro Lirico, teatro Colon en Imperial
Cine, teatro Bernardo Garcfa en cine Las Flo-
res, teatro Abelardo Rodriguez -teatro del Pue-
blo- en Cine-Teatro del Pueblo, teatro Politeama
en Cine Teatro, teatro Regis en Teatro Cine, etc.,
s6lo para citar algunos y no llenar este espacio
de una larga lista de nombres).

El éxito del cine puso en alarma a actores y
empresarios de teatro que temieron ser despla-
zados por la nueva diversion: se implementd
cntonces la estrategia de combinar cine con tea-
tro; revistas con proyecciones. Sin embargo, ala
larga, el cine desplazo al teatro en muchos casos
como, por ejemplo, en el caso del Politeama o
del Regis, entre muchos otros.

Por otro lado los espacios existentes, fueran
cines o jacalones, se utilizaban también como

La tarea. Foto de Femando Moguel.

arenas de lucha, salones de baile, costumbre to-
davia vigente como en el caso del cine Bretafa,
transformado en el memorable Caiifornia Dan-
cing Club.

En los primeros anos del siglo XX.el cine
suplantd definitivamente al teatro por ser un ne-
gocio mucho mds fructifero, asi que, mientras
los edificios teatrales habian representado, a lo
largos de muchos siglos, hitos urbanos que iden-
tificaban y se identificaban en el tejido urbano
de las ciudades, ahora este papel recaia en los
cines (baste pensar en algunos edificios del inte-
rior de la Repiiblica como el cine Reforma de la
cindad de Veracruz). El disefio arquitecténico
especifico para estos edificios creados para una
nueva expresion, exclusiva del siglo XX en la
biisqueda de una personalidad propia, tardard en
afinarse y afirmarse. Hacia mediados de siglo XX
estos espacios llegaron a representar “unos de los
agentes del encuentro social mds importantes de
varias décadas de nuestro siglo™;3 pero su uso ha
ido cambiando. Ya los vestibulos de los cines no
son lugares de encuentro social y de convivencia
como eran, por ejemplo, los del Cine Roble o
del Latino en ocasion de las Muestras de Cine
en las frias noches de noviembre de la capital.
Hoy en dia estos espacios se han transformado,
son distribuidores vy canalizadores de espectado-
res hacia el interior de grandes conteiners hacia
las mini salas contenedoras, a su vez, de hom-



bresy palomitas; son lugares claustrofébicos que
lo tinico que inspiran es la huida apresurada ha-
cialasala o haciaa fuera, hacia el esmog de nues-
tras ciudades.

)8 cines existentes, en muchos casos de fa-
ra6nicas dimensiones, con cupo de hasta 3000
0 4,000 butacas, ya no responden satisfactoria-
menre a las exigencias de diversidn de la pobla-
cion, y frente al embate de los Block Buster y del
D mds disfrutables en la comodidad de la

4, sillén o cama del espectador ,emprenden la

GIROS: HACIA UN MEJOR NEGOCIO

TAMBIEN TENEMOS
LO NUESTRO

Victor Rubén

uebla de los ,f\ngf:['es. Puebla la He-

roica de Zaragoza, Puebla la de las

chalupas | los chiles en nogada y las
cemitas de milanesa, Puebla la cultural, la de la
Orquesta Filarmonica y la desafortunada Com-
pania Estatal de Teatro, Puebla ladel teatro Prin-
cipal (el recinto teatral mds viejo de América
Latina) ¥ sudinosaurio-burdcrata Rodriguez, es
también la Puebla de la doble moral, de los table
dance disfrazados de restoranesy del rapidin por
doscientos  varos.

Realmente eso no es el problema, ya que cada
quien es libre de hacerde su vi da vy de sus nalgas
un papalote. Sino que algunos de e stos persona-
jes que a veces -y desafortunadamente- trabajan
en las instancias de cultura, embarran el que ha-
cer artistico de los creadores locales con sus ba-
nalidades, indiferencia y valemadrismo.

Con esto me refiero a que nosotros tam bién,
y para desgracia de todos, contamos con nuestra
pornografia y prostitucion poblana, con historia
de saltimbanqui ,con lavergiienza material y tan-
gible en la 16 oriente #10) entre 5 de mayoy 2
norte, bajo el nombre de Cine -porno- Pardavé,

DEL TEATRO
AL CINE Y DEL CINE
AL TEATRO

retirada transformidndose, como camaleones,en
sajones de balle, o fragmentindose en multici-
nemas 0 multiteatros, en centros merciales o
como en el

tadio en
sia Pinal v ahora centro
religioso), en discothégues , o volviend o a ser uti-

culturales, oen “templos religios
caso del ex teatro Silvia Pinal (cine
1949, luego teatro Si

lizados como teatros (cine Pedregal teatro
del Pueblo, Circo Teatro El Volador, etc.), como
serpientes mordiéndose la cola.

antes, mucho antes mejor llamado teatro J oa-
quin Pardave,

Si el lugar hubiese sido construido precisa-
mente para €so, yo creo que n o seria tan deni -
grante (por lo menos para los que pensamos en
€l) como cuando nos damos cuenta que han cam-
biado los discursos artisticos, contaminados
como estan por la influencia venal de los mass
media y su solapada industria del sexo.

El asunto es que nos indigna alos creadores
angelopolitanos la irrupcién de un cine porno
cuando estd de po r medio la pérdida de un tea-
tro que tiene historia. Un lugar que ( haciendo
memoria) tenia el IMSS para sus eventos cultu-
rales, obras de teatro Y concursos populares de
declamacion y fonomimica. Un lugar que si, es
cierto, comenzo como teatro populachero como
carpa y burlesque con la paletita Luld, pero que
nunca fue tan pedestre como ahora,

Pero el asunto es atin m ds triste . Ojald la tnica
pérdida fuera el Cine -porno- Pardavé (joder, ni
el nombre le disfrazaron), pero no es asi. Estd el
teatro Principal, que siendo de los lugares presu-
mibles de la ciudad, también seria el dltimo en
mencionar ,en cuestion de lealtad con los creado-
res regional es de la cultura ,pero aqui es cuando
senos voltea el chirrion por el palito, ya que nues-
tro mal querido amigo dino saurio -buréerata an -
tes mencionado y sus secuaces se  han encargado
de violar las bases de colaboracion mutua (no con
el piblico sino con los artistas locales) metiéndo-
lesel pie para que no se presenten en fecha pacta-
da (como sucedio con el pospuesto estreno de

G IOVANNA RECCHIA Escendgrafa, arquitecto e in-
vestigadora del citrRu.

NOTAS
" De los Reyes Aurelio, Los origenes del cine en México
(1886-1900), México, Fondo de Cultura Econémica.

183, pA47.

Las diversiones publicas. Elpusblo en el teatro ", en B
Popular, viemes 5 de enero de 1900, p.t.
* Alfaro Salazar Fran Haroldo y Alejandro Ochoa
Vega, Espacios distan s, México, UAM, 1997,

Romeo y julieta, dirigida
por el Mtro. Solé, o pin-
tando de blanco el plafén
del maestro Ramos Brito

*PARDAVE X
: whet, . 1

y Ragaz-Beggar ; o aven-
tando la piedra y escon-
diend o al funcionario) .

Todos ellos son las ver-
daderas putas del arte,
quienes realmente se ven-
den pornada, los que ha-
cen del teatro pornografia
Gente asi no deberia te-
ner cabida en el mundo del teatro . Afortunada-
mente el sexenio se acaba y su “poder” también .

Podria maquillar todo esto v decir, como cual-
quier otro, queel funcionamiento de las cosas tie-
ne altibajos, quees parte del folklor de una ciudad
cosmopolita, quees como siempre: que hay bue-
nos y malos, que fue un mal periodo para la cul -
tura. que eligieron a malos funcionarios y que es
culpa de alguien que no vale la pena mencionar,
pero no. Mejor ahora que puedo, lo d igo para que
no se me pudraen lalengua .No estamos en gue-
rra para dejar a nuestro paso sélo despojos. Mejor
dejemos libre la mente y construyamos

VICTOR RUBEN Actor, productor y esgrimista po -
blano, Docente en el Tec . de Monterrey, Centro
Cultural Espacio 1900 Y la BUAP. Actualmente
imparte su técnica de Esgrima Artisticaa com -
parnias teatrales independientes.
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FIDELIDAD A LAS FUENTES

ENTREVISTA CON JORGE FONS

Y ALFREDO JOSKOWICZ

Jaime Chabaud

A continuacion ofrecemos 1m par de fragmentos
de las entrevistas que Jorge Fons yAlfredo Joscowicz
concedierona PASODEGATO. Ambos hablardn
desde la experiencia: Los albaiiiles y Playa azul,
teatro que asalto lapantalla.

CON JORGE FONS

aime Chabaud: Jorge, ti filmaste Los alba-
fiiles. ;Partiste dela novela odela obra de tea-
tro?

Jorge Fons: De las dos historias de Vicente
Lefiero. Lef la novela y vi la obra de teatro. Tra-
bajé con Vicente durante seis meses para tener
una version. Luego yo trabajé haciendo otra con
Luis Carrion.

J.CH: Parati qué es mds fdcil, ;partir de una
novela o partirde un modelo dramdticopara hacer
un guion cinematogrdfico?

J.F: Yo creo que es mds fécil a partir del tea -
tro. Yo he hecho guiones a partir de ideas pro-
pias, a partir de ideas compartidas o a partirde
ideas ajenas. He hecho también guiones a partir
de novelas. Y me parece que es mejor hacer el
guion a partir de ideas. Porque una novela o una
obra de teatro tienen autonomia y una vida pro-
pia que te obliga aencuadrarte en ese marco que
constituye la obra previa. Existe ya un desarrollo
establecido, un ordenamiento de las partes, una
direccion.

J.CH: ;Estds hablando que una fuente previa es
aveces una limitante?

JF: Si es una limitante. Ahora bien, cuando
una obra te ha inspirado, es también porque el
desarrolloy los componentes de dicha obra for-
man parte de lo que quieresarticular ti. Enton -
ces, creoque coexisten las dos vertientes.

J.CH: El trabaja teatral funcionaa través de
convenciones que integran al receplor para que se
active la ficcion. ; Qué dificultades hay al abordar
un texto tan acotado como es Los albafiiles para
guionizarlo, para trasladaro traicionarla conven-
cion teatral y convertirla en convencion cinemato-
erdfica?

JF: Tienes que entender la metdfora escéni-
ca y encontrar una equivalencia o una carga ex-
presiva poderosa para sustituirla. Es un trabajo
de traduccionde la accion teatral a la cinemato-
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gréfica, a partir de una seleccion y
sintesis de materiales que serdn
complementados con elementos
propios del nuevo lenguaje. Hay
grados de intervencion reciproca
y creo que consisten en la canti-
dad de material que se traslada de
un medio a otro.

J.CH: En esesentido, ;qué eslo
que ponderas, lafidelidad absoluta
a la literalidad del texto o eresleal
solamente al espiritu del material
originario?

J.F: Pues tienes que ser leal al
material de que te sirves, si no,
se incurre en un sinsentido. Sin
embargo, entiendo la lealtad
como un ejercicio de libertades.
Silaobra se cumple en si misma,
si se logra perfecta, en la medida
de lo posible, serd una obra que
no se puede traicionar. Si se cum-
ple en tu obra la obra previa, no
estamos hablando de traiciones.
Al trasladar un material a otro
medio no se traiciona, se le mo-
difica, necesariamente, pero no
puede traicionarse aquello que
cumple en si mismo aquello para
lo que fue hecho. ;Como se apro-
vecha el material de otro medio?
Pues a veces con fortuna, otras
veces no tanto, pero comoson ya
obras cumplidasen si mismas, en
realidad ganan en tanto que se
vuelven un material inspirador y
referencial.

J.CH: Pasandoun poco violentamente a Rojo
amanecer, qué puedes decirnos. ; Ese pequerio espa-
dio planteado para el cine contiene ya en si mismo
una fuertecarga de teatralidad?

JF. Si, la concrecion de espacio al teatro le
viene muy bien. La obra cinematogrifica con -
tiene ya una teatralidad previa (la relacion del
tiempo y del espacio). Por esta razén fue muy
sencillo llevarla al teatro. Los desplazamientos
fue lo que mds se adaptd, la metdfora del texto
quedd intacta. Como debe de ser.

Paye acud oo de Feomanco Mogus

CON ALFREDO JOSKOWICKS

Jaime Chabaud: Alfredo, eres pedagogo, eres directo
del CUEC, enserias en el CCC. Cuéntame, como profeso
has sido testigo de que los materiales quese generan e
el aulason de textos dramdticos, muty primigenios, perc
son la materia prima. ;Cudles son los procesos mediant
los cuales son trasladados a la lente?

Alfredo Joskowicz: Son dos lenguajes distin-
tos, bdsicamente porquelo que domina en la
dramaturgia es la palabra, el desarrolloy la in
terpretacion de los actores y en el cine no nece-



sariamente. Desde luego habrd didlogo y anéc-
dota en algunos casos, y desde luego accion ci-
nematografica (que podriamosllamar dramdtica).
Pero no es ficil entender esto. Porque lo mas
sencillo (aunque resulta generalmente poco efi-

DEL TEATRO
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es el problema fundamental: respetar el fondo
de la obra dramdtica. sin traicionarlo,y sin em-
bargo aprovecharen el lenguaje del cine con las
ventajas de la imagen y la estructura narrativa
que ofrece el cine. Hay que aceptar, también, que

Playa azul. Foto de Fernando Moguel.

caz) es trasladar fragmentos del teatro a la fil-
macion, no necesariamente adaptados. Lo que
hay que entender es que cuando se emprende el
trabajo de adaptacion de una novela o de un
cuento al cine, por ejemplo, debe tratarse de un
trabajo a fondo. Este trabajo consistird en en-
contrar los elementos estructurales que funcio-
nen aun siendo trasladados a otro medio. Los
elementos conceptuales en el teatro son mayo-
res y mds profundos,digamos.y no son los mis -
mos que los del cine,porlo tanto no obedecena
las mismas leyes. El cine es un lenguaje que tie -
ne muchas ventajasen términos de imagen adi -
ferencia del teatro, y muchas limitaciones de
lenguaje intelectualy filosofico tambiénen rela-
cion a €l. Hay que entender, al final, que trata -
mos un asunto de traslacion de lenguajes. Este
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hay una deuda grande del cine (y de las demds
artes de ficcion también) hacia el teatro por la
herencia que representa la estructura dramadtica
que no ha dejado de estar ahi.

En una etapa, la generacion que fuimos no-
minados Cine Independiente, tratamos de sa-
cudirnos la estructura dramética aristotélica. Pero
por mds que intentamos alejarmos, Aristoteles
seguia ahi. Entonces entendi que era mejor usarlo
correctamente que tratar de negarlo.

J. CH: Cuando setraslada el teatro al cine, ;po-
demos hablar de lealtad o de fidelidad?

AJ: Yo creo que no se trata de una fidelidad
directa y estricta, sino de una capacidad para
sumar el espiritu de la obra al trabajo cinemato-
grafico. A mi me pasa una cosa muycuriosa. Me
siento mds comodo como espectador de teatro

AL TEATRO

(soy asiduo asistente) que como espectador de
cine, porque cuando la pelicula empieza a ser
mala, empiezo a molestarme realmente porque
la cdmara estd mal puesta, porque las actuacio-
nes son malas. Y en el teatro, si la obra corre y
corre bien, es muy disfrutable. El teatro me cues-
tiona menos. Sin embargo, durante mucho tiem-
po me dediqué a ver y leer teatro mexicano. Fue
asi como llegué a Playa azul, de Victor Hugo
Rascon Banda Vi un puesta en escena (de Radl
Quintanilla, en el teatro Benito Judrez) de la obra.
Pensé que con seis personajes y un hotel, las po-
sibilidades de ser llevada a la pantalla eran mu-
chas (los bajos costos de produccion facilitaban
la tarea). Asi que hablé con Victor Hugo y ¢l
hizo el primer tratamiento. Desde luego este in-
tento estaba muy apegado al lenguaje dramati -
co, asi que nos vimos obligados a emprender la
traslacion al lenguaje del cine. Ya las versiones
finales no se las ensefié a Victor Hugo, en aras
de la independencia creativa. Finalmente creo
que fue sano que no siguiera interviniendo el
dramaturgo, para darle la interpretacion cine-
matografica adecuada al texto e incorporar los
elementos propios de este lenguaje (los elemen -
tos que no son recreacion imaginaria en el es-
pectador).

Yo creo que para el espectador de teatro hay
lectura de imdgenes, aquellas que estdn y ema-
nan de la puesta en escena, a diferencia del cine,
en que estdn las imdgenes que estdn, las de la
lectura interpretativa del director.

J.CH: ;Las convenciones son las mismas en el
teatro y en el cine?

A.J: No. En el teatro el espectador tiene que
hacer un esfuerzo de imaginacion que le propo-
nen el texto y el actor. En el cine no hay imdge -
nes interiores. En el cine la imagen es externa.
No hay opciones en el actor para hacerse imdge -
nes interiores, las imdgenes estdn fuera. Es mu-
cho mds impositivo el cine en ese sentido.

J. CH: ;En este sentido podemos decir que el tea-
fro impone realidades no verificables?

AJ: Si, podemos decirlo asi. EI nivel especu-
lativo es mds alto. El trabajo de adaptacion al
cine de la narrativa literaria como el de la dra-
madtica no es un trabajo sencillo. Es un trabajo
interpretativo delicado.
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COMO PEZ DE DOS AGUAS

EL ACTOR EN ELTEATRO
Y EN EL CINE

Armando Casas

Cuando un actor viene a decirme que quiere
discutir su personaje, le contesto “Estd en el guion”.
St me pregunta “d- Cudles mi motivacion? ",
simplemente le respondo “Tu sueldo™.

Alfred Hitchcock

mas de cien anos de la invencion del

cinematdgrafo todavia persisten viejos

prejuicios en torno a la actuacion en el
teatro y en el cine (por no hablar de la televi-
sion). Es verdad que cada medio tiene su propia
forma expresiva, pero el principio actoral es el
mismo: la creencia, la respuesta a estimulos fic-
ticios como si fueran verdaderos. Un actor que
no genere auténticos pensamientos y sentimien -
tos se verd falso, tanto en un escenario como fren-
te a una cdmara.

Es tan injusta la idea de los directores de cine
con pavor a trabajar con actores que solo han
hecho teatro por considerlos siempre sobreac-
tuados frente a la camara, como la idea de los
maestros de actuacion que le dicen a sus alum-
nos que el actor en el cine s6lo necesita poner la
cara y lo demds lo hard el montaje.

Para superar algunas suspicacias del trabajo
del actor en el cine es conveniente precisar algu-
nas caracteristicas y consideraciones que son pro-
pias del medio y cuyo conocimiento permitird
su mejor aprovechamiento.

GESTUALIDAD
Un actor que sélo ha hecho teatro seguramente
tiene clara la diferencia de matiz interpretativo
que representa actuar en un auditorio de dos mil
butacas o en un pequeno teatro de cdmara con
capacidad para cincuenta espectadores. La dife-
rencia principal radica en la distancia de la co-
municacion. La distancia con el espectador
establece distintas formas de amplitud de movi-
mientos asi como de la proyeccion vocal.
Debido a las caracteristicas del lenguaje, el
cine impone una economia interpretativa. En el
cine no es necesario agrandar el personaje, ni
emitir la voz para ser oido por los espectadores
de las dltimas filas. La distancia frente al espec-
tador es la misma que tiene el actor frente al
objetivo de la cdmara, que puede estar practica -
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mente enfrente de sus narices y el ac-
tor puede hasta susurrar, si asi lo re-
quiere el momento, gracias a los
micréfonos que se colocan en su cuer-
po y alrededor. El rostro de un actor
puede llenar por completo la pantalla.
Cualquier gesto de mds se verd ridicu-
lo en pantalla a la distancia en la que
se puede encontrar un actor en un pla-
no cerrado. Hay una conocida anéc-
dota sobre el director de cine George
Cukor -quien era implacable a la hora
de conseguir que las cosas salieran
como €l queria-y el actor Jack Lem-
mon. Lemmon habia llegado a ho-
llywood procedente del teatro de Broadway, y
Cukor le estaba dirigiendo en su primer papel
en cine. Cuenta Jack Lemmon su experiencia:

No tenia idea de que podia decir con una mirada
lo que yo me empefiaba en representar con gran -
des gestos. Cukor me miraba y decia: “Estd muy
bien. maravilloso. Jack, pero actia menos™. Y asi
muchas veces: “Un poco menos ™. “Algo menos”™.
“Menos” . Hasta que al fin me volviy le dije: “;Es -
tds intentando  decirme que no actie?” Y €l echo
las manos al cielo y dijo: “Oh, Dios mio, si. por

favor, ahora lo has comprendido™.

No se trata de “'no actuar™, sino de utilizar la ges-
tualidad precisa, que en el caso del cine es total -
mente contenida, aunque no carente de energfa.
La actuacion en cine exige sobriedad gestual, no
exabruptos emocionales. Cualquier énfasis in-
necesario en el rostro puede hacer inverosimil la
actuacion mds elaborada. Como refiere el actor
Robert de Niro: “El lenguaje corporal o gestual
es lo mds importante para mi. A veces puedes
decir mds con una ceja que con diez lineas de
didlogo. Si puedes decir algo con una simple
mirada es lo mejor”.

LAMIRADA

“Hay miradas que matan® dice una conocida fra-
se para referirse ala fuerza expresiva que adquiere
el rostro a través de la mirada, que es uno de los
recursos mas valiosos con los que cuenta un actor
de cine. “El primer plano es al que mds se recurre

Armando Casas Archne personal

en el cine cuando se quieren transmitir matices
de la emocion o del pensamiento”, escribe Mi-
chael Caine en su libro, y agrega: “Puede dar un
tremendo poder al actor, pero esta energfa poten-
cial exige una enorme concentracion para ser pues-
ta en practica. La cdmara en primer plano no va a
transformar misteriosamente un momento insulso
en algo espectacular, a menos que el actor haya
encontrado algo espectacular en ese momento. De
hecho hard todo lo contrario: la cimara en pri-
mer plano se fijard hasta en la mds minima vaci-
lacion y la amplificard”. El mas minimo parpadeo
se magnifica cuando el plano registrado por la
cdmara se concentra en la mirada. El actor debe
saber esto y utilizarlo expresivamente, La mirada,
producto de una concentracion total y del pensa-
miento veraz, siempre resultarda el mejor aliado
del actor en el cine. Es la clave de la definicion
que establece Tom Hanks: “Para mi, esto es un
actor de cine: un hombre que transmite mucho
sin decir nada”.

ENSAYOS

Una paradoja singular entre la interpretacion en
teatro y en cine es que en el teatro se ensaya de
forma realista para hacer un espectdculo conven -
cional y en el cine se ensaya de manera conven -
cional para hacer un especticulo realista. Una
queja constante de algunos actores cuando in-
cursionan por primera vez en el cine es la esca-
sez de ensayos e incluso su ausencia totai. El actor
de teatro estd acostumbrado a sumergirse lenta-
mente en la realidad de la obra, en el cineel pro-
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Amnando Casas. Archivo personal.

ceso es distinto. Bs de lo mds frecuente que se
llegue al primer dia de rodaje sin que haya exis -
tido una lectura con todo el reparto reunido, in-
cluso sin que se conozcan entre si los actores. El
actor de cine debe ubicar que las interpretacio -
nes de los otros actores no son necesariamente
asunto suyo. Debe aprender a evocar a los otros
intérpretes porque puede ser que el otro actor
esté Fuera de cuadro y realmente no esté ahi El
proceso es desconcertante en un principio asi
como la consideracion que los directores de cine
le dan a los ensayos, que es muy variable. Es ver-
dad que los hay magnificos que no ensayan nada
antes del rodaje y también que existen excelen-
tes directores que hasta forman intensos talleres
de actuacion. Al respecto, Francois Truffaut  hace
la siguiente consideracién: “Creo que el cine es
un arte mucho méds fntimo que el teatro, por eso
precisamente el método de trabajo ha de ser mds
intimo. El conjunto del equipo y los otros acto -
res no tienen necesidad de escuchar lo que yo
sugiero a un actor para hacerle modificar cual-
quier cosd”.

En materia de ensayos, lo mds acostumbrado
en el cine es el trabajo individual con el actor, la
blisqueda de los estimmulos concretos en cada se
cuencia y el entendimiento de la progresién dra-
mdtica del personaje en el contexto de la pelicula
con el libreto en la mano, como un “trabajo de
mesa”, pero individual. El rodaje es efectiia gene -
ralmente en un orden que no corresponde ala
cronologia del guidn yque buscaser el més eficaz
para efectos de produccion (resultaria nuay costo-

so iry volver al mismo lugar constantemente
con tal de seguir la cronologia,) El actor se
aprende su texto previamente a la secuencia
que vaa filmar. Contrario a la metodologia
del teatro, el actor no memoriza gradualmen-
e el texto de la obra de principio a fin. sino
que lo prepara de acuerdo al orden de filma
cion. El actor debe ubicar claramente accio-
nes que han ocurrido antes de la situacion en
la que seencuentra, antes de haberlas realiza-
do realmente. Para esto es especialmente 1til
el trabajo previo e individual con el director,
porque le permite tener una clara guia emo-
cional de cada secuencia de la pelicula.

REALISMO
La experiencia de un actor espanol resume muy
bien la paradoja del realismo en el cine:

Cuando te dispones a hacer  actacién frente a la
camara, el director te dice que inclines tu cuerpo a
un lado por efectos del cuadro, el operador que es-
condas un brazo porque tapas el fondo, el ilumina -
dor que tuerzas la cara para no proyectar sombras,
el ingeniero de sonido que dirijas la boca hacia el
micréfono. Tienes que levantar una pierna para que
no te pille el ravelling. Unavez asi. convertido en
un contorsionista. ya puedes actuar con naturalidad.

En el Cine, si la accion transcurre en el desierto
los actores estan verdaderamente en el desierto.
Se crea una convencion de realidad de la que el
actor no puede sustraerse y que necesariamente
utiliza como estimulo real. Aunque el espacio
sea construido en un foro existeun contacto di-
recto con elementos reales (por supuesto que hay
excepcionesen la historia del Ciney experimen-
tos tan interesantes en este sentido como la re-
ciente pelicula Dogville, de Lars VonTrier). Si
embargo, el actor se ve inmiscuido en una serie
de malabarismos técnicos que son consecuencia
del registro fotografico y sonoro: cables, luces,
tripiés, microfonos, lentes, grias, dollys, etcéte-
ra. Esta parafernalia técnica no debe impedir al
actor elaborar su trabajo si se encuentra total-
mente concentrado para generar la emocion re-
querida.El conocimiento técnico propio del une
esalgoque el actor vaa aprendiendo para domi-

nar el oficio y saber en qué plano estd siendo
filmado,si el focoes critico o no -y por lo tanto
el movimiento es limitado- o si el micréfono
estd dirigido al lugar adecuado, Conviene tener
estos conocimientos técnicos, pero un director
de cine sensible al trabajo actoral sabra hacer
sentir comodo al actor inexperto en el trabajo
cinematografico, permitiendo laconcentracion,
Stanley Kubrick lo considera asi:"El trabajodel
director consiste en proveerde ideas al actor,no
en ensenarle como actuar o los trucos que debe
emplear actuando. No hay forma de darle al ac-
tor aquello que no posee en forma de talento.
Le puedes dar ideas, pensamientos, actitudes.
El trabajo del actor consiste en crear emocio-
nes .

No es pretension de este articulo hacer un
repaso exhaustivode lascaracteristicaspeculia-
resque diferencianla actuacion de une de ladel
teatro. No importa el medio en que se desarro-
lle, el buen actor serd un visionariode la condi-
cion humana.

Tardé muchos anos en aprender a actuar para el
cine; por lo menos durante diez de estos afios su-
fri grandes penalidades, por puros prejuicios e ig-
norancia. Después de eso, fue necesario que
volviera a aprender a actuar en escena, aungue in-
corporando  la veracidad que exige el cine, redu-
ciendo con ello la teatralidad.

Laurence Olivier

ARMANDO CASAS. Cineasta. Dirigio Un mundo
raro (2001)y recientemente el corto Para vestir
santos.Premio Distincion Universidad Nacional
para Jovenes Académicos 2003. Desde 2004
es el director del CUEC.
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UN ARTE CRONICO

DECAPITACION DEL GALLO

José Antonio Cordero

I Nifio acompana asu madre con los pies

descalzos en el barro tibio por entre los

robles del bosque ruso de Ignatievo. Ya
estd iniciada la Segunda Guerra Mundial y jus-
to ha terminado de liover. La Madre -suéter arre-
mangado y panoleta deteniendo el cabello rubio-
se dirige a la cabana de la esposa de su amante,
el doctor del pueblo, y lleva apretados den-
tro de una mano, cual Medea, un par de
aretes que exhiben una piedra de color ver-
de. Los ojos voraces del Nifio lo ven todo:
miran a su madre espiar porentre las jun-
turas de la madera la casa de su amado sin
importarle mojarse los hombros bajo el
goteo incesante que escurre del tejado.
Mira también, poco después, a la duena
de la casa que los sorprende cuando abre
la puerta para arrojar a la tierra el agua que
una palangana ha recogido de una gotera,
La Mujer los hace pasar al interior irnpe-
cable donde la duela refleja la llama de al-
gunas velas y de una chimenea, v les ordena
la limpieza de sus pies que acumulan va-
rias capas de chicloso lodo. La Mujer se
porta de manera escéptica ante las desco-
nocidas visitas, pero la Madre, histridnica,
adelantando complicidad, le pide con al-
guna urgencia escuchar un “secreto feme-
nino”’. Entonces la Mujer que es rechoncha
y candente, la guia hacia una habitacion y
cierra la puerta detrds de si. El Nifo se ha
quedado solo, se siente incémodo, sensi-
ble a la tensidn que existe entre las dos
mujeres Y de la cual sélo €l y los especta -
dores parecieran percatarse. Casi en tiem-
po real esperamos, junto a é€l, el regreso,
mientras una adolescente pelirroja, Masha
la criada, atiza el fuego de la chimenea vy
de repente desaparece. El Nifio se mira en
un espejo. La cdmara se acerca lentamen -
te a su rostro reflejado, a su mirada, La
llama de una ldmpara de queroseno vacila
mortuoria y,de pronto, se apaga. De golpe
la puerta se abre y las dos mujeres salen.
La esposa del Médico se acomoda los aretes que
marcan sensualmente su rostro redondo, su ac-
titud distinta, frivola y parlanchina. La Madre
sonrie apenas, gajos de cabello dorado le man-
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chan la mirada. La Mujer, con gran hospitali -
dad, los conduce a la habitacion donde su pe-
queno hijo, de apenas mds de un afio, duerme.
La Madre y el Nifio lo contemplan como a un
monstruo precioso durmiendo entre gasas. De
pronto el pequeno hijo despierta y la Mujer lo
cubre de fiases regias, de adoraciones: es un rey

Cuatro Equis. Foto de Femando Moguel.

pequeno, es un diminuto dios... El rostro de la
Madre se enturbia y abandona la habitacién. La
Mujer le pregunta si se siente mal, la Madre no
contesta, ella se autorresponde: “Debe ser la ca-

minata, el camino tan largo™. La Madre se apo-
ya contra una pared y anuncia que ella y su hijo
tienen que irse. La Mujer reclama: “Quédense a
cenar, mi marido no tardard en volver, él tiene el
dinero para pagarle los aretes*. La Madre hace
un esfuerzo por andar y reitera que debe mar-
charse antes de que caiga la noche. La Mujer
acepta pero pone una condicién: “Necesito
matar al gallo, y en mi estado actual todo
me da nduseas. Estoy en el cuarto mes™.La
Madre levanta la mirada: “Yo no puedo”.
“; Usted también estd.. 7", impreca la Mu-
§ jer. La Madre niega con la cabeza. En un
instante aparecen un pequeno tronco de
verdugo, un hacha y una palangana. La
Mujer trae consigo un hermoso gallo blan-
co que coloca sobre la madera, le entrega a
la Madre el hacha mientras ella sostiene al
animal. En ofro segundo, sobre un plano
cerrado del rostro compungido de la Mu-
jer que evita mirar la escena llena de asco,
@« escucha un golpe seco, luego el estertor
casi humano del gallo decapitado, para que
ahora un par de plumas blancas caigan flo-
tando sobre la cara - que se ofrece casi pos-
torgdsmica - de esta mujer. El siguiente
planoentabla todo un rompimiento con el
flujo naturalista de la secuencia: es un pla-
no cerrado del rostro de la Madre, al cen-
tro del cuadro, en el momento preciso de
levantar la mirada en cdmara lenta desde el
animal ejecutado hacia el lente, directamen -
te a los ojos del ptblico. La iluminacion
del rostro -con luz contrapicada v de un
color casi anaranjado - y una cama de agua
que escurre de la pared del fondo de la ca-
bana tampoco tienen que ver con las ima-
genes anleriores, Peor atin, el rostro de la
Madre se presenta completamente trans-
formado, su mirada es otra, la sonrisa com-
pletamente indescriptible, es otra, incluso
la forma y la brillantez del cabello dorado
que ahora se antoja incendiado, es defini-
tivamente otra. Este rostro, este personaje,
esta escena han sobrellevado una nansfiguracion.

Cualquier andlisis de esta secuencia a través
de la interpretacion de la protagonista - en tér-
minos psicologicos, filosoficos, simbolicos, ete.-



resultaria, a mi parecer,ociosa. Sin anular con
estulticia la capacidad de ejercicio critico que se
puede ejercer sobre cualquier pelicula como obra
artistica, y de cualquiera de sus partes -como la
actuacion- me es dificil aplicar al trabajo de la
actriz que toma el rol de la madre en la pelicula

El espejo, de Andrei Tarkovski(URSS, 1974),

Margarita Terejova, las categorias de andlisis de
desempeno actoral de las que solemos echar
mano en el quehacer tea-
tral de manera profesio -
nal y/o académica. Y no
solo ala interpretacion de
Margarita sino tampoco
a la de la senora Magda-
lena Flores, protagonista
del largometraje Japon, de
Carlos Reygadas, no-ac-
11z que consigue con maes-
tria eso que en el mejor
sentido arqueoldgico de-
cimononico seguirnoslla-
mando “naturalismo®.

Entonces, ;existe to-
davia la actuacion en el
cine? La actuacion como
un quehacerindividual de
construccionconsciente y
metodologica. Primer y
tltima gran pregunta que
el teatro le espeta al sép-
timo arte en la cara. Y
antes y después de ella ;de
qué le sirve al cine la ac-
tuacion? :Cémo  se aplica? Y a un director de
cine, jcomo se dirige a un actor? Y a un actor o
actriz, ;como se actia en una pelicula? ;Con qué
estilo? ;A donde se dirige la proyeccion? ;Como
se construye un personaje para la pantalla? Y un
largo caudal de etcéteras.

1" PARTE: EL ACTOR.ELTIEMPO

Y LA EXISTENCIA

Andrei Tarkovski desconfia de cualquier cate-
gorizacion de la actuacidn filmica ycon la mano
en la cintura declara: “El cine no necesita acto-
res que acttien. Estos son insoportables de mirar
(.1 yrefiriéndose alos no actores de Robert

DEL TEATRO

AL CINE Y DEL CINE
AL TEATRO

Bresson comenta: “*No hay nada calculado ni es-
pecial en su desempeno, tan solo la profunda
verdad de la conciencia humana dentro de una
situacion definida por el director. Ellos no ac-
tlan personajes sino que viven sus propias vidas
interiores frente a nuestros ojos™2 Pickpocket
(1959), Mouchette (1967) o El dinero(1983), son
obras en las que Bresson se deleita en la no ac-
tuacion de sus intérpretes,lo cual consigue a tra-

. ;E
Cuatro Equis Foto de Fernando Moguel.

vés de la austeridad de los didlogos y de los en-
cuadres: grandes close yps sobre rostros, miradas
0 manos, que subjetivizan la accion, mas no pro-
ducen ninguna reaccion, o amplios planos abier -
tos donde los protagonistas se ven imbricados
en acciones completamente cotidianas, antidra-
madticas dirfa alguien. Drama. Es en esta palabra
donde se balancea la manzana de la discordia.
Veamos: si la leccion estd bien aprendida.el sen-
tido etimolégico de la palabra griega drama debe

atraerse al concepto contempordneo de accion.

Accion, hermana del movimiento. Sin embargo
segtin el filosofo francés Gilles Deleuze, el cine
como arte vio su mayor crisis después de la Se-

gunda Guerra Mundial al perecer como catego-
ria de movimiento. Crisis que fue salvada por el
pasaje de un estado llamado image-movément a
otro llamado image-time? **El cine de la imagen-
movimiento se condujo a si mismo a un callejon
sin salida. El cine, originalmente desprovisto de
tradicion, cred sus propias tradiciones que sub-
secuentemente evolucionaron hasta convertirse
en un conjunto de rigidos clichés™ 4 La imagen-
movimiento - de natura-
leza cronolégica- | dio
paso en la imagen-tiem-
po alaliberacion del cine
de su previa funcion ex-
clusivamente narrativa.
“LLa crisis obligo al cine a
reexplorar sus propias
posibilidades y a crear en
la imagen-tiempo una
que encarnara un nuevo
concepto de tiempo -ya
no mds un tiempo crono-
l6gico, transmitido a tra-
vés del movimiento, sino
un tiempo crdnico™s Un
cine en el que el tiempo,
la accidn, se refieren al
tiempo mismo. Esto,
atraido a nuestro territo-
rio -la actuacion- signi-
fica hablar de un cine que
deja de hacer uso de his-
torias para hablar de la
existencia, sino que, en
primer plano, pone a la existencia por encima de
la historia (y por lo tanto al actor por encima del
personaje y de la misma actuacion).

Es decir, que gracias al actual empoderamien-
fo del cine sobre los cineastas, hoy en dia, el dra-
ma, la accidn, de nuevo, como en sus origenes,
no estd necesariamente en funcién de una his-
toria, de su discurrir espacio/temporal. EIl dra-
ma, la accion, o para Deleuze, el riempo, son la
funcion en si misma del cine.

Afortunada o desafortunadamente el 99.9%
de la produccion filmica mundial continta bus-
cando contar algo, estructurar historias, y gra-
cias aesto se siguen contratando actores y actrices
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que colaboran a este
fin interpretando per -
sonajes a través de la
metodologia tradicio -
nal, la actuacion. Sin
embargo, la influencia
de la ruptura a la que
se refiere Deleuze, y
que ejercieron ysiguen
ejerciendo a ambos
lados del Atldntico ci-
neastas desde Bracka-

ge y Godard hasta
Gamez y Ruiz, ha re-
percutidoen el uso del
material humano den -
trodel ejercicio de na-
rrar audiovisualmente
en un esquema que en
un sentido paroxistico
podriamos llamar la
RO-dctacion.

2* PARTE: DEL ACTOR

ALANO ACTUACION

Si bien la narrativa no fue la instruccion que el
cinematografo trajoconsigo bajo el brazoen su
nacimiento - recordemos que los primeros regis-
tros de los hermanos Lumiére quisieron ser mds
una mirada neutra, por no decir “objetiva”, de
una realidad ya hiperretratada por la fotografia
y la pintura: documento de realidad noelabora -
da,“tomade vistas™ (prises de vues)-, el cine tuvo
que cargar con el fardo de la narracién como
herencia de la literatura realista del siglo XIX a
partirdel consensogeneral de  los primeros met-
teurs en scéne cinematograficos -representados
fielmente por el estadounidense D.W .Griffith-,
quienes a finales del primer decenio del siglo
XX acunaron el abecedario de la gramdtica ci-
nematografica. Un lenguaje que si bien conti-
nia siendo el mds hablado en el mundo
audiovisual contempordneo no es el tinico. Para
hablarlo se necesita, como sentido, una historia,

Y COMo $igno, uno o méds personajes (personae).

El lenguaje cinematogrifico estd codificado a
SUdj g

partir de la relacién del encuadre -el rectingulo

que se crea sobre una pelicula fotosensible - yel
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cuerpo humano. Se habla de un full shot (FS)
cuando el encuadre abarcaa una personade pies
a cabeza, y de un Big close up (BSU) si tan solo
vemos los ojos, la mirada de esapersona (perso-
naje). El lenguaje cinematogrifico (découpage, en
francés) existe para descomponer en fragmen -
tos espacio/temporales, la accion de una o mas
personas (personajes) dentro de una historia. Los
primeros actores del cine silente eran actores.
Actores/actores. Actoresde  diferentes provenen-
cias (el teatro, la danza, la Gpera, el cuco, etc.),
pero actores que actuaban. Y que si bien su prin-
cipal herramienta no era el lenguaje hablado,
ejercian la actuacion.

La actuacion de las primeras peliculas habla-
das sufrio la gran crisis de la lengua, y entre los
veinte y los treinta, en la mayoria de las produc-
ciones ahora dirigidas a piblicoslocalizables por
su idiomay mds atin por su slang, los directores
echaron mano de un distinto tipo de actores y
despidieron a las estrellas silentes. Pocas lumi-
narias cruzaron la frontera -con grandes excep-
ciones, como la flemdtica Marléne Dietrich -. Fue
entonces cuando los grandes declamadores del

teatro hicieron su entra-
da al cine. En la mayoria
de las producciones de
Hollywood y de cual-
quier estudio mayor de
Europa, Latinoamérica,
Egipto, India y Oriente,
convivieron estos maes-
tros del buen decir con
las primeras actuaciones
propiamente filmicas, es
decir, interpretaciones
que iban desproveyén-
dose del sentido repre-
sentacional, escénico y
autoconsciente. Inter-
pretaciones que se dcer -
caban peligrosamente a
lo que yo llamaria la
esencia del drama filmi-
co, de la accion audiovi-
sual: la no actuacion.
Fueron realmente los
protagonistas, la mayorfa
de las veces sin ninguna preparacion actoral, y
no los actores teatrales, que generalmente ocu-
paban los papeles de soporte, quienes junto con
sus directores araron este camino. Desde Renée
Falconetti de la mano de Carl Theodor Dreyer
en La pasion de Juana de Arco (1928),hasta Ca-
therine Denéuve conducida por Buniuel en Bellu
de dia (1967). La necesidad social de edificacion
de divos y divas nos habla ya del valor de la no
actuacion: no se admira y aplaude el efectode un
trabajo propiamente actoral -estructurado y au-
toconsciente - sino el de una presencia que em-
blematiza la paradoja de la existencia humana:
su relacion ambigua y tensa conel tiempo. Pre-
sencia y ausencia que en la pantalla cinemato-
grifica parecen resolverse mdgicamente.

Peroel proceso de desproveer ala interpreta -
cién filmicale su excesiva carga representacional
no fue ligero: como contrarreforma bombarde6
al cine, especialmente al norteamericano, la es-
cuela stanislavskiana y su traductor a la pantalla
plateada: Lee Strasberg, quien justamente in-
troduciria The method. Una serie de programaciones
para conseguir el fin tltimo de la interpretacion



cinematografica: el naturalismo, como estilo, o
mejor dicho en su sentido coloquial y directo, la
naturalidad. Una naturalidad que se logra con
formulas de apariencia,a través de inyectarle a
la situacion, de nuevo, un alto sentido represen-
tacional. No soy especial seguidor niconocedor
de este método, pero como resultado siempre me
ha parecido un manierismo, es decir, la bisque -
da de un modelode verdad a través de la varia-
cionde sus formas. Tarkovski dice: ““Por supuesto
todo arte es artificial. Solamente simboliza la
verdad. Esto es suficientemente obvio. Pero ese
tipo de artificialidad que proviene de una falta
de destreza,de un don profesional ,no puede ser
tomado como un estilo™ 6

En la época dorada de Hollywood - previa al
Actor’s studio- a los castings para fabricar estre -
llas, se acercaban hombres y mujeres que eran
sometidos a una prueba de cdmara, sin-sonido:
ningdn didlogo, ninguna escena. S6lo la presen -
cia del aspirante y mds especificamente, su mi-
rada, determinaban su potencial. En los rollos
que documentan las pruebas de cdmara que Al-
fred Hitchcok le aplico a Tippi Hedren para The
birds (1963), vemos a la rubia pasedndose por un
salén burgués en diferentes atuendos, unos mds
elegantesy casuales que otros, y al final, en una
serie de planos cerrados sobre su rostro, Tippi
simplemente mira directamente a la cdmara
-como hace Margarita Terejova al final de la se-
cuencia descrita al principio de este articulo -,en
un “estar”, mds que un “ser”. La mirada del di-
rector puede, en este caso, sobrepasar la frivoli-
dad de esta prueba de productor, de estudio,y al
chocar con la mirada de la actriz, encontrar alli
lo que Tarkovski llama su “‘real idea sobre un ac-
tor de cine... aquella personacapaz de aceptar
cualquier regla del juego que se le proponga, [d-
cil y naturalmente. sin ningtin signo de esfuer-
z0, yde permanecer espontdnea en sus reacciones
ante cualquiersituacion improvisada™. Esta casi
receta es para un director como Tarkovski una
piedra de toque, pues el aliento poético de sus
peliculas radica justamente en el valor interno
del tiempo —a la Deleuze— en cada una de sus
secuencias, piezas perfectamente encadenadas en
el cuerpodel filme, pero unidades sélidas en ellas
mismas. Asi, la necesidad de que el intérprete
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pueda concentrarse en este “vivir el tiempo”™ sin
ninguna construccion previa es fundamental. “'Es
responsabilidad del director construir el perso-
naje, para asi darle al actor completa libertad en
cada secuencia - una libertad que no puede en-
contrarse en el teatro.”s

La actuacion filmica perteneciente al valor
cromico del cine - temporal, atmosférico, emoti-
vo y no al cronoldgico - narrativo - deberd ser la
no actuacion, La no actuacion conlleva una exa-
cerbacion de la relacion entre el vinculoindiso -
luble personaje/actor y el tiempo. La labor del
actor/no actor deberi estar insertada en el pre-
sente absoluto de la situacién dada. Y prefiero
decir insercion, para negar cualquieridea de es-
tructuracion o construccion en el sentido litera-
rio o teatral de los términos. “Siel actor de cine
construye su propio papel pierde la oportunidad
de actuar espontdnea e involuntariamente den-
tro de los términos planteadas por el proposito
de la pelicula. El director debe introducir en el
actor el correcto estado de danimo y asegurarse

AL TEATRO

de que este sea mantenido de manera constan-
te”.9 “Nole corresponde al actor tomar decisio-
nes acerca del acento.el ritmo y el tono de su
interpretacion, dado que no puede conocer to -
dos los componentes que conllevardn a la crea-
ciéndela pelicula. ;Su tareaes estar vivo!l".l0 “La
actriz tiene que vivir su propioy misterioso frag-
mento de vida,ignorante de a lo que este pueda
conducirla™, "'

Margarita Terejova levanta eternamente su
mirada tras haber ejecutado al gallo blanco en la
casa de su amante, el Médico. Mira a la cimara,
la luz esculpe en su rostro, como su presencia
esculpe en el tiempo, la perenne huella de ese
tinico momento.

JOSE ANTONIO CORDERO . Director de teatro y ci-
neasta.
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DE VARIA INVENCION

LA PRESENCIA SEDUCIDA

Héctor Bourges

oz (off)- .. Tal ve; e mifascinacion ante

la imagen de una vieja moviola de edicion

cinematogrdfica, rodeada de un montdn de
trozos de pelicula, ninguna filmada por mi -;para
qué crear una imagen mis? Se pregunta Godard-
imdgenes aun sin ser organizadas, domesticadas,
sometidas a una secuencia definitiva, generando,
como por accidente, vindaposiciones inestables, pa-
limpsestos, superposiciones, ruido, encuentros fortui-
tos, paraddjicos, oblicuos. Una
especie de dripping pollockia-
no de celuloide.

Titulo sobre negro: LA
AUSENCIA SEDUCE A
LA PRESENCIA. (Primer
corte, nunca definitivo. El
orden de las secuencias po-
dria ser este y cualquicer
otro). Por Héctor Bowges
Vailes, con textos de Salva-
dor Dali, Paul Virilio, John
Berger y otros....

Ratulo sobre negro

No corras tras la poesia
(idea). Ella penetrard por
sf misma entre las uniones.
(elipsis)

R. Bresson.

Secuencia L. / Interior.
Dia. Comedor. (Blanco y
negro)

Un nifio de seis aiios sen-
tado, solo, en la mesa del co-
medor de sit casa. La taza de café se volcd sobre la
mesa. Silencio. Mira a la cdamara.

Narradon Vozoff)- Durante el desayuno son
frecuentes las ausencias, y la taza volcada sobre
la mesa es una consecuencia bien conocida. La
ausencia dura unos segundos, comienza y ter-
mina de improviso. Los sentidos permanecen
despiertos, pero no reciben las impresiones del
exterior. Puesto que el retorno es tan inmediato
como la partida, la palabra y el gesto detenidos
sc reanudan allf donde fueron interrumpidos. Las
ausencias, denominadas picnolepsia ... suelen ser
muy numerosas; mas para el picnoléptico... el
tiempo ausente no ha existido. Sélo que, sin que
lo sospeche, se le escapa en cada crisis una pe-
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quena parte de su duracion. Costumbre de en-
samblar las secuencias para hacer coincidir lo
visto y 1o que no pudo ser visto, aquelloque se
recuerda y lo que desde luego, es imposible re-
cordar y hay que inventar, recrear para otorgarle
verosimilitud  al discursus. Con el tiempo el pic-
noléptico se verd obligado a dudar del saber y
los testimonios, undnimes de su entorno, toda
certeza se cambiard en sospecha, tenderd a creer

Escenas de un matrimonio. Foto de Fernando Moguel.

que nada existe y que aun si algo existiese no
podria ser representado, e incluso si pudiera ser-
lo, en modo alguno podria ser comunicado a los
demds.

Secuencia I / Interior Tarde.Sala del foté-
grafofrancésJaques HenriLartigue.

Periodista- Menciond usted una trampa de
la vista o algo parecido, gse trata de la cdmara
fotogrfica?

Fotografo- No, nada de eso, es mds bien una
cosa que yo hacfa cuando era pequeno. Cerra-
ba a medias los ojos hasta no dejar mds que un
resquicio por el que miraba intensamente lo que
queria ver. Después, giraba tres veces sobre mi
y pensaba que asi habia atrapado, cogido en la

trampa, lo que habia visto, y que podia guardar
indefinidamente no solo eso sino también los
olores, los ruidos. Por supuesto, a la larga cai en
la cuenta de que mi truco no funcionaba, sdlo a
partir de entonces... [dejé mi cuerpo] .. v recu-
rri a las herramientas técnicas para conseguir
el mismo efecto...

Secuencia IIT / Interior. Noche. Fabrica.
(Blanco y negro)

Una sesion de cine. La peque-
fin sala estd lena de campesinos,
campesinas v obreros de una fibri-
w cercand.. . Se ove el ruido de un
provector de cine. Un tren aparece
en la pantalla. Y después ima nifia
que caming hacia la camara. De
pronto, en la sala, suena un grito.
Una mujer corve hacia la panta-
lla, hacia la nifia. Llora. Tiende
sus brazos. Llama a la nifia por
su nombre. Pero ésta desaparece. Y
el tren desfila nuevamente por la
pantalla.

Corresponsal obrero- ;Qué
ha ocurrido?

Uno de los espectadores- Es
¢l Cine - Ojo. Filmaron 4 la nifia
cuando vivia. Hace poco enfer-
mo y murié. La mujer que se ha
lanzado hacia la pantaila es su
madre.

Secuencia I'V/ Interior.Dia.
CortedeJusticiade Nueva York.

Mark David Chapman, el asesino de John Len-
non, sule de la Corte y se encuentra frente aun mumdo
de micrdfonos, cdmaras y mirones. Ausente de st mis-
mo, soloacierta a articular wnaspalabras.

M. D. Chapman- No era consciente de estar
disparando contra una persona real, sino contra
la imagen que aparecia en la portada de un disco.

Secuencia V / Interior.Sala de cine.

Sobre la pantalla desfilan las imdgenes de la
mano en la teta de “El perroandaluz” . En off, se
oye la voz de Salvador Dalf.

SalvadorDali - Pienso mucho en el cine tactil,
seria facil 1 cojonudo si lo pudiéramos  aplicar en
nuestro film.Los espectadores apoyan las manos
sobre una tabla, en la cual sincronicamente apare-



cen materias distintas. Seria de
efectos totalmente surrealistas
escalofriantes. Un personaje
toca un muerto jen la tabla los
dedos sehunden en macilla! Si
pudiéramos con seis o siete sin-
cronizaciones tdctiles bien es-
cogidas.

Hay porlo menos que
pensar en eso para otra vez, el
publico se tiraria de cabeza.

Secuencia VI / Rétulo
sobre negra

“Si se queda inmovil la
gente se acercard a mirarlo™.

(R. Doisneau)

Secuencia VII/ Interior.
Noche. Sala de una casa.

Close up ala pantalla deun
televisor. Se venimdgenes de
un noticierode espectculos.

Presentadoide television-
La cantante Amanda Lear

ha eliminado los espejos de
su departamento, reempla -
zdandolos por un circuito ce-
rrado de video. Asi la luz de
su imagen la persigue como
la mds fntima de las compa -
fifas... como su sombra. Al envejecer Amanda
no tendrd que temer el encuentro con su reflejo:
le bastard con interrumpir la grabacion de imd-
genes el dia elegido y las pantallas le devolverdn
su imagen jeternamente joven, en un departa -
mento donde el tiempo se habrd detenido!

Secuencia VII/Exterior. Dia. Zooldgico.

Se ven imdgenes del zooldgico,gente frentea las
Jaulas de los animales.”; Por qué no se mueve el hi-
popotamo? ; Estd muerto?”, efc, efc.

Narrador(Voz off)- ;Por qué me han decep-
cionado estos animales? La gente pasa de una
jaula a otra como si vieran una pelicula. Cada
jaula es un marco que encuadra al animal que
esta dentro.

Voz de nifo preguntindole a sus padres-
;Dénde esta el chimpancé?

Narrador(Vez off)- ... pero aqui todo es fal-
$0... como si fueran imdgenes desenfocadas.

DEL TEATRO
AL CINE Y DEL CINE

Decorados teatrales... los acontecimientos que
perciben a su alrededor se han vuelto tan iluso-
rios, como los prados pintados al fondo de las

jaulas. Los animales, aislados unos de los otros y

sin ningtin tipo de reciprocidad, se vuelven pro-
fundamente dependientes de sus cuidadores...
Vozde nifio preguntindoleasus padres-; Por
qué no se mueve el hipopétamo? ;Estd muerto?
Narrador (Voz off)- ... de ahi su tendencia a
amontonarse en los extremos de sus “escena-
rios™. tal vez del otro lado se encuentre el espa-
cio real. En algunas jaulas la luz es también
artificial. No tienen sobre qué actuar salvo, bre-
vemente, sobre sus alimentos y ocasionalmen -
te sobre la pareja que les es proporcionada para
aparearse. Su aislamiento condiciona hasta tal
punto sus respuestas que tratan todo lo que su-
cede a su alrededor - por lo general delante de
ellos, que es donde se encuentra el publico, con

AL TEATRO

Escenas de un matrimonio. Foto de Fernando Moguel.

una actitud, por lo demds exclusivamente hu-
mana: la indiferencia.

Secuencia IX/ Interior.

En un televisor seven, una y otra vez, las imd-
genes de los aviones eswrelldndose  en las Torres Ge-
mela de Nueva York.

Jean Baudrillard (Voz off)- ... nuestro teatro
de la crueldad, de todos nosotros, el tdltimo que
nos queda.

K.H Stockhausen (Vozoff)- La mayor obra
maestra que jamas haya existido...

Rotulo sobre negro:

“Cuando yo no te ame el caos sobrevendrd
nuevamente .

(Shakespeare)

FIN
HECTORBOURGES. Creador escénico y amigo -
alumno de J.J.G. Su obra mas reciente es Salo-
me o del pretérito imperfecto.
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KING LEAR, DE BROOK: LA PELICULA

SHAKESPEARE Y EL CINE

(Fragmento)

Roger Manvell

A continuacion PASODEGATO ofrece un
fragmento del ensayvo “ lapelicula de Brook del Rey
Lear”, contenidoen el libro Shakespeare and the
film, de Roger Manvell.

ablando en el congreso filmico orga-

nizado por la UNESCO para celebrar

los cuatrocientos anos de Shakespea-
re, Peter Brook dijo, en efecto, que Shakespeare
era imposible de filmar; los compromisos que
tenfan aue hacerse para adecuarse al nuevo len-
guaje serian demasiado fundamentales.

En entrevista posterior para el Sight andd Sound
(Primavera de 1965), dijo que consideraba  los
filmes hechos por Laurence Olivier (EnrigueV)
y Orson Welles (Orelo) como piezas de actor-
director, conla cimara al servicio de los actores

en interpretaciones mds o menos tradicionales.

(propias a la tradicion de actuacion “shakespe-
reana” del siglo XIX), notablemente sobre-sim-
plificadas. El Julio Caesar de Mankiewicz “‘vino
de una lectura inteligente de la obra”, y fue el
escalon para las dos mejores peliculas shakespe-
reanas: el Hamlet académico. pero no completa-
mente consistente de Kozinstev (“laprimera vez
que hay un acercamiento directorial apropiado a
partir de una conviccién propia de lo que son
realmente las tramas de significado™) y la gran
“obra maestra "’ de Kurosawa, The Castle of the
Spider's Web-"un film magnifico, aunque no
aborda el problema de cdmo hacer de un film de
Shakespeare una pelicula accesible, y sin embar-
go, mantener un texto que cambia continuamen-
te de engranajes ™.

La dificultad de transferir un Shakespeare del
ambiente des-localizado de los escenarios al am-
biente especificamente localizado del set de una
peliculao lalocacion es la pérdida de Ja libre aso-
ciacionde imagen y saltosde pensamiento que es
la esencia del artificio caleidoscpico de Shakes-
peare y que tiene libre albedrio en el teatro abier-
to, despejado de toda obstruccion figurativa.

El problema de filmar a Shakespeare se re-
duce a ;coémo alternar registros, ritmos, la fluc-
tuacion entre tramas, estilos y convenciones tan
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liviana y diestramente como en los procesos
mentales de cada individuo (receptor), de modo
que dichos procesos puedan ser reflejados como
en el verso en blanco, y no por la consistencia de
cada imagen aislada?

Con la llegadadel sonido, el cine perdid la ca-
pacidad de sugerir,y sugerir solamente:*‘La movi-
lidad del pensamiento,que el cine silente tenia, sélo
es re-capturada en el cine de Godard™ . El cine de
Godard, como el de Antonioni, es un intento de
pasar de la prision del realismo fotografico a una
sugestion de multiplicidad de significadomds bre-
chtiana, que nace de la pura artificialidaddel me-
dioactores actuando en un escenario frente a una
audiencia, actores actuando a través de una suce-
sion de imdgenes fotogrificas proyectadasen una
pantalla frente a una audiencia-.

Cada obra de Shakespeare es
tan diferente que es casi
imposible hablar acerca de los
problemas de adaptacion del
texto shakespereano en un

sentido general.

Cuando se considera el gran logro de escribir
como en una obra de Shakespeare, se estd conti -
nuamente re -interpretindolo. Este objeto esta
ahi y es como un sputnik, se da la vuelta y alo
largo de los afios distintas porciones se acercan a
ti, distintos pedazos se alejan. Es el pasado pre-
cipitadoy es necesario desgranar estos signifi -
cados. De esa manera un texto es dindmico. La
pregunta completa sobre cudl es la intencion de
Shakespeare no se plantea, porque lo que ha es-
crito no sélo lleva mds significados de lo que él
queria conscientemente, esos significados se es-
tdn alterando de una manera misteriosa al avan-
zar el texto por los siglos. Al indagar en €l se

puede encontrar un nuevo aspecto, y sin embar-
o nunca llegar a asir la cosa en si misma.

Eso fue en 1965, y lasolucién tedricade Brook
entonces fue usar la pantaila miltiple, que pro-
yectaba un nimero de imdgenes separadas a la
vez, ya sea como segmentos de la misma imagen
colectiva o como un ntimero de imdgenes pro -
yectadas simultdneamente en contrapunto.

Cuatro afios mas tarde,en 1969, Brook hariasu
primera pelicula shakespereanaen asociacioncon
Michael Birkett, el productor empendedor de fil-
mes como The Caretaker, Sueiio de ina noche de ve-
ranode Peter Hall, y la primera version para cine
de la produccion teatral Marat-Sade, de
Peter Brook En 1962 habfa dirigido la sobresa-
liente produccion escénicade laobra en Stratford-
upon - Avon, con Paul Scofield como Lear,
Recuentos de esta produccion teatral -por ejem-
plo, las citas publicadas en el Observer del 16 de
diciembre de 1962 porel asistente de Brook,Char-
les Marowitz- revelaron aue Peter Brook habia
reflexionado acerca de la produccion por mds de
un afo, y que lo vio casi como el mds grande de
todos los dramas del absurdo, la obra mas grande
de Shakespeare™ “una obra sobre la vista y la ce-
guera que culmina en la escena en donde el ciego
Gloucester, que intenta el suicidio, es llevadoa creer
que ha caido-de unacantilado,y entonces encuen-
traa Lear,quien, a travésdel sufrimiento y la locu-
ra,ha ganado verdadera vista”,

La produccion implicd una evolucion lenta
hacia el descubrimiento de la obra y de sus mu-
chos personajes a través del ensayo enfatizando,
aparte de las figuras de Lear y Gloucester, las
amplias diferencias entre la fuerza de Goneril,
la debilidad de Regan, Albany el prudente y
Cornwali el sadico, la villania de Edmund y la
inocencia de Edgar, la resplandeciente honesti-
dad de Kent. Los hilos menores que se desen-
vuelven en la sub-trama sobre Gloucester
eventualmente  se entrelazan con los hilos cen-
trales en la trama principal que concierne a Lear
mismo, y asi hacen completa la obra. Peter Brook
también estaba consciente de que la obra tenia
que tener una locacién muy fume y un cardcter
fisico y que estd situada en una sociedad pagana,
pre-cristiana que ha alcanzado, no obstante, el
Suficiente nivel de sofisticacion porcuanto se dice



sobre las relaciones sociales viables tanto para
los isabelinos como para nosotros en el siglo XX.
Como escribié Marowitz:

El mundo de este Lear, como el de Beckett,
estd en un estado constante de descomposicion.
La escenografiaconsiste en hojas geométricas de
metal que son amarilleadas con herrumbre y co-
rrosion. El vestuario, dominantemente cuero, ha
sido texturizado para sugerir un largo y duro uso.
Las cotas del caballerose estdn descascarando por
el largo uso: la capa y abrigo de Lear estdn arru-
gados y ennegrecidos por el tiempo yel clima. El
mobiliario es de madera tosca,que algunavez fue
lustrosa pero ahora decae su grano duro y café.
Aparte de la herrumbre, el cueroy la madera vie-
ja. no hay nada sino espacio-superficies gigantes
y blancas que se abren a un cicloramavacio- .

No es tanto Shakespeare en el estilo de Bec-
kett, como Beckett en el estilo de Shakespeare,
pues Brook cree que la clave parala aridez de
Beckett estd en el inmisercorde Rey Lear.

Cuando se acordd hacer la pelicula, que es
esencialmente el desarrollo de la produccidn ori-
ginal para teatro, tuvieron lugar largas discusio-
nes entre Peter Brook y su productor, Lord
Birkett, quien en lo sucesivo fue suficientemen -
te generoso para grabar el siguiente recuento de
lo que sucedié durante la etapa de planeacion:2

Cada obra de Shakespeare es tan diferente que es

casi imposible hablar acerca de los problemas de

adaptacion del texto shakespereano en un sentido

general. Las dosque yohe hecho, Suero de una
nochede verano y Rey Lear, eran totalmente  dife-
rentes en su acercamiento; en el caso de Sueiio el
texto es extremadamente corto para los estandares
shakespereanos (apenas mads de dos horas, sin cor-
tes) y no habia necesidad de cortar el texto simple -
mente por duracidn. Mds importante, la obra

depende en gran medida de sus patrones verbales
(si la examinas, cs una historia muy ralaen térmi-
nos narrativos). La colocacion de las escenas, cl
tiempo de los discursos, el fempo del verso, estan
tan milagrosamente  calculados que uno tiene que
dejarel texto casi como estd. Con esto no quiero
decir que no cortamos ni una sola Unea:hay unoo
dos pasajes en los que, al filmar, descubrimos que
nos estdbamos repitiendo de una manera que uno

no lo harfa en el escena-
rio; asi que cortamos
unas pocas lineas, pero
de hecho muy pocas.
Lear, por otra par-
te, estaba en el otro ex-
tremo de la escala; ahi la
historia misma forma la
mayor parte del drama.
Almismo tiempo, el tex-
to no editado de Lear
corre por cerca de cua-
tro hor:

s y cuarto, asique
estaba claro que tendria
mos que hacer una bue-
na cantidad de cortes,
simplemente para conse-
guir una extension traba -
jable, pero muy pocos
cortes en el sentido de
retirar sub-lramas, como
es posible en otras obras.
En Hamlet, por ejemplo,
Fortinbrds con frecuen -
cia puede desaparecer sin
mucho dano a la estruc-
tura de la obra. Pero en
Lear no hay una sub-tra-
ma que pueda ser remo-
vida realmente; todo estd
tan integrado con los te-
mas principales de la obra que es imposible hacer
una extraccion limpia.

La naturaleza del texto que usamos fue el re-
sultado de una colaboracion muy larga y pienso
que también muy interesante. Comenzamos sim-
plemente por remover algunos pasajes que senti-
mos que eran completamente innecesarios. Pero
antes de definir un texto trabajable, comenzamos
a considerar la naturaleza actual de las palabras
mismas -el idioma en que se hablan-.Una de las
peliculas que admiramos mds es Trono de Sangre,
de Kurosawa, basada en Macbeth. Kurosawa no ha
usado ningiin texto de Shakespeare, ha tomado me-
ramente la historia, el escenario, y los temas de la
obra, y ha escrito palabras completamente nuevas
para que vayan con ellos, Supongo que esto es facil
para una version extranjera de Shakespeare, pues

el texto no tiene esa calidad de Santas Escrituras
que tiene para el mundo angloparlante. Usualmente
hay varias traducciones posibles en lenguas extran-
jeras, e incluso puedes hacer una nueva. No obs-
lante, nosotros también  reconocimos que  buena

parte del discurso de Shakespeare es extremada -
mente dificil para una audiencia moderna,  parti-
cularmente porque el verso estd en su punto mas
complejo y lleno de ideas. Asi que hicimos un ex-
perimento: invitamos 4 un poeta muy distinguido,
Ted Hughes, a colaborar con nosotros, le dimos el
texto de Lear (levemente recortado, de nuestra pri-

mera version) Y le sugerimos que lo “tradujera”,

como si se tratara de un cldsico extranjero: Goethe.
Racine, o Danle quizds. Le pedimos que tradujera
a Shakespeare a su propio idioma (no un idioma
conscientemente contemporianeo, porque en ver-
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dad hay muy poco valor en actualizar el lenguaje

para hacerlo sonar como actual -es bastante evi-
dente que la historia no tiene lugar en 1969-) para
traducirlo a un lenguaje que le pareciera expresivo,
de la historia tal y como €l la veia, en su derecho
como poeta, El resultado de esto fue muy intri-
gante y nos enseio una serie de lecciones sobre el
texto mismo, sobre la naturaleza de la obra, sobre
los temas que le conciernen; pero tarde o tempra-
no todo aterriza en el hecho de que hay pasajes,
obviamente los mds grandiosos de la obra, que tie-
nen una tuerza y un poder emocional que ninguna
traduccion, ninguna pardfrasis puede igualar. Aqui
habria sido desde luego una vergilienza usar algo
que no fuera el lenguaje mas poderoso disponible,

que era el de Shakespeare. Una vez usando partes
del texto de Shakespeare, parecia anti-natural no
usarlo completamente.  El pastiche no es imposi-
ble (John Barton en su adaptacion del Enrigie V
que se presenta en Stratford ha demostrado que es
posible escribir pastiche shakespereano notable -
mente bueno, con considerable peso y poder de-
trds), pero parece innecesario en Lear. en donde el
lenguaje es de unorden mucho mds alto que en
Henry V.Ciertas simplificaciones eran posibles: uno
siempre puede cambiar una palabra si es demasia-
do oscura, siempre ¥ cuando pueda encontrar una

palabra que transmita el mismo significado, y ten-
ca la misma clase de anillo que la original. Pero al
fin. a pesar de este experimento tan interesante —
un trabajo notable de Ted Hughes- decidimos ape-
garnos al original. Entonces, antes  de preparar el
texto, Peter Brook escribid un tratado sobre laobra
en forma narrativa, sin didlogo alguno, simplemen -
te para buscar su esencia natural, los temas detrds
de ella. A partir de este documento trabajamos una
sinposis muy precisa y un estimado muy cuidado-
s0 del peso que queriamos poner en cada episodio,
cada personaje. y cada tema  de la pieza. Después
de esto, fue mucho mds sencillo escoger y cortar el
texto, no para gue encajara en una interpretacion

nueva o excéntrica de la obra, sino en lo que con-
cebiamos como lo esencial. Sélo como resultado
de este trabajo pudimos finalmente tallar el guidn
final, e incluso eso fue alterado considerablemente
en el curso de la produccion; ciertos eventos ad-
quirieron una importancia suplementaria cuando
los filmamos, y ciertos elementos parecieron me-
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nos impresionantes en comparacion, asi que una
buena cantidad de adaptacion continuo a lo largo
de ella.jIncluso traspusimos lineas de un persona-
je aotro, de manera gue sospecho ningtin shakes-
pereano purista lo aprobaria!

Cuando llegamos a la consideracion de como
deberian ser tratadas las palabras en la pantalla,
nos dimos cuenta de que el poder de laescritura
de Shakespeare - particularmente su  poder evoca-
tivo- es tan enorme gue aungue uno puede en-
contrar imédgenes que pueden parecer apropiadas,
imdgenes que de ninguna manera estin en disgus-
to con el texto, a veces las imdgenes se hacen inne -
cesarias 0 incluso indeseables -pueden interponerse
entre la audiencia y el poder de las palabras- . En
esos momentos serfa facil reducirlo todo a una pan-
talia vacia (un cielo despejado. un campo abierto,

El recurso mds
socorrido en el trabajo
de modernizar la
entrega, consiste en
tratar de encontrar en el
verso de Shakespeare su
equivalente idiomdtico

mas proximo.

o simplemente espaciovacio) pero no es suficiente -

mente bueno; una pantalla completamente vacia
es, por supuesto imposible, se ve simplemente como
si la maguinaria se hubiera estropeado. (Espacio
vacipen una pista sonora - silencio genuino- no es
silencio sino muerte; es una cosa muerta. Para ha -
cer que ¢l silencio funcione en la pantalla tienes
que inventar un ruido que de la impresion de si-
lencio). De la misma manera, para crear un vacio
visualmente en la pantalla tienes que inventar una
imagen que de la impresion de vacio,y por ello no
puede ser completamente vacia - tiene que haber

aigo ahi- . A veces es algo deliberadamente cons -

ciente para enfriar,o apartar de.a un personaje que
estd hablando. simplemente para dar mds espacio
a las palabras. Tiene que haber una manera de ha-
cer esto qque parezca natural y al mismo tiempo
consiga el efecto deseado, dejando libre a la au-
diencia para dar con el peso completo de las pala-

bras. Es interesante que encontraramos que  filmar
los perfiles y el dorso  de las cabezas de las personas
en esos momentos era mucho mds “liberador™ (ue
un primer plano. Usamos un monton  de primeros
planos en Suesio de una noche de verano y no hay
duda - me atrevo a decir que Peter Hall estaria de
acuerdo hasta cierto punto - de que hay momentos

en los que la luz suave de la cara y sus labios mo -
vieéndose se interponian entre el receptor y las pa-
labras que ese rostro estaba diciendo. Incluso con
¢l sentido de actuacion mas riguroso, en el que na-
die puede ser acusado de gesticular con la boca, el
aran primer plano puede ser a veces una barrera

entre la pequena pantalla privada en la cabeza de
uno, en la que las palabras evocativas de Shakes -
peare estdn creando imédgenes. y la pantalla real del
cine. Desde luego, esto se aplica realmente solo a
esos pasajes en los que la presion emocional estd

en su punto més intenso. Y sin embargo, de mane-
ra paraddjica, esen esos momentos que encontra -
mos en Lear algo que se podria permitir acercarse
mis a las personas, mucho mds cercaa las caras,
que en pasajes mas ordinarios.

Otro problema que enfrenta todo realizador
de una pelicula de Shakespeare es el décor(con lo
que me refiero a las locaciones, vestuario, magui-
llaje, utileria). como hacer un mundo fisico para la
pelicula gue se haga uno con el texto y. al mismo
tiempo, evite la especie de exceso que endemonia
tanto de Shakespeare, Frecuentemente, los cldsi-
cos parecen ser muy demostrativos en sus escena-
rios y vestuarios. Parece  haber un sentimiento  de
que uno le debe al dramaturgo el ser provisto de
los escenarios y vestuarios méds ricos y lucidos. Sin
embargo, es muy raro encontrar una obra o pelicu-
la de Shakespeare en la que el mundo que sus per-
sonajes habitan sea genuinamente creible y
genuinamente consistente. En Lear queriamos al -
canzar el mismo tipo de efecto, sin esfuerzo, que
en un thriller moderno. En un thriller moderno
nadie se detiene en las ropas usadas por los poli -
cias, el auto que maneja el asesino o el lugar en el



que viveel sospechoso, porque si estas cosas estdn

bien hechas son tan naturales que la gente las acepta
bastante inconscientemente. En el caso de un film
de época, cuanto més retrocedas en el tiempo, tan-
to mds dificil es alcanzar esta especie de naturalis-

mo, o realismo, cualquiera que sea la palabra. No
solamente el idioma de las palabras es muy lejano

del de nuestro tiempo, sino que en el caso de Rey
Legr, aunque no tiene una fecha exacta en la histo -
ria, la trama debe haber ocurrido en algin tiempo
entre la partida de los romanos de Bretafia y la lle-
gada de Guillermo el Conquistador. En algin lu-
gar,en otras palabras,en los Tiempos Oscuros. Los
dos peligros que Brook y yo queriamos evitar eran
autenticidad v atemporalidad. Ambas frasesson muy
usadas en la publicidad, y ambas me parecen me-
nos que utiles. Aufenticidad pareceinvocar una can-
tidad enorme de investigacion detallada y dedicada,
consagrada a hacer ala pelicula tan exacta como
sea posible en relacion a los registros que sobrevi -
ven de la época. Esto puede ser una delicia para el
historiador, pero no tiene nada que ver con el con-
vencimiento de la audiencia. Uno quiere que la
audiencia acepte el mundo en el que sucede la his-
toria como plausible, real. algo con lo que ellos se
puedan sentir familiares desde el momento en que

comienza la pelicula. El dnico lugar en donde esto

es improbable es un museo. Awtenticidad apunta a
hacer una pelicula como una pieza de museo. El
otro peligro, atemporalidad es sencillamente el pe-
ligro de divagar: si no conoces suficiente sobre un
periodo, o si no tienes 1deas suficientemente  claras
sobre la atmosfera que quieres construir, entonces

encuentras algo tan neutral que no llega a ser nin-
gin periodo y ninguna atmosfera. En medio de
este limbo y el museo yace la unica respuesta posi -
ble para filmar una obra de Shakespeare (cualquier
obra de Shakespeare; aqui creo que es posible ge-
neralizar), eslo es. inventar un espacioque tenga un
periodo y un estilo y un sabor propios, un espacio

dictado no sdlo por la naturaleza de un momento
particular de la historia, sino por la naturaleza de
la obra con la que estds tratando. Brook y yo nos
aproximamos al problema considerando simple -

mente la naturaleza de los edificios, las ropas, la

utileria, los paisajes. muy cuidadosamente en rela-
cion a la obra misma y al ipo de civilizacion que
ésta implicaba. Compartimos un instinto de urra-

ca paratomar estilos y sa-
bores de todos los perio-
dos de lahistoria.y después
de meses de discusion co-
menzamos a definir el
mundo en el que queda-
mos ubicar Rey Lear Nin-
guno de nosotros  podia
haberlo expresado exacta-
mente, pero cuando sali-
mos a buscar locaciones.
cuando miramos los pri-
meros esbozos de los cas-
tillos, la primera utileria,
los pnimeros caballos por
igual ,supimos con certeza
si las cosas eran correctas
o equivocadas y raramen -
te estuvimos en desacuerdo.
Era raro cudn frecuente-
mente nuestra  eleccion
recaia sobre la misma cu-
chara,el mismo pedazode
pais

codificar nuestras conclu-

lje,sin nunca intentar

siones.

De esta preocupacion
por hacer,o por lo menos
inventar, un mundo real y
plausible surgic el siguien-
te problema: laeleccion del
elenco y lamanera en que deberian actuar suspartes
yde hecho hablarlaslineas. En el casode Lear, tenia-
mos la ventaja de que Brook yahabia hecho una pro-
duccion escénica notable para la Royal Shakespeare
Company, con Paul Scofield. Irene Worth y mucha
gente distinguida  al mismo tiempo, no teniamos la
intencion de filmar una produccion escénica. Sin
embargo, muchos de los actores involucrados habian
sido tan buenos y. pensamos, se verian tan bien en la
pantalla que fueron escogidos de nuevo. Obviamen-
te Peter Scofield mismo era una de las razones para
realizar Rey Lear en prima lugar. Trene Worth como
Goneril, Alan Webb como Gloucester, Tom Fleming
como Kent, también fueron escogidos de la produc-
cion original, simplemente porque no hubiera tenido
ningtin sentido buscar mis alld. Para el resto del
elenco, nos encontramos de pronto mds bien afi-

nes con las celebridades de Hollywood tan frecuen-

temente requeridas por casting. En el escenario, y
particularmente en una compania llena de talento
como la Royal Shakespeare Company, es posible
igualar los talentos y la variedad de un actor con
un papel que necesita casting,es posible terminar
con una buena actuacion que no seria del todo con-
vincente de cerca. Cuando se trata de la pantalla.
puede ser que la primera toma de un persondje no
induya didlogo pero sea cercana y reveladora. La
mirada debe ser convincente; los actores deben ser
¢l personaije, sin otra ayuda que la ropa que usan y
el maquillaje. Desde luego, la queja principal con-
tra el castinges que es el tipo el que importa y noel
personaje, de manera que a los actores nunca se les
permite ampliar su rango. Pero si uno restringe su
bisqueda a la de personas de talento y sensibili-
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dad. entonces el casting no es un negocio tan des-
acreditable, sino una conviccidn casi esencial en
pantalla.

Entonces viene el problema de como deben
los actores decir las lineas que en muchos casos
fueron claramente disenadas para una forma de en-
trega “proyectada”, recitativa, casi tedrica. Este es
un problema que no es especial de la pelicula, es
especial ,supongo, para el afio en que uno estd tra-
bajando, porque todos reconocen la necesidad de
hacer de un idioma muy anticuado algo vivoy sig-
nificativo para las audiencias modemnas. El recur-
so mds socorrido en el trabajo de modernizar la
entrega, consiste en tratar de encontrar en el verso
de Shakespeare su equivalente idiomitico mds
préximo. El resultado es generalmente  desastroso.
No actualiza a Shakespeare para nada, da mera-
mente la impresion de alguien en 1969, luchando
desesperadamente con palabras que no son suyas y
con las que tiene problemas al expresarse. Simple -
mente subraya cudn lejos de hoy estd el idioma de
Shakespeare. pero esconde cudn cerca de hoy esta
laesencia de las obras. El verso debe ser hablado
como lo que es, usando los ritmos v sabores que
tiene y que presumiblemente siempre tuvo, tratan -
do de encontrar una verdad emocional dentro de
este idioma y su estructura. A menos que un actor
pueda encontrar su verdad, el verso puede salir fal-
so o sencillamente obtuso. Ysi esta bisqueda de la
verdad de un personaje, de la verdad de expresidn
dentro del verso, es importante en el escenario,
cuanto mas importante s en una pelicula, en don-
de el primer plano debe ser la forma mas revelado-
rade expresion que la actuacion pueda haber temido
que integrar.

Esta busqueda por una verdad expresiva tam-
bién es la pista para otro problema en Shakespeare
-esos discursos que estdn destinados aser dichos no
s6lo muy alto. sino proyectados con una gran canti-
dad de bravata dramdtica- . Pistol en Enrigue V ha-
blaen parodia del estilo heroico de su época, pero
incluso reconociendo que Shakespeare encontraba
ese estilo con frecuencia muy presuntuoso y melo-
dramdtico (el consejo de Hamlet al Rey Jugador
provée mis evidencia sobre esto), hay.no obstante,
pasajes en donde la intencion es lograr un efecto
altamente retdrico. Cuando uno enfrenta estos pa-
sajes, si estan entregados en estilo completamente
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retdrico yen volumen alto
uno tiene dos alternativa
realmente desalortunadas
0 bien permite que la pan-
talla se doble bajo el peso
de lo que parece una en-
trega bastante innatural y
operativa,o retira la cdma-
ra ripidamente al plano
abiertoextremo. en donde
uno no esté avergonzado
por lo que de otra manera
podria parecer sobre-ac-
tuacion, No quiero decir
que un longshot siempre
sea inefectivo en las cir-
cunstancias -todos recuer-
dan a Olivieren Enrigue
Vusdndolo con gran  efec-
lo, particularmente en los
discursos patridticos de la
batalla-, pero puede ser
auto -consciente  si estd
usado solamente en auto
defensa, por asidecirlo. De
nuevo, encuentro que la
respuesta estd en re-exa-
minar el texto mismo par:
descubrir si de hecho la
retérica exclamatoria es
un elemento esencial o si
no hay manera de recon-
cebirlo en términos del puro personaje antes que
de puro efecto. Fue sorprendente en Lear como
mucho de esa especie de revaloracion agonizante
llevo a nuevos y valiosos descubrimientos sobre el
texto mismo, yen particular sobre la naturaleza de
la escena de la tormenta.

Todos estos problemas, desde luego. reapare -
cen de nuevo en la fase de edicion. Aqui uno en-
cuentra que el verso de Shakespeare, y su prosa
también, de hecho, tiene ritmos muy definidos y
fuertes que muchas veces corren en sentido opuesto
de las técnicas modernas de edicion. Puesto que es
siimplemente imposible encontrar ciertas reglas de
conducta parala edicién normal,es igualmente
imposible pontificar sobre las excepeiones shakes-
pereanas. Desde luego, cada editor hace un balan-

ce del tempo de sus cortes y no solo para los visua-

les, sino para la banda sonora tal y como sabe que
quedard al momento de la grabacidn, con todos
los efectos y pistas que se afiadirdn. No obstante.,
en Shakespeare hay a vecesciertos ecos, ciertas pau-
sas que el texto demanda absolutamente; si éstos
no se cumplen, se deja una impresion insatisfacto-
ria. Peter Hall y yo encontramos en Suefio de una
noche de verano que habia varios pasajes en los que,
mirando a la imagen en una moviola, sin ningtin
sonido, el patron de cortes parecia perfecto. Escu-
chando la banda sonora por su cuenta, los ritmos
del discurso también parecian estar bien. Coando
los dos corrian juntos, como quiera, el resultado
parecia insatisfactorio. Tuvimos que desarrollar un
estilo de cortes que era igualmente justo al ritmo
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del verso y al ritmo de las imdgenes. A la larga
siempre parece haber una solucion, pero nuestra
experiencia fue que tomaba el doble de lo normal

encontrarla.

Dije antes que no pensaba que fuera posible
hablar en términos generales sobre filmar a Shakes-
peare, tan diferente era una obra de otra, y sin
embargo parece que he estado generalizando de -
masiado. Quizdas es porgue solo he probado con
dos, y han sido tan enormemente diferentes que
cuando aigo especial ha ocurrido en ambas es casi
irresistible generalizar sobre elio: pero pienso que
todas esas generalizciones, especialmente las mias,
deberian tomarse con una pizca de sal. Quizis,
después de todo, hacer peliculas basadasen Shakes -
peare no es tan distinto de hacer peliculas de cual-
quier especie, excepto en un aspecto importante:

el autor es de tal estatura que es
probable que se mantenga como
el ascendente sobre todos ague-
lios preocupados por la pelicula.
No es tanto una cuestion de res-
peto por su nombre 'y su fama
(puede ser tratado peor que un
autor vivo de algunas maneras)
como el hecho ineludible de que
la mayor parte del tiempo uno no
puede mejorar su trabajo, uno
puede esperar solamente inter-
pretarlo tan poderosamente
como sea posible.

La peliculatue filmadaduran-
te el invierno de 1968-9, en

locacion principalmente en

Jutland del Norte, en Dina-
marca. Se construyo un gran
complejo amurallado para re-
presentar el castillo de Gone-
ril,en donde una buena parte
de la accion tiene lugar antes
de que Lear pierda su razén y
se adentre furiosoen la tor-
menta. Laescenaclimatica, en
la que la locura de Lear se
convierte en una sanidad ins-
pirada cuando encuentra al
desposeido ycegado Glouces-

ter,estd actuada en un trecho plano de arena jun-
to al mar. es aqui que es encontrado porlos
hombres de Cordelia, reunidocon ella, y final-
mente capturado por las fuerzas de Goneril y Re-
gan. Cordelia es ahorcada, y Lear muere después
de cargar el cuerpo de Cordelia hasta una orilla
abierta y desierta.

El Lear de Paul Scofield ha evolucionado alo
largo de los anos para convertirse enuna de las
grandes actuaciones de este sigloen unode los
papeles mds demandantes de todos -Peter Brook
ha descrito al personaje como “una montana cuya
cima nunca ha sido alcanzada” - Para ¢l tiempo
en que la pelicula fue hecha era una interpreta -
¢ién completamente madura, cada sutileza suya
(de Brook) era transmitida por el actor. Lear, dijo
una vez Scofield,"me hizo empujar mi voz hasta

Jugares en donde nunca habia estado antes™. Se
convirtio esencialmente en la voz de un hombre
viejo: tiene la aspereza, profundidad gutural, la
ruptura de tono ocasional que revela una gran
edad, aunque lleva todavia la fuerza de un hom-
bre habituado a ejercer poder absoluto sin permi-
tirinterferencia con su voluntad. En su rabia, Lear
puede reunir lafuerza paravoltear una de lasgran-
des mesas en el castillo de Goneril, o cargar el
cuerpo estrangulado de Cordelia hacia la orilla.
El Lear de Scofield representa el poder al borde
de la desintegracion y ladecrepitud, a lasque Lear
sucumbe finalmente a travésde lalocura, una for-
ma de purgacién que lo lleva, durante las tltimas
horas de su vida, a la sabiduria y humanidad que
no habia experimentado antes.

Traduccion de Mariana Delgado

MANVELL,ROGER Shakespeare and the Film.
New York, 1979, Barnes.

NOTAS

1 PeterBrook me dijoen Parisen 1964 que poseia la
grabacion de la produccidn televisadade laobra con
Paul Scofield Esta grabacién nunca fue mostradaen
Inglaterra.

2"King Lear from Page to Screen: Michael Birkitt talks
to Roger Manvell".Originalmente publicado en el
Joumal of the Sociely of Film and TelevisionArts.
(Otofio 1969),
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WSD 2005: EL ESPACIO ES ACCION

CUATRO ESC

MEXICANOS

Redaccion de PASODEGATO

PASODEGATO se suma al reconocimiento inter-
nacional que reciben nuestros mas importantes di-
sefadoresde escenografia, vestuario e iluminacion v
les felicitaafectuosa y sinceramente. A continuacion
informacion y cifras de Jorge Ballina, mds un co-
mentario al respecto de Fernando de Tta:

ientos de disenadores escénicos de todo
el mundo enviaron sus trabajos al con
curso de seleccion para ser exhibidos en
el evento internacional WSD2005 (World Stage

Dia de campo Foto Mdnica Raya.

Design) que se realizard en Toronto, Canada, en
marzo de este ano. El jurado eligi6 el veinte por
cientodel total de los proyectos,es decir: ochenta
ynueve de los doscientos cuarenta y nueve dise-
fios de escenografia;cincuenta y cinco de los dos-
cientos cuarenta y cuatro de vestuario y cuarenta
de los ciento cuarenta de iluminacion.

La seleccion de los jurados se cindal nombre
de la obra, fotografias del disefio, al continente de
origende! participante y al procesode trabajo rea-
lizado,sin conocer el nombre ni la nacionalidad
de los disenadores. Los resultados favorecieron
ampliamentea los participantes mexicanos. Se eli-
gieron un total de catorce disefos de cuatro dise-
fiadores, a saber: diez trabajos de escenografia,
cuatro de Jorge Bailina, tres de Philippe Amand,
dos de Mdénica Rayay uno de Carolina Jiménez;
dos de vestuario de Monica Rayay dos de ilumi-
nacionde Philippe Armand.

México es el tinico pais de América Latina
que expone el trabajo de sus disenadores.

Cuatro de los cinco disenadores mexicanos que
enviaron sus trabajos fueron seleccionados, lo que

46 PASOCSGATO

significa elochenta por ciento de los solicitantes. a
diferencia de pafses importantes como Estados
Unidos, Inglaterra y Alemania, en que el porcen-
taje es inferior al dieciocho por ciento.

En la seleccion de escenografia, México es €l
segundo pais con mas disefios en exposicion, solo
superado por Estados Unidos.

Philippe Amand es el segundo disefiador que
mds proyectos expone (tres de escenografiay dos
de 1luminacion). después de Joe Vaneck.de Irlan-
da (con cuatro escenografiasy dosiluminaciones).

SantaJuana de los mataderosFotode Philippe Amand.

Hace un ano me
permiti escribir en
este espacio que la
avanzada de nuestro
teatro ya no estaba
entre los autores, los
directores, los

actores, sino entre

los escendgrafos.

ENOGRAFOS
SN TORONTO

Hay solo tres disefiadores en la exposicion que
muestran cuatro de sus trabajos, entre ellos estdn
Monica Raya (con dos de escenografia y dos de
vestuario) yJorge Ballina (con cuatro de esceno-
grafia). En la seleccion de escenografia hay solc
dos disenadores que exponen cuatro proyectos
entre ellos Jorge Ballina, y hay sélo siete disena-
dores con dos proyectos. entre los que se cuanta
Monica Raya.

Tan notoria presencia y representatividad no
pasd inadvertida por Fernando de Tta, quien a ese

Felipe Angeles. Foto de Julian de Tavira.

respecto declara lo siguiente el suplemento El
Angeldel diario nacional RE FORMA:

EXHIBEN EN CANADATRES ESCENOGRA
FOS (03 DICIEMBRE 2004)
Los escenografos mexicanos Philippe Amand,
Jorge Ballina y Mdnica Raya fueron selecciona-
dos por un jurado internacional, entre 494 dise-
nadores de 43 paises, para exhibir sus trabajos
en el World Stage Design, que tendrd lugar del
12 al 19 de marzo del 2005 en Toronto, Canada.
En esta reunién mundial se verdn los disefios
de las obras Felipe Angeles, SantaJuanade los ma-
taderosy Piedrasen el bolsillo,de Amand; Copen
hague, Muchachaitaliana en Argelia y La flauta
mdgicade Ballina; El matrimonio delcieloy el in-

Jierno v Dia de campo,de Raya, quien también

fue seleccionada por eldisefio de vestuariodel Rey
Lear y El matrimonio delcieloy el infierno, mien-
tras que Amand fue reconocido por la ilumina-
cion de Piedrasen el bolsillo y SantaJuana.

El afo pasado, Ballina y Amand fueron dis-
tinguidos en la exhibicién de disefios escenogra-



Muchacha ltaliana en Argel. Folo de Alejandra Ballina.

ficos mds antigua y prestigiada del planeta, como
es lade Praga. Su presenciay la de Monica Raya
en el World Stage Design confirma que la es-
cuela del maestro Alejandro Luna estd dando
frutos de calidad mternacional.

Entrevistado por internet, Eduardo Sicango,
uno de los jurados, comentd que se vieron gra-
tamente sorprendidos por la solvencia artistica
de los diseniadores mexicanos, porque estin es-
tableciendo su propio canon, una mezcla, opina
el disenador filipino,de tradicion y vanguardia,
cn la que la seleccion de los materiales vy el dise -
no del espacio estan entre los mds avanzados del
mundo.

Por algo, un critico mexicano dijo en su resu-
men del teatro del 2003 que los escendgrafos eran
la vanguardia de nuestro teatro.

LOGROS Y DESAFIOS (LA ESCENA 12 DE
DICIEMBRE DE 2004)

Hace un afno me permiti escribir en este espacio
que la avanzada de nuestro teatro ya no estaba
entre los autores, los directores, los actores, sino
entre los escendgrafos. Algunos amigos levan -
taron la ceja. La distincion que recibirdn, el ano
entrante en Toronto, Philippe Amand, Jorge
Ballina y Moénica Raya, al mostrar varios de sus
trabajos en la reunion mundial de disenadores
teatrales, escogidos entre mds de un centenar de
escendgrafos de 43 paises, confirma que la es-
cuela del maestro Alejandro Luna establecio ya
iina poética del espacio que sus discipulos estdn
alcanzando de muy diversas maneras.

El oro del Rhin, Foto de Alejandra Ballina,

Extras. Foto de Phillipe Amand

Copenhague,

Foto de Alejandra Ballina

Amand se distingue por su ingenieria escénica,
capaz. de construir grandes espacios de ficcion que
se transforman  a telon abierto. En los tiltimos afios,
la estética de Philippe ha estado ligada al discurso
teatral de Luis de Tavira, dado a laelocuencia yla
diddctica, aunque en sus trabajos mds personales
prefiere soluciones menos retéricas y mas virtua-
les. El arquitecto  Ballina ha desarrollado en pocos
afos no uno sino diversos lenguajes escénicos, de
manera que mds que un estilo muestra una enor-
me capacidad para crear Ambitos  muy diversos, tan-
to para la dpera como para la danza y el teatro. A
partir de laprosa del maestro Luna, Ballina ha crea-
do su propia poctica.

Monica Raya ha seguido a Ludwik Margu-
les en la bisqueda de la esencialidad del espacio
escenico, v en su ultimo  disefio para Noche de
Reyes, de Shakespeare, ha logrado un lugar ficti-
cio realmente  maravilloso; una caja de ldminay
madera cruda, iluminada de tal modo que cum-
ple el suerio de Margules de tener un espacio sin
sombras. Monica, por otra parte, es la primera
mujer que ocupa la direccion de Teatro de la
UNAMy desde su primer ano en esa oficina ha
mostrado  un cambio importante  en la orienta-
cién del teatro universitario.

Con esto queda mds que claro que el imaginario
visual mexicano, la construccion escénicay la espec-
tacularidad que viste nuestros teatros estd ala  altu-
ra de las mejores y mds importantes del mundo. He
agui un buen motivo para  visitar las salas.

Las bodas entre el cielo y el inflermo. Foto de Andrea Lopez
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JALISCO. OPINION

UNA PROFESION DE AMATEURS

Teodfilo Guerrero

AZUCENA EVANS,ACTRIZ DESDE HACE VA-
RIOS ANOS.

reo que el profesionalismo tiene que ver

con una organizacion y disposicion del

equipo en relacion con las expectativas
del montaje. No creo que ser profesional tenga
que ver con lo econdmico, creo que tiene que ver
con un nivel intelectual y emocional, con la in-
tegracion de los elementos del montaje: esceno -
grafia, actoralidad, vestuario. Creo que el teatro
profesional es aquel en el que se juntan actores y
en el proceso se hacen amigos, y en el teatro
amateur generalmente son amigos que se retinen
a hacer teatro. En el teatro amateur no hay un
proceso de preparacion, de investigacion. de tra-
tamiento del texto, el hecho de que salgan de su
trabajo para ir a hacer teatro, equivale a que yo
tomara clases de macramé: en los procesos la
diferencia es muy marcada, y se ve en el escena-
rio. Siempre me he considerado una actriz pro-
fesional, por la disposicion, la preparacion, pero
también por saber distinguir cudl es la linea que
separa lo amateur de lo profesional,y el hecho
de saber que todo artista tiene que renovarse,
investigar, seguir avanzando, cuando estds dis-
puesto a hacer esto.

Hay quienes se dicen profesionales y no lo
son. En nuestro medio (Jalisco) hay una terrible
negligencia de actores y directores, por ejemplo,
es como si ti no eres médico y empiezas a rece-
tar, hay directores que no han estudiado ni jota
de direccion y estdn dirigiendo, y afectas a las
personas que estdn enfrente (en el escenario).
Esto confunde al piiblico, que cree que asiste a
un espectaculo profesional, y no. Sin embargo
se nota quién es el profesional y quién es el ama-
teur, La confusion entre lo amateur y lo profe -
sional entorpece el desarrollo del teatro.

ANDRES DAVID, ACTOR Y VESTUARISTA.

El profesionalismo tiene que ver con el amor al
trabajo, pero noes lo tnico. Tiene que vercon ser
constante, no solo con hacer tu trabajo, sino con
hacer mds que tu trabajo, hacer todo lo posible
para que en el momento de llegar a la escena su-
ceda la magia del personaje y el proceso de re-
troalimentacion con el espectador. La base es una

48 PASOC=GATO

gran capacidad de observacion del mundo, de lo
cotidiano: si uno sabe observar al mundo ylo que
te rodea. llevarlo contigo y saber utilizarlo en el
momento justo y preciso para el personaje, para
la escena, entonces ahi estd el trabajo profesional.
Y estdn otras cosas: entrenamiento fisicoy men-
tal constante, observar a la gente, leer,ver pintu-
ra, todo te va a servir para el personaje, sobre la
escena estan todos los mundos posibles y los no
posibles. Entre mdsconozecamos esosmundos mds
capacidad tendremos para explotarlos en el esce-
nario y que el piblico explote con nosotros. La
gente te pone epitetos para decir que eres profe-
sional:o por saber con quién trabajas.o por el paso
del tiempo. Yo,en lo personal, creo que uno es
profesional desde el momento en que uno decide
serlo, si uno no se asume como profesional, uno
puede permitirse justificaciones y no tiene la ne-
cesidad de darle tanto al espectador, se permiten
mads cosas. En esta dindmica, cada quien tendria
que asumirse como profesional, y uno serd tan
profesional en tanto se esfuerce cada dia por ser-
lo. Nos falta mucho mds para ser profesionales,
estamos en ese esfuerzo, el asunto es no aletar-
garse, hay gente que dio mucho de si, tuvieron
grandes capacidades y llegd un momento en que
no buscaron mds. La diferencia entre lo amateur
y lo profesional es minima, hay grupos de aficio-
nados que te sorprenden con buenos trabajos, y
grupos, actores, directores profesionales con mu-
cho tiempo de trayectoria, que lo hacen también,
te sorprenden, pero en sentido contrario, y uno
dice ;como puede ser posible que tal director o
tal grupo estén retrocediendo? Si bajas la guardia
puedes regresar a ser amateur. El teatro, como la
vida,es una guerra en la que constantemente tie-
nes que luchar.

ANTONIO N AVARRO, ACTOR.

El profesionalismo es el dominio de un oficio,
por principio, como un zapatero domina y ama
su oficio. Vivir de tu trabajo para poder subsistir
en el mundo, que tengas tu espacio. Después de
poder vivir de ese trabajo, si demuestras tu pro-
fesionalismo, por ende todo lo demds se dard por
anadidura: el apoyo institucional, el del piblico,
llegardn. En nuestro medio actual, en Jalisco, no
es fdcil, y mds con una secretaria de cultura que

Impecable y diamantina. Archivo de Fausto Ramirez

se levanta enojada de una reunion, de un infor-
me de gobierno en el que no se habla de cultura,
Nuestros funcionarios no asisten al teatro, me
gustaria ver que el presidente municipal, que el
gobernador, compren su boleto, sin invitacion,
sin protocolo, y vean teatro.

Yo hablabacon un director tapatio y que ahora
estd en el DF,y un dia coincidimos, vimos una
escena de dos actores que considerdbamos ama-
teurs, y que con esa puesta en escena lograron
cosas maravillosas, salimos de la representacion
y dije: “; Viste lo que pasd? Dieron el pasito que
hace falta, ese escaloncito de lo amateur alo pro-
fesional, ya entendieron esa magia, esa dimen-
sién del teatro que es un hilito tan pequefio, tan
sutil (lalinea entre lo amateur y lo profesional)™.
Pero cuando no se conoce esa linea, puede pare-
cer un abismo. Cuando descubres esa posibili-
dad, el justo énfasis en la palabra, una mirada
adecuada, el movimiento en una pierma, un bra-
zo, en el momento justo, para que el publico se
cimbre, estds en el punto exacto que el actor debe
descubrir para convertirse en profesional. A mi
eso me ha dado aliento para seguir en el escena-
rio. Yo no puedo irme a hacer pan, o a vender
zapatos como lo hice alguna vez, ahora quiero
seguir haciendo teatro, me considero profesio-
nal porque puedo valerme de mis recursos para
hacer teatro en cualquier espacio, en cualquier
drea, porque conozco el oficio. Me di cuenta de
que era un actor profesional porque me lo dije-
ron, y me senti en un atolladero, perdido en la
responsabilidad. Sin embargo, traté de llevar
hacia delante la posibilidad de no dejar de ser
profesional, la preparacion diaria, el trabajo co-
tidiano, las puestas en escena me dieron el titulo
por horas de vuelo para ser un profesional, no
supe en qué momento comencé a serlo, pero un
dia me dieron el titulo,

El profesionalismo hace tiempo que empezo
aconformarse (en Jalisco),y hay mucha gente que



ha luchado por eso,y se ha mantenido como pro-
fesional, y hay muchos que nos consideramos pro-
fesionalesy no lo somos, y queremos cobrar como
profesionales. Hay que definir bien ese espacio
entre lo profesional, lo semiprofesional, lo ama-

teur, o el estudiante que hace su primer intento
en el teatro; hay una mezcla extrana, falta clari-
dad. Habrd que conformar un consejo que defina
quién es y quién no es profesional, si es que esto
es posible, para que nos dé un titulo de profesio-
nales y amateurs, abogar por eso, a ver si funcio-

na.La mezcla entre lo profesional y amateur puede
ser buena, hay que foguear al amateur.

ARQUITECT O WILLY ALDRETE, ADMINISTRA-
DOR DEL TEJ, QUIEN SE CONSIDERA AFI-
CIONADO DEL TEATRO.

No tenemos ejemplos claros de profesionalis -
mo en nuestro medio. Debe haber una estruc-
tura en la que el profesional hace un servicio a
la comunidad. No basta tener calidad. Si hay
grupos que tienen calidad, tienen una estruc-
tura en su grupo que se estd acercando al pro-

fesionalismo, pero en que todavia no existe esa
relacion del profesional con una comunidad que
corresponda.

El profesionalismose estd gestando por medio
de la capacitacion del actor en la A-ITESO,
una incipiente escuelaen la Secretarfade Cultura;
yen la Universidad de Guadalajara, a través de una
carera y de su Compaiia de Teatro.

Si no hay puiblico no hay teatro ni puede dar-
se el profesionalismo y, en esa cuestion en nues-
tro Estado no hay avance. Hay grupos que hacen
teatro para un puablico especifico, pero en la ma-
yoria de los casos el teatro se hace a gusto, capri-
cho u ocurrencia de los directores. ;Para quién?
Nadie sabe para quién la monto, ni nadie traba-

J6 pensando en el ptblico al que se le va a pre-

sentar esa obra. No hay una relacion entre
creacion y publico.

No existe una frontera, una linea (clara) que
defina los trabajos entre amateur y profesional, y
qué representaciones teatrales tienen algin patrdn
que pueda ser llamado “esquemade profesionalis-
mo'".El ochenta por ciento de los directores al for-

JALISCO. LA CULPAES DE QUIEN LA TRABAJA

(SOMOS TODOS LOS QUE ESTAMOS O

o

ESTAMOS COMO AL PRINCIPIO?

Tedfilo Guerrero

raiz de la seleccién de los montajes

que participarian en la XXVMues -

tra Nacional de Teatro por Jalisco,
Jaime Chabaud, miembro de la Direccién Ar-
tistica de la misma, concedié una entrevista al
diario MURAL de nuestra localidad, la cual se
publicé el 18 de septiembre de 2004, conside -
rando que la cabailada estaba flaca, y no sélo en
Jalisco, sino que era un problema a nivel nacio-
nal, y que habria que decidir si “asumimos que
hacemos buen teatro de aficionados o damos el
salto a ser profesionales™. Esto abrié un debate
entre los creadores de acd, que coincidieron en
que harfa falta dar ese paso al profesionalismo,
cuestion que abrié entonces la reflexion a terre -
nos dificiles, casi escabrosos, en un medio en el
que el consenso es la excepcion y no la regla.
;Qué es profesionalismo?. ;Que  dimensiones tie-
ne la frontera entre lo profesional y lo amateur?
(Quién otorga esa calidad de lo amateur y lo
profesional? ; Existe la madurez suficiente para
TECONOCErNOs como amateurs o como profesio-
nales? ; Podemos definir el profesianalisma des-
de su contrario? ;La administracién puiblica es

factor decisivo para el desarrollo
del teatro profesional?

El tema se centra principal-
mente en quién se considera o no
profesional, cuando, segtin datos
de Alfredo Cerda, el nimero de
agrupaciones profesionales ha
disminuido, ysin embargo es di-
ficil que alguien se reconozca
como amarteur.

Décadas Companias
profesionales
1920-1930 21
1931-1940 24
1941-1950 4
1951-1960 10
1961-1970 32
1971-1980 14
1981-1990 3

mar su grupo tienen laideade que son profesiona -
les, pero a mi manera de ver no lo son.

Se estdn dando las cosas para ser profesiona-
les, v el que va a determinar esa calidad es el
ptiblico. El teatro es tan complicado que necesi
ta estar respaldado por un esquema econdémico
fuerte. Necesitamos instituciones profesionales
para hacer posible la creacion de un teatro pro-
fesional, atendiendo a una comunidad. Existe la
necesidad de teatro, pero las instituciones no
quieren darse por enteradas, para eso se necesita
dinero en varias dreas.

No me considero profesional, en absoluto. Me
inicié haciendo teatro familiar, en festividades
escolares, y a través del Movimiento Familiar
Cristiano, que busco gente interesada en el tea-
tro, nos capacitamos principalmente con Steila
Inda, con recursos del Movimiento, y participd -
bamos incluso en concursos a nivel estatal y na-
cional, siempre he montado teatro familiar, ¢
arupos de amigos. Soy un enamorado del teatro,
pero tengo mi profesion.

-

t“',

-

b vt ot

Acudimos a los creadores, como paso nece-
sario y valido, para aclarar desde su dptica algu-
nas de estos cuestionamientos,

TEOFILO GUERRERO. Dramaturgo y actor. Ha pu-
blicado sus obras Artaud. Bosguejo de simis-
mo y Sin respuestas en la Secretaria de Cultura
de Jalisco. asicomo diversos ensayosen el Fon-
do Editorial Tierra Adentro




MICHOACAN. ;,PARA QUE?

DIPLOMADO NACIONAL

DE DRAMATURGIA

Antonio Zunhiga

La palabra humana es como una caldera rota

en la que tocamos melodias para que bailen los

osos, cuando quisiéramos conmover a las estrellas
Madame Bovary

s un buen momento para tener de nue-
vo como protagonistadel teatro mexi-
cano a la dramaturgia. En todo el pais se
escribe teatro mds que nunca. Desde la vigorosa
voz del Norte, hastala experimentada del Centro y
la renaciente voz del Sur. la dramaturgia se cons -
truye asi misma parlamento a parlamento. Por eso
es que la dramaturgia del pais clama por atencién

Muchos somos los que
queremos hablar de los
procesos de escritura
dramadtica; de su sentido y
sinsentido; de su condicién
poética; de sus identificacion
con el mundo vivo y el
imaginario; de sus codigos,
de sus estructuras modernas
y tradicionales;de sus
conexiones con lo humano
de este tiempo; de los nuevos
lenguajes y de los viejos
también, y en fin, de la
vocacion del dramaturgo

moderno.

especial. Una, queapunte ala reflexion delo nece -
sario, ;Por qué?y ;para qué? Una atencion especial
que lleve ala dramaturgia a renacer y sobrevivir ar -
monizada con el todo, sobre los escenarios de estos
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tiempos furiosos. Una atencidon que surja de los es-
critores mismos. Que concentre los esfuerzos, que
concilic alos dramaturgos que desde tiempo atrds
se manifiestan por la bisqueda de un espacio de

reflexién. Un espacio que sea, en el inevitable aqui

y ahora, un pretexto idéneo para llenar de ficcion la
hoja en blanco.

Muchos somos los que queremos hablar de los
procesos de escritura dramidtica: de su sentido v sin-
sentido; de su condicion poética; de sus identifica -
cion con el mundo vivo y el imaginario; de sus
codigos, de sus estructuras modernas y tradiciona -
les; de sus conexiones con lo humano de este tiem-
po; de los nuevos lenguajes v de los vigjos también, y
en fin, de la vocacion del dramaturgo moderno. Del
pasado ydel futuro de esta expresion artistica, de su
condicion necesariamente fronteriza, de sus limites
(si es que los tiene). de sus coincidencias y divergen -
cias con lo literario, con lo teatral yde muchos asun-
tos mds relacionados con su existencia.

Aun cuando la cantidad no es la calidad, en el
caso de la dramaturgia si cuenta. Y cuenta para bien,
Sobre todo cuando es mis de uno quien desea lo-
grar algo. Por eso desde Michoacdn va esta pro-
puesta de diplomado para su consideracion. Por
supuesto que no integra ninguna novedad. Solo
intenta ser bienintencionada, concreta, objetiva y
con alcance,

Un diplomado puede servir de mucho, si se pla-
nea con objetivos claros. Puede ser un instrumento
muy eficaz si se lleva a cabo paso a paso hasta su
meta. Y puede tener cierta relevancia si se comprug -
bansus resultados en los escenarios, al contacto con
la came v la voz del actor. Por eso su importancia,
por eo la exigenciade su oportuna realizacion.

Este es un camino, pero a Roma se llega por
muchos lados:

Aqui se proponie un diplomado intensivo en tres
modulos alo largo del ano, de tres semanas el pri-
mero y dos semanas los siguientes, con maestros
nacionales e internacionales, que culmine con la
pmresentacion  final de los textos en la publicacion
de una antologia. La aventura alcanza para plan-
tear la posibilidad de una convocatoria  nacional,
una posterior seleccion de escritores v una concen -
tracion en las sedes alternas del diplomado sin tos-
to alguno para los participantes.

Una invitacién para que en el ano de Usigli pro-
tagonice sus fiestas la dramaturgia.

ANTONIO ZUNIGA. Dramaturgo vy director de Ar-
tes Escénicas del Instituto de Cultura de Mi-
choacan.

MICHOACAN. ENTRE LIBROS SE VEA

LA DRAMATURGIA
EN MICHOACAN

José Luis Rodriguez Avalos

isten los dramaturgos michoa-
ura dramdtica es una aventura
Ciertamente

Cémo es que
canos? La lit
que requiere dotes especiales.
quien escribe, ;
guien con un gran poder de evocacion, que traerd a
la mente de guien lee determinadas lones  que
hacen los personajes en lugares también determi -

Juien escribe obras de teatro construye f
) nes, disertac s de personas que
do propuestas para cobrar vida en un escen
; actores retomardn las propr
la obra dramdtica junto con ciertas pistas que les
da c|u:en escribe para que vayan creando a ese per-
en escena. l—n Mi-

Idlllt_ ratura, pam existir, requiere ser impresa y
samente en Mi-
nes como la Universidad i

choacana, I.1 Secretaria LEu C ulmm el C

tensos de pubhcwzlr_me'a di
io preferente la h
i la literatura y, menc
nocemos mucho de la actividad creativa
siva de la principal (.lt][llld
ue hlklnl'hh}n!'t:\ e inv

n, la dramaturgia.

dores se nie-
ha, limitante que
les impide ahondar en la cotidianeidad de un pue-
blo que fue tan importante como los toltecas. No
id 4 ion entre los

: sabemos que en la época colonial sc

aban obras teatrales en las comunidades in-
i ; choacdn. que re-

gularrmentc  se lmmban temas cristianos desde la



; . la autoria
no peninsular.
IX habia teatro escolar,
particu -
isados
yen el

de las obras er

En los siglos
rroquial y domes

llevaban & escena en espacios impr

. en el pa

). Su 3 eran, regularmente,
hablar de una actualidad de la dramaturg

nd, por megla general se remite uno a ls

Pero Sergio Magaia escasamente se entendio
con Michoacdn, su obra no tiene referencias a su
estado natal y, por sea un orgullo estatal y
nacional. su teatro no es conocido en el estado.

Muchos dramaturgos michoacanos han muer -
to, como Chucho Puente, J Manuel Alvar
Alfredo . Sobreviven muc|
Fernan z Alanis, quien vio subir a escena
varias de sus obras, [« con temas historicos, ba

quien obtu

3 en 1995
ediciones en las
la radio

musicales; pue
plar, ha llegado ya al nimero 61. Son tral
lizados en Michoacdn pero de tiraje

an al interior del pais y al

s featrales de

defian esos trabajos por andar merodeando en las
novedades del teatro espanol o norteamericano, o
bien porque

leccion de cuadernos de teatro que lo mismo ser

rd para recopilar obras teatrales de Michoacdn,
como para dar cauce a ensayos, criticas y ¢

del teatro estatal. Con toda s

i0n serd un incentivo pe

na parte de nue vida al quehacer teatral en el
estado de Michoacén.

JOSE LUIS RODRIGUEZ AVALOS Productor de ra-
dio y television, escritor y editor; dramaturgo. di-
rector de teatro y actor, periodista y guionista.
Fundo el Colectivo Artistico Morelia. A C.. en
1974. Premio Nacional de Promocién de la Lec -
tura 2002.

MICHOACAN. RECONOCIMENTO Y FORMACION

(PARA QUE LA DRAMATURGIA,
Y ESPECIALMENTE EN MICHOACAN?

Neftali Coria

emds resulta hablar sobre cudles son

los dramaturgos michoacanos que de

ben valorarse porque, al fin, ningtin co-
mentario resolverd valor alguno, v mds tratandose
de autores de teatro, género que vive el desuso en-
tre los llamados lectores de literatura seria.  El dra-
ma escrito -y no solo en México- padece el discreto
desprecio de los autores de poesia, cuento, novela y
hasta el de los ensayistas.

Para qué escribir featro, para qué trazar obras
aue seran devoradas por el vacio inmenso de los
teatros, el desprecio de los directores caprichosos v
la vanidad de los actores. Para qué hacerlo y en-
frentar esa espejeria que irradian los grupos aferra -
dos al poder de las publicaciones y las repletas salas
de la vanidad de los académicos y editores que es-
casisimamente preguntan por un dramatur go que
quiera publicar. ;Para que? Sélo la pasion nos ha
hecho escribir esas imdgenes que nacen para tomar
el traje a la medida de la representacion. Solo el
amor loco por escribir esas criaturas  desgarbadas
que invaden los suenos de un hombre que va al
fondo de las aguas, al alba de su memoria, para
postrarse ante seres que se volverdn palabra y testi-
monio. Pero en términos practicos, el oficio de dra -
maturgo no escapa del peligro del olvido. ;Qué hace
un dramaturgo solo, ante estos muros de silencio y
omision que cada dia son mds altos? Sencillamen-
te, escribir su obra en silencio yen la desesperanza.
Y eso ocwrre 1o solo en Michoacdn, por supuesto,
sino en todo el pais.

Y sin duda, al hablar de dramaturgia en una de
las regiones que menos efervescencia ha tenido en
lo que a dramaturgos se refiere, siempre estaremos
hablando de escasez (salvo en los casos de nom-
bres que ya conocemos como el de Sergio Magana
v Wilebaldo Lopez, por citar solo ados). Y a pesar
de todo, se ha escrito como se es
a pesar de las pocas oportunidades de ver las obras
puestas en escena dignamente. Tal vez alliestd la
sustancia de esta sifuacion que mermd la drama-
turgia durante muchos anos, y que la relego a la
rareza, y a una vida pobre en las letras, en la que
cuenta con una historia sumamente breve.

No es alentador el panorama ni es prometedora la
situacion de los pocos, poquisimos dramaturgos que
vivimos en este confin de la patria teatral, pero creo
que algo debe hacerse y es urgente. Con la creacion
de la Secretaria de Cultura del Estado. bajo la con-
duccion de Luis Jaime Cortez, hemos visto un nuevo
interés -al designar a Antonio Zidiga en
¢l Departamento  de Teatro- con un proyecto que ya
se cocina para este 2005 y que consiste en un diplo-

ibe la literatura,

Archivo de Antonio Zufiiga.

mado para dramaturgos. Escritores que quieran for-
marse como dramaturgos, lo que significa una opor -
tunidad para hacer frente a ese muro alto de
imposibilidades para llevar a feliz puerto obras dignas
en todos los sentidos, lo que a la postre puede con-
vertirse en un proyecto que crezca y se multiplique
con resultados que puedan derivar en una escuela para
dramaturgos en el dmbito nacional y que cumpla con
la parte de educacion y preparacion (ue se necesita.
Y qué se logra con estas intenciones? Simplemente
el surgimiento de obras bien confeccionadas v dignas
de defenderse ante la soberbia tipica de los directores
de provincia gue apuestan por fextos extranjeros (a
veces en pésimas traducciones), yque -por vocacion-
subrayan el desprecio a los autores -va no digamos
michoacanos-, sino - alos autores mexicanos que a decir
de muchos “genios “de la escena, ya pasaron de tiem -
po (léase moda).

Dificil la vida del dramaturgo en provincia, di-
ficil en Michoacdn, no hay que negarlo, por el con-
trario, debemos reconocer ese innegable abandono
en toda su dimension, porque ni Magana mvo ni
tiene el reconocimiento  que merecio en vida y me-
rece hoy, ni se ha hecho nada para resarcirlo, por-
que tampoco se puede con solo decirlo y reclamar.

Si escribir poesia es un terreno arido para que
los lectores se acerquen, escribir teatro, lo es mis.
Nadie lee teatro como un acto de compania. Nadie
compra un libro de teatro para leer en un viaje. El
featro se vive.

Sélo con intenciones
como las de formar dramaturgos y prepararlos e
inventarlos. es que ahora comenzamos  a entusias-
marnos en Michoacdn. Podemos sacudimos la des-
esperanza, ¢ue en mi vida de escritor, ya tiene mds
de 20 anos.

que se vuelven accion,

NEFTALI CORIA Dramaturga y Poeta.

PASOU=GATO 51



RU

NUEVO LEON. DE COMO UNA PROFUNDA SUMMA CRISTALIZA EN UNA TARDE PERDI -
DA DE LA ARIDA CAMPINA MEXICANA

SENTIDO DIVAGADO

Pedro Halil

El exceso, inclusive la locura, es menos
Aburrida que la banalidad Aquellos que
Buscan romper las viejas reglas merecen
La més respetuosa atencion.

Noziére, Le Temps.

| fenémeno de un neo-renacimiento en

el campo cientifico-tecnoldgico-cultu-

ral en la actualidad es un tema fascinante
que requeriria muchos fonts para abarcarsu am-
plitud (cuestién que no descarto en futuras re-
flexiones). Me conmueve tanto pensar en la
posibilidad de un renacer porque da cabida a
la transformacién, en nuestras vidas, de ese
claustrofdbico e ilusorio estado inmévil de las
cosas: nuestro status a nivel individual, social,
nacional, internacional, y por qué no, hasta in-
terplanetario: aquél que se encuentra mds alld
de nuestros suefos.

La Historia estd plagada de varios sucesos de
distintos grupos que se enfocaron a la realiza-
cion de esta transformacion. Los alquimistas me-
dievales experimentaban un deseo de revolucidn
interna. Después, los francmasones la materiali -
zaron, e hicieron posible su propia liberacion -y
la de otros pueblos- del paradigma imperialista
a nivel global. Y, apenas en el siglo XX, dicho
impetu fue retomado por los [smos, esta vez, con
el fin de liberarse de las viejas dictaduras (dis-
cursivas) que aprisionaban la conciencia. Todos
estos grupos, ideoldgicamente heterogéneos,
compartfan el comin denominador que deno-
taba su deseo por el cambio: la esperanza.

Soy creyente en la esperanza y en todo aquello
que la sustenta, por ejemplo: el precepto que sos-
tiene la matemdtica del caos que dice que todo fe-
némeno en la naturaleza es resultado de diversos
microfendmenos, cuya repeticion constante con-
tribuye asu aparicion y permanencia, agran escala.
Este precepto,a su vez, adquiere fuerza por otra
teorfa relacionada a la biologia sobre los campos
morfolégicos. En ella se advierte que cualquier es-
fuerzo por parte de una especie por adquirir una
nueva habilidad, ejercido durante un tiempo inde-
terminado (periodos completos o eras), redundara
en obtener finalmente dicha habilidad, que se trans -
mitird (genéticamente) como herencia.
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Reflexiono sobre como estos rasgos se obser -
van en el quehacer artistico, por ser éste parte de
la naturaleza humana, y sobre si la manera de
identificarlos como auténticos contribuyentes del
cambio, es a través de un sexto sentido llamado
gozo. Este se manifiesta en uno como la aten-
cion, que constituye una virtud intelectual y
moral esencial, y se opone a la voluntad. La aten-
cidn es un esfuerzo sin esfuerzo, un vacio dis-
puesto a acogerlo todo. Uno no entiende una
traduccién en otro idioma, o resuelve un com-
plejo teorema con la voluntad, sino con la aten-
cién. Es aqui en donde quisiera compartir el
disfrute que, no sélo una puesta en escena, sino
el cimulo de la experiencia de un hipotético dfa,
siendo a su vez, el cimulo de otros dias, sema-
nas, meses y anos de varias experiencias, han
hecho posible una suerte de entendimiento re-
Juvenecido.

DominGo/ocCT / 2004

“Caricias de frescura anuncian la calidez lumi-
nica de ajomztm Imperante aire de disfrute que
invita al ocio, ese ambulante aroma que seduce
contemplaciones v se hace interminable; calle-
jero, y a la vez genul, regala a todos un dulce,
ostia encarnada en nubes de liturgia, alegrando
el paso curvilineo que su silueta ofrece”

Este garabato mental surgié al presenciar la
cantidad de gente que yacia en el espacio al aire
libre del Teatro de la Ciudad la tarde del do-
mingo. Fue un intento por querer enmarcar mis
deducciones sobre los impulsos que permitieron
una congregacion tan numerosa, y espontdnea.

Alrededor de un grupo musical que venia del
pueblo texano de Boerne -en honor del Oktober-
fest-,nifos y nifias saltaban en staccatoal unisono,
parejas se abrazaban a cada compds, abuelos
sonrientes se movian con la suavidad de Ias notas.
Todos (atin el observador mds pasivo), participa -
ban en esta composicion de algin modo. Fl bulli-
cio era tal que invitaba a otros transetntes a
integrarse ala conmovida multitud, y asi deleitarse
de esa miel ritmica que acrecentaba el zumbido
alegre.

Eran ya las 7:00 p.m., se habia anunciado otro
espectdculo: El médico a palos, de Moliére, La
gente reunida continuaba alegre, enfiestada, re-

Hamlet. Foto de Enrigue Gorostieta.

lajada, particulas que en conjunto formaban un
estado anfmico que les motivaba a perpetuar es-
tas sensaciones de melddico origen.

Después de un intermedio, sugerido por un
corrido musical, comienza el show. Dos perso-
najes en vestimenta, de tono neutral, a la moda
francesa del siglo XVII entran en escena y con
ellos un inesperado participante; entran tres ms,
entran cuatro mas, entra otro, se multiplican los
personajes, se amplian los trazos, se fragmentan
los ritmos, se exhibe, sin mesura, el accidente; y
engrandece el espectro del letargo.

Aqui se manifestd el ojo critico ante la falta
de encanto. No pude evitarlo. El enojo que sen-
tia al verlos querer enganchar al publico sin con-

seguirlo, me insitd a , escribir automaticamente
-a manera de purga sensorial - lo siguiente:

La atmésfera producida por la“eficacia* del didlo-
go sin sentido y de los procesos mental -kinésicos
tardios causan una ausencia de reaccion (incluso la
inmediata), y formenta la falta de conciencia hipe-
rreal Ha cual exige una atencion casi pandptica del
tiempo presente y respectivas circunstancias que
lo enmarcan- todos estos ingredientes hacen acto
de presencia como especies que hinchan el aburri-
miento; digestion que consume el mucho, o poco,
interés de la audiencia.

Al leerlo después, lo tomé como una retroali -

mentacion para darme a entender la importan -
cia de la disciplina que supone el trabajo y el
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pulimento continuo del producto escénico, re-
sultado de boceto tras boceto, hasta llegar a la
asimilacion de la técnica.

Cito literalmente a una puberta, que como
su servidor, estaba anonadada ante el pequefio
spéctacle,pero ella, graciasa su inocente franque -
za, califico de un modo acertado y particular, y
no dudo, compartimos en ese momento todos
los presentes: *;Qué es eso? jSepa!*.En efecto,
este dltimo monograma resonaba una y otra vez,
alcanzando su mayor sentido en la caida abrup-
ta de un inanimado participante: el bebé. Este
infante de felpa, sobrevivio al golpe por ser ficti -
cio. Bs lamentable que la ficcion sugerida por
los animadores no corriera la misma suerte. El
montaje tocé suelo, y no por culpa del mufieco,
sino por la atencion ausente.

A partir de este punto, surge otro demonio:
la angustia. Yaempezaba a sufrir junto con ellos.
Esta empatia se generd por inercia, por el sim-
ple acto de ser testigo. Es tan inevitable, tan hip-
notico, que me provocd una morbosa curiosidad
por saber qué sucedena ante tanto pastelazo.

El espectdculo termind por fin entre aplau-
sos y rostros que dibujaban interrogantes. Mi es-
palda ya reclamaba el descanso y mis ojos
lagrimaban (aburridos). Corporalmente indis-
puesto a soportar mas, pero alin ansioso por ver
lo que ofrecerfa la sala del Teatro Experimental,
hice un sobrehumano esfuerzo. Esa noche se pre-
sentaba  Oximoron, de Marcos Barbosa. No lo
pensé dos veces,y entré.

Habia visto ya un trabajo de este director por-
tugués hace como ano y medio: Pervertimento,de
Sanchis Sinisterra. Ha sido uno de los seis mon-

Hamiet Foto de Enrique Gorostieta.

tajes,a lo largo de mi estancia en Monterrey, que
me han cautivado, hasta el grado de la inspira-
cion. Los otros son, en orden cronolégico: Hotel
coromes rofos, de Abraham Oceransky: Alicia, de
Jorge Lobo; Galeria de moribundos, de Jorge A.
Vargas, El camino de los pasos peligrosos, de Larry
Tremblay y El reino, de Javier Serna. Todos ellos,
a pesar de sus muiltiples ideologias y estéticas hi-
bridas, proponen unavision interesante: la tea-
tralidad exenta de formalidades pudorosas,
conducida con inteligencia y creatividad, hasta la
evocacion transgresora. Se convirtieron en ele-
mento que refresca, estimula, retvindica y revive
al gozo. Este ultimo sentido,a mi parecer, es la
llave del renacimiento.

Al entrar, no dudaba que esta mise-en-scéne se
agregaria a mi repertorio como la niimero siete
en importancia. Inmediatamente uno se daba
cuenta que no era el tipico montaje regio. El pro-
logo visual que ofrecian los actores - una triparti-
tura-, repetida incontables veces, condicionaba la
percepeion. Sus vestimentas apoyadas en colores
antagonicos, de tonos fosforescentes— unidos sdlo
por el umbral de suscuerpos-, apoyabanlaencar -
nada temdtica de la paradoja que sus didlogos,
entrecortados, ofrecian. La escenografia se des -
nuda, y muestra su carente realidad. Sélo un
vestido de época resaltaba, irdnica, la adaptacion.

El cuentode invierno, de Shakespeare fue sélo
un pretexto para contar lo incontable: una insta-
lacidnconstruida a través de las peripecias,los mie-
dos, las inseguridades, las inquietudes, que cada
actor/actriz ha vivido, sufrido, lidiado,y como
haciendo uso de un copyipaste virtual, se platica-
ban entre lineascon ayudade interpretaciones que
arrojaban extremos tefiidos de sarcasmo: del ex-
presionismo locuaz a la neutralidad; de la desme -
suraa la cotidianidad: de la declamacion a lo
orgdnico. Del exhibicionismo a lo intimo.

Pero lo aparente hace eco del propio oximo-
ron que el director ha experimentado en Mon -
terrey: una simultaneidad de satisfaccion/
insatisfaccion.

Haciendo uso de estos elementos, refuerza
esta ruptura de la ilusion invocando el distan-
ciamiento brechtiano que. depurado, invita a la
reflexion. Inclusive uno de ellos dice algo que lo
sustenta: “Esta obra tiene vision, es politica™. De
hecho lo es, y critica lo que muchos sabemos,
pero jamds lo habiamos oido decir en escena de
una manera aparentemente cool, frivola, sofisti-
cadamente dadd en su acidez, y por ello, no ca-
rente de preocupacion.

Citando a Foucault, si el arte articula los li-
mites de la epitoma socio -cultural de una co-

La letra. Foto de Ennque Gorosteta

muna, entonces una nueva articulacion puede
resquebrajar lo dado por conocido de antemano
en ese dmbito, cambiando asi su perspectiva. Es
aqui en donde considero que el trabajo de Mar-
cos Barbosa, y de los demds directores ya men-
cionados, encuentran su funcién. Retar a una
institucion de poder, que ya caduca en la zona
noreste del pais, pide a gritos su re-valia: la cul-
tura. Expone los males de todo aquel que, como
virus, se ha aprovechado de ella,y se alimenta a
sus costillas sin producir nada que ayude a su
trascendencia. Pero, también, como los demis,
nos ofrece una solucién ante el problema: la ju-
ventud. Es interesante como €l ylos demas crea-
dores, incluyen en sus montajes a sangre joven,
como signo que acentlia a la esperanza: simples
globulos rojos que guardan el potencial perfec-
tible del cambio, y combaten, regios, a las bacte-
rias, pardsitos y larvas que producen infecciones
de mediocridad.

Su critica tomo los ropajes que la creatividad
pudo ofrecerle, transformandola en una obra de
arte, linica en su especie. Ahora depende de no-
sotros, los jovenes creadores, prolongar esta al-
teracion.

Algo nuevo quiere nacer, ya se han estado
dando “golpecitos™. ;Cémo vencer entonces la
apatia que nos domina a veces? ;Como aferrarse
a la fuerza, para soportar el dolor que el naci-
miento promete? Creo que hay que aprender a
encontrar el gozo, entrenarse en €l para asi in-
crementarlo. Solo asi dejard(y dejaremos) de
divagar y tendremos sentido.

PEDRO HALLIL. Actor, pintor y garabatero literario.
Actualmente cursa el cuarto semestre de la Li-
cenciatura en Arte Teatral,en la Facultad de Ar-
tes Escénicas de la UANL.Miembro del grupo
teatral Piltontli.

PASOUEGATO 53



R

QUERETARO. APOCALIPTICO INTEGRADO

EL DISCURRIR DELTEATRO EN

QUERETARO

Roman Garcia

uerétaro es sin duda un lugar de altos
ontrastes que permea el accionar de
los que aqui habitamos, en todos los
dmbitos de la sociedad.

Particularmente para el goce y desarrollo de
las artes alberga expresiones de reconocida tra-
yectoria como el Ballet Nacional de México ola
Orquesta Fiarmonica de Querétaro, e impor-
tantes instancias formativas como el Conserva -
torio de Musica, la Escuela de Lauderia, la
Facultad de Bellas Artes y el Centro Nacional
de Danza Contempordnea. Sin embargo, en el
caso de las dos primeras, solo podemos acceder
asus programas una o dos veces al afio en tem-
poradas cortas y esporddicas.

En lo formativo aiin no se vislumbran resul -
tados que consoliden una actividad que nos dis-
tinga como una entidad de sdlido acontecer
artistico, de alta envergadura. El cierre de 2004
es una invitacion para reflexionar acerca de los
derroteros que en especifico han tomado el que-
hacer teatral de nuestra ciudad en los dltimos
diez afnos.

Hoy en dia, se tienen referentes concretos para
poder establecer un didlogo de orden creativo con
la desarticulada comunidad teatral queretana
como son la realizacion del Encuentro Interna -
cional de Teatro del Cuerpo, la Muestra Nacio-
nal de la Joven Dramaturgia; que enmarcan
(ambos eventos) espectdculos internacionales,
talleres, conferencias, presentaciones de libros,
conversaciones con autores, directores y actores
y lecturas dramatizadas de obras inéditas. Atn
més, se provee un apoyo importante para la dra-
maturgia con el Concurso Nacional de Drama-
turgia Manuel Herrera Castafieda que tiene
como corolario el montaje teatral del texto ga-
nador y su publicacion. Y este didlogo creativo
no sucede.

El estado actual de deterioro en que se en-
cuentra el acontecer teatral en Querétaro encuen -
tra su basamento en el nulo ejercicio de la
autocritica yen una actitud indolente e irrespon -
sable para ejercer la critica en todo aquello que
no es lo propio. Lo anterior es un hecho no ges-
tado en forma gratuita.

Hace diez afos, los grupos existentes tenian
una identidad diferenciada, un selio particular
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El estado actual de
deterioro en que se
encuentra el acontecer
teatral en Querétaro
encuentra su basamento
enel nulo ejercicio de la
autocritica y en una

actitud indolente e

irresponsable para  ejercer

la critica en todo aquello

que no es lo propio.

Las Criadas Foio de Oscar Salas.

en sus montajes, un espacio de trabajo propio y
constancia en su quehacer artistico, Los estre-
nos causaban expectacion, no solo en el publico
-que gustaba ya de determinado grupo-, sino
entre “teatristas”, los cuales asistian a observar el
trabajo del otro a pesar de las diferencias exis-
tentes. Los actores trabajaban con una mistica
de grupo y la defendian. Una mayor aspiracion
artistica se reflejaba desde la seleccion de los
autores draméticos: Wesker, Goldoni, Biichner,
Dario Fo, Sor Juana, Ibargiiengoitia, Cervantes,
Tirso, Beckett; los cuales compartian la escena
queretana. Querétaro era una presencia obliga -
da en la Muestra Nacional de Teatro. Incluso se
contaba con una cartelera exclusiva de teatroen
dos diarios locales. Las carencias formativas y
de propuesta estética nunca fueron razén  para
aceptar la existencia de un abismo como el hoy
latente.

Paradéjicamente,el detonador mds fuerte de
la descomposicion actual tuvosu raiz  en la pro-
pia necesidad de rigor y formacion para enfren -
tar el hecho teatral.

Con el asentamiento en la ciudad del Centro
Regional de Formacion Teatral, con Luis de Ta-
vira al frente, la luz del conocimiento no sirvid
para “ver’ con mayor claridad, sino para “ence-



guecer” a la comunidad teatral quesi bien era
ciertamente incipiente, también tenia condicio -
nes propicias para crecer y desarrollarse. Mal
entendido el “mensaje”’-deslindando a la expe-
riencia formativa en si de la responsabilidad -,
los grupos se fracturaron en aras del ejercicio de
una practica “profesional”. Los actores comen -
zaron a transitar de grupo en grupo seleccionan -
do al mejor postor, algunos salieron a probar
fortuna ala ciudad de México, otros formaron
un grupo aventurdndose a dirigir sin el menor
recato. La formacidn de “nuevos grupos” se dio
porcantidad mds que porcalidad. La gestion de
recursos economicos -a la par de la persistente
politica de recorte presupuestal a la cultura- se
convirtio en una arrebatinga individualizada des-
provista de mérito artistico y solvencia moral.
La cartelera teatral fenecid por apatia o inani-
cién econdmica. La Muestra Nacional de Tea -
tro borrd de los anales a Querétaro.

Lo que nos queda ahora es el recuento de los
dafios y una situacion agudizada. A la par, una
notoria incapacidad para corregirel rumbo. Se

estd mas atento a mirar la paja en el 0jo ajeno
que a construir lo propio. Importa mas acordar
el costo de entrada que la generacion de nuevos
publicos. La inmediatez de los trabajos denota
con claridad una necesidad de sobrevivir, mas
que de realizacion vital. Las problematicas co-
munes se permutan por asuntos personales. Nos
soslayamos en la mediocridad, abrazdandonos en
el aplauso mutuo. No existe la autocritica, por
ende no reconocemos el ejercicio de la critica.
Nuestra incapacidad de debate se enjuaga en lo
subjetivo, el improperio y las suspicacias. Las
“malas costumbres™ ain nos acomparfian. De fac-
to y hacia lo futuro, la critica y los eventos tea-
trales requierende una profesionalizacion donde
los elementos técnicos, reflexivos y de ética tea -
tral marquen una diferenciasustancial entre los
que hacen teatro y aquellos que hacen del teatro
una forma de vida.

Una profesionalizacion que dé paso a la es-
pecializacion de cada una de los creadores del
hecho escénico, que incida en ganar un publico
que acuda a la sala teatral con mids elementos

El Atentado. Foto de Oscar Salas.

para la diversion y el andlisis en la logica que ya
Brecht planteaba, donde “lo importante no es
darle al publico lo que pide, sino ensefarle a pe-
dir”. Ensuma, el narcisismo que envuelve la prac-
tica del hecho escénico ha derivadoen que la
comunidad teatral no haya logrado a la fecha
abrirse un espacio en la sociedad y hacerse nece-
saria.

Baste con responder si los esfuerzos inverti -
dos en nuestros montajes teatrales son suficien -
tes para ser consecuentes con la realidad nacional,
trascender nuestras fronteras o trascendemos a
NOSOLros  Mismos.

ROMAN GARCIA. Director artistico y de escena de
Eco rodante A.C. Comodatario del teatro IMSS
1997 -2001. Premio Alejandrina en Artes 2001.
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VERACRUZ. LA VIAALTERNA

ESPACIOS CULTURALES

INDEPENDIENTES

Ramén Acevo

Los espacios culturales independientes noson
una idea nueva, las tardes bohemias o pefias li-
terarias que en el siglo XIX se realizaban en casa
del mecenas en turno o de la sefiora rica (entra-
da en afios y en carnes) ala que le gustaba decla-
mar; 4 principios del siglo XX se mudaron a cafés
literarios; en los sesenta su lugar fue cubierto por
las penas y de ellas derivaron propuestas mul-
tidsciplinarias que aparecen y desaparecen hasta
nuestros dias, muestra fehaciente de lo duro que
es vivir del arte.

Iniciar un proyecto alternativo parece facil,
un grupo de amigos retine sus ahorros, compran
unas sillas y mesas en el mercado mds cercano
Improvisan una barra. Con tablas viejas y ladri-
llos arman libreros. Las sdbanas gastadas teni-
das de negro y unos botes de leche Nido
improvisan el foro y las candilejas y quizd hasta
alcance para comprar un equipo de sonido de
uso. El problema es mantenerse, las oleadas de
usuarios dvidos de cultura no llegan y si llegan
se molestan de que la obra de teatro interrumpa
su partida de domind. Los que si llegan desde el
primer dia son los inspectores de todo tipo, que
encuentran un sinfin de “irregularidades™ y, ge-
neralmente, hasta ahi llego el proyecto.

Para sobrevivir hay dos opciones: tener pres
tigio propio y contactos en los altos niveles bu
rocrdticos (vgr: El Hdbito y La Planta de Luz,
léase Jesusa Rodriguez y Germin Dehesa) o darle
al puiblico “lo que pide™y olvidarse de la cultura
(asi acabaron la mayoria de las penas, converti
das en abrevaderos de fin de semana para ofici
nistas que piden una y otra vez Pdjaro Choui).
Hay una tercera opcidn pero esa requiere de una
terquedad a toda prueba.

El principio de siglo y de milenio no podria
ser menos prometedor para la cultura en Méxi-
co. El término cultura proviene de la misma raiz
que culto y cultivo: la cultura es un culto permi-
sivo que abre la mente y el espiritu, cosa que
molesta a los que por culto entienden  oscuran-
tismo y sumisidn. Se trata, ademds, de un culti-
vo cuyos frutos tardan en brotar, pero son
perennes, cosa que escapa a la comprension de
los que, acostumbrados a los cultivos del Bajio,
ya les anda por meter los tomates al huacal para
venderlos al mejor postor. Eso cuando no de pla-
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no tratan de vender la cosecha por adelantado.
En concordancia con la vision monetaria y cha-
bacana, seguimos en lo agricolade estos tiem-
pos. La cultura oficial ha sido despojada de lo

Para sobrevivir hay dos
opciones: tener prestigio
propio y contactos en los altos
niveles burocraticos o darle al
publico “lo que pide*y
olvidarse de la cultura

esencial, persiste y subsiste aferrada al pluralis-
mo politico que ha impedido, por fortuna, el

Mozart, Teatro intimo. Foto de Luis Antonio Marin.

desmantelamiento absoluto de la estructura cul-
tural. “Nunca me imaginé que extranaria tanto a
Rafael Tovar y de Teresa®™, decia hace poco una
conductora de radio. En medio de este panora-
ma gris, oscuro, los espacios culturales indepen -
dientes son la esperanza, pequefa y remota
esperanza, de la semiclandestinidad, porque en
cuanto se vuelven notorios son reprimidos. La
falta de leyes que protejan el quehacer de la cul-
tura independiente deja su permanencia a crite-
rio de los funcionarios en turno y los de este
turno, sobre todo en el dmbito federal, adolecen
de criterio.

Los miembros de algunos colectivos que ope-
ramos espacios culturales independientes, cons-
cientes de que no podemos seguir viviendo entre
la elusion y la confrontacion a gritos y sombre-
razos, decidimos pasar al trabajo organizado,
estratégico, con el didlogo como tnica arma,
siempre que esto sea posible, para establecer di-



Un actor se prepara. Foto de Luis Antonio Marin.

ndmicas de accion de largo plazo que nos per-
mitan garantizar un auténtico desarrollo cultu-
ral; esto significa arrebatar para la sociedad civil
el control de la cultura, partiendo el aparente
descontrol que pudiera suponerse de la plurali-
dad de propuestas, ideologias e intereses de cada
grupo o individuo,

La idea surgid en la ciudad de México hace
pocos meses, los representantes de espacioscomo
el Multiforo Alicia, La Alverka, La Pirdmide,
El Circo Volador, entre otros, se unieron para
formar RECTA. la red de espacios culturalesin -
dependientes alternativos, red a la que pronto
nos sumamos desde Caftinrojo, en Xalapa. De
hecho,fuimos el primer espacio de provincia en
formar parte de la RECIA. La distanciay la di-
ferencia de los esquemas legales en el Distrito
Federal ven el estadode Veracruz nos hizo dar-
nos cuenta de que debiamos trabajar paralela-
mente, pero desde una RECIA local. Asi surgio
RECIA Veracruz, red a la que de inmediato se

ARRIL/JUNIO

sumaron el Caféteatro Tierraluna, La Bola y El
Refugio, y a la que se irdn agregando espacios
del mnds largo que ancho estado veracruzano.

Para los espacios culturales independientes,
estar dentro de la “legalidad™ en estos momen -
tos, en los municipios de  Veracruz, particular -
mente en Xalapa,significa tener una licencia de
café ode restaurant bar, que es bastante cara, ade-
més de otra por cada actividad complementaria,
comolibrerfa,tiendade discos, condoneria,tien -
da de artesanias u otra de las que realizan los
espacios existentes. Ademds, por cada obra de
teatro, concierto o evento cultural que se pre-
sente y que tenga un costo de entrada, hay que
pedir un permiso especial, que también cuesta,
se deben llevar a sellarlos boletos al municipio
con siete dias de anticipacion y justo el dia del
evento llega un grupo de inspectores paraco-
brar un porcentaje del boletaje;si consideramos
que algunos espacios realizaron el ano pasado
mis de ciento cincuenta eventos culturales,sig-

nifica que ademds del oneroso pago de derechos,
tuvieron que acudir al Ayuntamiento unas cua-
trocientas veces; evidentemente esa es una si-
tuacion imposible, que lejos de estimular el
desarrollo de actividades culturales independien-
tes estd a punto de lograr su desaparicion.

La coyuntura de los tres festivales de teatro
realizados de manera independiente en Xalapa
a finales de 2004, uno por Candilejas,otro por
Caftanrojo y Teatro Sin Sostén y el tercero por
el Consejo de Artes Escénicas,sumadoa las ac-
tividades iniciadas por la RECIA México, nos
permitieron darnos cuenta de que podemos de -
jar de esperaraque las instancias oficiales hagan
algo, que podemos actuar nosotros, los miem-
bros de la sociedad civil. Afortunadamente, en
el casode Veracruz, el reciente relevode autori-
dades estatales y municipales permitio el acer-
camiento a funcionarios, que al menos en
principio, pretenden conocer  los problemas ciu-
dadanos y hacer algo por resolverlos; dentro de
ese marco los miembros de la RECIA Veracruz
hemos estado trabajando en una propuesta de
lineamientos que serd presentada en estos dias
al Congreso del Estado y que,en caso de apro-
barse, serd la primera ley estatal en el pais que
protejayestimule las actividadesde los espacios
culturales independientes, 'y con eso no habla-
mos tnicamente de los que forman parte de la
RECIA, sino de todos los foros teatrales libres,
las bibliotecas auténomas especializadas, las es-
cuelas de danza e inclusive los eventos de los
grupos de artistas callejeros.

Esto es el principio, podemos hacer y lograr
muchas cosas mds si dejamosde quejarnos mien-
tras esperamos esas becas que son la loterfa (por
los pocos que las ganan y los extrafios mecanis-
mos que determinan quiénes sonlos afortuna-
dos). Trabajar e impulsar la cultura independiente
no significa relevar al Estado de su compromiso
social, significa hacer la parte que nos toca yexi-
girles que cumplan con la parte que les corres -
ponde a ellos:quizaalgin diaaprendana mandar
obedeciendo.

RAMON ACEVO Coordinador de Caftan rojo y co-
vocero oficial de RECIA Veracruz.
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ZACATECAS. DEL QUE PASA SIN VER

EN TODOS LOS TEATROS
SE CUECEN HABAS

Ivan Guardado Martinez

e resulta molesto escuchar quejas de

gente que no estd enterada del tema,

que opina sin saber por dénde abor-
dar la crisis del teatro en mi estado, o peor aun,
que ni siquiera se toma la molestia de ver teatro
zacatecano y se atreve a opinar. ; Hay crisis? Cla-
ro, ;endonde no la hay? Afortunadamente exis-
ten crisis que dan pic a la creacion, a la bisqueda
de propuestas.

Es cierto que en mi estado hace falta prepa-
racion; advertirlo, si bien permite justificar nues-
tra nula entrega y sinceridad, también permite
decir que felizmente existen locos (no cuerdos
serfa demasiado ordinario) que creen en el tea-
tro,en el evento, que buscan no el reconocimien -
to sino la satisfaccion personal, ajena a toda
frivolidad.

El que no se ha entregado al teatro verdade -
ramente, no tiene facultades para opinar sobre
él, pues es fécil criticar y demeritar la labor del

Archivo de Juan Antonio Caldera
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actor, del director, del equipo téenico y de todo
el efrculo que comprende  los eventos teatrales,
cuando sélo conoce superficialmente el hecho de
vivir del y parael teatro. No es una profesion de
cuerdos, se debe estar bastante loco para poder
adentrarse en la cruel vida que te proporciona el
ser victimadel clan teatral, v claro, no cualquiera
es apto para sufrirlos desaires que ofrece, ni mu-
cho menos para soportar las pocas alegrias que
pudieran hacera cualquieraperderse en lalocura
del narcisismo y egocentrismo.

La satisfaccionque te proporciona el sudor al
terminar un montaje opaca todas las carencias
vividas durante este proceso. El actor no es libre
de perder el tiempo como pudiera pensarse; al
igual que el dramaturgo o el director debe, al
contrario deloque parece, sercapaz de estar aten -
toen cada momento del dia; debe combatir con-
tra aguello en lo que solemos perdernos  durante
el transcurso de la vida. Cada hora que el actor

El que no se ha entregadoal
teatro verdaderamente, no
tiene facultades paraopinar
sobre €l,pues es facil criticar y
demeritar la labor del actor, del
director,del equipo técnico y
de todo el circulo que
comprende los eventos
teatrales, cuando solo conoce
superficialmente el hecho de

vivir del y para el teatro.

observa las actitudes de los que estdn a su alre-
dedor, es un segundo de vida para algin perso-
naje, alguna historia para el dramaturgo, una
escena para el director. Se necesita entrega, dis-
posicion, vocacion, sacrificio. No cualquiera
acepta las exigencias que el teatro reclama. En
cada ensayo debe haber arrojo para que al final
de ese dia quede el registro de algo extraordina-
rio. En fin, es dificil explicar, pero necesario de
comprender cuando la vocacion te obliga a ha-
cer teatro en tu estado.

El teatro en Zacatecas estd mejor o peor que
en cualquier otro lugar del pais; todo depende
de la persona, del equipo, del que mira (y dice);
todo depende de la sinceridad con que se busca
la trascendencia de un trabajo. En todos los tea-
tros se cuecen habas, pero aforfunadamente to-
davia existen locos en Zacatecas, en Tijuana, en
el Distrito Federal, en Espana, en el mundo en-
tero. Para fortuna de todos nosotros, puedo de-
cirlo: en mi estado si hay teatro.

IVAN GUARDADO. Zacatecano. Es actor y drama-
turgo. Becario del FONCA-FECAZ. Suyas son
las obras de teatro Asfixia, A buen fin, Alcacho-
fa. En busca del mapa perdido e lrene lo dice
todo.



ZACATECAS.NO HAY COMUNION NI COMUNIDAD

EL TEATRO |

Julia Robles

ace un mes escuché decir a uno de los

actores que participd en el Festival de

Teatro de Caile que se realizo en esta
ciudad, el pasado octubre de 2004, lo siguiente:
“el teatro no es mi prioridad”™ .Menuda afirma-
cion... En Zacatecas el teatro es atin un mundo
que no termina de ser, de cuajar, de conformar -
se. Vivimos en una ciudad demasiado individua -
lista, donde la inercia nos ha forzado a hacer un
teatro mds encaminado a constituirse en un mo-
dis vivendi que en una forma de teatro en vias
de profesionalizacion. Los creadores escénicos
han optado por desencontrarse. Cudl sea el mo-
tivo, todavia no lo descubro. Quizd tanta infor-
macion sobre qué se debe hacer y cémo se tiene
que hacer no ha permitido -al menos entre los
actores - encontrar a través del trabajo, una ma-
nera de encontrarse y asumirse. El teatro en
Zacatecas ha terminado por prostituirse. Y se
hacen proyectos por encargo o por buscar la
manera de sobrevivir, y entonces se hace cual-
quier cosa,

En esta hermosa ciudad, la gente prefiere
emigrar al extranjero en busca de mejores op-
ciones para bien vivir. También pasa con los ha-
cedores de teatro. Y no los juzgo, por supuesto;
creo que es la tnica opcidn que existe por el
momento para los que apostamos a seguir en la
tradicion del escenario: hacer las cosas con ver-
dad. Me preocupa que no existan ni siquiera ta-
lleres de formacion teatral, y que los proyectos
de teatro, como la creacion de la Compariia Es-
tatal de Teatro, se mantengan en la cuerda floja.

Creo que las personas que hacemos teatro
somos marginales: no tenemos recursos para tra-
bajar, no existen espacios para la formacion. El
asunto es no dejarse y la tinica arma que tene-
mos es la verdad en nuestro trabajo. En ocasio-
nes, la respuesta es tan transparente que no se
ve, y parece tan facil que termina por no reali-
zarse. La clave, creo, radicaria en comenzar a
reconstruir los grupos como una simple manera
de encuentro, de escucharnos, de lograr comu-
nidad con las benditas diferencias.

Las instituciones por su condicion nunca ha-
ran lo correcto: solo son eso: instituciones. Pero
los creadores estdn mds alld: nuestra responsabi -
lidad es solamente el hecho artistico. En Zaca-

tecas el Festival de Teatro de Calle se nos pre-
senta como una oportunidad que tiene dos ca-
ras; como la tragedia y la comedia. Solo que en
este caso la comedia se presenta al ver obras be-
llas que alimentan el alma y la tragedia es que
ante esos trabajos presenciados por el publico se
tendrd que ser mds estrictos y pensarlo dos veces
antes de hacer cualquier cosa que parezca teatro.

Creo que las personas que
hacemos teatro somos
marginales: no tenemos
recursos para trabajar, no
existen espacios para la
formacion. El asunto es no
dejarse y la tinica arma que
tenemos es la verdad en
nuestro trabajo. En ocasiones,
la respuesta es tan transparente
que no se ve, y parece tan facil
que termina por no realizarse.
La clave, creo, radicaria en
comenzar a reconstruir los
grupos como una simple
manera de encuentro, de
escucharnos, de lograr
comunidad con las benditas

diferencias.

No se debe entender el trabajo de grupo como
algo que se tiene que hacer, sino como un es-
fuerzo por propiciar el encuentro y la buisqueda
de la libertad de la comunidad. No hay sentido
en mantener grupos en los que no se tenga inte-
rés en trabajar como grupo. Buscar el camino de

N ZACATECAS

Archivo de Juan Antonio Caldera

las diferencias podria ser una buena alternativa,
El tnico punto de convergencia real debe ser la
caja negra, ese lugar misteriosoy mdgico donde
resurge la vida, Necesitamos de los demds todo
el tiempo. Y sin embargo, estamos solos buscan -
do el sentido de la existencia.

Creo en el actor como ese ser que suena, que
busca la libertad. No importa mucho lo que el
grupo haga: teatro de calle, teatro intimista, per-
formance, etcétera. En realidad todo es necesa -
rio, solo busquemos que sea riguroso, profundo,
conmovedor. El poder del teatro es tan mdgico
que puede mover el mundo, si asi lo queremos.

JULIA ROBLES. Es actriz y directora de teatro. Ob-
tuvo la beca del Fondo Estatal para la Cultura y
las Artes, en la modalidad de teatro.en 2002.
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CAMPECHE. BIENVENIDO AL TEATRO Y SU REPUBLICA

IMPRESIONES DEL TEATRO
CAMPECHANO (ENTREVISTA)

Redaccion de PASODEGATO

Jaime Chabauid en conversacion con Lulii
Avila Reyes con Jorge Castro. Una introduccion
en ¢l quehacerdel teatro campechano,

. Ch: Hidblanos de tu experiencia en el tea-
o campechano, Lulid.
Luli: ... Yo tengo veintisiete anos haciendo
teatro. No hay preparacion académica o formal
en el dmbito artistico de Campeche. Gracias a
estar en contacto con profesionales como Ana
Malena Doria, Germdn Castillo y Roberto Ri-
vero y Gongora he subsanado esta carencia. El
caso de Manuel Dovero es particular para mi,
porque €l fue quien me introdujo en el mundo
del teatro. Dovero se formé en Bellas Artes, en
la ciudad de Meéxico, en la generacion de gente
tan importante como Manolo Fabregas, e hizo
una vida profesional plena en la capital, ademds
de haber tenido la oportunidad de estudiar en el
extranjero (en Estados Unidos especificamen-
te). Un buen dia, el maestro Dovero regreso asu
tierra pensando en una estancia breve y tempo-
ral, pero el contacto con su gente y los trabajos
que consiguid llevar a cabo por acd le animaron
aquedarse definitivamente. La desgracia, como
en muchos casos, fue que Dovero era demasiado
joven para ser tomado en cuenta y en serio, por
lo que su labor no trascendié mayormente. Sin
embargo, gracias a €] entendi que el teatro es un
juego, pero no es de esos que sirven para matar
la tarde o hacerse loco un tiempo. Es un juego
nmuy serio, un juego muy importante. Un juego
que, gracias a Dovero y al contacto que, merced
a su iniciativa, tuve con el gran talento de esta
tierra, nos llevo a varios festivales y encuentros
nacionales, a obtener algunos premios regiona -
les y a confrontar nuestra experiencia con el que-
hacer y la trayectoria de otros profesionales y
creadores del pafs.

El teatro, a partir de entonces, se convirtio
para mi -se convierte para muchos otros como
yo por acd-, no en un medio de vida, cosa muy
dificil en nuestro estado, pero si en una aspira-
cién artistica y esencial, Porque en el teatro su-
cede una suma de experiencias como la musica y
la poesia, de las que se recibe alimento. Es una
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aspiracion incluso competitiva la que me ha lle-
vado a impulsarme para estar a la altura de la
gente que ha venido y viene a dar conferencias,
seminarios, residencias y talleres para reforzar el
trabajo de la gente de la entidad.

J. Ch:Jorge, ;eudl es tu experiencia del teatro en
Cuampeche?

Jorge: Yo debuté en teatro hace veintiséis afios,
bajo la direccion de un teatrista suizo que traba-
jaba en ese tiempo en Campeche como parte de
una campania que el INBA realizaba en los esta-
dos. En esa ocasion se traté de una version de
Pedro Piaramo, de Juan Rulfo. Posteriormente he
trabajado con diversos directores de nuestro me-
dio, entre ellos el senor Joaquin Lantz, el maes-
tro Roberto Rivero y Gongora (quien es un
miembro fundador de la Compania Nacional de
Teatro Campechano, que funcioné en la ciudad
de México durante algunos afios), con Luld Avi-
la, con el maestro Juan Arce, y otros mds, He
hecho un poco de todo durante estos afos. Ante
la escasez de grupos en la localidad y de lineas
de formacion profesional, me he dedicado ala
adaptacion de textos. Ultimamente he dirigido
también. Considero estar abierto a cualquier po-
sibilidad de trabajo en el dmbito del teatro. Coin-
cido con Luld en que el teatro es una pasion,
una tarea vital por la que se sacrifican muchas
cosas (esto lo digo sin tono de queja), pero no es,
por supuesto, una posibilidad de vida. Los que
nos dedicamos al teatro en Campeche llevamos
una doble vida. De dia somos profesionistas di-
versos y de noche jugamos a ser inmortales, a
hacer teatro. Mgicamente estas condiciones ge-
neran un cardcter. Aqui se hace el teatro a base
de amor, a base de entrega, sin esperar nada de
esta actividad.

J. Ch: (Cudl seria tu diagnostico, Ludii, del tea-
tro en Campeche?

Luld: Fatal. (Risas.)No podemos hablar de
largas temporadas, pero hemos vivido acd en
Campeche temporadas de intensa actividad, ya
sea por los grupos que vienen a visitarnos o por
el resurgimiento de los de la localidad. Pero me
parece que esto ocurre las menos de las veces.
En general hay un debilitamiento de la activi-
dad. Esta actividad apenas sobrevive. Y esta con-
dicion nos empobrece. No estamos construyendo

Que me entierren con pompa. Foto de Luis Antonio Marin.

el patrimonio formativo de las nuevas genera-
ciones ni contamos con el respaldo econémico
para la produccion. de modo que nuestros ta-
lentos emigran a la ciudad o cambian de activi-
dad. O entienden que no hay futuro en este
quehacer, que no tienen un lugar, Sin embargo,
los locos permanecemos tercos con nuestro gra-
no de arena para formar montanas, pero no te-
nemos permanencia ni constancia en el trabajo
porque no tenemos condiciones. El teatro en
Campeche subsiste en forma independiente. Los
grupos insisten en funcionar de manera auténo-
ma. Tenemos en la entidad solamente un grupo,
llamado Personare, que es el nuestro, como el
tinico que ha trabajado de esta manera desde hace
dieciocho anos. Digo que es el tinico, porque
compartimos cartel con el de la Universidad, el
del Instituto de Cultura, algtin otro de la Escue -
la de Educacion Artistica. Los demds tienen una
corta vida, surgen y desaparecen con la misma
facilidad. ;Como se puede costear una produc-
cion? Sin recursos, solo es posible de forma vo-
luntaria, con un disefio que no pretenda recuperar
la inversion. Desgraciadamente esto plantea un
problema aparentermente insoluble: no se fun-
ciona con la gente que tiene la capacidad, sino
con la que tiene el interés. Generalmente los
proyectos personales, los proyectos queridos, se
llevan a cabo sin los repartos ideales. Las condi-
ciones de vida de cada uno de los participantes
asi lo determina. Por lo tanto, se trata de un ejer-
cicio de resistencia. El premio a los perseveran -
tes no es otro que el del aplauso.



COLIMA. CIUDADANOS COMPROMETIDOS

UNIVERSIDAD DE COLIMA,
UN PROYECTO INTEGRAL DE CULTURA

Carlos Salazar.* Entrevista de Jaime Chabaud

Jaime Chabaud: Es insolito que en este pais donde
la cultura e lo que estd a la retaguardia de manera
permanente, un rector de la Universidad de Colima
se lance a hacer una obra magna como este teatro,
¢De donde nace la idea, la necesidad?

Carlos Salazar: La Universidad de Colima es
una institucion de educacion superior publica,
interesada verdaderamente en formar a un buen
ciudadano antes de formar a un buen profesio-
nista, nosotros decimos que formamos al buen
ciudadano con el valor agregado de ser buen pro-
fesionista, no a la inversa.

Primero vamos hacia el aspecto central que es
formara un ciudadano sensible, a un ciudadano
de bien, a un ciudadanoque sea realmente una
gente comprometida con su entorno, con la res-
puesta de la naturaleza, con la sensibilidad sufi-
ciente precisamente para valorar lo que significa
la vida. Sabemos de antemano que no es ficil ha-
cerlo en México cuando existe todavia inequidad
muy grande, como en muchos paises. Tenemos
en nuestro propio pafs, y esto es una realidad, un
comportamiento desigual con el entorno.

Esto nos ha permitidogenerar programas cu-
rriculares en los que los jovenes realizanactivida -
des culturales con cardcter curricular obligatorio,
pero también actividadesde tipo deportivo-for-
mativo. Nosotros visualizamos el deporte como
una disciplina formativa, visualizamos el arte, el
contacto con la cultura artistica, como un proceso
formativo dirigido no nada mds a aquellos mues-
tran aptitudes para ser deportistas de excelencia o
para hacer extraordinariosguitarristaso cantan -
tes. Estos programasestdn dirigidosa toda laco-
munidad. Es una suerte de rescate social de la
cultura.

J.CH: ; Por que el teatro?

C.S: Bueno, es que no nada mas es el teatro,
tenemos un gran instituto de danza, tenemos un
trabajo muy serio, muy responsable en el ambito
de la nuisica y estamos ahora reconstruyendo la
Escuela de Musica de la Universidad que el sis-
mo del 21 enerodel 2003 nos tird, y hemos pro-
yectado loque serd un gran conservatorio aqui, a
un lado del teatro se construirdn cuatro edificios
que serdn el drea de artes visuales y bueno, es un
proyecto no nada mds entorno al teatro. Estamos
hablando del aspecto culturalen general.

J.CH: ;Y porque la Universidad Prblica?

C.S: Bueno, el Estado ha formado institu-
ciones de educacion y de cultura como la UDC
precisamente para  eso, para ser depositarios de
la cultura y por eso hemos discutido con algunas
gentes en el dmbito nacional que no estdn de
acuerdo en que las universidades publicas ten-
gan responsabilidades culturales mds alld de la
formacién. Cultura es para nosotros un proyec-
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Plano del Teatro Universitario de Colima
En: Espacios Universitarios
Universidad de Colima, 2005,

to de formacioén integral, no nada mds es la dan-
za 'y la musica comolo visualizan algunas gentes
con una perspectiva atomizada.

Alguien me ha dicho “es que las funciones
vitales de la universidades son la educacién, la
generacion de conocimiento y la transmision de

conocimiento™ y noes asi, nosotros tenemos real-
mente muy claro,definido, que la universidad-
y no nada mas la Nacional Auténoma de Méxi-
co, porque también es otro error “es que ella si
tiene funciones de difusion de la cultura y las
estatales no”-, las universidades, nuestra univer-
sidad debe tener un plan integral de cultura, y
cultura es una vision del hombre.

Revisando las actividades culturalesque realiza
la Universidad de Colima (en promedio se hacen
cinco o seis actividades por dia), realizaros mdsde
2000 actividades al afoy tenemos diversos even-
tos locales, municipales, comunitarios, nacionales
en Bellas Artes,e internacionales.

Ahora mismo el ballet de la Universidad va en
representacion de México al evento inaugural de
Aztecas en Espana, en Bilbao, y lo hizo en su
momento, cuando arranco la coleccion de Azrecas
en Londres y ha ido en representacion de México
al Festival de Sevilla. Y no hay un elenco estable
son muchachos, ninguno de ellos son profesio-
nales dedicados, todos son generaciones que se
van formando y van saliendo de nuestras instala-
ciones. Son frutos de la universidad.

J.CH: La universidad tiene tradicion teatral,
siempre hubo un taller Rafael Sandoval, creoque
todavia sigue ahi. De hecho,acaba de ganar una
mencicn honorifica en el Concurso Nacionalde Tea-
tro Manuel Herrera de Querétaro.Ha tenido tra-
dicion la Universidad, ;qué provecto sequeda, porgue
usted va saliendo, pero es su obra, finalmente qué
provecto se queda?

C.S: Bueno, algo muy interesante ya que toca
las actividades especificamente de teatro. Ade-
més de ser un grupo de teatro muy entusiasta, es
un apoyo extraordinario precisamente para lle-
var el teatro a nifios. Las actividades que mi es-
posa, como responsable del Voluntariado
Universitario de estancias infantiles de la Uni-
versidad, lleva a los jovenes y a las madres bus-
can formar el futuro -piblico-con obras de teatro
que se ofrecen desde etapasmuy tempranas de
la vida a nifios y ninas. Esto permite que se ge-
neren, ano tras ano, festivales que activan la par-
ticipacion de la comunidad.

*Rector de la Universidad de Colima
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HIDALGO. ENCRUCIJADA Y EXPECTATIVA

TEATRO EN HIDALGO

Enrique Olmos de lta

| estado de Hidalgo ocupa uno de los

tltimos cinco lugares en fomento eco-

nomico a la produccion artistica; com-
parte el dltimo lugar en produccion y montaje
de obras teatrales; es uno de los estados con me-
nor niimero de beneficiaros en el Fondo Nacio-
nal para la Cultura y las Artes; su produccion
editorial es de un libro al afio (sin contar coedi-
ciones); no existe ningin sistema de fomento
especifico,ni siquiera un censo de las diversas
agrupaciones dedicadas al arte escénico en el
estado; tampoco hay un plan para la creacion de
ptblicos ni un programa de fomento a las acti-
vidades artisticas en la vida escolar obligatoria.
La opera y la danza pricticamente no existen
profesionalmente en nuestros escenarios.

Asi acabael sexenio de Manuel Angcl Nuifiez
Soto, con el estado sumido en la miseria de las
instituciones culturales, teatros y salas vacias. y en
general un clima de infortunio en lo que se refie-
re al patrimonio artistico y cultural. Si el hori-
zonte es desfavorable, ain falta la peor parte:
actualmente se construye una biblioteca (estilo
Sari Bermidez, por lo innecesaria), una galeria y
un teatro en la denominada Zona Plateada de
Pachuca,que tuvo una inversion de 55 millones
dedolares.Silacifraes pasmosael contraste tam-
biénimpresiona: el monto aproximado de gastos
para produccion artistica anualmente en el CE-
CULTAH es de 4 millones de pesos.

Ante el despropdsito sobran las preguntas:
jcon qué recursos va a operar el nuevo teatro?
;Para quiénes estd destinado? ;El nuevo com-
plejocultural incluye la insercion de los grupos
artisticos locales. los considera?

AFAN ACADEMICO
Ante este panorama la actualidad de actores, di-
rectores,escenografos y dramaturgos en el esta-
do es deplorable. Aun asi la UAEH consintié la
creacion de una carrera de arte dramitico. Lo
curioso es que la Universidad del estado no tie-
ne una compafifa profesional ni un teatro. Su
intencion, sin embargo, es tinicamente la profe-
sionalizacion: arrojar al campo laboral nuevos
oficiantes de la escena.

No cabe duda de que su propdsito es merito-
rioy el conjunto de profesores y académicos so-
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bresaliente, encabezados por Rubén Ortiz, la
UAEH se propone dotar alaentidad de profesio -
nales (sin duda hacen falta), aunque no estimula
la produccidn ni el intercambio entre los grupos
independientes, artistas locales y las institucio -
nes culturales. Ese afdn colonizador que mues-
tra la Universidad y sus académicos ha propiciado

Como en todo el pais,sobreviven
grupos independientes y se hace
mucho teatro por amor al
escenario, al oficio.Los grupos
locales siguen buscando, sitiados
por sus propias limitaciones
economicasy de
profesionalizacion, los minimos
estimulos,los montajes de bajo
costo,los mecanismos para
invertir lo menos posible en su
trabajo y seguir en las tablas.
un divorcio,que adecir de los alumnos de la pro-
pia escuela, no les favorece y los sitia en una
posicion comprometida. Aunado a esto, seglin
algunos estudiantes, los horarios de clase estin
disparejos, no hay maestros de tiempo completo

yel plan de estudios es irregular.
Lo ideal seria que laUAEH se comprometiera

consu comunidad, los grupos de teatro y artistas,y
que se buscara,entre todos, el aumento de monta-

jes.proyectos autogestivos y laincidenciaen la po-

litica cultural del estado.

EL DESTIERRO: FORO ARTAUD
Nicolds Nifiez estd loco, Se sabe desde hace
mucho tiempo que este teatrero rapado alumno
de Grotowsky y Gurrola habita en las galerfas
de la chifladura.

Recientemente y para engrandecer su mito
personal, el actor y director de teatro Nicolds

Nifez restaurd la vieja casa de su madre y una
torre de piedra herencia de su hermano y fundé,
en las comisuras de los Llanos de Apan, el pe-
quefio Foro Artaud. Lejos de Pachuca y sin otra
inversion que la propia, Nicolds Nifez pone en
marcha un espacio alternativo para la formacion
de actores, un laboratorio escénico, un lugar para
el montaje de excepcionales espectdculos y,en
general, un escenario con escenografia natural,
iluminacion solar; el fogén nocturno ardiendo
al fondo yen la alborada los sefioriales volcanes
déindole en frente.

LA TRIBUS

Como en todo el pais, sobreviven grupos inde-
pendientes y se hace mucho teatro por amor al
escenario, al oficio. Los grupos locales siguen
buscando, sitiados por sus propias limitaciones
economicas y de profesionalizacion, los minimos
estimulos, los montajes de bajo costo, los meca-
nismos para invertir lo menos posible en su tra-
bajo y seguir en las tablas.

La tnica vez que se puede cobrar decorosa-
mente es en los montajes del Programa de Tea-
tro Escolar. Los rumores de su cancelacion para
este afo en el estado aumentan debido a las pro-
ducciones recientes, que no han sido satisfacto -
rias ni para el piblico ni para los funcionarios.

Siendo el estado de Hidalgo el dltimo bas-
tion prifsta del pafs es fdcil saber que el préximo
gobernador, el sucesor de Niifiez Soto, serd su
companiero de partido (Osorio Chong), quien
convoco durante su campana a un foro de con-
sulta ciudadana que incluyo el rubro de cultura.
Poblado de sin sentidos y retorica, desprovisto
de una propuesta fume que incluya el aumento
del presupuesto alas instituciones culturales (ac-
tualmente es del 0.6%del gasto total en el esta-
do), aunque cefiido en aplausos y lisonjas, lo mds
novedoso que escucho Osorio Chong fue la pe-
ticion de un teatro para la ciudad de Tulancigo.

Uno se pregunta en el vergel de la desdicha,
Jpara qué quieren un teatro sin produccion para
llenarlo?

ENRIQUE OLMOS, Dramaturgo y periodista cultu-
ral. Actualmente en cartelera su obra Ultimas
simientes.



MERIDA. UN DIALOGO EN TORNO AL TEATRO

TRES DESEOS ...

Raul H. Lugo

El ano pasado se cumplieron 20 anos de la muer-
te del escritor y dramaturgo Tennesse Williams,
conocido, sobre todo, por su famosaobra teatral
Un tranvia Hamadodeseo.

Estrenada en 1947 yllevada al cineen 1951
—en su primera version— , esta pieza teatral ha
sido calificada como la mejor obra de teatro es-
critaen los Estados Unidos y su personaje prin-
cipal, Blanche Dubois, se ha convertido en un
arquetipo de dolor, sensualidad y una extrana
mezcela de rebeldia y resignacion.

TRAS BAMBALINAS

Detrds de Un tranvia llamacdo deseo, se esconden
aporias, enigmas, paradojas irresolubles alos que
tiene que enfrentarse el hombre alo largo de su
vida: el hilo sutil que separa la cordura de la lo-
cura, la inocencia de la culpa, el amor del deseo.

Hay en esta obra una conjuncién tal de ele-
mentos humanos, elevados y rastreros, nobles y
deleznables, que su nivel simbolico la ha con-
vertido en un espejo de la naturaleza humana y
de algunas de sus angustias mds acuciantes.

José Ramoén Enriquez es un animal de tea-
tro. Ha pasado una buena parte de su vida entre
el escenario, la direccion y la docencia.

Después de dejar la direccion del Centro
Universitario de Teatro de la UNAM ha llegado
hasta nuestras tierras.

Como otros tantos capitalinos, ha escogido
Yucatdn para vivir y gozar del merecido descan-
S0 por tantos anos de trabajo. Aunque continta
con algunas tareas de cardcter nacional en el cam-
po de la promocién teatral, José¢ Ramon ha lle-
gado, basicamente, para gozar de su jubilacion.

Lo malo para € (y lo bueno para nosotros) es
que su reposo no resulta tan real que digamos.
Solicitado por tirios y troyanos, José Ramén ha
comenzado a empefarse en diversos proyectos,
desde la docencia de nivel universitario hasta la
promocion de teatro cldsico (una adaptacion de
Calderdn de la Barca) entre alumnos y alumnas
de las escuelas de educacion media en la ciudad
de Mérida y del interior del estado.

SE INICIA EL DIALOGO
La mis reciente aventura de José Ramon es una
larga conversacion hecha teatro con Tennesse

Williams y su obra Un tranvia llamado deseo.
En un foro alternativo y con recursos técni-
cos y escenogrificos limitados, José Ramén de-
muestra que es posible hacer buen teatro,
interesante y reflexivo, audaz y licido. Paralo-
erarlo se ha basado en un equipo técnico de muy

Padece de miopia artistica
quien, escandalizado por
el polémico tema de la
obra, no alcanza a
vislumbrar lo que de
comun tenemos en el
plano de las pulsiones mas
intimas con los personajes
de la obra. Los que
cometieron ese error con
la pieza de Tennesee
Williams, polémica
también en su tiempo, se
perdieron la riqueza
mayor de la obra y su
opinion ha sido sepultada
en el olvido.

pocas personas yen el extraordinario trabajo ac-
toral de Laura Zubieta, Fernando de Regil y
Pablo Herrero.

La adaptacion y transformacion de Un tran-
via Hamado deseo es impactante, en tanto trasla-
da la accion ala Mérida de nuestros dias en lugar
de enclavarla en alguna ciudad del sur de los
Estados Unidos, mds que por la conversion del
personaje femenino principal en un personaje
masculino.

Tres deseos, pero ningiin tranvia, que asi se lla-
ma el resultado del didlogo de Enriquez con
Williams, resulta impactante porque demuestra
que las pasiones humanas, esas que estdn ahi en
el secreto de las mentes y los corazones, esas que
subyacen a nuestros traumas y angustias, no re-
conocen tendencias u orientaciones, y hace esta
demostracion con un extraordinario manejo de
lenguaje que es dificil encontrar en muchos tex-
tos dramadticos de nuestra época.

Padece de miopia artistica quien, escandali -
zado por el polémico tema de la obra, no alcan-
za avislumbrar lo que de comtn tenemos en el
plano de las pulsiones mds intimas con los per-
sonajes de la obra. Los que cometieron ese error
con la pieza de Tennesee Williams, polémica
también en su tiempo, se perdieron la riqueza
mayor de la obra y su opinion ha sido sepultada
en el olvido.

La conversacion entre Enriquez y Williams
tiene un final feliz porque su resultado, la nueva
obra de José Ramon, rescata, extiende, amplia el
sentido original de la obra de Tennesee.

La nueva “traduccion *es, en este sentido, ver-
daderamente fiel. Pero lo es en el sentido mo-
derno de las traducciones. Lo que en el argot
literario se conoce como traduccién “por equi-
valencia dindmica™ , que persigue no el simple
cambio de los vocablos de una lengua a otra, sino
capturar el sentido original de la expresion y tras-
pasarlo al universo de sentido en el que se mue-
ve la otra lengua, la lengua receptora. Eso es lo
que ha hecho José Ramén Enriquez con la obra
de Tennesse Williams, y lo ha hecho muy bien

El equipo actoral de Tres deseos,pero ningiin
tranvia, cada cual en su propia tesitura, es es-
pléndido. Logran, con sencillez y profundidad
meterse en la piel de sus personajes. El reducido
espacio en el que se desarrolla la puesta en esce-
na no solo no la demerita, sino que tiene la vir-
tud de convertir al espectador en complice. Tres
deseos,pero ningiin tranvia se presenta todos los
sdbados alas 8.30 de la noche en el Restaurante
Amaro. Hay que atreverse a verla.

RAUL H. LUGO. Discipulo de Jesus y presbitero
catolico. Le gusta la poesia y, en ocasiones,
hasta ha cometido versos.
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ANTAAY -

QUE HABLEN LOS RESULTADOS

EL ESPACIO DE LA
DAD

INCONFORM!

Monica Raya

n la publicacién del aio 4/ nimero 20/

Enero-Marzo del 2005, el editor de

PASODEGATO, Edgar Chias, presentd
una critica teatral del trimestre llamada Panora-
ma: Jos pilares del teatro? a la cual quisiera dar
respuesta. No caigamos en la vulgaridad de pen-
sar que esto es una reaccion personalizada con-
tra el sr. Chias, a quien aprecio, sino un impulso
que se rebela contra la critica superficial, las que-
jas baratas y las verdades ocultas.

A Chias, de inicio, le preocupa que el pro-
ducto del escenario no corresponda con lo que
paga de impuestos (si los paga) y lo que paga
cuando compra un boleto (si lo paga). Chias cita
asu jefe, el director de la revista, Don Jaime Cha-
baud, demandando *la verificacion escénica de
los nuevos textos... para evitar que los especta -
dores vean productos incompletos que los alejen
de los escenarios” . En mi opinion, la verifica-
cién escénica de un texto es la puesta en escena
yalguno tendria que aventurarse a correr el ries-
2o de adentrarse en ella. La Universidad es el
espacio natural y propicio para dicha verifica-
cion, nuestros boletos son econdmicos y nues-
tras inversiones modestas.. .

Reconozcamos que en nuestro pais, los nom-
bramientos de nuevos funcionarios generan “al-
tas expectativas”. Chias imagina que la intencion
de la nueva direccion artistica ““fue apoyar al maxi-
mo un proyecto que revitalizara con dinero y fa-
cilidades al Teatro Universitario” y se equivoca.
Contando con un minimo incremento a lo que se
asignaba anteriormente, la programacion de Tea-
tro UNAM 2005 esta conformada por un proyecto
de cuatro temporadas al afio con una duracion no
mayor a tres mieses por obra, para favorecer una
seleccion plural y variada, Ninguno de los pro-
yectos programados contard con el financiamen-
toque sus creadores sofaron porlo gue los mismos
deberdn ajustarse a lo limitado de sus recursos o a
buscar mecanismos de apoyo financiero que les
permita contar con el presupuesto deseado.

Chias senala como “inmoderada pretension”
la idea de reunir cuadros artisticos “de primer
nivel y probadisima trayectoria” . Creo que la
pretension no es inmoderada sino el mds ele-
mental punto de partida para garantizar la cali-
dad de los espectdculos. Chias busca “ja quien
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echarle la culpa?” si los resultados de la

escena son flacos a pesar el trabajo de
“equipos creativos solidos y directores in-
discutiblemente talentosos ”. Me pregunto si no
es ya suficientemente patético lo que hacen los
politicos como para que los teatristas también
busquen culpables y denuncien “complots”™ en su
contra. Por qué no mejor definimos qué es el
“leatro universitario” ya que, para variar, cada
quien tiene su propio concepto.

La Direccién de Teatro UNAM estd a cargo
de la programacion de cinco recintos: el Teatro
Juan Ruiz de Aiarcon, con 447 butacas: el Foro
Sor Juana Inés de la Cruz, con una capacidad
variable no mayor a 120 espectadores; el Teatro
Santa Catarina, con un cupo de 90 personas; la
explanada del Centro Cultural Universitario, y
gracias a un convenio con el INAH, el espacio del
Ex-convento del Carmen. Eso es todo. No més.
La Direccion cuenta entonces con un presupues -
to destinado a estos espacios permanentemente
codiciado por los artistas, los comparneros del sin-
dicato y mucha gente que piensa que su proyec-
to debiera ser financiado por la Universidad.

Para definir la programacion habia que ha-
cerse una pregunta fundamental: ;Cudl es nues-
tro publico? El publico que asiste a los teatros
del CCUes mayoritariamente universitario. Se
trata de cerca de medio millon de personas de-
dicadas activamente a laeducacion superior, Aca-
démicos, investigadores, trabajadores y una
multitud de estudiantes en el proceso de definir
su especialidad profesional. Un publico educa-
do, inteligente, curioso y dispuesto ala reflexion.
Es asi que queremos defender la idea de que el
teatro universitario no es DE los universitarios
sino PARA los universitarios (y por extension,
para todos aquellos que buscan una manifesta -
cion artistica arriesgada v critica). Cabe men-
cionar que la programacion se ha hecho de
manera colegiada con la participacién de un
Consejo Asesor integrado por: Alejandro Luna,
Hugo Hiriart, Angelina Peldez, Ximena Esca-
lante, David Hevia y Alfredo Michel. Todos ellos
convocados para tal efecto por sus respectivas
trayectorias artisticas y académicas.

Resulta poco generoso pensar que la nueva
direccion artistica de Teatro UNAM definid sus

¢ Donde estaré esta noche?.Foto de Andrea Lopez.

alcances de manera terminal con sus tres prime-
ras puestas en escena. Me parece mds positivo con-
siderar que el proyecto tiene una extension de tres
afnos y que sus resultados quedardn ala vista en el
2007 para su posterior reflexion. Nuestra progra-
macion ofrecerd un diagndstico importante sobre
el teatro mexicano contempordaneo si también se
estudia en su totalidad.

Vale la pena sefialar que la Universidad es el
segundo productor mds importante del pais des-
pues del TNBA y que se distingue por su vocacion
de investigacion y exploracion de nuevos recur-
sos dramdticos, escénicos y estéticos.

Es asi que se tiene considerada la programa-
cion de los siguientes espectdaculos:

TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON:
Crimen contrala humanidad, de Genevieve Bi-
llete, dirigida por Mauricio Gareia Lozano.
1822, El aiio que fuimos imperio,de Flavio Gon-
zalez Mello, dirigida por Antonio Castro.

¢ Donde estaréesta noche? Co-escrita y dirigida
por Claudio Valdés Kuri,

Modelo para armar, escrita y dirigida por Pablo
Mandoki.

El codex Romannoff, de Estela Lefiero (atn por
confirmar).

Antigona, de José¢ Watanabe, dirigida por Mi-
guel Angel Rivera.

FORO SORJUANA INESDELA CRUZ
Blod, de Lars Norén, dirigida por Jorge Var-
gas.

Paah, tres obraspara serescuchadas, de David Ol-
guin, Flavio Gonzilez Mello y Victor Weins-
tock, dirigida por Alberto Lomnitz.

De bestias, criaturas v perras, de Luis Enrique
Gutiérrez Ortiz Monasterio, dirigida por Al-
berto Viarreal.

Gatidearnits desde México, concebida y dirigida
por Jean Frédéric Chevallier.

Collette, de Ximena Escalante, dirigida por
Mauricio Garcfa Lozano.

Elventrilocuo, de Larry Trembaly, dirigido por
Boris Schoeman.



El misdntropo, de Moliere, dirigida por Lud-
wik Margules.

TEATRO SANTA CATARINA

Hermanas, adaptada y dirigida por David He-
via,

Obras ganadoras del XII Festival Nacional de
Teatro Universitario.

Ocho historias de cantina, del Taller de drama-
turgia de Vicente Lefiero, dirigidas por Enri-
que Renterfa.

Requiem para Alonso Quijano, escrita y dirigida
por Alberto Villarreal.

El motel de losdestinos cruzados, escrita y dirigi-
da por Luis Mario Moncada.

NUEVOFORO DEL MUSEC DEL CARMEN
(una vez concluida su remodelacion)

Yameaha 300, de Cutberto Lopez dirigida por
Antonio Castro.

La bruja de Heinberg (atin por confirmar), di-
rigida por Claudia Rios.

Kean, de Jean Paul Sartre, dirigida por Salva-
dor Garcini.

EXPLANADA DEL CCU

El pregonero de Toledo, adaptacion de [lya Ca-
z¢és, dirigida porJosé Maria Mantiia

Julio Cesar, adaptacion y direccion de Juan
Carlos Vives.

La programacion especial de Hamlet, adapta -

do y dirigido por Juan José Gurrola en el Tea-
tro Carlos Lazo y el evento Pago por ver con 10
lecturas dramatizadas en coproduccién con el
Festival de la Ciudad de México y el Centro
Cultural Helénico.

Es importante sefialar que se presentaron cerca
de 120 solicitudes y que recibi personalmente a
mis de 200 personas deseosas de recibir los apo-
yos de la Universidad. La demanda de los cinco
recintos es desmedida. jPor qué insistir enton -
ces en hacer teatro en los teatros? Es por eso que
la Direccion de Teatro intenta impulsar un pro-
yecto llamado Teatroa Domicilio, que buscard
estimular la creacion artistica fuera de las con-
venciones del edificio teatral, evitando los cos-

tos de la produccién escenogrifica. Ya contamos
con cuatro primeros proyectos: El venirilocuo, de
Larry Tremblay dirigido por Boris Schoeman
(version escénica para aula); Vencer al Sensei, es-
crita y dirigida por Richard Viqueira (version
escénica para pasillo); Croll,de Ermnesto Anaya,
dirigida por Alberto Villarreal (version para al-
bercay pasillo),y El gue la hace la paga, de Estela
Lenero (version para cafeteria).

El tiempo programado para la presentacion
de proyectos para el 2006 serd el proximo mes
de mayo y los proyectos que se presenten des-
pués de este lapso podrian ser considerados para
la programacion del 2007,

Blod. Foto Andrea Lopez

Haciendo un breve andlisis de lo arriba men-
cionado se puede apreciar que todas las produc -
ciones seleccionadas serdn muestras vivas del
teatro contempordneo mexicano y un producto
artistico orgullosamente hecho en CU.

Para terminar, quisiera hacer los Gltimos co-
mentarios sobre lo que Chias considera “flacos
resultados *“:

Crimen contra la mmanidad: Sobre los forma-
fos. Chias repasa los yerros del tratamiento escé-
nico de Maurico Garcia Lozano al trabajar en
esta puesta en escena.. La creacion artistica
entrafia riesgos. Los directores talentosos no son
infalibles.

Hermanas: Sobie los contextos. Chias parte de
una premisa falsa: “El teatro estd condicionado
por la geografia que lo contiene™. ;A qué geo-
grafia se refiere? Mi experiencia como especta -
dora me ha revelado lo contrario. En muchas

Ménica Raya. Archivo Parsonal.

ocasiones el teatro de otras geografias me ha con-
movido y radiografiado mejor que el de “mi geo-
grafia™ .Chias le reclama a David Hevia presentar
un teatro “lejanoa nuestro contexto™, ;A qué con-
texto se refiere? Hevia hizo una adaptacion per-
sonalisima de una obra del repertorio clisico.
Con una residencia de ocho afios en Alemania,
donde se ha destacado como actor y director y
donde mantiene una relacién profesional vigen-
te, ;Acaso no resulta interesante presentar ¢l tra-
bajo de este artista mexicano dado lo heterodoxo
de “su geograffa”?

Blod: Sobre ortografiu. Esta obra fue programada
en el Foro Sor JuanaInés de 1a Cruz con su nom-
bre original en sueco Blod.Chias nos corrige au-
mentando otra O y le llama por su nombre en
inglés “Blood™. Sabiamos que encontrariamos a
un critico incontinente con la necesidad de co-
rregimos, pero la obra se 1lama Blod que en sueco
significa sangre. La discusion sobre la formacion,
la capacidad y la experiencia de sus actores se
merece mds tiempo, mads respeto y mas espacio.

Dondeestaré esta noche? Chias descarta toda
posibilidad de estudio sobre el trabajo de Clau-
dio Vaidés Kuri llamandolo “teatro de festiva-
leo”. Ojald alguien tuviera la curiosidad
intelectual de explicar el éxito del proyecto ar-
tistico de Teatro de Ciertos Habitantes, hoy por
hoy, el tinico nombre mexicano que suena en los
festivales internacionales...

Agradezco la extensa critica del editor de
PASODEGATO ala nueva direccion artistica del
Teatro UNAM. Su inconformidad con los textos,
los tratamientos, la temdtica, la actoralidad y las
propuestas de los directores escénicos me con-
firman la fortaleza de nuestro proyecto. Nues-
tros desaciertos se encuentran en un contexio
de biisqueda e inconformidad. Esa es nuestra
geografia.

MONICA RAYA Escenografa vy directora de Teatro
y Danza UNAM.
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CRITERIOS DE MERCADO

LA CALIDAD A LA VUELTA
DE LA ESQUINA

Arturo Sastré Blanco

nte la enorme competencia en el mer-

cado del entretenimiento yen el uso que

las personas hacen de su tiempo libre,
el espectdculo en vivo, y en especial el teatro,
deben establecer un método de control de cali-
dad que se mantenga unido al significado de la
obra. Entonces surge la pregunta: ;es posible
establecer controles de calidad y estandarizar el
arte? ; Servird para algo?

La calidad es un concepto industrial que las
empresas comenzaron 4 establecer como politi-
ca de productividad hacia los afos ochenta, des-
pués de cruzar por una serie de fendmenos que
permitieron incrementar beneficios a los clien-
tes y a las propias empresas, incluyendo alos tra-
bajadores. Calidad, entonces, es una serie de
acciones destinadas a garantizar un nivel de sa-
tisfaccién en el cliente con ahorros para la em-
presa. Relaciona la produccion con el uso y el
consumo de los productos de una manera res-
ponsable y su objetivo es la mejora permanente.
Es, pues, un criterio administrativo de planea-
cion, evaluacion y control con un espiritu de
mejorar al producto.

Puede sonar aburrido y fuera de lugar en un
espacio como éste, sin embargo sale a colacion
cuando nos enteramos que el nimero de boletos
vendidos en la taquilla de todos los teatros, in-
dependientemente  del origen de su financia-
miento, disminuye peligrosamente. ;Cabria la
posibilidad de aprovechar estos criterios? ;Co-
nocerlos? ; Ponerlos en practica?

La calidad es un proceso nada complejo y de
gran sentido comuin. Es una suerte de observa-
cion y medicion de los defectos. Diferentes mé-
todos estadisticos ayudan a percibir los defectos,
pero jexisteun padre que mire los defectos de su
hijo? ;El artista podrd ver los defectos de su
obra? Si el artista no, el productor debe mirarlos
y tratar de corregirlos. Esta filosoffa administra -
tiva distingue a los defectos de la siguiente ma-
nera: Factores culturales tales como actitudes,
incentivos, sistemas de recompensas, ambiente
de trabajo, relaciones interpersonales, compro-
miso, motivacion, entre muchos otros. Variacio-
nes: son las diferencias inherentes y aleatorias
que sc dan como resultado de un proceso. Com-
plejidad: entendida como la probabilidad de que
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se den defectos: y los Errores: como resultado
de acciones humanas incorrectas. Analicemos
este proceso transportdndolo a una obra escéni-
ca y veremos que pueden aplicarse sin lugar a
dudas, con lo cual el teatro se hace susceptible
de administrarse mejor, dado que los enfoques
del control de calidad se orientan hacia las posi-
bles causas de los defectos.

Aunque la ejecucion artistica en vivo es difi-
cil de estandarizar, los complementos de la pro-
duccion deben de estarlo con todo detalle, los
cuales son todo aquello de lo que la produccion
es responsable y que comienza con los servicios
de comunicacion, de atencién al publico en sala,
de la obra en si misma por cuanto a todo lo ma-
terial, escenogrifico, de audio, iluminacién, et-
cétera, Sin duda la ejecucion artistica también
debe estar sujeta a controles de calidad, pero en
este caso los controles serdn subjetivos y estardn
en relacion con los planteamicentos de los crea-
dores y con las exigencias de los responsables de
la temporada.

En los dltimos dias una obra musical tuvo un
serio percance en Guadalajara cuando uno de
los practicables cayo sobre del puiblico. La mis-
ma obra tuvo durante todas las funciones de la
temporada la intromisién intermitente de un
pitido de la alarma de incendios que interferia
en los micréfonos. Calidad y seguridad compar -
ten sus fronteras. En otro especticulo famoso se
derrumbé la graderia provocando muertes. El
incendio del antro Lobombo y muchas otras
anécdotas, que por sabidas se callan, son pro-
ducto de la falta de un sistema de control de ca-
lidad y debemos proponemos establecerlo por
el bien del publico y en general de la industria
cultural.

Es cierto que los sistemas de financiamiento
de las producciones provocan que la ruta critica
se angustie (variaciones) hacia la fecha del es-
treno en una vordgine de pasiones dificiles de
controlar (factores culturales), también es cierto
que los detalles criticos y peligrosos se dejan para
después (complejidad) y es dificil que la situa-
cion facilite refinamientos (errores humanos). La
produccion y la temporada asi como la cotidia-
nidad en la administracion de los teatros no per-
mite, en la mayoria de los casos, un programa de

mantenimiento preventivo y correctivo que ga-
rantice seguridad y calidad.

Distinguimos pues cuatro niveles durante el
proceso de la produccion: el nivel creativo y con-
ceptual; el nivel de la productora vy de realiza-
cion; el nivel de la infraestructura; yel nivel de la
superestructura (que se entiende como todos los
espacios disponibles).

Puesto asi, la calidad de la infraestructura re-
quiere de planeacion, administracién 'y control
para si misma, tanto como la ejecucion de la obra
requiere de la supervision v del control sistema -
tizado que mantenga a las compaiifas en el nivel
artistico propuesto. Dos sistemas de calidad que
deberdn trabajar simultdneos. El problema es mds
delicado cuando la productora es una institucion
cuyos pardmetros de calidad son muy relajados
y sus fallas pueden quedar encubiertas.

Aungue no hubiera posibilidad de controlar
la calidad de las ejecuciones, si es posible esta-
blecer procedimientos mediante los cuales los
propietarios de teatros ycentros de espectdculos
garanticen calidad en sus instalaciones. Opera-
dores capacitados, instalaciones, equipo, progra-
macion, uso, generacion de publico.

La superestructura de espacios e institucio -
nes tampoco estd exenta de control de calidad.
Esta es de interés especial porque de ella depen -
de la explotacion y consumo en masa del pro-
ducto artistico escénico. Si las politicas culturales
fallan es a través de la calidad que pueden deter-
minarse, calificarse y el mejorarse. CONACULTA
lo estd intentando estableciendo normas en
cuanto a lo administrativo. Tal vez si los depar-
tamentos ylas productoras establecieran sus pro-
cedimientos de control, de alguna manera nos
darfamos cuenta de lo cerca que estamos de la
calidad, de que no estd alid, a lo lejos, y de que
estd exactamente al lado, aqui, a la vuelta de la
esquina.

ARTURO SASTRE BLANCO. Dramaturgo, director
y productor teatral. Director del Taller Nacional
de Produccién Escénica, co-creador de la ca-
rrera de Escenotecnia y coordinador del diplo -
mado Art and Marketing. Autor de Casa de Co-
media.



EL PIANO DE CARLOS CHAVEZ

REDESCUBRIENDO
EL FUEGO NUEVO

Mauricio Garcia de la Torre

ara generaciones recientes de mexicanos,

es decir los nacidos en el dltimo cuarto

del siglo XX, la figura del compositor y
director mexicano Carlos Chdvez (1899-1978)
resulta desconocida o, por decir lo menos, pasa
inadvertida. Puede ser comprensible en aquellos
alejados de la vida cultural de nuestro paifs, pero
;acaso no debieran los miembros activos de la
comunidad artistica, asi como los que aspiran a
entrar en ella, conocer y reconocer las multiples
actividades y beneficios aportados tanto por
Chivez como por toda su generacion? Muchas
de sus acciones son un antecedente directo de lo
que hoy somos, de las instituciones que hoy te-
nemos, y es en conciencia de ello que podremos
entender el camino por el cual se desarrollé nues-
tra cultura alo largo del siglo anterior. Veamos a
qué me refiero.

La tarea de construir, no sélo las instituciones,
sino también la propia identidad del pais después
del movimiento revolucionario se inicié, mds en
firme, con el gobierno de Alvaro Obregdn
en 1921, abarcando, desde luego, el marco cul-
tural. Un espiritu de progreso y florecimiento se
manifesto, principalmente en la plistica, con los
muralistas. Dicho espiritu repercutié considera -
blemente en la produccion de jovenes composi -
tores como Carlos Chédvez. El primer trabajo
relevante de Chdvez data de ese mismo afo, por
encargo del entonces secretario de Educacion Pi-
blica, José Vasconcelos, dindmica figura que tan-
to estaba haciendo por el renacimiento de la
cultura artistica mexicana. El encargo consistio
en la composicion de un ballet inspirado en te-
mas indigenas, de raices nacionalistas. Después
de investigar el tema, Chédvez eligié una leyenda
de la mitologia azieca llamada El Fuego Nuevo.
Este rito consistia en una ceremonia que repre-
sentaba la renovacion de la vida, a través del rega-
lo del nuevo fuego por parte de los dioses cada 52
afios. Este ballet, aunque nunca se represento
como tal -s6lo en su version sinfénica - es la pri-
mera obra que en tema y cardcter evoca verdade -
ramente nuestra musica autoctona. Recreando los
recuerdos de su infancia en Tlaxcala, donde con-
vivid por afios con indigenas del lugar, Chidvez
logré una sonoridad orquestal hasta entonces nun-
ca oida, de cardcter pronunciadamente neoprimi-

tivo: una estética que recrea en esencia la sonori -
dad precolombina de México, pero que también
cuenta con un aire indiscutible de modernidad.
Este hallazgo hizo del lenguaje chaviano uno de
los més originales en la misica del siglo XX. Aun-
que cabe aclarar lo siguiente: Chdvez nunca cité
ni copid ningtlin tema ticitamente, sino que ex-
trafa la esencia de la misica autoctona y aplicaba
sus elementos a un lenguaje contempordneo. Es
decir, no era una muisica alegdrica ni recreativa,
era inventiva, directa, sin rellenos ni sugerencias.

A partir de El Fuego Nuevo, Chavez realizo
una serie de actividades en pro de la muisica na-
cionalista y de la educacion musical del pais cuyo
colofdn fue su nombramiento como director del
Conservatorio Nacional de Muisica en 1928. Ahi
trabajo para renovar los programas de estudio,
modernizando el antiguo enfoque que prevale -
cia desde el siglo anterior, reformé la planta do-
cente invitando a mdsicos jovenes a impartir
citedra, adoptd la clase de composicidn y formo
una primera generacion de compositores bajo su
tutela, entre los que destacan: Revueltas, Galin-
do y Moncayo. Fundé junto con un grupo de
colaboradores la revista de critica musical 1la-
mada Miisica, Revista Mexicana. Por tltimo, ins-
tituyd la Academia de Investigacion, dedicada
entre otras tareas a la recoleccion y clasificacion
de miisica indigena.

Ese mismo ano, acepto la propuesta presenta -
da por el sindicato nacional de musicos para diri-
gir la primera orquesta sinfénica organizada del
pais. La Orquesta Sinfénica Mexicana es el ante-
cedente directo de lo que hoy conocemos como
la Orquesta Sinfdnica Nacional, siendo Carlos
Chévez su primer director artistico. Comenzd una
importante labor de difusion de las obras mas re-
presentativas de la nmuisica cldsica y contempori -
nea, se estrenaron por primera vez en México
obras de Ravel y Debussy -tarea que le valio el
nombramiento como caballero de la Legion de
Honor que otorga el gobierno de Francia- ade-
mids, llevo a cabo un programa de generacion de
ptiblicos cuya primera actividad fue la realizacion
de los Hamados conciertos populares, que consis-
tian en llevar la sinfonica a los trabajadores, di-
rectamente a sus campos sindicales y a realizar
conciertos diddcticos para nifios.

En 1933, Chdvez acepto el puesto de jefe del
Departamento de Bellas Artes de la SEP. Du-
rante su gestion,hubo un aspectoque encaré con
el mayor empenio: la resolucién de poner en con-
tacto a las clases mds humildes con las diversas
manifestaciones de orden estético. Decidio crear
programas que constituyesen un todo orgdnico
para las secciones de artes pldsticas, teatro, danza,
y las escuelas de arte para trabajadores.Estas ini-
ciativas no dejaron de ejercersu influencia a pesar
de su separacion posteriordel cargo. A partir de
ese afio, Chavez se dedicd mucho mds a sus acti-
vidades como compositor, director de orquesta y
educador, Generd importantes nexos en el extran-

jero ysu figura cobrd relevancia también fuera de

Meéxico. Invité a los mds distinguidos composi -
tores e interpretes de la época a tocar con «su or-
questa», poniendo 4 México -por primera vez-
en el mapa musical internacional.

En el periodo post -revolucionario, la cultura
de nuestro pafs camina pasos agigantados, da-
das las circunstancias que la luchadejo, gracias a
una generacion de mexicanos comprometidos
conla revaloracion de nuestroarte. En afios sub-
secuentes, Chavez seguiria siendo pieza funda-
mental de este desarrollo -bastacitar su logro de
mayor envergadura, la consolidacion del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes a mediadosde los
anos cuarenta, siendo el primer director del mis-
mo por un periodo de cinco afios - en muchos
sentidos, las generaciones siguientes fueron ca-
paces de reconocer el importante papel desem-
pefiado en varios campos por este «Orfeo
contempordneo de  México»: Chdvez nos dejo
un legado musical franco y sin concesiones, dis-
ciplinadoy vivo, incisivo, potente, y de raiz pro-
fundamente nuestra. No permitamos que el
olvido caiga sobre tan eminente figura, conoz-
camos que hay detrds del nombre de esasala, de
ese auditorio, de esa orquesta de los martes y
domingos: de Carlos Chavez,

MAURICIOGARCIADE LA TORRE . Pianista y com-
positor mexicano. Interpretes FONCA. 2004, Ac-
tualmente lleva a cabo una serie conciertos -con -
ferencia en torno a la obra pianistica de Carlos
Chavez.
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BOTELLA AL MAR DESDE EL JAPON

SALUDOS, DESDE ELTEATRO
MAS ALLA DEL FIN DEL MUNDO

Ricardo Zeger

resenciar las actividades que se llevan aca-

bo en el salon de ensayos del Centro de

Artes Teatrales de Shizuoka (Mejor co-
nocido como el Shizuoka Performing Arts Cen-
ter 0 SPAC), a primera vista pareceria una sesion
de prictica de algtin arte marcial, un riguroso
entrenamiento del ejército, o bien un culto reli-
gioso. Nada de eso. Esta es una sesién co-
tidiana de entrenamiento del método, pero
no me refiero a aquello del tio Constantin,
esto que sucede aqui pertenece por com-
pleto a otra realidad.. .

iUno! jdos! jtres!, se ven las piernas en
sincronicidad levantarse a gran velocidad
para luego dejarse caer con estrepitosa fuer-
za una vez mas a la duela. Los cuerpos se
deslizan entonces hacia delante, luego ha-
cia atrds, una y otra vez; los torsos de la
cintura para arriba en quietud inusitada,
cual estatuas de carne y hueso. El aire en el
cuarto es tenso y el sudor de los partici-
pantes es palpable; su aliento casi visible.
Al otro lado de la habitacion se encuen -

tra dando las 6rdenes, el director de la or-
ganizacion, el Sefor Tadashi Suzuki. Sin
duda uno de los directores del teatro con-
tempordneo y avant-garde mds reconoci -
dos a nivel internacional y ciertamente uno
de los mds respetados por sus contempo -
raneos en Japon.

SUZUKI Y SU OBRA
Dramaturgia surrealista dentro de la obra
del director. como veliculo de la vision del
IS,
Para Suzuki, el artista teatral debe tener
algo qué decir, algo especifico qué expre-
sar, un deseo de mostrar: esa es la fuerza que lo
propala a poner algo en escena. No es extrafio
entonces que académicos de Shakespeare a ve-
ces repelen y renieguen al ver a un actor en silla
de ruedas recitar “;Soplen vientos! *, mientras una
enfermera con barba y bigote vestida de blanco
se sienta a su lado comiendo galletillas de arroz,
a la vez que entretenidamente se bebe el texto
del mismo Lear.

Presenciar una obra de Suzuki es como des-
pertar en medio de la noche y encontrarse en un
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mundo surreal que al mismo tiempo es tan fa-
miliar y tan ajeno que uno se pregunta si es que
atin se estd durmiendo, o al contrario, si todo lo
pasado hasta ahora ha sido un suefo, y final -
mente al abrir los ojos uno se da cuenta de que
la realidad no es exactamente lo que se pensaba
sino algo atin mds extraordinario.

Dionisio. Archivode Tadashi Suzuki.

Las obras de Suzuki estdn pobladas de inter-
nos mentales, enajenadas enfermeras y coros de
ensillados en ruedas. “El mundo es un hospital
mental y todos somos pacientes, el teatro nos
ofrece un escape y una esperanza que nos aleja
de esta nocion™, afirma Suzuki, La locura, la
imaginacion y el recuerdo son elementos esen-
ciales. personajes clisicos como Edipo y el Tio
Vania toman nuevas formas y uno se debate en-
tre renegar con los antiguos estereotipos o acep-
tar estas nuevas encarnaciones. Un ejemplo claro

es su produccion de Dionisio (adaptacion de Las
Bacantes, de Euripides), en donde el dios del vino
es representado como un culto de fandticos cuyo
tinico objetivo es perpetuar el mito de Dionisio
que ellos mismos han creado. aun ante la oposi-
cion del Estado, en este caso representado por
Penteo.

Suzuki ha hecho un punto de su estilo
el no representar en escena la obra escrita
como tal, sino utilizar el texto, moldearlo
y reconstruirlo. En algunos casos (Cyrano
de Bergerac, de Rostand), Suzuki intenta
entender la psicologia interna del autor y
utilizar el texto de sus propias obras para
desentranar el mundo que lo impulso a
escribirla.

Pero el reinventar y reconstruir los cli-
sicos no compone la totalidad de la obra
de este intrépido director. Su carrera lo
ha llevado a dirigir 6pera (La Operu e
Lear, basada en la obra del mismo nom-
bre) y obras basadas en textos japoneses,
Kachi Kacli Yoma ( Montaiia en llamas); sin
mencionar la serie de espectaculares co-
llages titulados Saludos desde el fin del nmun-
do, que incorporan fuegos artificiales
durante la produccion.

EN NUEVO METODO

Para asegurarse de que su vision sea reali-
zada, el senor Suzuki ha creado y desa-
rrollado a través de los afos su método
tnico de entrenamiento para actores.

Ha sido descrito de innumerables ma-
neras desde la sutil comparacion con los
gjercicios de barra para un bailarin, pero
redisefiados para el actor, hasta las ex-
tremas analogias que lo ponen a la par con los
arduos entrenamientos  de un centro de educa-
cion militar, Y no es extrano, ya que las obras
de Suzuki (en su mayona con una duracion de
una hora) son comparables con ir al campo
de batalla.

Cabe mencionar que las obras de Suzuki aun-
que breves en duracion requieren gran energia y
resistencia fisica. La mayoria de los actores en la
compafifa cuentan con gran experiencia depor-
tiva. Sin embargo este sentido deportivo como le



Ilama Suzuki no es lo tinico que se requiere para
pararse en escena y actuar.

Adentrandonos mds en la filosofia del teatro
noh, que es una de las influencias de este méto -
do de entrenamiento, un actor noh al pararse en
el escenario lo hace en un estado mental y espi-
ritual que idealmente le permite morir en las ta-
blas, a su vez que los demds actores seguirfan
con la funcion sin interrupcion alguna.

Lo que es indudable es que con leer
acerca del método de Suzukisdlo se puede
rasguiiar la punta del iceberg. Aun los ac-
tores que han participado en este sistema
de entrenamiento por muchos anos se en-
cuentran con dificultad al intentar explicar
en qué consiste la verdadera esencia de este
método. Parte de la esencia se encuentra
en efectuar los ejerciciossin cuestionar
mucho, sin ningin “stiper-objetivo™ .Cier-
tamente algodiametralmente opuesto a los
acercamientos de origen naturalista o del
realismo psicoldgico. Sin embargo, a un
nivel simplista y pragmético, los ejercicios
en su mayoria intentan desestabilizar el
cuerpo del actor forzdndolo a utilizar una
gran concentracion y energia para mante -
nerlo en control. La mayorfa de estos ejer-
cicios son imposibles, pero es precisamente
en el transcurso de intentar lo imposible
donde se halla el sentido del método, ya
que si tomamos como  eje fundamental la
premisa de que en el teatro se debe hacer
uso de la energia animal, en vez de la ener-
gia electronica que cada dia se hace mds
presente en la vida cotidiana, el actor en
escena crea un estado,un crerpo  extraordi-
nario que no tiene nada que ver con el es-
tado de presencia en nuestra rutina
mundanal fuera del escenario. Algo nos resue-
nan las palabras de Peter Brook, que afirma que
unode los elementos del teatro consiste en trans -
formar algo banal y cotidiano en algoextraordi -
ndrio.

Es asi que utilizando algunos principios del
teatro kabuki y noh cldsico de Japon, pero fusio -
nados con una sensibilidad internacional y una
clara propuesta, el Método se ha convertido en
algo mds que una herramienta para que el direc-

tor realice su vision. Actualmente en todo el
mundo mds y mas artistas teatrales han desarro-
Hado un apetito por aprender este singular mé-
todo. En los Estados Unidos, por ejemplo, a
partir de su introduccién en 1978, universida -
des con prestigiosos programas de entrenamiento
teatral lo incorporan ya como parte de su curri-
cula ordinaria.

Dionisio. Archivo de Tadashi Suzukd

Eso no quiere decir que este método no en-
cuentre oposicion. Puristas del realismo psico-
logico y otros métodos lo acusan de ser un
glorificado sistema de aerdbics con fallas y ca-
rencias. ;Serd posible que este método quede
confinado a serviral estilo tinicode su creador?
Una reciente excursion hacia la tierra del mis-
misimo Stanislavski demuestra que, al contra-
rio, este método bien podria revolucionar la
forma en que un actor se prepara o construye un

personaje. La mds reciente colaboracion inter-
nacional de Suzuki -san lo llevé a dirigir a los
miembros del MOHAT (El Teatro de Arte de
Moscii), el lugar que vio al Tio Constantin de-
sarrollar su propio método, en una  produccion
de El ey Lear haciendo presentacionestanto  en
Japon como en Rusia con bastante éxito.

Uno de los compromisos que Suzuki -san tie-
ne con el mundo artistico y la comunidad
teatral internacional es uno de intercam-
bio y colaboracién. Este compromiso ha
llevado a la compaiifa a viajar por todo el
mundo y al mismo tiempo invitar a artis-
tas de todas nacionalidades y origenes a
compartir su individualidad teatral. Las
Olimpiadas Teatrales (con sedes enJapon,
Rusia, y Grecia), el Festival BeSeTo (Bei-
jin, Sedl, Tokio), y el mundialmente reco-
nocido Festival Internacional de Toga (que
en 1982 se inauguré como el primer festi-
val que brindé el teatro de otras naciones
al publico japonés), ademds de innumera-
bles giras por Asia, Europa, Norteamérica
y Sudamérica son solo algunos ejemplos
de lo que el sefior Suzuki ha creado aeste
nivel.

Y para aquellos que desean saber un
poco mids, la reciente publicacion del li-
bro, The Theatre of Suzuki Tadashi (Cam-
bridge University Press) que forma parte
de una serie impresionante de libros acer-
ca de grandes directores teatrales, abre una
puerta bastante oportuna que, aunque des-
de el punto de vista académico, nos per-
mite adentrarnos un poco mds al mundo
creado por Suzuki y su compania teatral,
que es sin duda una de las mds importan -
tes instituciones artisticasa nivel mundial.

RICARDO ZEGER. Actor, escritor, dramaturgo ydi
rectar, miembro residente de SPAC, lacompa-
fiilva de Suzuki Tadashi.desde 2003.
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PENINSULAR

TEATRO EN
ESPANOL Y MAYA

Donald Frischman

| autor de este tomo de

obras originales es un

hombre intensamente ener-
cético: desde 1978, es director-fun-
dador de la Escuela Primaria Federal
Bilingiie Doroteo Arango® ubicada
en la legendaria Mani, Yucatan; es es-
critor, dramaturgo y promotor cultu-
ral y teatral,es agricultor y vendedor
del mercado de Oxkutzcab: también
es padre de familia; yen sus ratos li-
bres -sea en la huerta o bien en el
poco tiempo que pasa en su hama-
ca~ es lector asiduo. Su perfil corres-
ponde, pues, a el del intelectual
indigena contempordneo: vadiariode
las actividades docentes a la milpa a
la maquina de escribir.

Hace 26 aiios, el profesor Carlos
Armando Dzul Ek encabezo el pro-
yecto de fundar en Mani su primera
escuela bilingiie espafiol-maya, para
la cual la asamblea de padres de fa-
milia propuso y ratificé el nombre
“Doroteo Arango”. Con esta escuela
nacio conjunta y orgdnicamente la
compania teatral Sac Nicté, cuyo fin
era complementar y reforzar a nivel
comunitario las actividadesdocentes
de cultura y lengua maya. Aunque
esta agrupacion ha estado inactiva
durante los dltimos anos debido a
otros compromisos de su director,
podemos gozar de su arte en la pre-
sente trilogiade obras que han delei-
tado durante afios a publicos mayas
multigeneracionales por distintos
rumbos del pais.

Sac Nicté, su dramaturgo-direc-
tor, v su material nacen del corazon
del Mayab: del antiguo reinode Mani
y lavecina Oxkutzcab, regidnde fér-
tiles tierras y de raices culturales mi-
lenarias. Los asuntos de estas tres
obras son reflejo y festejo de la vida
misma de los mayas peninsulares,
producto de su devenir historico.

Dos obras reflejan su situacion de
colonizacion y de conflicto étnico-
social: Chan weech, ts'uul, chak ik'al
véetel to'on (El armadillo, el rico, el bu-
racan v nosotros), actuada desde hace

afios por los magnificos actores ma-
yas don Luciano Tun y dofia Enelia
Bricenoyy Ux-k'oos x-nuk xundan (La
criadade la ricachona). La primera le
da un giro contemporineo a la can-
cion colonial de Cban weech (El pe-
quenioarmadillo)de autoria popular,
que se invento para mofarse de la cla-
se dominante no indigena; en la se-
cunda, la astucia de una criada maya
poneen aprietos chuscosa una pare-
ja explotadora de la ciudad, a la vez
que propone la superioridad moral de
la mujer pueblerina.

K'u' pool { Entrega de la cabeza)es
una version de la danza con la que
los mayas peninsulares festejan a sus
santos patr{ mos y otros dias CN})CCiﬁ-

les. La improvisada “compra-venta”

de un cochino -cuya cabeza cocida
es bailada por las callesen un cesto o
palangana cubierta de adornos- da
lugara didlogos picarosy chuscos.He
sido testigo muchas veces de este bai-
le-teatroenlos festejos del Nifio Dios
que custodiala suegradel autor,dofia
Maria Consuelo Pacheco.

Dos logros anteriores de Carlos
Armando que han desembocado en
el presente trabajo son su obra Bix
tichik w bo'ot ku'si‘ip il ‘Manilo‘ob‘

Ja'abil 1562 (Elauto de fé deMani o
Chogue de dos culturas), publicada
como el volumen 12 de la Tercera
Serie de Letras Mayas Contempo-
raneas editada por Carlos Montema-
yor (INI/ Fundacién Rockefeller,
1998); y una beca del Fondo Nacio-
nal para la Cultura y las Artes que
hizo posible este nuevolibro.

Felicidades al profesorCarlos Ar-
mando Dzul Ek por esta nueva con.
tribucién al acervo teatral y literario
de los mayas contempordneos, y a la
herencia cultural de su México mul-
ticultural y multilingiie.

Dzul Ek.Carlos Armando
Teatro espaiiol, maya, Mérida,
Ed. priv.,2003.

TEATRO DE FUNDACION

TEATRO NAHUATL 1I

Martha Toriz (Centro Nacional de
Investigacion Teatral Rodolfo Usigli).

n el tri
de la ed
] del Tee
do Ho it ¢
estudios publicéd materialesinéditos que
tu.temc

on del
neiluat]

Seccion de Antropologia Horcasitas erz
ador, ;mblsu‘n la prim

uatl. En su p }](K-'ﬂ Mi Ll::l Led
Portilla U'lLUTN.t:\d ‘tor LIL[ Instituto.
anunciab:

salieraa la luz
El primer vo
teatro misionero novo

es um.urs:l.mmquc laborab
tode pubiu

- Horcasitas.quie

bia donado a la Universidad de Tl!LI!'It‘

Finalmente
posible formar el volumen ll con el plan
{orcasitas, pues €ste requeriaain de
mucho trabajo por parte de €l.
mo.se definieron criterios para seleceio-
nar tres obras = de las cuatro previstas
originalmente por el autor= que con-
)y moraliza-

formarian ¢l rubro de tea
: raria la parte

una mis que integ
ada al teatro :mrmnn
decir dc Ma n en b presen-

c 1 4l espanol
H‘Ip|f‘id ;mnk ra

portancia trascenden
valor p.tm la historiz

boraron en este proyecte
fuerzo en la g

nary ana-
h/ar Valié la pena la travesiay agradece-
mos se nos brinde este Teatro ndhuarl 1T,
esperando (ue estos emprendedores aca-
démicos consideren la posibilidad de rea-
lizar una segunda edicion (critica) del hace
tiempo agotado volumen 1.

MARTHA TORIZ. Pedagoga en la
UNAM e investigadora del CITRU.

Sten, Maria y Germén Viveros (coordi-
nad eatrondhuat! 1T !

tuclio critice de

Fernando Hi

2004 .,442 p.

NOTAS
ria Sten {coord.)
t:ama % AIEJandro Ortu_ Bulle-Goyri

Nquq Espana Fupr
para el estudio del teatro de

elizacion e iglo X1, N
UNAM, CNCA, 2000, 409P.
2 Ademas de los mencionados en la
nota anterior: German Viveros, Ricardo
Garcia Arteaga, Librado Silva, Diana
Alma Velazquez, Maria Eugenia
Xochicalli Chavez
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UN VERDADERO MILAGRO: 26 LIBROS DE TEATRO

COLECCION LA CENTENA - TEATRO

Valeria Aldama

finales del 2001 la Direc-

cion General de Publica-

ciones del CONACULTA
junto con las editoriales Aldus, El
Milagro, Sin Nombre v Verdehalago
sacaron ala luz la coleccion La Cen-
tena, primer proyecto de ediciones
de circulacion masiva del progra-
ma Hacia i Pais de Lectores, cuyo
interés primordial ha sido la recu-
peracion y difusion de obras signi-
ficativas que han perfilado la escena
literaria de los
dltimos veinti-
cinco ainos en
los géneros de
poesia, narrati-
va,ensayo y tea-
tro. producidosa
por autores na-
cidos entre 1940
y 1970.

El Milagro,editorial que es sino-
nimo de pluralidad y calidad en la
publicacion de textos de teatro y
cine, se hizo cargo de la coedicion
de La Centena/Tearro. La coleccion
arranco con obras de cinco autores
de estilos y tra-
vectoriasdiver -
sas para reflejar
lo mas amplia-
mente posible

el panorama de
la dramaturgia
nacional actual.

Tras cuatro
anos consecuti-
vos de publica-
c¢ion, la coleccion ha ido sumando
titulos, 26 a la fecha, robustecicndo
su espectro generacional v estilisti-
co, manteniéndose fiel al compro-
miso de hacer llegar el importante
legado de la dramaturgia actual ,con
tirajes elevados y precios accesibles,
a todos aquellos a quienes les gusta
leer, ver y hacer teatro.
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La coleccion abarca los mds di-
versos estilos v géneros, constituye
una muestra de pluralidad teméti-
ca y estética. A continuacion se re-
sefan brevemente las obras por
orden cronologico de los autores:

Doble filo, de Maria Elena Aura,
recibid el premio de la Asociacion
Mexicana de Criticos Teatrales
como mejor obra del aino 1993. En
un departamento vacio, un hombre
y una mujer parccen encontrar en
¢l otro a la pare-
Jja que necesitan.
Sin embargo, al
no lograr despo -
jarse de los es-
queletos de sus
amores anterio-
res, reproducen .3
los vicios y la
destruccion que
los llevo a confundir la necesidad
de amar, con las de dependencia y
de control.

Laemblemitica De la calle, de Je-
sis Gonzdlez Ddvila, es una obra
que desnuda con crudeza las carac-
teristicas de la
marginalidad:
la violencia, la
degradacion, -
la injusticia, la
ausencia de alter-
nativas; mientras
acompanamos al
joven protago-
nista en su doble
intento por en-
contrar a su padre y sobrevivir a la
calle.

;Quién maid a Seki Sano?, de
Adam Guevara, es una obra de
critica al olvido y algo mds. En rea-
lidad trata de denunciar la margi-
nalidad aque son sometidos aquellos
creadores que se apartan del siste-
ma. El enfrentamiento entre dos

hombres de teatro, uno profunda-
mente comprometido con su profe-
s10n y otro exitoso pero corrupto,
sugieren que el arte tiene dos op-
ciones: sucumbir (pervirtiéndose)
ante ¢l poder, el dinero y la fama, o
ser fiel a sus principios y quedar con-
denada a la censura del olvido.

En Las adoraciones, Juan Tovar
interpreta de manera antihistorica
¢l pasado de México, para mostrar-
nos los contlictos que emergen en
¢l mestizaje de dos culturas: la rup-
tura con la identidad, el sincretis-
mo religioso vy la perversion del
poder, acompanados por las atro-
cidades de la inquisicion. A través
de la tragediade don Carlos, cacique
de Tezcoco, el autor lanza la pregun-
ta: 7 Como convertirse en lo que ja-
mads se ha sido?*

En La ginecomaguia, de Hugo
Hiriart, confluyen dos polos apa-
rentemente distantes de la condi-
cion femenina. Por un lado, el
desquiciado tormento en que viven
las internas de un psiquidtrico que
temen los ultrajes de maléficos vi-
sitantes nocturnos y por otro, la
pragmatica eficiencia con que dis-
traen sus conflictos emocionales las
enfermeras y la religiosa que las cui-
dan. Unas y otras, por incapacidad,
indiferencia o necesidad son utili-
zadas por el sexo opuesto.

Atldntida, de Oscar Villegas, re-
trata las costumbres, tragedias y
conflictos de los habitantes de un
barrio bajo donde la musica, el baile
y la borrachera se entremezclan con
el desamor, la envidia y la traicion.
Donde la linea entre vedetismo y
prostitucion se desdibuja, se con-
funde entre amor y explotacion.

Ocnibre terming hace nucho tiem-
po, de Pilar Campesino, es un texto
que retrata algunos aspectos del
movimiento estudiantil y la crisis

de conciencia provocada por la san-
grienta represion del 2 de octubre
de 1968, a través de juegos y recuer-
dos que revive una joven pareja.

La cueva de Montesinos, farsa de
José Ramoén Enriquez, es espacio
donde se materializan intertextua-
lidades en lenguajes paralelos. Per-
sonajes distfrazados de locura
rescatan pasajes quijotescos, bibli-
cos ¢ incluso posmodernos.

El camine rojo a Sabaiba,de Os-
car Liera, entremezcla diferentes
realidades espaciales, temporales y
existenciales: 1o interno, lo magico,
lo onirico, lo real, para obligarnos a
desentrafiar a qué ha liegado, de-
masiado tarde, un protagonista que
ha perdido el rumbo sin otra brii-
jula que las sombras, la supersticion
y la culpa que lo rodean.

El eclipse, de Carlos Olmos, es
una pieza en dos actos en la que los
lazos familiares parecen encadenar
a los personajes al desolado nego-
cio matriarcal que apenas ha dado
para sobrevivir., La inminente
proximidad de un eclipse solar es
el elemento de tension en un juego
de claroscuros donde, en la medida
en que ¢l cielo se va ensombrecien-
do, la parte oculta de los persona-
jes emerge a la luz.

Victor Hugo Rascon Banda par-
ticipa en la coleccion con un tomo
que retine a dos de las diez obras que
conformaron el ciclo Teatro Clan-
destino, un “‘teatro de urgencia” crea-
do para abordar los conflictos mis
acuciantes del pais. La primer obra,
Los ejecutivos, explora la pobreza es-
piritual ante la valoracion de la ri-
queza material en el marco del
neoliberaiismo v la crisis financiera
de 1994. La segunda, Tabasco negro,
denuncia los “errores” ecoldgicos y
la injusticia social donde lo tnico
que importa es el oro negro, y no la
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tragedia humana que sufren los que
menos tienen, pues paradojicamen -
te es en “las tierras de petrdleo don-
de vive la gente mas fregada” .

Tiro de dados, de Gerardo Velds-
quez es una obraque explora, a tra-
vés de un laberintico manejo de
tiempos y espacios, la profunda zanja
que por influjo del azar se abre en-
tre orden y desorden, rectitud y ex-
travio, control y descontrol.

En El deseo de Tomds, la tinica
obra para nifiosde la coleccion, Ber-
ta Hiriart nos lleva, entre suenos y
pesadillas que se entremezclan con
la realidad, a reflexionar sobre el res-
petoy la aceptacion al enfrentar los
puntos de vista de tres generaciones
apartir del deseo que tiene un nifio
de llegar a ser bailarin.

En Mas encima... el cielo,Sergio
Galindo logra crear una atmosfera
de desarraigo a partir de un habla
tan rica en regionalismos que a ve-
ces evoca un canto desolado. La
obra se basa en el desalojo que tuvo
lugar a principios de la década de
los sesentade tres pueblos de la sie-
ma sonorense a causa de la cons-
truccion de la presa conocidacomo
“El Novillo**, acontecimientoa par-
tu del cual Galindo expone las di-
versas facetas de la pérdida.

Abuelita de Batman, de Alejan-
dro Licona, retine cinco cuadros en
los que la critica social se disfraza
de humor para golpear donde mas
duele. El primer cuadro nos mues-
traal tipico galdn prepardndose para
el encuentro amoroso con st proxi-
ma conquista, y a su puerta llegan
noticias que le quitan las ganas. En
el segundo, un politico se vale de su
demagogica capacidad para darle
vuelta a la tortilla y transformar la
ira de su esposa en abnegada sumi-
sion. El tercero muestra a un profu-
wo arrepentido de haberse escapado

de la seguridad de su celda. En el
cuarto, un doctor demasiado hones -
to demuestra la ingratitud de los pa-
cientes, mientras que el dltimo
cuadro muestra lo poco preparados
que estdn algunos amantes para ser
realmente modernos.

Feliz nuevo siglo doltor Freud, de
Sabina Berman, hurga con gran ha-
bilidaden la intimidad profunda de
persondjes histdricos, arropdndolos
con cualidades que los humanizan y
nos permiten comprenderlos. La
autora con inteligente ironia denun -
cia la verdadera prision de las muje-
res: su cultura. Para ello se vale de
Dora, la paciente que “ayudd” a
Freud a acufar el conceptode “en-
vidia del pene”.

En Paisaje interior norte/sur, de
Estela Lefiero, dos mujeres venidas
de mundos aparentemente opuestos,
una chola de Tijuana y una rebelde
chiapaneca, se verdn ligadas por la
necesidad de reencontrarse con sus
pasados para comprender el sentido
de su existencia y su camino.

Cartas al piede un drbol, de Angel
Norzagaray, es una hermosa pieza,
polifénica en mas de un sentido, que
aborda la problemadticaemplazada en
ese limite impuestoque es la fronte-
ra. Aqui el fendmeno migratorio es
el pretextopara explorar lo humano,
la necesidad de los desarraigados por
encontrarse y la imposibilidad de
hacerlo ante el entrecruzamiento de
vida y muerte, silencio y ceguera,
memoria y olvido.

Opcion muiltiple, de Luis Mario
Moncada, aborda en una ingenio -
sa comedia de enredos la cadtica
situacionde Diana, personaje des-
doblado en cinco personalidades
que fracasa en sus intentos por en-
tablar una relacion amorosa.

Belice, Premio Nacional Obra de
Teatro del INBA 2001, de David

Olguin, es un triptico cargado de
simbolismos que refleja el proceso
de toma de conciencia del prota-
gonista quien, motivado por la bis-
quedadel padre, viajard a su interior
hasta encontrarse a si mismo.

Inspirada en la mitologia, Fedray
otras griegas, de Ximena Escalante,
recupera el mitoy loactualiza con la
frescurade una Fedra de nuestra épo-
ca quien, al igual que la cldsica, esta-
ba predestinada a sufrir, junto a las
mujeres de su casa, deshonra en el
amor. Enamorada en la adolescencia
de Teseo, el prometido de su herma-
na Ariadna, Fedra desarrolla en la
madurez una pasion incestuosa  por
Hipalito, su hijastro con Teseo.

Durmientes, Mujer lagartija y
Una noche deperros. .. y gatos, son las
tres obras de Cutberto Lopez que
aparecen en la coleccion en un mis-
mo tomo. La primera nos muestra
a un par de mujeres, presumible-
mente madre e hija que podrian
estar dormitando o sonando o re-
cordando mientras viajan a un des-
tino desconocidoen un vagon de
tren del que quizds no puedan o no
quieran o del que no sepan ¢émo
salir. Mijer lagartija es un texto car-
gado de poesiaen el que el amor se
vuelve un dolorque destruye lo que
era y transformalo que vendrd. Una
noche de perros... y gatos juega con la
posibilidad de que la persona que ti
quieres quiera a alguien mds que
quiere a otro que ama a otro que
quizds sea quien te quiere a ti.

El viaje de los cantores, de Hugo
Salcedo, ganadora del premio Tirso
de Molina de Espana, trata de los
indocumentados mexicanos que in-
tentan ingresar ilegalmente a Esta-
dos Unidos en busca de lo que
imaginan serdn mejorescondiciones,
mds oportunidades. Basada en un
hecho real, la obra trasciende la cro-

nica al enfrentarnos con la vivencia
encarnada de la angustia, la de los que
se fueron, la de los que se quedaron y
la de los que nunca llegaron,

jOue viva Cristo Rey!, de Jaime
Chabaud, ganadora del Premio Na-
cional de Dramaturgia Fernando
Calderon 1990, es una descarnada
revision de la Guerra Cristera. Cha-
baud logra retratar la maneraen que
los intereses de control politico
transforman al enfrentamientoen-
tre Tglesia y Estado de una pugna
por la justicia y la libertada unalu-
cha por el poder, donde la fe se trans-
forma en ideologia.

1822, de Flavio Gonzdiez Me -
llo, es una inteligente satira politica
sobre el perfodo de transicion que
siguio a la consumacion de la Inde-
pendencia de México: entre el abra-
7o de Acatempany la reinstalacion
del Congresoen 1824, hubo un lap-
S0 en que nuestro pais fue imperio.
En 1822 GonzdlezMello logra una
profunda critica, con una mordaci-
dad reveladora, de la politica mexi-
cana que aunque trata del ayer, no
podria resultar mds actual.

En Diatriba ristica para faraones
muertos, obra que le diera el Premio
Manuel Herrera por segundo afio
consecutivo a Luis Enrique Gonzé-
lez Ortiz Monasterio, nos encontra -
mos con una familiacompuesta por
Lerita, una hija idiota, el padre, un
entusiasta (;iluso?)emprendedor de
negocios destinados al fracaso, la
madre, una histérica que se relaja con
alcohol y un tio postizo, perverso
malviviente a quien se le ocurre sa -
car provecho de los abusos  sexuales
que sufre Lerita en la fabricadonde
trabaja e inhala anilinas. Extrafios
personajes en una trama extravagan—
te, cargada de humor violento, a ve-
ces obsceno,para retratar  arquetipos
de lo marginal,
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RESPUESTA INMEDIATA

LA ANTICRITICA

Edgar Chias

Decir siempre lo gue pienso,
pero mmca algo que no pueda sostener
en la carade aquel a quien se lo digo.

La Providencia (vestida de Popeye)

6lo me permito la inmediata reaccién por
que tres meses después no tendria senti-
do ni brio.

Lamento mucho las molestias que ocasiono a
la maestra Monica Raya, directora de Teatro y
Danza de la UNAM, la publicacion de una nota cri-
ticaen la que he expuesto (tal como los entendi y
puede constatarse en PASODEGATO nimero 20,
enero-marzo) los elementos, funcionamiento y la
opinion que me merecen los espectdculos mencio -
nados en ella. Lo lamento porque la respeto como
creadora. Desde Tuego, me parece que todo trabajo
publicado y expuesto a 0jos externos es susceptible
de recibir enmiendas, detracciones, rotundas res-
puestas a favor oen contra- o comentarios ya elo-
gioss, va virulentos. En la nota me esmeré por
hacer una revision, quiza demasiado aguda o sim-
ple para su gusto, comprometida con los lectores
que tienen sus opiniones v las ratifican o las con-
trastan con las que aparecen en los medios. Es cla-
10 que no estamos de acuerdo y que eso habla de
cierta salud. Dependerd de nosotros que también
hable de madurez. El quehacer publico supone este
riesgo. Todos estamos expuestos, incluidos los cri-
ticos, a pasar por la navaja de los demds.

Pero lamento mucho mds que en el tono y
argumentos empleados por la maestra Raya se
perciba, sobre todo, la invalidacion de cualquier
comentario adverso a su quehacer y actuales fun-
ciones, y una exposicion que no propicia un de-
bate sustancioso. Sin embargo, le otorgo la razon,
hablardn los resultados de su programacion al
cabo de cierto tiempo. Por ahora queda el pri-
mer testimonio, la perspectiva y los plazos cum-
plidos nos dirdn lo demds. No nos ocupemos de
escaramuzas poco dotadas de curiosidad intelec-
tual y aceptemos, cada cual, lo que nos toca.

Se imponen, sin embargo, algunas precisio-
nes 4 su respuesta:

1) Desafortunadamente, la criticaa la critica
no super6 al objeto de sus observaciones: siguié
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siendo superficial y barata. Maestra Raya, nun-
ca serd suficientemente patético que se repitan
los esquemas de amigazgos y cuotas politicas, a
menor escala, en nuestro mundo artistico. Lo que
deberia darnos, mas que tristeza, es verglienza.
La politica nacional se ha convertido en el triste
circo que conocemos, sobre todo, por la articu -
lacién de discursos descalificadores y las guerras
de lodo que apelan mds al aspaviento que a la
coexistencia de puntos de vista divergentes y a
los pactos inteligentes. Se trata, me parece, de
meter las manos, de comprometer las ideas para
cambiar lo que no nos gusta. La postura de evi-
tar hacer “ruido* u “olas™, porque es sucio y mal
visto en los artistas, resulta naify abiilica: parcce
querer decir “‘que nada se mueva porque esta-
mos bien donde estamos **.Y es justamente la in-
diferencia o la resignacion lo que no podemos
permitirnos. El movimiento y los cambios, la
confrontacion y las voces en desacuerdo, por lo
tanto, son inevitables.

2) Al exponer sus razones y programa de de-
sarrollo, la maestra Raya habla de una demanda,
que atendié de manera personal, de al menos
doscientas personas descosas de recibir el apoyo
de la Universidad. Urge la pertinente respuesta
a la pregunta ;qué quiere decir que de esas dos-
cientas personas descosas de apoyo universitario
lo reciba, en dos ocasiones, su socio de Bull Dog
Teatro, y al menos una vez (directa o indirecta -
mente) tres de los integrantes de su consejo ase-
sor (Hevia, Escalante y Luna)? ;Qué quiere decir
que se repitan nombres en dos o tres ocasiones
en su programacion? Que habra que verlos, eso
ni dudarlo, pero entonces, ;en donde la plurali-
dad? ; Hasta donde es solamente retdrica? ; A qué
le llama plural? La maestra Raya tiene su propio
concepto, como lo tiene también del teatro uni-
versitario. Serfa oportuno que nos lo explicara
para evitar suspicacias. O bien, la explicacion
puede radicar en el hecho de que somos el refle-
jo de la politica nacional (que la maestra Raya
califica de patética); o bien, en el gjercicio de los
gustos, supongo. A la maestra Raya le gusta lo
que le gusta ylo que no, pues no. Esa es la tinica
pluralidad evidente hasta el momento.

3) El espacio de riesgo si, estamos de acuerdo,
debe ser la Universidad. ;Pero de qué riesgo ha-

bla la maestra Raya? Y después, ;oomo puede jus-
tificarlo si los cuadros estdn compuestos por crea-
dores probados? De riesgos chiquitos. Apuestas
personalisimas, tal vez. Pero al respetable lo que
le interesa ver son resultados. Si las cosas salen
mal, es porque algo estd mal ylo bueno alo mejor
no lo era tanto. El riesgo, nos queda claro a mu-
chos, se corre todos losdias en este quehacer. Hay
que refrendar los tituios muy a menudo. Los mo-
tes de exitoso y de hueno son increiblemente vold-
tiles yresisten poco la accion del tiempo. No llegan
para quedarse. Y si que hay que rendir cuentas,
dar la cara, demostrar con acciones. El teatro es
para los demds, no para nosotros solos. Tal vez
esta idea (del riesgo artistico personal que no pone
en contexto a los receptores) tenga mucho qué
ver con la insolvencia que pulula sobre nuestros
escenarios. Podemos justificarnos: “'si lo hizo bien
una vez y no le salen las cuatro siguientes, bueno,
se entiende: hasta los mejores son falibles™. Y asi
seguimos, fabricando idolos (generalmente incon-
sistentes).

4) No es generoso, ni justo, hacer de uno el
chivo expiatorio de “un montén de otros™. Tal
vez la maestra Raya esté molesta porque no uno,
sino varios criticos (supongo que igualmente
baratos y superficiales) han tratado menos que
bien un proyecto en el que se encuentra involu-
crada. Tal vez le parecié facil tirar contra el chan-
go mds débil que cuelga del alambre. A veces
solitos se caen, habrd pensado. Pero en un gjer-
cicio de coherencia, luego de tirarle al mono fla-
co, esperaremos que dé respuesta a todos y cada
uno de los inconsistentes gacetilleros que le ti-
ran a las escopetas, para que nada quede en la
sombra y nos enteremos todos de que hemos lei-
do mal lo que se nos ha querido decir tan clara-
mente 4 todos en una carta 4 mi nombre: a) que
el teatro es para que se realice el artista con in-
dagaciones personalisimas y, b) que no deberia-
mos ir al teatro a tener una opinién de lo que
vemos. Alguien, en alglin oscuro escritorio ins-
titucional, se puede molestar.

EDGAR CHIAS .Dramaturgo y critico. Actualmen-
te en cartelera su obra Elcieloen lapiel.



CON ENCHILADAS POR DELANTE

RESPUESTA A ENRIQUE OLMOS

Rubén Ortiz

Enrique,

Reproduzeo aqui, corregidas del correo que
te envié, unas precisiones -personalisimas- a tu
texto de este mimero de PASODEGATO sobre el
teatro en Hidalgo, que, como te dije, no me pa-
rece equivoco sino apresurado (tu texto, no la
revista);

I. No lidereo la carrera de arte dramdtico.
Indira Pensado ha sostenido la pujante tarea de
reunir gente no solo para dar clases, sino para
pensar sobre lo que se puede hacer. Antes de mi
llegada a la carrera, por lo menos Indira, Roge-
lio Luévano, Nora Manek y Oscar Almeida ya
habfan ido concretando cosas.

2. No creo que las infraestructuras precedan a
la voluntad de creacion. Descreo de las Compa -
fifas (nacionales, estatales) y de los corporativis -
mos que sujetan el acto imaginativo a propositos
ulteriores, casi siempre mezquinitos. Por eso el
primer trabajo que hicimos el semestre pasado lo
concluimos interviniendo la Escuela de Artes, en
Pachuca. Que hacen falta teatros, pues a promo-
verlos haciendo teatro decente. Porque supongo
que la falta de infraestructura no es sintoma de
una fuerte comunidad artistica. Como he dicho
en otros espacios, sacamos los patemalismos de
encima es una tarea urgente.

3. Echarnos en el mismo saco a los logros del
gobernador y a nuestras remotas posibilidades
académicas, es dar argumentos a los que optan
por suprimir la educacion no tecnologica de las
universidades. Asumo sin presunciones de ino-
ceneia que la carrera resulto de una contingen-
cia politica, ;deque otra manera podria ser? Pero
el pais no es de los politicos, sino de nosotros;
cosa que no nos queda clara.

4. Yo tendrfa cuidado con el argumento cen-
tralista. Personalmente se me resbala, mis me-
sianismo se han atemperado con los fustazos
de mis amigos y el teatro no me importa tanto
como para hacerme en €1 una capilla. Puedo dar
fe de que mis companeros tampoco pertenecen
ala cultura de la autopromocion mistica. Me pre-
ocupa mds, como dice Fernando de Tta, el cen-
tralismo de las capitales de provincias gue, como
me ha tocado ver, reduce al teatro a la medida
del prifsmo mis recalcitrante. Ademds de que
no todos los maestros de la carrera son chilan-
gos: hay dos franceses, una cubana, una bailari -
na de Hermosillo...

5. Si, si me interesa que los alumnos tengan
conflictos de intereses con su medio teatral. No
faltaba mds. Pero espero que tengan los criterios
y las herramientas para fabricar sus propias rela-
ciones politicas, basadas en una solida apuesta

COLABORADORES IGNORANTES, DESINFORMADOS Y MALA LECHE

RESPUESTA A ENRIQUE OLMOS

Victor Hugo Rascon Banda

., 418 de febrero de

JAIME CHABAUD
Director de PASODEGATO,
PRESENTE:

Fue indignante leer los calificativos que descali-
fican a varios dramaturgos mexicanos en el arti-
culo de Enrique Olmos de Ira, publicado en el
mimero 20 de PASODEC

ficia
ligente (Bill, He:
Emilio Carballido r

bio, amenc
yjigata ni cor
: Juan Tovar no

rvadora, sino fie
: pobre en argu-
y tem a ver la pluralidad y
idad de sus contenidos desde Las adora-
. hasta su obra sobre Huerta; a Tomas
dstegui puede calificarsele de popular, ac
cesible y comico, menos de didactismo: y Ser-
el polo opuesto del

estética. Por ota parte, los maestros ponemos a
los alumnos en contacto con lo que nos compe -
te: Trejoluna llevo un desmontaje de Autoconfe-
sion y yo integré a mi grupo a las lecturas de la
Semana de la Dramaturgia, se intenta que pen-
sadores y hacedores del teatro nos visiten, hay
enlaces con la Sorbona y algunas universidades
latinoamericanas, etc.

6. Si tus informantes dicen que la currfculano
es idonea, supongo que ya la habran comparado
conotras mejores. Otras que han rendido los fiu-
tosque hacen de éste un pafs de buen teatro pro-
fesional. Yo me hubieraido a esas otras escuclas.
Confieso que no sé si pasado el entusiasmo ini-
cial, los que hacemos de maestros mantendremos
el nivel de didlogo v critica. Para mi es muy pron -
to para decidirseriamente si lo que se planted es
idonco. Pero, de nuevo, la rdpida descalificacion
me huele a resentimiento paternalista.

Se me ocurren mas cosas, pero solo son un
catdlogo de buenasintencionesque no sé si cum-
pliremos. En todo caso, seguiré invitandoa dis-
tinguidos hidalguenses a mirar a nuestros procesos
y vo te esperoen Real del Monte para platicar
con enchiladas mineras por delante,

salud
Rubén Ortiz.

38 Signos del Zodiaco).

PASODEGATO no merece tener colaborado-
res ignorantes, desinformados y de mala leche
que, como el de la nota, se o como "dra-
maturgo y periodista cultural **,

08 en personas intelige
isamente no escriben ni superficial, ni
trivialmente,

Atentamente

Victor Hugo Rascon Banda
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EL MEJOR CAZADOR SIEMPRE METE LA PATA

DISCULPAS PUBLICAS

Redaccion de PASODEGATO

Conscientes del yerro, ofrecemos La rectificacion correspondiente a las siguientes erratas:

1) Las fotos de la obra Galaor,que atribuimos equivocadamente a Alicia Martinez,  son en realidad obra terminada  de José Jorge Carredn.

2) Publicamos fielmente a continuacion uno de los tres cuadros que el maestro Mario Espinosa Ricalde (secretario téenico del FONCA)nos ofrecid como primicia en el
mimero anterior. El tltimo de ellos referido al Total de estimulos y recursos otorgados por  convocatoria a Teatro 1989 -2004 reproducia incorrectamente  (grave error
nuestro) la informacion v las fechas de ejercicio de dichos recursos.

Con la promesa de evitar en lo sucesivo errores de esta naturaleza, insistimos en que acepien (sobre todo los autores directamente afectados, pero fambién nuestros
lectores) nuestras mis sentidas disculpas.

Redaccion de PASODEGATO.

FONDO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Total de estimulos y recunsos otorgados por comvocatoria o Teatro 19859-2004

FERIODOS 19R- 199 1995 000 2001-2004 TOTAL
RUBROS ESTIMULOS  RECURSOS ESTIMULGS  RECUBSOS ESTIMULDS  BECURSOS ESTIMULDS  RECURSOS
TOTALES 107 21,928,220.00 5649 3,155 451 00 m 94,295 542.00 1247 199,379,413.00
PORCENTAJE M6 11.00% 45.6% 41.71% T 47.2%% 10 L
RESPECTO AL TOTAL
COSTO FROMEINO 7142743 146,143.50 154,165.88 159,887.26
POR APOYO

Se conasiceran datos al 30 de ocmibre de 2004,

of fin dispondbe en Mex

Interfase Lanbox LCX
s s
l T,

teatrodanzacinebpera

12 conales INTX w1, DOWE Ot

~=iusateiespectadond!y oo com, mx

Inlermes y vestas
loatrodiginaOprodigy netone  tel 044 05 58 07 44 20
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TEATRO DE LA PATZ

sabado 16

El gote con botos
Orquesta Sinfonica de SLP
Mexi

martes 19 / miércoles 20
JDénde estaré esta noche?
Teatre de Ciertes Habitantes

J0-10

juweves 18 / viernes 19
sibado 30

Rain

Cirque Clalae

Guatec, Carnada

&

TEATRO DEL IMSS

svabado 16 / domingo I7
martes 26 / miércoles 17
Cantine “La conquista™

El Rinoceronte Enarvor ado

Merxco

00

jueves 21 / viernes 12

Blod

Teatre UNAM + Toatro Linea de Sombra
Mowico
—

20000

CENTRO DE DIFUSION CULTURAL

viernes 11 / sabado 11
domingoe 14

festival..

»
El Guardian de las estrellas
Théitre de Fowedl
Quebe Towd
Manorea
|00

OTROS RECINTOS

jueves 21 / viernes 212
¢ drawings for projection
Willeam Kantridge

Abril 15 - Mayo 1, 2005

Arvea Vauwes

m s SECRETARIA C‘b Plaza Aranzazu
s | OE CuttuRa 57 UCONACIRIA e

jueves 28 / sibado 30
Octubre tarminé hece mucho tlempo
Proyecto “Teatro Alighler™

\11 XD
Consulte la programacion de Actividades Infantiles, Artes Tedtre
Visuales, Danza, Misica, Literatura, Teatro y Tallares on: C.ANTE.
www.culturasip.gob.mx 2000
o wolicite informes a:
festival informes@saniuis.com Prograrmacon sueta & b
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PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DE TEATRO y

Abatimos costos de mensajeria y ahora la suscripciér
tiene un precio especial de $ 150.00 > cup6én hoy misi
fax al 56 05 33 49 o llama a los teléfonos 56 8! 5

Anexo copia de dcp:"':.ﬁim a nombre de José Sefami I
en HSBC, cuenta 040247

Para informacién de suscripciones escribe a -‘&Lla‘-:l'ip[:n‘pa.h,l;("‘”}‘lrt:dii,\'1

NOMBRE
DOMICILIO

COLONIA

CIUDAD DELEGACION
ESTADO o —
J!III\\‘\{\'-. FAX

CORREO ELECTRONICO

Pregunta por nuestros planes de susc ripciones

convertirte en un protector de este proyecto a partir de contribuciones soli
PASODEGATO, el INBA y el Centro Cultural Helénico, la (

el Foro Luces de Bohemia, en el DF, y en Puebla el Centro Cultural Espacic
y el Centro Cultural La Cloaca, te invitan al teatro gratis o con desc
Recorta y presenta en el teatro elegido los cupones de esta

Antes, verifica las condiciones de cada prom

.\LIL]LIIL ‘e tu revista en librerias Gandhi, Educal, El Péndulo y La Torre de
asi como en los foros Teatro Contemporineo, Luces de Bohemia, Casa del Teatro, La Madriguera, CADAC, Sogem, Librerias Siglo XX1 Editores y Lil
Ganco asi como con los Voceadores en los teatros del CC Helénico, del CC del quuc, y del CC Univers

PASODEGATO. Eleuterio Méndez 11 Col. Churubusco-Coyoacin, C. P. 04120, Méxicc

p(lr la ll}'lt

PASODEGATO

CENTRO CULTURAL HELENICO

Cupén canjeable por un boleto de entrada
a los Teatros del Centro Cultural Helénico
Canjeable de lunes a miércoles.

NO APLICA A ESTRENOS,FESTIVALES O MUESTRAS TEATRALES
ANTES DE IR, FAVOR DE CONFIRMAR CUPO
VIA TELEFONICA AL 5662 B674, 5662 5292 y 5662 7535.
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

PASODEGATO

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

Cupdn canjeable por una localidad de $30.00
Para los Teatros del Centro Cultural del Bosque
y Teatro Jiménez Rueda.

MNO APLICA A ESTRENOS, FINES DE TEMPORADA, FESTIVALES,
MUESTRAS TEATRALES ¥ OBRAS INTERNACIONALES
ANTES DE IR, FAVOR DE CONFIRMAR CUPO
VIATELEFONICA AL 044 22 22 99 26 82
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

infopdg@prodigy.net.mx, visitenos en: http//groups.msn.com/PASODE

PASODEGATO

CENTRO CULTURAL LA CLOACA
4 SUR 708 CENTRO PUEBLA, PUE.

Cupén canjeable por un boleto de entrada

al teatro del Centro Cultural La Cloaca.

Canjeable de viernes a domingo.
NO APLICA A ESTRENOS, FESTIVALES, FUNCIONES PRIVADAS
O MUESTRAS TEATRALES

ANTES DE IR, FAVOR DE CONFIRMAR CUPO

VIA TELEFONICA AL 044 22 22 99 26 82
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

PASODEGATO

FORO LUCES DE BOHEMIA
ORIZABA 193, COL. ROMA NORTE, MEX. D.F.
(METRO HOSPITAL GENERAL).

Cupdén canjeable por un boleto de entrada
al Foro Luces de Bohemia.
Canjeable de miércoles a sabado.

NO APLICA A ESTRENOS, FESTIVALES, FUNCIONE
O MUESTRAS TEATRALES.
Antes de ir, favor de confirmar cupo via telefénica al 52 64 83
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

S PRIVADAS

PASODEGATO

CENTRO CULTURAL ESPACIO 1900
2 Oriente 412 Centro Puebla, Pue.

Cupén canjeable por un boleto de entrada
a los teatros del Centro Cultural Espacio 1900.
Canjeable de lunes a domingo.

NO APLICA A ESTRENOQS, FESTIVALES, FUNCIONES
O MUESTRASTE Arlml ES.
Antes de Ir, favor de confirmar cupo via telefénica al 246 1246
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

> PRIVADAS

I

PASODEGATO

UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO

Cupdén canjeable por un boleto de entrada
para los teatros del Centro Cultural Universitario
y el teatro Santa Catarina.
Vilido para las cuatro primeras personas que se presenten
30 minutos antes de la funcién

NO APLICA A ESTRENOS, FESTIVALES, O MUESTRAS TEATRALES
VIGENCIA ABRIL-JUNIO 2005

P
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investigacion
redaccion

correccio
edicion
traduccia?

asesorias
proyectos cultural
conferencias
Cursos

talleres

revistas
libros
periddicos
videos

disefio
publicidad
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528 paginas
Mas de 1855 fichas Informativas
Mas de 300 fotografias a todo color #
34 notas con datos interesantes sobre la ciudad y sus alrededores
16 planos de ubicacion por delegaciones
Un singular diccionario de modismos, cosas y verbos

De venta en librerias, tiendas de prestigio
y puestos de periédico
y al 5611-2884



WWW.

POR

SUPLEMENTO DI

Hoja por hoja se lee un libro, se forma una enciclopedia,
¢ COMPONE una pieza, sc analiza una obra, se narra la
historia, se explica una férmula. Hoya por Heja lo testifica,
mes con mes, al comentar las novedades editoriales del

mundo hispanoamericano.

Ahora puede consultar en hojaporhoja.com.mx las resenas,
ensayos, articulos y reportajes que han nutrido las paginas
del suplemento por mas de siete anos:

* Mis de 3000 titulos comentados por especialistas

» Mis de 9o numeros disponibles

* Articulos y reportajes que analizan las distintas
manifestaciones de la lectura y ¢l universo editorial

Lom.mx

LIBRCOS

hojaporhoja.com.mx ofrece también

« Contenidos exclusivos para la red
» Vinculos a las principales pdginas culturales de México
* Un sistema de busqueda avanzada para localizar
los textos requeridos
* La posibilidad de enviar por correo electronico
los articulos seleccionados

Hoja por Hoja. Suplermento de Libros @5 una publicacion de Libraria sa de cv
que se encarta el primer sdbado de cada mes en distntos perlodicos

de la republica mexicana.

Pitagoras 1143-E Del Vale, 03100, México oo Teléfonos y fax: (52 55) 5335 1213, 74,40 y 43

Lalareiia

LOMTO NEgoCia

£sta et una waliosa hermamients pars que
duefhos, directones y gerentes de lirenas,
meponusbies de weual o de secoon
compradores y empleados conciban gho-
palmente su quehacer y extablezcan las os-
tructunas empresarisles mas adecuadas, Los
autores han ddo profesores en la Excuels
para Lioreros Umberto y Elssbetta Mausi,
de Milin, por lo que £n duda este marus
fundionard como obra de consults pars
quien ya esta al frente de una librerls y co-
Mo teato de Capacilacion par gquienes s
incian en el aduo pero avonante Nege-
cin de la venta de lbies al menudeo.

[nn + 400 p./ $281.00f

pars pulive

Para ¢l autor, gue e maestro en lh presti-
gisda Fscusla do Libreros de Francfort, la
avencidn Al chenme no sdio ey un wrvkio
ConceMn sino parte de una estrategls co-
meicial mid ampba, encaminads a fortale-
corla sadud inanciera de fas bbrethas, Bn esta

st obes se dirige o quisnes sspiren o ser

pubiicados o e ya lo han sido, y les ofrece

informacion concresa y puntual acerca de
lis legldiacicnes wchee durechos de aubr
de wna weintena de paises ibercamerica

nos. Sin excesivas tecnicismos nl by dridsy

prosa de los txtos juridicon, pana tnasta 3
las concepios fundameraales de esta vl

 plina,con defasis e los elementos del con-

traln de adician, ¥ prosenta mds de cin-
cuenta pregunlas gue todo autor podria
hacerse en ol momenio de sregrender b
regoc ci & con un edior.

b 4 70 p./ $76.00)

obea se discuten by caracuerkticas del ser-
wicio al cliente, 103 Upos de Interacckdn en
Woreria, la smpartancia de b exhibicion y e
mobsliario, s secnicas para detectar las ne-
cesidades del diente, lay etapas del dalogo
de venta y la definicion de los servicios
peincipales y los complementarions.

[ms 183 o/ $7932.004

Lizeon sobie Uibeos &5 una cokeceion de Litewts y ol Fondo de Culiung EConomica
D verma en cuscu s Mum Fbwos dhel v 0 60 www onsndecshumecononica com

Petn '

wmmmm.nmqub
s deciden qué y CUlNtD COmpPer pars
que b libreria esth ien provista y a ls vez
veo rentable, abordando wemas como la ro-
tackn de mventanio y los desosetos ol
cliente, ofreciendo asi pistiss para detectar
las mijoces oportunidades de compra.

les & B7 p / $1100000

el bassatesiBecscan )
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TEATRO JULIO CASTILLOD *

.E'R.ymr MEXICO EN ESCENA
De Wiliam Shakespeare / José Caballero, direccion |

B/A

TEATRO EL GALEON *

Clipperton

David Olguin, autor y director

Domingos, 18:00 hrs. Jueves y viernes 20:00 hrs.

Lunes y martes, 20:00 hrs. y Sabado 19:00 hrs. y dominge 18:00 hrs.
Hasta ol 22 de mayo (Estas ahi? Del 29 de abril al 8 do maye, 19 y 20 de mayo

- ol Al « El Mercader de Venecia

OIITEINETIEYY Daniel Giménez Cacha, direccion De William Shakespeare | Raul Zermefio, direccion h

lueves y viernes, 20:00 hrs.
Tatuaje Sabados 19:00 hrs. hrs. Jueves y viernes 20:00 hrs. |
De Des Lodr Hasta | 21 de mayo (e Sabadio 19:00 hrs, Yy domingo 18:00 hrs. a'

a‘ David Olguin, direcoion Dol 13 al 15 de mayo, 21 y 22 de mayo
Sabados y domingos 13:00 hrs,
WL LOS El reencuentro * Sueno de una noche de verano
De ignacio Solares / Antonio Crestani, direccion E‘ m’;";‘“sm‘?"’ José Solé, direccion ”"
sdbados 19:00 i‘:‘"fu’é;:?rf;ﬁ 1600 hrs. Sdbados 19:00 hrs. y domingos 18:00 hrs. =
Del 3 de junio al 24 de julio

« Del 31 de mayo al 28 de agosto
30 afos de marionetas de la esquina Rirts. iy ivciaon: S 5 Viinresss 3000 hos.
Lourdes Pérez Gay y Ludio Spindola, direccion Sabados 19:00 hrs, y domingos 18:00 hrs
Sébados y domingos, 13:00 hrs. l Las obras alternaran semanalmente Jos dias de funcidn CONSULTE CAR!

Dol 25 de junio al 2 de octubre TEATRO ou'ENTAc'on P

TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS * El al desierto

Las referencias a Salvador Dali me excitan De B. M. Koltés / Boris Schoemann, direccon

MEXICO EN ESCENA

e
VO
Eres

'-.-1--1

De José Rivera / lona Weissberg. direccon # Pl Lunes y martes, 20:00 hrs.
Viernes 20:00 hrs. w ek ' Hasta ol 21 do mayo Lascurain o
S4oackos 19:00 hes. APt Loruse la brevedad del poder
y domingos o odd Agustin Maza, direccitn Flavio Gonzalez Mello autor y director
B YRR RN Sabados 19:00 ;::VQLL::'W"B 1600 hes
o - ] . .
Ol 27 €0 hinio 3 37 €4 Septistne MEXICO §M BECENA Del n.mn.u:c.,umo
El guente de piedras y la piel de imagenes Capicua
niel Dannis / Boris Schoemann, direccion Carlos Converso, autor y director B
Tfadm:cn::n Elena Guiochins y Boris Schoemann c 1 Sabados y domingos, 12:30 hrs, (ﬂ 1 1
Sabiados y domingos 1230 b ,j : =
ol 16 cle abril al 7 de ey
SALA XAVIER VILLAURRUTIA *

Tertulias Teatrales reatro y Musica Mexicanos
Eduardo Contreras Soto, Roberto Fiesco,

Gilberto Guerrero y Julién Heméndez direccion

Lures 20:00 hrs

EI mﬂ.ﬂr cazador

doza, autor y director
Jueves y viernes 20:00 hrs
Sabados 19:00 hrs. y domingos 18:00 hrs
A partir del 22 de abril

TEATRO JIMENEZ RUEDA De 4 en 4, Titeres al Teatro - Compafia Tlhacuache Titeres
Divina justicia La historia del soldado

De Thomas Kyd / Juliana Faesler, direccion versidn para titeres y actores de Charles Ferdinand Ramuz
e Sergio Aguilera, direccidn

FESTIVAL DEL CENTRO MISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO ol

Jueves y viernes 20:00 hes, y sdbado 19:00 hrs. cl.i Sdbados y domingos 13:00 hrs
Rt

TEMPORADA Do 4 en 4, Titerws al Teatro - Compafiia Ludus Teatro
Jueves y viernes 20:00 hrs. Oscuros secretos

Versién libre de una novela grafica e
de Neil Gaiman y Dave McKean C.
Andrés Arellano, autor y puesta en escena o
Sibades y domingos 13:00 hrs

Del 30 de abril al 22 de mayo

Sabados 19:00 hes. y domingos 18:00 hrs.

Los ladrones del tiempo [§™F

Adaptacion de Sabina Berman a la novela de "Momo®

de Michael Ende / Carlos Haro, direccion . -
"1 : Sébados y Domingos 12:00 hes, [ 48 5 Adiés querido cuco
CE_ 1 - c’J De Berta Miriart / Perla Szuchumacher, direccion
Ve lern Plaza de la Replblica 154, Col. Tebacalera o Sabados y domingos 13:00 hrs

& un costado del Monumento de la Revoluddn. Cantamas con valet parking

« IRIR & 1:' Centro Cultural Informas: 5782 1964 / Lads: 01 B30 304 4200
(ACONACULTA-INGA i

- del Bosque » = Aelera en. weew inbie pob s

aembios sin previo aviso



MODELO PARA ARMAR

TEATRO JUAN RuIZ DE ALARCON

DE BESTIAS, CRIATURAS Y PERRAS

Foro Sor JUANA INES DE LA CRrUZ

HISTORIAS DE CANTINAS

TEATRO SANTA CATARINA

HAMLET

TeEATRO ARQUITECTO CARLOS LAZO

ABrIL Mayo  JunNIO
INFORMES: 5622 6954 aL 57

TEATRO
UNAM
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RED@ctuar

Red de Encventro y Diversidad
piva i Ackiacion

n y Especializacion
los, Teatro Danza
Consulte cartelera

iEres aluma@ o egresad@ de
alguna escuela de teatro?

Teatro
oraneo

(Te gustaria compartir lo que

sucede en tu comunidad?

Director Ludwik Margules

ps, ESpe

{Quisheras saber qué pasa en
otros centros o escuelas?

Ven y forma parte, tefiendo con
nosotr@s esta red
emvia colaboraciones, mensajes
solidarios y propuestas

Taller de Experimentacid

Actividades Teatrale

El Foro

Indecorosas -
redactuar@yahoo.com.mx

'Contemp

www geocities.com/redaciuar

A

ARTES EscENicas ARGOS

DE ACTUACION

Apertura de convocatoria para
generacion 2005 - 2008

10. de abril de 2005

52862429/52862436/52862458
Av. México #200 Col. Hipédrome Condesa

tC 0O MUNICACIODN

mmym
m«-«um
Wmhnﬂ} .

Ignacis Sclares
LS ionigeme v In
muerie

Gérarco de la Concha
Sclpe Weulin

Repartape lotogrdco
Ltrmla LOWEE

LU R DeE

info@siecenter.com

sitios

_‘ ; |
presentaciones virtuaies

Tol WWW.SIECENTER.CON

53.38.85.51




LA ESCUELA DE ESCRITORES DE SOGEM C ar t e le r a

InMla a ks ’,"-\:')‘.\{rﬂd.\ Inferesdoas en &
DIPLOMADO EN CREACION LITERARIA

A inseribirse 4 paﬂh?,w o e ,"-rmrr; de seleccrdn ;w.J ,fnmu:r
,“\f"h (fa ia \ \ \]\ Levery :.:mrf. ef enval 1 J:d‘lﬂ‘.a‘ a & .MJ fu‘a
8 de agosio al 13 de .A;.’mfﬁ de 2005.

TALENTO Y DISCIPLINA
Inicio de clases 16 de enero de 2006

Talleres y cursos matutivos de; s Oge

* Correcaon de estilo y propiedad idiomalica CONSUELO DUVAL = QDISED BICHR
* Nowela

* Teorza y prictica del cuento
* Dramainrgia

* Poeria

Fore Usigli sdbados 18:00 y 20:00 hrs

Duracon; 30 borus
Inicio de clases: 16 de agosio de 2005

Inseripeiones: Heéroes del 47 %122,
Cal. Charubusco Copoacin
Informes: Tel 5688-2314 | 2429 E

: s Bl ALIRL
de lunes a pweves de 17:00 a 210 brs, Y o

IX CONVOCATORIA

PROYECTOS SELECCIONADOS

Provecto \utor Representante

Don . Angel Cervantes Lopes \'l:_L-_-_\ Cervantes | Opez
Antonio vy javier M pica jorg e Ibarra Pimer
Rafael Pimentel Pere Rafael Pimentel Pérez

Ldna Ochoa lanta Viramonies Lopez
lesus Gonzalez Dy Isaac Pérez Calzada

8, MEDGUEs Huyanos lorge Goldenberg Armando Trevino Vilchis
! Sonta Paramos Santa M., Paramos

\lejandro Romid Aejandro Roman Bahens
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29 de abril

Danza « Cuerpo + Obsesion Teatro de la Ciudad 3 o
Festival de México BETIPOr A 7 de uﬁ?‘ﬂ 4dejuli
en el Centro Historico Foroge ;l‘h1J‘nV1

La Mirada Sorprendida

Proximo estreno,.. Centro Nacional de las Artes
Coordinadores: Carmen Mastache, Alberto Perez

Gerardo Trepsluna y Jorge Vargas

Revista bimestral de coleccion DIPLOMADO DEfTEATRO 0 DEL" CUERPC

sta de formacion Il'ltfl!l‘livl. orientada a |
del quehacer contemporineadel teatro.

hes al tol.: 5421 7844

INFORMES, SUSCRIFPCIONES
Y PUBLICIDAD

04455 5433 7665

3 CGACONACULTA - INBA - FONCA - CENART s
Tre—" www.teatrolineadesombra.org 'k'\

revistadco@yahoo.com.mx

El cielo en la piel
de Bdmar Thies
Bakaiat § <

Twhka Costia
Chawilas Tiwjo
Alejanirc Moralea
Jecrgize Figar
Teatro La Capilla

APRENDE A PELEAR EN ESCENA CON FSPADAS, SABLES Y FLORETES Seden 340 At & 108 3
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victorrubenlopez@hotmail .com
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En Teletec
le Hacemos
al Teatro...

acustica
audio
butacas
elevador de foso de orquesta
Hluminacion
mecanica teatral
parrillas
tiros contrapesados
tiros motonizados
telones contra incendio
vestimenta teatral

v todo aquello que lo hace una experiencia mdgica

www.teletec.com.mx

TELETEC Fea | Moders B1, Cal So Andres Atste , CPS3500 Nastoipon, Edo. de Waie
‘ ' Teks: 018002863538 = [55) 53 5548 48 /45 95/ 4262 » Fur: (55) 557691 62
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18 ANOS DE CREATIVIDAD
Y DESARROLIO
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Instituto
Veracruzano

cle Cultura

Veracruz, el Gobierno de Todos

.ivec.g'ol).lux
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LA SECRETARIA DE CULTURA DE MICHOACAN
presenta:

A-‘}szl— s Oe los /\)‘50)’

TELTTRO e

Lo callZ

Comparsa La Bulla,

Junglar San Pedro :
Imparte Teresa Osorio

-~
MUSEOf del 11 al 16 de abril
Uno Mas Otros

o
La B3oDEGA
Aziz Gual, Imparte Perla Szuchmacher
Sin Pies ni Cabeza del 18 al 23 de abril

TEZ L RO OCAMPO

Festival Internacional de Teatro de Titeres

informes: Morelos Nte. # 485, Centro. Morelia, Michoacén.
Teléfono (01 443) 313 11 63 ext. 229
e-mail: scescenicas@michoacan.gob.mx

iMichoacdn limpio




Festival

INTERNACIONAL DE POESIAY
PREMIO IBEROAMERICANO

Ramon

LOPEZ VELARDE

Zacatecas, México
Junio 2005

RAMCN
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2.500 butacas
30 palkcos
Teatro astudio =
Cafeteria y bar en los 3 niveles .

10 camerinos

Salon de ensayos

Foso de orquesta

Elevador de foso

Tecnologia de punta aa
Disefo ergondmico

Top stal

Seguridad inlerna y externa

Bolato electronico i

La maxima expresion de la cultura y las artes

Av. 16 de septiembre 719, Centro, Guadalajara, Jalisco D Te at ro D i a na

www. teatrodiana.com
info@teatrodiana.com e, (33) 3614 TOT2



Meéxico en Escena

17-3

" de mayo

T:“eh de Tutu(

de 2005 v~ ‘

Conferencias » Exposiciones
Conciertos =« Mesas redondas
Presentaciones artisticas

® v

UNIVERSIDAD AUTONOMA
DE NUEVO LEON

Secretaria de Extensidn y Culturn

Tel. (312) 330 29 02 Colima, Colima.
Email: jpinela@prodigy.net.mx - I

cuatromilpasteatro@hotmail.com Monterrey, Nuevo Lede.
Informes: 8329-4112 v 8329-4126

SCVCI@seyC. uani.mx




- - mirﬂ Av. Revolucion 1500 Guadalupe Inn 5662 2945 3640 3139

Descuentos para INAPAM,. maestros e‘nu,ﬂi.a tes con credencial vigente
(s I

-Proma mitadas-

Dramaturgia: Jason Sherman
Traduccion: Luz Emilia Aguilar Zinser
Direccién: Boris Schoeman

W
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i Con:

4 Carlos Pascual, " LA PURA VERDAD
R > ESTRENO 6 DE MAYO &
Mmm":{ Marafién, Epoca fascinante de Estados Unidos que libré una batalla por la libertad

Talia Marcela, entre otros. de expresion artistica

@:-~AraiELENICO

Viernes, Sabado y Domingo

MCONAg ULTA

CASA DEL CENTRO DRAMATICO
TEATRO DE MICHOACAN

N\ G \~/

LICENCIATURA  [§ ' PARA LEVAR FL TEATRO

EN ACTUACION A LOS QUE NO LO HAN TENIDO

LA DAMA BOBA

de de V
Cursos y talleres de Iniciacion, oimial;?. Luis d:?:ﬁm

Voz, lluminacién, Danza para Actores,
Verano para Jévenes,
Dos Dramaturgas Mexicanas
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|
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FESTIVAL
DE LA PAL

mé«.:M
g La Gran
“ Feria del Libro

’ En donde los libros son tu pase

al entretenimiento... Abril 23

a Mayo1

En Centro
Banamex

10 am a 8 pm, frente a
Hipédromo de las Américas

Venta de Libros
Musica

Teatro

Danza
Conferencias
Talleres Infantiles
Lectura del Quijote

fu--ml‘m

Ssive & 8 /NG AL www.festivaldelapalabra.com

Informes: Tels.: (0155) 5268 5885, 5268 5898 y 5268 5881

Fax: (0155) 5268 5872 y 5268 5840 E-mail: infolremexexpos.com www.remexexpos.ca

~



on posme

CANAL 22 MEXICO
INTERNACIONAL

Una senal mas cerca de ti

Canal 22 fortalece su compromiso de transmatir en su pantalla lo mepor de |3
diversas manifestaciones culturales @ un pubhco cada ver mayor, al que ahor
se suma el auditorio que recibe la sefal del Canel 22 México Internacional e

los Estados Unidos

Canal 22 México Internacional, un nuevo canal que destaca la riqueza
33 ' diversidad de nuestras expresiones culturales y artisticas, asi como lo mejor d
— nuestras raices y tradiciones

Consulta la programacién en: www

(ACONACULTA

En los dltimos 3 afios Canal 22 incrementd



TEATRO « TALLERES « STAND UP COME
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| " 10 al 16 de |

Instituto Coahuilense d
01 (844)

Teatro de la Ciudad Fernar
01 (844) 4121 947/
01800 20 20 489 Lada
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