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Hoy los mexicanos tienen nuevas opciones parala
educacion artistica

* El Centro Nacional de las Artes, con el apoyo de estados y municipios, coordina la creacion de los
Centros Estatales de las Artes. Ya se encuentran en operacion los de Salamanca, Veracruz y Mexicali

* A través de Canal 23 y la Red EDUSAT, se encuentra en operacion el Sistema de Educacion Artistica a
Distancia, para llegar a todos los rincones del pais

Se impulsa un amplio programa de educacion artistica a nivel nacional

* Mas de 9 mil alumnos al aio forman parte de la matricula de las escuelas de educacién artistica del
Instituto Nacional de Bellas Artes, con programas académicos de alto nivel

* Con el Sistema Nacional de Fomento Musical se incrementan los espacios para la formacion musical de
nifios y jovenes, ejemplo de lo cual es la primera gira internacional de la Orquesta Sinfénica Infantil
de México, que ya suma siete giras nacionales y la grabacion de su primer disco

Con programas innovadores, formamos a nuestros arfistas del futuro

Rendiclon de cuentas a la ciudadania

(ACONACULTA




Con la finalidad de estimular la reflexion y el ejercicio ensayistico que acompaie el desarrollo de proyectos

artisticos y creativos en el ambito de la escena mexicana contemporanea

EL CENTRO DE INVESTIGACION TEATRAL RopOLFO USIGL!
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Revista Mexicana de Teatro
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PREMIO NACIONAL DE PERIODISMO
EN EL CUARTO ANIVERSARIO

PASODEGATD Revista Mexicana de Teatroha recibido el Premio Nacional de Periodismo
José Pagés Llergo 2005 en el rubro de Publicacién o Programa Cultural justo cuando
conmemoramos el cuarto aniversario. La distincion cae como una doble sorpresa
porque nos parece absolutamente insélito que se la otorguen a una revista de teatro.
Nuestro arte pertenece, como diria David Olguin, “a la inmensa minoria”, no habita el
imaginario de los politicos, dificilmente el de los periodistas, muy escasamente el del
publico. Es por eso que después de cuatro afios de intenso trabajo en la construccion
de una revista republicana, diversa y lo mas seria que hemos podido, nos sentimos
muy satisfechos por este reconocimiento.

Coordinado por Victor Viviescas, el Grupo de Investigacion en Estética e Historia
del Teatro Colombiano Moderno de la Asas de Bogota, Colombia, han preparado el
espléndido Dossier que damos a conocer en estas paginas. Nos hemos propuesto
revisar el quehacer escénico de otras latitudes simplemente para ofrecer al gremio
mexicano una visién que ayude a ampliar horizontes, a comparar y aprender de
otros paradigmas teatrales, y comprender -en este caso muy palpables- los vasos
comunicantes que puede haber de un pais a otro. Asi como a los mexicanos pueden
sorprender las constantes referencias que hacen los colombianos a nuestro
pais, no dudo que a éstos les <\‘_ sorprenderia lo mucho

& _ 7™ escenarios de México el
~ Colombia durante los
5 sl e . .
afios setenta y ochenta. En ese o s Figo ¥, . sentido,laspresenciasde
Enrique Buenaventura con = - ) el Tec y Santiago Garcia
con La Candelaria fueron fundamentales. Sin embargo, la tiltima década ha reducido
las posibilidades de intercambio o conocimiento de nuestros mutuos escenarios y
es por ello que este Dossier dedicado al Teatro Colombiano Contemporaneo es un
feliz inicio en la construccion de puentes artisticos de México con el mundo y, muy
especialmente, con Latinoamérica. Este niimero ha sido apoyado entusiastamente
por el Ministerio de Cultura de Colombia y por la Secretaria de Relaciones Exteriores
de México. Para ellos nuestra gratitud.

Dedicamos el Perfil de este nimero al maestro Rodolfo Sanchez Alvarado, “padre
de la escenofonia” -diria José de Santiago- y “alquimista del sonido” -le llama Luis de
Tavira- en sus cincuenta afios de dedicacion al teatro.

Por tdltimo quisiéramos destacar que por segundo afio consecutivo el Centro
Nacional de Investigaciéon Teatral Rodolfo Usigli (Citru-INBa) y PASODEGATO
convocan al Premio de Ensavo Teatral 2006 con la finalidad de fomentar la reflexion
y el pensamiento sobre el arte dramatico en nuestro pais.

que influencié y motivé a los

- . . . —
método de creacion colectiva de i

Jaime Chabaud.

. TABASCO

@unnm g

- T L COMATULTA
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OSCURO HOMENAJE

INDETERMINACION Y CERTEZA

Fernando Solana Olivares

PERSONAJES

Maria Lapidario , actriz, cuarenta y
nueve anos.

Beto Armendariz , actor, cuarenta y seis
anos.

B. Silva, actriz, veinticinco anos.

Lea Galvan , actriz, veintiocho afios.
Gus Valdés , director de teatro, sesenta
y dos afios.

Lﬂ escena ocurre en un jardin ligeramente
selvdtico, donde se ensaya una obra de teatro.
Algunos estin sentados y otros de pie. La esce-
nografia ensefia sus tripas.

Valdés: Escucha la frase: “Mi jardin me
brinda una certeza mayor que cualquier
sistema filosofico”. La escribio Jiinger, y
ta también podrias decirla con mejor en-
tonacion, B. Comienzo a cansarme de tu
desgano, carajo. Volvamos a comenzar.

Armendariz: No creo que debas presio-
narla tanto, maestro.

Lapidario: Es que eres un majadero,
Valdés.

Valdés: Solidaridad de género, va apa-
recio: las que dicen “empoderamiento”. Y
el galan de la chica, claro. Mas sin embar -
oo, adelante, B., déjanos ver si tienes algo
qué hacer en todo esto.

Lea: ;Me permiten interrumpir? Es que
esta silla cruje. Yo vibro cuando B. dice su
parlamento, se produce un ruidito v a lo
mejor eso es lo que no le gusta, maestro.

Lapidario: No digas pendejadas, ba-
bosa. Lo que Valdés le pide a B. es lo que
él suele hacer cada vez que dirige. No lo
comprenderias.

Armendidriz: ;Me das chance, Valdés?
(Si? Bueno: la idea es que en un jardin
suceden transformaciones e intercambios
que no percibimos. Al hacerlo, cambia
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nuestro nivel de certeza sobre lo real. En-
tonces...

Valdés: Deslumbrante, amigo mio, ha-
cia tiempo que no te veia pensar. Siguelo
haciendo, aunque ella no te entienda. Mas
sin embargo, se trata de ti, B. ;Estas aqui o
en tu lascivo interior, caliente por el galan
que nos estd rondando? Dimelo.

Lapidario: Todo lo sexualizas, Val-
dés. Deberias ir al psiquiatra. O
meterte a Internet y desfogar-
te. Una pagina sadomaso-
quista con impedidos,

;como ves?

Valdés: Estoy ha-
blando contigo, ninfeta,
no con don Mario. Lue-
go voy a él. Pero dijo
algo interesante: impedi-
dos. ;Lo dird por ti, por
tu atrofia?

Armendariz: No creo que debas mez-
clar cosas que no son, maestro. La pones
mas nerviosa.

Lea: Ay, pues con la pena: ;jpuedo hacer
una propuesta? Se trata de aportar, ;no?
(Qué tal un fondo musical como de guita -
rras cuando B. esté diciendo su parlamen -
to, maestro?

Lapidario: No seas pendeja, babosa. Y
todo esto es por el tema, Valdés: indeter -
minacion v certeza. Vamos a hacer algtin
trabajo de andlisis, ;no? Ah, va veo: le vas
a poner musica de guitarritas a lo que no
te resulte.

Armendariz: B. necesita tener un con-
texto, Valdés.

Valdés: ;Y entonces ti requieres un
contexto para decir once palabras? Llega
mas lejos quien no sabe adénde va, actrici-
lla cuyo galdn es un actorcete. Prontncia-
las, nada mas.

Lapidario: Con tu permiso, Valdés. O
mejor sin él. Lo que te dice Armendariz,
B., es que la estructura de la materia esta
definida por modelos de probabilidad. El
jardin es un mundo vivo donde esto pue-
de confirmarse.

Valdés: jCaramba, don Mario, su mas
culinidad razona! ;Quién lo iba a creer?
Expliquele usted a la vestal qué es lo inde-
terminado del asunto, donde esta la certe-
za para entonar once palabras.

B: jVaya y chingue a su madre! Es usted
un verdadero ojete que nos trata a todos
como si fuéramos imbéciles.

Armendariz: B., ftranquilizate, vas
echarlo todo a perder. Y ta ya no te pases,
maestro. Vamos a ensayar.

Valdés: jAjal La ninfeta de hediondos
pedos fosforecentes reacciona. Ya puede ha-
blar. Mi madre hablaba, primero dio érde-
nes estalinistas y luego se quedoé callada. ; Tu
puta madre qué te ensefid a hacer, actricilla?

Lapidario: Fue la altima, Valdés. O le
das otro curso a esto o la que se va soy yo
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y estrenas un mondlogo autobiografico,
puto. Va derecho.

Valdés: Don Mario ataca: jva derecho?

Lea: Maestro, no se ofenda, pero me tie-
ne descuidada. Como el efecto mariposa
en el jardin, ;verdad? Ay, fue una broma.

Armendariz: Volvamos al jardin, por
Dios santo.

Valdés: Has dicho algo sensato. Segtn el
medieval Pedro Hispano, la determinacion
restringe el concepto de aquello con lo que
se enlaza, como la palabra ‘muerto” restrin-
ge el concepto de hombre cuando se dice
‘hombre muerto’. Entonces digame, dami-
sela medusica: a) jqué es lo indeterminado?,
b) ¢cudl es la relacion de ello con un jardin?,
y ¢) ;por qué se habla de certeza?

B: A) Lo determinado es aquello de lo
que se puede afirmar algo y lo indeter-
minado es aquello de lo cual no se puede
afirmar algo. B) El jardin es el espacio de
la indeterminacion. C) La certeza puede en-
tenderse como determinacion porque agre-
ga nuevas notas a los conceptos. Spinoza
escribe: Onmis determinatio est negatio.

Lapidario: Tenga para que se entretenga.

Valdés: Lo sabia: tanta belleza no podia
ocultar la idiotez, mas sin embargo, ;como
pones tu lindo hociquito cuando hablas en
latin? Asi quiero que digas la frase: como algo
que no entiendes. Pero debo aceptar que me
sorprendiste, jodencita. Habla del jardin.
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Lapidario: “Jodencita”: jovencita que
jode. Padre Joyce, ;no? Eres tan previsible.

Valdés: Antes de que decida a cudl de
los dos le va a dar el chocho, déjenla hablar.
Jardin, ninfeta, jardin. Ponte a contarnos.

B: Siempre he querido vivir en un jar-
din. Es un arte adyacente a la alquimia y el
tmnico regreso posible que conozco al equi-
librio. La pala enterrada en la tierra trans-
mite vibraciones que son inmediatamente
utilizables para la transformacion de la
conciencia, las plantas ceden una informa-
cion esencial para que las puertas de la per-
cepcidn se ensanchen, su ciclo de fertilidad
y mutaciones educa la comprension. Siem-
pre he querido vivir en un jardin v escuchar
los Tuidos de su musica discreta, terminar
la tarde caminando por sus senderos, ver la
lluvia caer por la ventana. jOh!

Armendariz: No te pongas triste, B.,
podriamos rentar una casa con jardin.

Lapidario: Ella habla de alquimia, cre-
tino, no del error. Para ya de estarla corte -
jando. Va derecho, cabron.

Valdés: Su guerra lasciva la dejan para
después, cinturitas. Quien se refocile pri -
mero con ella no nos incumbe ni a mi ni a
ella, tan languida y pirujilla como intere -
sante. ;De donde sales, madre?

Lea: A mi no me gusta causar proble-
mas, maestro. Por eso procuro ser discreta
y timida. Hablo en serio. Ay si, ;no?

Lapidario: De casa de tu chingada ma-
dre, violada y loca. jPor qué odias a las

mujeres, cabron? Habla con alguien, Val -
dés, necesitas atencion.

Valdés: Don Mario avanza para sitiar
Lesbos. Respira, nifia, y no te entregues.
Vamos a actuar. Siempre lo has querido y
no lo has tenido. jAh! Crees que nunca lo
tendras. Pero ahora llegas al jardin v mas
sin embargo lo dices, muchachita: no es ci-
nismo sino una defensa estética. jAh! Los
dioses regresaran algin dia y ta estards es-
perandolos en el jardin. Ahi serd la edad de
los titanes. Enséfame su radiacion.

B: “Mi jardin me brinda una certeza
mayor que cualquier sistema filosofico. Es
suficiente observarlo para comprender que
alli ocurren cosas absolutamente diferentes
de las que percibimos. Como, por ejemplo,
el didlogo cosmico que se produce entre la
tierra y el sol durante la floracion, impli-
cante en lo profundo de nuestro animo sin
que haga falta incomodar un mas alla”.

La Iuz se apaga y cae el telon.

Fernanpo Soiana . Eseritor y articulista. Fue coedi-
tor de los suplementos culturales de La Jornada y
EI Nacional en los ochenta y noventa. Fue maestro
de El Foro Teatro Contemporaneo.
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CARTA URGENTE
DESTINATARIO:

RODOLFO SANCHEZ ALVARADO

José de Santiago

uerido Rodolfo:

Hemos sido reiteradamente inconstantes en
nuestras reuniones de antes que tanto gusto
y provecho nos han aportado en los dilatados
afnos de amistad y colaboracion, siempre al
amparo de la comtn necesidad, urgencia, de
trabajar v producir en el campo de la creacion
artistica, del teatro, para ser preciso.

Entiendo -y de pareado entendimiento ha
de ser cualquiera que vive en el pr- que los
motivos no son falta de interés ni abulia, sino
la natural dificultad de comunicacion en urbe
tan convulsa y agresiva. No menos grave es
la diversificacion a que estamos sometidos
por causa del natural e imprescindible afan
de ganar y merecer el “pan nuestro de cada
dia” que, contra lo que predican los abande-
rados del liberalismo transnacional, cada vez
cuesta mas. Es el caso que, para no prolongar
el tiempo de la ausencia, aprovecho la buena
disposicion de los senores de PasopeGaro v
me dispongo a escribirte una carta.

A lo primero, te comento que de tan-
to que llevamos de conocernos, siento que
nacimos juntos v nunca nos conocimos por-
que “desde en antes” va anddbamos por alli
compartiendo afanes, pero pensandolo bien,
caigo en cuenta de que supe de ti cuando
acudia a Radio unam, simplemente como
acompanante, a las grabaciones de una serie
de teatro que se transmitia los domingos por
la tarde -creo que se llamo Teatro en Atril-.
Eso fue por ahi de la década de los sesenta
(la mayoria de los actores y directores perte-
necia o habia pertenecido al grupo de Héc-
tor Azar). Recuerdo, entre otros, a Marisela
Olvera, Magda Vizcaino, Ramon Barragan,
Héctor Palacios, Virgilio Leos, Javier Velasco
v Gilberto Pérez Gallardo. De las obras, re-
cuerdo particularmente Picnic en el campo de
batalla, de Fernando Arrabal.

Poco después -va en los setenta-, colaboré
con Ramon Xirau escribiendo para su progra-
ma Los libros al dia, una revision critica de publi-
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caciones recientes. Entonces volvi a saber de ti
v me hice la idea —jugetona- de que eras algo
asi como el duefio de la difusora porque eras
“ajonjoli de todos los moles” y la gente habla-
ba de ti con enorme respeto. Era yo amigo de
Carlos Illescas quien no hacia otra cosa sino
alabarte y ufanarse de tu amistad.

La verdad es que en aquellos tiempos yo
no sabia bien lo que ti hacfas, mi cultura ra-
diofonica era nula, no entendia nada de efec-
tos sonoros, de mezclas, de edicion, de niveles
ni de secuencias acusticas, pero se decia que
eras bueno en todo y comencé a fijarme, a es-
cuchar con cuidado. Asi fui entendiendo tus
méritos y las razones de tu prestigio.

Después me enteré de que fuiste responsa-
ble de efectos y sonido en puestas en escena
de Héctor Mendoza, de las legendarias, como
Don Gil de las calzas verdes en el fronton cerra-
do de cu, con la que Héctor resucito al cur,
después de la debacle de la “toma” del Foro
Isabelino por Carlos Jiménez. En el Don Gil,
el musicalizador fue nuestro comin maestro
y amigo, el inolvidable compositor Luis Rive
o, recientemente fallecido.

La tercera vez que me encontré contigo
fue en la elaboracion de la cinta sonora para
el montaje de La gran revolucion, de Jaime Au-
gusto Shelley que se estrenc en el teatro Arcos
Caracol, bajo la direccién de Luis de Tavira
—amigo vy colega dilecto con quien habriamos
de hacer terna en tantos proyectos.

Ya desde entonces habias hecho la cinta
sonora para una obra en la que yo era escend-
grafo: el Woyzek, de George Biichner, pero en
esa ocasion no tuve oportunidad de alternar
contigo.

En realidad habia surgido en el grupo
de Luis la inquietud de montar La muerte de
Danton, del mismo Biichner, deslumbrados
por la obra del dramaturgo; pero en el cami-
no se nos atravesaron las inquietudes politi-
cas e ideologicas de algunos actores —quiza
hasta las nuestras también-, entre los que se

encontraban Rosa Maria Bianchi, Joaquin Ga
rrido, José Luis Cruz y Guillermo Diaz. Este
altimo nos aproximo a Vlady, el pintor, que
sabfa muchisimo sobre la historia de Europa
v la Revolucion francesa (o eso nos parecia
gracias a sus peroratas eruditas), quien se
convirtio durante un tiempo en el gura del
grupo. Al mismo tiempo, surgio -quién sabe
de donde- la alternativa de montar la obra
homoénima del principe Cropotkine La gran
revolucion, para tener una perspectiva popu-
lar préxima al anarcosindicalismo.

La dramaturgia se encomendd a Shelley
-por sugerencia de Joaquin- y se te pidio a ti
la musicalizacion y el inventario interminable
de efectos sonoros, caracteristico de los morr
tajes tavirianos.

Sin duda recuerdas las jornadas de activi-
dad febril que soliamos comenzar a eso de las
seis de la tarde, provistos de tequila o cofiac
-mads de acuerdo con el talante que con el es-
tado de las finanzas-, y que se prolongaban
hasta la madrugada. Eran tiempos en los que
no habia computadoras personales -o no-
sotros no las conociamos-, de modo que se
seleccionaban fragmentos musicales de los
acetatos de 33 1/3 que td editabas cortando
la cinta magnética con mano de neurociruja-
no. Después nos sorprendias con tu pericia
para producir sonoridades, sensaciones que
constituian metaforas de efecto hipnético. Ese
fue el caso del loop de una gota de agua que
acompanaba a Charlote Corday -Rosa Maria
Bianchi- en su paso cauteloso y dilatado ha
cia la banera de Marat. Yo habia disefado una
escalera con helicoidal poligonal que hacia
parecer interminable el descenso. Luis marca
a la actriz, vestida de blanco —como pintura
alusiva al asunto de Santiago Rebull-, un it
nerario en camara lenta por todos los niveles
del escenario hasta llegar a descargar la puia-
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lada mortal de los girondinos sobre Marat, “el
amigo del pueblo”.

Segun me comentaste, fue ese el reto que
te desperto la necesidad de hacer del sonido
un elemento “actuante” mas que un acompa
fiante de fondo en el espectaculo; en realidad
se trata de una vision renovadora en la que
tiene plena justificacion el términoescenofonin
con el que la has bautizado. En ella veo una
confirmacion de la consigna wagneriana que
reclama la conjuncion armonicamente unifi
cada de los lenguajes artisticos para que se
trasciendan a si mismos convertidos en algo
diferente, pero tu propuesta, ademads, apela
al simbolismo neutro, cercano a la dimension
del lenguaje abstracto, la persistencia de aque
lla gota se convertia en pauta v en compas de
la danza macabra de la historia.

Esas sensaciones de trabajo al lado de Luis
de Tavira en la que la elaboracion técnica y
el abordaje de las emociones se entreveraba
con la admiracion mutua, se convirtieron en
una fuente de energia que sorprendia de tan
fecunda. Nos hicimos amigos entranables.
Dices bien cuando afirmas que el desarrollo
de muchas de nuestras iniciativas creativas
fue posible gracias a la amplitud de miras de
tan importante amigo, director y maestro.

Después de La gran revolucidn habrian de
venir muchas obras en las que colaboramos,
pero vo conservo particular memoria de La
sombra del caudillo, basada en la novela de
Martin Luis Guzman que, después de una lar
ga v exitosa temporada en el teatro Juan Ruiz
de Alarcon, fue invitada al Festival Horizonte
de Berlin y a una gira por Holanda, Suiza y
Alemania.

Las giras teatrales son particularmente
duras. En cada lugar hay que adaptarse a las
particularidades del espacio. No es raro que
el director, el responsable del sonido, el es
cenografo y el coredgrafo no vean la luz del
sol en varios dias. Ese fue el caso en la gira
de marras y, como se comprenderd, elsprif du
corp es imprescindible, acaba uno amandose
u odidndose. En nuestro caso sucedio lo pri
mero.

Comprobé, en esos avatares, que a la par
de tu virtuosismo v la calidad de tu trabajo,
sobresalen tu modestia y tu capacidad de
escuchar. Siempre me consultabas sobre la
ecualizacion, la posicion de las bocinas y, par
ticularmente, los volimenes -supongo que
para encontrar apoyo contra las preferencias
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de Luis, que no satisfecho con disparos de
pistola y metralleta, gustaba de saturar los
timpanos del ptblico por cualquier medio-.

Luego de esa intensa experiencia -la gira
durd varias semanas-, surgio la necesidad
de montar algo que nos expresase, no nece-
sariamente al amparo de una dramaturgia
preestablecida, sino a partir de sentimientos
comunes, pero al mismo tiempo, intimos.
Queriamos algo que estuviera también en la
sensibilidad nacional y, particularmente, en la
cultura popular. Luis dio en el clavo cuando
propuso trabajar a partir del poema Suave pa-
tria y de la prosa La novedad de la patria, ambos
de Ramon Lopez Velarde.

En ese montaje tu trabajo fue particular
mente importante, estaba lleno de efectos y de
musica que habia recopilado v grabado Fran
cisco de Santiago en la ciudad de Jerez. Habia
misica en vivo y estaba la Casa del Lago.

La obra tuvo también incursiones en el ex
tranjero. Esta puesta en escena fue la primera
de una trilogia velardeana en la que tu traba
jo también fue fundamental: Zozobra, con un
texto del mismo Luis, v Maria Santisima, de
Armando Garcia. Ambas obras fueron mor-
tadas en El Galeon.

Es innegable que, si bien el recuerdo subli
ma las vivencias v que lo bueno con la distan
cia se hace mejor, tu participacion rebasaba
con mucho la habilidad y la destreza en el
manejo de tus recursos. Comenzabas ya por
entonces a producir verdaderas composicio-
nes originales que habria que revalorar tam-
bién como creaciones escenofonicas.

Vivimos muchas otras experiencias creati
vas de las que seguiré haciendo recuerdo en
sucesivas cartas que me propongo enviarte
-las proporciones de una revista aconsejan
por ahora poner fin a ésta-, pero no quie-
ro terminar sin ponderar las composiciones
que recientemente me has hecho escuchar en
tu estudio de grabacion; para decir lo poco,
son maravillosas, lindan con la musica serial,
pero tienen componentes “orgéanicos” que las
impregnan de sensualidad y paraddjicamen
te, poesia visual porque, en efecto, evocan vi-
siones. No me queda la menor duda de que
convertido en padre de la escenofonia, tienes
en tu faltriquera arsenal de poesia sonora
para ofrecernos.

Jese pE Sanmaco . Artista pldstico y escendgrafo.

PIONERO DE LO IMPALPABLE

RODOLFO SANCHEZ
ALVARADOYLA
DIMENSION
INVISIBLE DEL TEATRO

Luis de Tavira

Si por fin, demasiado tarde como suele ocu-
rrir, acude a la conciencia de nuestras valo-
raciones artisticas la necesidad de reconocer
las indiscutibles aportaciones de Rodolfo
Sanchez Alvarado al teatro mexicano, sera
porque nuestra capacidad estética alcanza ya
a vislumbrar lo que puede ya reconocer sobre
la consistencia de las transformaciones del
arte teatral, llegado a nuestros dias a través
de sus mas cabales realizaciones.

Porque es a la luz de esos hallazgos donde
podemos decir que reconocemos la impres-
cindible aportacion de un artista pionero,
virtuoso, original y casi tinico en su especie
como Rodolfo Sanchez Alvarado.

Sin embargo, antes de acceder a la escala
de semejante reconocimiento, tal vez sea ne-
cesario aceptar lo rezagadas que van nuestras
valoraciones estéticas respecto a la naturaleza
de las experimentaciones artisticas, que no
por menos evidentes dejan de resultar im-
prescindibles para la comprension de aquellas
aportaciones técnicas y sus correspondientes
avances conceptuales, sin cuya apropiacion
no sucede el desarrollo que la actualidad del
arte exige.

Porque a la luz de las mas consistentes
hipotesis de la experimentacion artistica, sin
cuya verificacion el arte no serfa lo que ha al
canzado a ser, hay formulaciones que siguen
pareciendo insolitas e inquietantes para el re-
manso de las categorizaciones complacientes.
Tal es el caso, por ejemplo, de la considera-
cion conceptual de la cenestesia, que -aplicada
a la condicién intersubjetiva de los lenguajes
artisticos- nos podria proponer la concepcion
de la estructura programatica delpoema sinfo-
nico de Franz Liszt como la verdadera inven-
cion del cine, al menos con la misma validez
germinal v varias décadas de antelacion al
lenguaje surgido de los experimentos opticos
de los Lumiére, ya que si bien el filme sonoro
de Liszt solo puede evocar las imagenes que
visualiza, el primer cine fotografico fue, a su
vez, sordomudo. Porque es ante la conside-
racion de las indagaciones cientificas sobre
la sensacion y su aplicacion en la asombrosa
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revolucion tecnologica que las ciencias hu-
manas transforman las valoraciones estéticas,
tanto como éstas al arte mismo. Asi, podemos
entender el asombroso devenir musical del
siglo xix, sometido a la tension dramatica que
provoca la contraposicion estética entre los
conceptos de miisica absoluta y miisica progra -
nidtica. Y en esta tltima, asistir al prodigioso
replanteamiento de fronteras que abraza des-
de la “idea fija” en Beriloz, hasta la ilumina-
cion escénica y su cromatismo escenografico
previsto va en la revolucion armonica de las
dltimas partituras wagnerianas. Ahi surgio
el detonante de la transformacion teatral que
entrafia la formulacion del concepto de pues-
ta en escena como modernidad del teatro, se-
gun la provocacion de Adolphe Appia en La
muisica y la puesta en escenay desde entonces.

Los hacedores del primer cine v sus espec-
tadores venian del teatro, por ello los prime-
ros filmes son ejercicios de una hiperteatrali-
dad constrefiida por una técnica incipiente y
desequilibrada. De otra manera, el arribo del
teatro a su actualidad post cinematografica
hubo de suponer una violenta transformacion
de su morfologia, a través de la incorporacion
tecnologica que lo dotara de la capacidad de
superar el cerco ilusorio del predominio vi-
sual de la era fotografica, al iempo que recu-
perara su antiguo poder como “obra de arte
viviente”. Tal fue el triunfo del concepto del
teatro como puesta en escena en la segunda
mitad del siglo xx.

Y es a la tenue luz de semejantes conside-
raciones que podriamos valorar y reconocer
el primordial significado de las aportaciones
de quien ha sido el primer escenografo sono-
ro de la puesta en escena mexicana, sin cuya
experimentacion y admirable consistencia
técnica tal vez no podriamos reconocer los
mas valiosos hallazgos de nuestra moderni-
dad teatral.

Rodolfo Sanchez Alvarado es una presen-
cia fundamental del teatro mexicano reciente.
No podemos recordar alguna de las puestas
en escena que han significado lo mejor de
nuestro teatro en las que no haya habido una
dimension sonora elaborada por Rodolfo.
Este genial alquimista del sonido ha sacrifi-
cado -casi sin saberlo, o sabiéndolo oscura-
mente- toda su laboriosisima actividad a la
existencia invisible del teatro. Podemos decir,
por tanto, que el teatro le debe algo muy im-
portante: su imprescindible invisibilidad; es
decir, ni mas, ni menos: casi su esencia.

Lus pe Tavra . Director de escena y pedagogo.
Esta al frente del Centro Dramatico de Michoacin
y de Casa del Teatro.
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LA TECNOLOGIA AL SERVICIO
DE LA ESCENA

GRAN
ORQUESTADOR

Alejandro Velis

Antes de conocer a Rodolfo como persona lo
conoci por medio de su trabajo. Siempre que
escuchaba el disefio sonoro de Rodolfo en al-
gin montaje, deseaba conocer a la persona que
estaba detras de la creacion. Hace once afos,
cuando estudiaba un curso de especializacion
de teatro en Barcelona, fui a ver una puesta en
escena de una obra de Tennessee Williams. El
disefio sonoro que habia en ese montaje era
realmente espectacular, enternecedor y -sobre
todo- acompanaba a la accion de la obra mis-
ma, la de los actores y la de la direccion pro-
puesta. Nunca habia escuchado nada igual. Se
trataba de un disefio sonoro particular con el
que se creaban atmosferas, ritmos, sonoridades
v nunca en un plano ilustrativo. La musica o el
efecto propuesto jamés querian ser protago-
nista; se trataba de una creacion que, junto con
la del director, estaban plasmando en escena.
Esto es lo mas parecido que podria decir para
describir el trabajo del maestro Rodolfo. Dos
de las obras en las que ha participado que me
impactaron por su complejidad v apoyo a la
escena fueron Guin de turistas, de Botho Strauss
~presentada a finales de la década de los no-
venta- v Santa Juana de los mataderos, de Brecht,
ambas dirigidas por Luis de Tavira.

Rodolfo es un dramaturgo de la sonoridad
en el sentido de la estructuracion musical. Te
acompafia, te propone v jamas impone. Fue
hace unos cinco anos cuando tuve la oportu-
nidad de conocer a Rodolfo en persona. La
primera entrevista de trabajo fue realmente
enriquecedora y ahi me di cuenta que estaba
redescubriendo al creador que finalmente ibaa
trabajar para un montaje mio. Quedé realmen-
te complacido y conmovido por su calidad
humana (sus anécdotas, la forma de recibirme
en su casa v de charlar mas alla de lo laboral),
cultura (es un melémano) v porque acepto tra-
bajar conmigo.

Colaboramos juntos en De la maiiana a la me-
dia noche, de Georg Kaiser, el ano pasado en el

De la masiana a la media noche. Foto de José Jorge C

Centro Cultural del Bosque. En los ensayos ge-
nerales va estaba platicando con Rodolfo de mi
siguiente montaje v la importancia y mi nece-
sidad de volver a trabajar con él. Adela y Juana,
de Verdnica Musalem se estrenara en febrero
proximo en la Sala Xavier Villaurrutia. Por su-
puesto que Rodolfo estd colaborando con su
escenofonia.

Después de la primera experiencia de traba-
jo, considero que Rodolfo enriquecié mi vision
de la masica y el sonido en escena. En De In
manana a la media noche cred momentos y efec-
tos musicales a partir del Dies Irag; era practica-
mente imperceptible para el espectador. Pero
la forma en que jugd con este tema me parecio
extraordinaria. Se trataba de compenetrar-
se con la situacion y con el alma apasionada
del personaje protagonico. A la muchacha del
ejército de salvacion le cred su propio tema a
partir de sonoridades vocales de la actriz Julie
ta Ortiz y de extranos y motivantes ambientes
sonoros. Entendi que la tecnologia bien pues-
ta al servicio de la accion de la obra permite
realmente orquestar en escena. Eso es lo que
hace Rodolfo. Orquestar. Evidentemente, los
técnicos del teatro El Galeon y la asistente de
direccion tuvieron muchas dificultades para
atender la partitura y esquema de trabajo que
Rodolfo habia propuesto. La colaboracion
del maestro Sanchez Alvarado me abrié una
puerta en mi trabajo como creador escénico. A
partir de que lo conoci ahora yo mismo puedo
plantearme enlaces, movimientos escénicos v
acciones a partir de lo sonoro. Generalmente
se conciben las obras a partir de la actoralidad
o del espacio o de la imagen, pero dificilmen-
te de la sonoridad; de la escenografia actstica
que plantea Rodolfo. Ahora solo me falta en-
contrar al iluminador que también parta de
una propuesta parecida a la de Rodolfo.

De la maiiana a la media noche pudo estrenar-
se finalmente en primavera del 2004, pero fue
un proyecto que por miultiples motivos, sobre
todo por burocracias y formalismos institucio-
nales, no habia podido llevarse a cabo. Rodolfo
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estuvo convocado desde el primer momento;
es decir, cuatro o cinco afios atrds de la fecha
de estreno. Nunca objeto trabajar en una obra
que no sabia donde iba a llevarse a cabo ni con
cuanto presupuesto contaba. Rodolfo se hizo
presente vy nuestras charlas creativas tenian
que ver con la situacion, con las imagenes que
el texto nos evocaba y, sobre todo, con la accion
y con los personajes.

LA ANECDOTA

Un mes antes del estreno de De la masiana a
la media noche, Rodolfo me habia solicitado
cuatro reproductores de discos compactos.
Era realmente una necesidad v yo queria res-
petar esa decision. Aun no teniendo el equi-
po suficiente en el teatro El Galedon ni los re-
cursos que va estaban distribuidos en otros
rubros, decidi comprar un reproductor de co
y pedir prestado otro. Todo esto me parecia
una exageracion y me costaba mucho trabajo
entender el porqué cuatro reproductores. Yo
escuchaba desde la diadema en el teatro que
la asistente daba miles de indicaciones a los
técnicos. Eran dos los que estaban en la cabina
de sonido. En un principio todo era un desas-
tre. Nada entraba a tiempo vy si sumamos las
dificultades que habiamos tenido con la esce-
nografia habia realmente un ambiente tenso.
Rodolfo habia solicitado trabajar un par de
horas diarias para ajustar bocinas, dar indi
caciones técnicas y preparar a la asistente. Sin
embargo, esas horas no le fueron concedidas
va que el tiempo se nos venia encima. Rodolfo
jamas enfurecié ni hizo algtin mal comentario.
Por el contrario, sabia que se tenia que orga-
nizar muy bien la escena con la utileria y la
escenografia para después ajustar los tiempos
de su disefio sonoro. En un momento de cri-
sis previo al estreno decidi subir a la cabina
para ver por qué habia tanta complicacion con
respecto a los fracks y fue cuando me di cuen-
ta que un track era el ambiente general, otro
era el ambiente particular, otro era el tema del
personaje protagonico y el restante era el tema
de la escena o de algtn personaje. Realmente
quedé impresionado. Toda una orquestacion
en vivo. La tecnologia puesta al servicio de la
escena. Después del ensayo abracé a Rodolfo
vy le agradeci su colaboracion.

Arganro Vs, Director de escena y pedagogo en
la Exar. Prepara la puesta en escena de Adela y Juana,

de Veronica Musalem para 2006 en el Inpa .
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UNCREADOR ¥

DE ESPACIOS SONORC
DIVIDIR EL SILENCIO,
SIGNIFICAR EL RUIDO

Ratl Zermeiio

Retumban acentos

Oteas delicados contrastes
Divides el silencio
Organizas el caos

Luces y sombras auditivas
Fulguran la ficcion
Olisqueada con canino oido

Significar el ruido
Arrastrandolo al sonido
Nutriéndolo
Chamanicamente
Estrellas en concierto
Zigzagueantes

Alcanzar armonias
Limitando impetus
Vaciar vacios
Alumbrandolos con
Ritmos complejos
Alterar lo real
Despojandolo de si
Orgullosamente

La multidisciplina y polisemia del hecho es-
cénico nos obliga a encontrarnos con creadores
y transformarlos y transformarnos en co-crea-
dores de un objetivo comtn preciso: un preci
so hecho escénico.

En estos encuentros —no pocas veces lamen-
tables desencuentros- tuve el privilegio de en
contrarme con un complice que sabe llevar la
complicidad hasta las dltimas consecuencias;
que escucha mis estrategias, mis concepciones,
mis filias y fobias sonoras y sus funciones en
el objetivo comtin escénico. Las mastica, las
deglute, las transforma, las modifica, las enri-
quece; y esta complicidad encuentra su via de
expresion plena en una integracion sonora que
redimensiona, profundizando y ampliando la
propuesta escénica.

Los resultados me sorprenden y me pre-
gunto, jes esto lo que pedi? Y me respondo:
No. Es la propuesta escénica de él; que modi-
fica los lenguajes escénicos articulados, les da
otro color, otra atmosfera al espacio; al actor lo
arma y proyecta; al discurso, estratégicamente,

lo va articulando, degradando, pulverizandolo
y rearticulandolo de manera prodigiosa.

Este hombre es, que yo sepa, el primero
que logra transformar el vicio del sonido en lo
que yo llamaria dramaturgia sonora y €l llama
escenofonia; este hombre nos hizo ver que el
sonido es una estructura con carga dramatica
v desarrollo: con estilistica. Y esta estructura
sonora esta tan precisamente insertada en las
dramaturgias de la puesta en escena, que am-
bos resultan inseparables e inutilizables para
otro fin. La idea de poner un fondo musical
para que el espectador se deje llevar mas fa-
cilmente -vicio aun frecuente en nuestro tea
tro- quedo destrozada. La reduccion del soni-
do a una ilustracion mas o menos naturalista
de los elementos escénicos quedo rebasada. La
utilizacion del sonido, desde el ruido hasta la
compleja estructura sonora de un espectaculo,
incluyendo la verbalizacion, nacio con Rodok
fo Sanchez Alvarado. No es musico y es capaz
de transformar el sonido con sus ingenios en
sinfonias dramaticas vitales. Es un hombre que
ha articulado e impuesto la concepcion sonora
como parte integral de la concepcion escénica;
de su articulacion lingtiistica, de su significa-
cion, del placer de articularla, y el placer de
percibirla.

Lo ha hecho con los mejores hombres de
nuestro teatro; lo ha hecho generosamente con
principiantes; es brutalmente solidario con el
hecho teatral: si hay dinero cobra; si no, trabaja
para el hecho escénico solo por amor, por pa-
sion. En estos diferentes modos de produccion,
en el tiempo privilegiado que llevo de trabajar
con €él, lo he visto crecer enormemente como
creador, lo he sentido exigirnos més para el
mejor explorarse; v nosotros frecuentemente
no lo hemos protegido. Supongo que se debe
a nuestro cadtico y limitado modo de produc
cion. A pesar de esto, él, al ritmo de su arti-
culacion sonora, contintia caminando junto a
nosotros tan campante como Johnny Walker.
Por si fuera poco, es una entranable persona,
un Amigo con maytscula, un esplendido an-
fitrion; con cuya colaboracion creo que todos
nosotros y —por consecuencia- el teatro se
magnifica. Y esto no es privado, felizmente es
publico.

Rat Zerverso . Director teatral y pedagogo. Su mon-
taje mas reciente fue El mercader de Venecia, de W.
Shakespeare para la Compania Nacional de Teatro.
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A
RECUENTO DE LOS ANOS

TEATROLOGIA DE R.S.A.

Patricia Chavero

* 1955. Ingresa a Radio Universidad Na-
cional de México como operador de sonido
para cubrir el recién creado turno de diez de
la noche a una de la manana. A partir de en-
tonces, se especializa en sonido de manera
autodidacta. En esta institucion desempeno
una labor intensa, como operador de cabina,
fundador y jefe del Departamento de Graba-
ciones y productor de maltiples programas
de corte cultural, educativo y de divulgacion.
Su trabajo en Radio Universidad le permitio
conocer a muchos de los personajes de la cul-
tura y las artes, sobre todo de musica v litera-
tura de la segunda mitad del siglo  xx.

* 1957.Por encargo de Pedro Rojas gra-
ba en los estudios de Radio Universidad la
obra La hernosa gente, de William Saroyan,
primera direccion escénica de Juan José Gu-
rrola, en la que participan Héctor Ortega,
Mauricio Herrera, Benjamin Villanueva y
Alberto Dallal, entre otros.

* 1958.Inicia con la grabacion de las voces
de importantes autores exponiendo lo mejor
de sus obras para la serie de discos “Voz Viva
de México” que edita la Unam. Su primera
colaboracion es en La regidn nuis transparente,
de Carlos Fuentes, a la que siguieron las vo-
ces de Rosario Castellanos, Octavio Paz, Juan
Rulfo, Jaime Sabines; recientemente graba
para la misma serie a Carlos Monsiviis y Al-
berto Ruy Sanchez, sumando hasta la fecha
mas de cien participaciones.

* 1959. Realiza grabaciones para Irene
Nicholson, corresponsal de laBsc y del Ti-
mes de Londres.

* 1961. Funda v dirige el Departamen
to de Grabaciones de Radio Universidad.
Participa en la realizacion técnica de la serie
Teatro de nuestro fiempo dirigida por Enrique
Lizalde y producida por Max Aub. Con el
objetivo de “intentar formar un publico uni-
versitario”, Teatro de nmuestro tienipo compren-
di6 la grabacion de obras representativas
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del repertorio nacional y universal. Conoce
a Héctor Mendoza a través de Oscar Chéavez
vy realiza la pista sonora para el montaje Te-
rror y nuseria del tercer Reich, de Bertolt Bre -
cht. El mismo afo graba la musica original
de Rocio Sanz para la puesta en escena Pedro
Telonario, dirigida por Héctor Mendoza.

* 1966. Toma el Curso de miisica expe-
rimental y de vanguardia, impartido por
el musico francés Jean Etienne Marie en el
Instituto Latinoamericano de Comunicacion
Educativa {ice). Colabora en la historica
puesta en escena de Héctor Mendoza, Don
Gil de las calzas verdes, de Tirso de Molina,
presentada en el fronton cerrado de Ciudad
Universitaria, en donde realiza la grabacion,
edicion de la pista sonora e instalacion y ma-
nejo del equipo de sonido. Realiza la pista
sonora del cortometraje Azul  dirigido por
Marcela Fernandez Violante, producido por
el Centro Universitario de Estudios Cine-
matograficos Cukc) de la Unam. Desde en -
tonces ha participado en mas de cien filma-
ciones de corto y largometraje, reportajes y
ficeion, en todo lo concerniente al sonido.

* 1968, Participa en varias actividades
del Programa Cultural de la xix Olimpiada
México 68. Colabora con el director de esce-
na Héctor Mendoza, los cineastas Julio Plie-
go, Paul Leduc, Rafael Corkidi, entre otros,
y con el misico Rafael Elizondo realiza la
musica electroactistica para el ballet La le-
yenda del doradointerpretado por el Ballet de
las Américas en el Palacio de Bellas Artes.

* 1969. Se desempena como profesor de
sonido en el Curc hasta el ano 1977. Realiza
la pista sonora de la pelicula El grito, de Leo-
bardo Lopez Aretche parael Curc.

* 1971. Forma parte, junto con Alfredo
Joskowicz, Alexis Grivas, Tony Kuhn y Luis
Barranco, de la cooperativa que produce el
documental Semana Santa Cora, filmado en
el pueblo de Jestis Maria en la Sierra de Na-

yarit. Graba el sonido directo de la pelicula
El cambio, argumento de Leobardo Lopez,
direccion de Alfredo Joskowicz.

* 1972. Junto con Mario Lavista y Alicia
Urreta realiza la creacién musical colectiva
Jubileo v entropia, obra con la que participan
en el collage de clausura de la Bienal Inter-
nacional de Arte en Venecia. Graba al poeta
Pedro Mir para la serie de discos “Voz Viva
de América Latina”.

* 1973.Composicion “al alimén” con Ro-
cio Sanz, de la musica original para el ballet
Letania erotica para ln paz, basado en el poema
de Griselda Alvarez, estrenado en el Palacio
de Bellas Artes por el Ballet Clasico 70, con
la direccién escénica de Rafael Lopez Miar-
nau, dirigido por Amalia Herndndez.

* 1974 Graba la pista sonora para la
puesta en escena Woyzeck, de Georg Biich -
ner, dirigida por Luis de Tavira para el Cur,
Desde ese momento inicia con de Tavira una
relacion creativa, de bisqueda y experimen-
tacion en la que han colaborado en mas de
treinta montajes a lo largo de los dltimos
treinta anos.

* 1975. Instala su propio estudio de gra-
bacion, ubicado en la colonia San Pedro de
los Pinos en la ciudad de México.

» 1977. Asolicitud del arquitecto Alejandro
Lumna, realiza el disefio para la sonorizacion
del Teatro de Mexicali, Baja California. Graba
y realiza la pista sonora de la obra La dpera
de tres centuvos, de Bertolt Brecht, direccion
Marta Luna y orquestacion de Luis Rivero
a la musica original de Kurt Weill, puesta en
escena producida por el Sindicato de Actores
Independientes. Inicia el registro sonoro de
festividades, danzas y encuentros musicales
en diversas comunidades indigenas del pais
por encargo del Instituto Nacional Indigenis-
ta, actividad que realiza hasta 1980.

* 1980. Graba la pista sonora deLa sombra
del caudillo , espectaculo basado en la novela
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Geografia, Foto de Andrea Lopez.

de Martin Luis Guzman, dirigido por Luis
de Tavira, escenografia de José de Santiago
y coreografia de Tulio de la Rosa.

* 1982. Es invitado por Luis de Taviraa la
gira que realiza por Europa con el montaje
La sombra del caudillo, en donde colabora en
el disefio de la instalacién del equipo de so-
nido y en el manejo de la pista. Se presentan
en Amsterdam, Berlin v Zurich,

* 1983. Es invitado por Amold Belkin, di
rector del Museo Universitario del Chopo,
a participar en la mesa redonda “La musica
étnica” dentro del Segundo Festival Univer-
sitario de Cultura Popular, en donde expone
la importancia de la atmésfera de fondo en
el registro sonoro de la misica popular, a la
cual nombra como “escenografia sonora”.

* 1984. Produce la Primera Bienal de Es-
cultura Imaginaria para Radio Unam vy La
Casa del Lago.

* 1986. En las ciudades de Jerez y Tronco-
s0, Zacatecas realiza junto con Luis de Tavira
vy los hermanos Francisco y José de Santiago
la grabacion de campo de la musica utiliza-
da enla obra Maria Santisina,de Armando
Garcia producida por el Centro de Experi-
mentacion Teatral del Inga.

* 1987. Se retira de sus actividades en Ra-
dio Universidad.

* 1988. Es nominado por la Asociacion
Mexicana de Criticos de Teatro (Amcr) para
recibir el premio “Silvestre Revueltas” a la
mejor musicalizacion por la obra Nadie sabe
nada, de Vicente Lenero, direccion Luis de
Tavira. Rubrica su participacion en el es-
pectaculo Zozobra, de Luis de Tavira como
“Atmosfera sonora” haciendo explicita su
contribucion ereativa al sonido de la puesta
en escena.

* 1989. Graba la musica original de Leo-
nardo Velazquez para la puesta en escena
Los emperios de una casa, de Sor Juana Inés de
la Cruz, dirigida por Alejandro Aura.
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* 1991-1994. Participa en la realizacion so-
nora de la trilogia politica de Ignacio Solares
integrada por las obrasE! Jefe Maxino y El gran
elector, dirigidas por José Ramoén Enriquez, y
Triptico, direccién de Antonio Crestani.

* 1995. Es invitado por el Centro de In-
vestigacion Teatral “Rodolfo Usigli” a par-
ticipar en la mesa redonda ;Qué hay detrds
del teatro?, llevada a cabo en el Aula Magna
del Centro Nacional de las Artes. Realiza la
musicalizacién y pista sonora del espectacu-
lo Lorea, teatro imposible, dirigido por Jermie
Ostroski.

* 1996. Estreno de la obra Por los caminos
del sur, de Victor Hugo Rascon Banda, di-
rigida por José Caballero, con escenografia
plastica de José de Santiago y escenografia
sonora de Rodolfo Sanchez Alvarado.

* 1997. El 30 de noviembre la Coordina
cion de Difusion Cultural de la Unan, deve-
la una placa conmemorativa por los 40 ahos
de quehacer sonoro para el teatro universi-
tario de Rodolfo Sanchez Alvarado.

* 1998. Edita, en colaboracion con Fer-
nando Diez de Urdanivia, el disco compacto
Sinfonin Urbana. Callejeadas por la ciudad de
Mexico. A solicitud del escritor Carlos Fuen-
tes realiza la ambientacion sonora de la cele-
bracion 40 arios de La region mds transparente,
dirigida por José Ramén Enriquez, presen-
tada en el Salon Los angeles bajo el patroci-
nio de la editorial Alfaguara.

* 1999.De su acervo personal aporta gran
parte de las cintas que integran el disco com-
pacto Muisica de teatrg, recopilacion, seleccion
y edicion de Javier Bolafios, producido por
el Consejo Nacional para la Cultura y las Ar-
tes (Conaurta) y el Insa. Realiza la compo-
sicion sonora Caos, que sirve de obertura al
montaje Geografin, de Gerardo Mancebo del
Castillo Trejo, dirigida por Mauricio Garcia
Lozano. Obra en la que experimenta con el
sonido electroacastico.

Santa Juana de los mataderos. Foto de Phillipe Amand.

* 2000. Recibe el apoyo del Programa de
Fomento a Proyectos y Coinversiones Cultu-
rales del Foncaen su décimo quinta edicion
para desarrollar el Taller de escenografia so-
nora en el que realiz6 la escenografia sono-
ra de cinco puestas en escena e impartio un
curso con el mismo nombre. De la molécula
sonora a la escenofonia, con la colaboracion
de Miguel Lugo v Mauricio Garcia Lozano,
jovenes directores de escena. Realiza la esce-
nografia sonora de la obraSiete puertas, de
Botho Strauss, adaptacion libre de Stefanie
Weiss y Luis de Tavira, direccion de este l-
timo, en la que crea atmosferas abstractas,
donde experimenta con voces y efectos elec-
troacusticos.

* 2002. Imparte el Curso de escenografin so-
nora dentro de las actividades de la Muestra
Nacional de Teatro, celebrada en la ciudad
de Xalapa, Veracruz.

* 2004 Realiza la escenofonia del montaje
De la mariana a la medianoche, de Georg Kaiser,
puesta en escena de Alejandro Velis. Realiza
la escenofonia danzable No e nomibres, ho-
menaje a Raual Flores Canelo del Ballet Inde-
pendiente, coreografia de Elisa Rodriguez,
presentado en el Palacio de Bellas Artes.
Reconocido como el principal realizador de
sonido para las artes escénicas en México,
Luz Emilia Aguilar Zinser, critica de teatro,
realiza una entrevista a Sanchez Alvarado
para el nimero dedicado al sonido teatral
de larevista Miscara .

¢ 2005. Contintia trabajando en su estu-
dio en donde realiza pistas de sonido para
teatro y danza, matrices para la edicion de
discos y experimenta en la creacion de am-
bientaciones y composiciones sonoras, al-
gunas de las cuales han sido utilizadas en
diversas puestas en escena y coreografias de
ballet.

Pamias Cravere . Investigadora del Crru.
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Un movimiento teatral debe ser juzgado como un fenémeno historico, dentro de un contexto social especifico,

fendmeno que se forma por etapas y que se organiza a base de contradicciones...

En el movimiento teatral colombiano, como en cualquier otro movimiento artistico,

encontramos tendencias opuestas, influencias mutuas,

etapas balbucientes en las cuales el contexto politico pone en jaque la conformacion de la autonomia textual,

procesos donde se logra mas o menos o parcialmente la integracion del contexto a la unicidad del texto.

Enrique Buenaventura

-
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CONTINUIDAD EN LA RUPTURA

EL TEATRO COLOMBIANO EN LA
TRANSICION DEL SIGLO XX AL XXI

Victor Viviescas

Si existe algo sobre lo que todo el mundo
puede estar de acuerdo, eso es que el mo-
vimiento teatral colombiano es maltiple y
diverso. Esta riqueza propia se vincula a
un proceso permanente de cambio y trans-
formacion que hace que sea dificil preten-
der abarcar como un todo a este movi-
miento. El presente dossier sobre el teatro
colombiano parte de varias constatacio-
nes. En primer lugar, que la diversidad
del movimiento teatral de Colombia no
se deja sintetizar en una serie de articulos.
Sin embargo, que esta serie es bastante re-
presentativa de aquella diversidad. En se-
gundo lugar, que la interrogacion sobre la
transicion del sigloxx al xx1 es pertinente,
por cuanto constituye un reconocimiento
al empuje fundador de los realizadores
teatrales de la segunda mitad del siglo xx.
Gran parte de la creacion teatral actual
da cuenta de la presencia de la tradicion
iniciada entonces, incluso cuando dicha
presencia se presenta como negacion. En
tercer lugar, que en ausencia de una criti-
ca y de una investigacion sistematica, los
mejores criticos de su propio trabajo son
los artistas. Esto no quiere decir
que debamos conformarnos con
este estado de cosas. En parte,
también este dossier se presenta
como una invitacion al ejercicio
de la investigacion y de la critica,
si bien, por ahora, privilegia el
sentido de testimonio.

De acuerdo con estas consta-
taciones, el presente dossier es
un intento de invitar al mayor
nimero posible de voces de crea-
dores teatrales colombianos para
que rindan testimonio propio y
del pais a los ojos de los lectores
mexicanos. Las voces que confor-
man el dossier corresponden a
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protagonistas activos de la actividad tea-
tral colombiana actual. Muchos invitados
no pudieron responder a nuestro llamado,
muchos otros protagonistas valiosos de
esta actividad no alcanzaron a ser invita-

dos. Con todo, las contribuciones actua-
les desbordan ampliamente los limites
que una revista comaPasopeGarto puede
brindar a un proyecto como el actual. Sir-
va el dossier para bosquejar algunas de las
lineas de fuga del paisaje teatral
colombiano, signado en el cam
bio de siglo por la continuidad
de las experiencias emprendi-
das en el sigloxxy por la germi -
nacion de nuevas alternativas
de busqueda que se constituyen
en su ruptura.

El trabajo editorial del dossier
ha sido asumido en Colombia
por el Grupo de Investigacion
en Estética e Historia del Teatro
Colombiano de la Academia Su -
perior de Artes de Bogota y co-
ordinado por su director, Victor
Viviescas.
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PARADOJAL

EL NUEVO TEATRO Y LO NUEVO
EN EL TEATRO COLOMBIANO

Patricia Ariza

MEX‘IORI;\ Y PRESENTE

El teatro colombiano a partir de la segunda
mitad del siglo xx ha pasado por diversas
etapas. La primera de ellas, que podria-
mos llamarla fundadora, sucedio a media-
dos de la década de los sesenta. En esa
década surgieron los primeros colectivos
independientes que se conformaron como
grupos estables. Estos grupos surgieron
de la pasion colectiva por hacer teatro y
del vinculo organico de los teatreros con
los sectores populares mas dindamicos de
la época: movimientos estudiantiles, lu-
chadores por la vivienda y campesinos.
Los sesenta eran los afios de las grandes
utopias socialistas en América Latina. De
manera que era natural que los actores y
actrices se trasladaran de la asamblea es-
tudiantil, el paro o la manifestacion politi-
ca ala funcion.

Hubo dos grandes pioneros de esta
aventura: Santiago Garcia, quien fund6
con otros intelectuales y estudiantes de la
Universidad Nacional el teatro La Cande-
laria de Bogota; y Enrique Buenaventura,
quien con su grupo de egresados (y a la
vez expulsados por razones politicas) de
la Escuela de Teatro de Cali, fundé el Tea-
tro Experimental de Cali ( Trc).

Posteriormente, otros directores siguie-
ron en esa misma direccién y fundaron en
esa misma década grupos v salas indepen-
dientes, sobre todo en Bogota y Cali. En
muy poco tiempo, el teatro de grupo se mul-
tiplicé y se convirtio en un formidable movi-
miento que llego a conectar, desde el teatro,
el pais entero. Este movimiento se llamo a si
mismo del Nuevo Teatro y llegd a tener una
impresionante presencia e influencia en la
cultura nacional y latinoamericana.

Todo en esa década tenia caracter fun-
dacional . Por primera vez, y de manera
colectiva, se escribian y representaban
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decenas de obras de la dramaturgia na-
cional. Las organizaciones sociales se vin -
cularon al movimiento y reclamaban ver
representados sus conflictos en escena. La
Universidad, en particular la Nacional,
era el referente del debate que promovia
el movimiento en torno al pensamiento
independiente. Y los foros sobre las obras
eran verdaderas audiencias publicas. Po-
dria decirse que el pais se puso en escena.

Hubo obras paradigmaticas, no solo
porque indagaban en la Colombia profun-
da, sino porque los grupos recién funda-
dos encontraron metodologias, formas,
estilos y actuaciones propias. Estas obras
recorrieron el pais y convirtieron en esce -
narios galleras, plazas de toros, canchas de
tejo, de fatbol y patios de colegio. Algunas
de ellas fueronSoldados , del Tec; La agonia
del difunto, del Teatro Libre, v Guadalupe,
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aiios sin cuenta, del Teatro La Candelaria.
Estas tres obras juntas sumaron mas de
cinco mil representaciones en los afios que
duraron en repertorio.

Los festivales internacionales de Europa
y Estados Unidos comenzaron a mirar el
fenémeno del teatro colombiano primero
con curiosidad, luego con admiracién. En
el Festival de Teatro de Nancy (Francia) en
1971 hubo seis grupos de teatro colombia-
no.

La mayor parte de las obras se creaban
en grupo. La pasion de los actores y direc-
tores se dividia entre los duros y diarios
entrenamientos corporales surgidos de las
influencias del teatro de Grotowski y de los
teatros arcaicos de Oriente, y el estudio y el
trabajo sistematizado por la dramaturgia.
El grupo era una especie de nueva tribu, de
laboratorio experimental, centro de debate
politico y observatorio de la realidad y de
los comportamientos sociales v personales.
Los estudios sistematicos del teatro colom-
biano acerca de, por ejemplo, los lenguajes
no verbales, fueron uno de los aportes ted-
ricos del movimiento en general, pero en
particular de las citedras de Enrique Bue-
naventura en la Universidad del Valle y de
Santiago Garcia en la Escuela Nacional de
Arte Dramitico. Los ensayos se combina-
ban con los estudios de las ciencias de la
comunicacion.

Simultaneamente, funcionaba con el
publico el 4gora como prolongacion del de-
bate surgido de las obras, donde se debatia
colectiva y apasionadamente de filosofia y
de politica. El pais era el proyecto funda-
mental.

El grupo de teatro era y es, por excelen-
cia, el lugar donde los artistas pueden re-
elaborar las experiencias. Los integrantes,
hombres y mujeres son duefios no sélo del
sentido de las obras, sino de todas y cada
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Santiago Garcia, Foto de Carlos Mario Lema,

una de las etapas del proceso creativo. El
grupo se organiza de manera auténoma
para la creacion y produccion y también
para la administracion y la difusion de las
obras,

Aungque los grupos del Nuevo Teatro te -
nian su propia identidad estética, estaban
profundamente ligados a movimientos so-
ciales y politicos. Eso hacia que cada parti-
do o sindicato sintiera como suyo a uno o
varios grupos, una o varias tendencias. El
movimiento social, por su parte, sentia que
el teatro le pertenecia y trasladaba a los fo-
ros las divergencias, pero también la pasion
del debate acerca del proyecto de sociedad
por el que cada sector de la izquierda lu-
chaba.

Los grupos se agremiaron y se convirtie-
ron en una poderosa fuerza que logro inter-
venir de manera importante en las politicas
y presupuestos de la cultura, Durante casi
dos décadas, del setenta al noventa, era el
movimiento del Nuevo Teatro el que orga-
nizaba los festivales y talleres nacionales,
regionales v locales.

En muy poco tiempo, el movimiento del
Nuevo Teatro se conecté con movimientos
analogos del continente, particularmente
con el Movimiento Chicano de California,
Tenaz (Teatro Nacional de Aztlan); con el
dramaturgo Felipe Santander, quien por
esps afos habia escrito y montadoEl Ex -
tensionista, una obra de gran trascenden-
cia sobre el latifundio en México, y con el
grupo Ciera de México, una organizacion
de estudiantes que hacian, sin recursos, un
festival internacional. Otra conexion im -
portante del teatro colombiano fue con el
Teatro Cubano y la Casa de las Américas,
que contribuy¢ a que el teatro latinoameri-

cano se conectara entre si. De alli surgio el
contacto con los teatros de Centroamérica.
Aunque el movimiento era muy extenso,
es necesario mencionar algunos grupos pa-
radigmaticos como el Yuyaxkani, del Pert
y algunos movimientos como el de Danza
Independiente, de Ecuador liderado por
Wilson Pico y posteriormente, el teatro Ma-
layerba.

En Colombia, los Festivales del Nuevo
Teatro posibilitaron el encuentro perma-
nente del movimiento, en los cuales la Cor-
poracion Colombiana de Teatro jugé un
papel determinante.

Igualmente es necesario reconocer el rol
quejugo vy juega el Festival de Teatro de Ma-
nizales, fundado en 1973, en particular cuan-
doprivilegiabael teatrolatinoamericano. Era
comun coincidir alli con personajes como
Pablo Neruda y Jaques Lang, y con grupos
como el Teatro Libre de Argentina, dirigido
por Maria Escudero, fallecida recientemente.
También, con uno de los representantes mas
importantes de este movimiento, el Teatro
Independiente de Cordoba. Dentro de estos
encuentros, vale la pena destacar el celebra-
do con el Teatro Arena de Brasil dirigido por
Augusto Boal y sus teorias acera del Teatro
del Oprimido.

Hubo algunos movimientos, personas y
grupos de Europa y Estados Unidos cuyas
metodologias y visiones sobre la practica
teatral tuvieron influencia en el teatro co-
lombiano: Eugenio Barba y el Odin Teather
de Dinamarca; el Teatro 4 y los Festivales
del Public Theater de Joseph Pap y Oscar
Cicone en Nueva York; el grupo La Mama y
el San Francisco Mime Troup, entre otros.

DECADA DE LOS NOVENTA'Y COMIENZOS DEL
SIGLO VEINTIUNO

Con el derrumbe del socialismo en Europa
del Este simbolizado en la caida del muro
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de Berlin, las burguesias, en particular las
de América Latina, emergieron con una
soberbia sin limites. Europa y los Estados
Unidos tenian ya grandes y sélidas reivin-
dicaciones sociales, dificiles de desmontar
con el nuevo aire que tomo el capitalismo
salvaje y que se llama Neoliberalismo. En
Ameérica Latina, y en particular en Colom-
bia, el retroceso de las conquistas sociales
y politicas en los tltimos quince afios ha
sido v es considerable.

Uno de los movimientos golpeados por
esta ola macartista y reaccionaria que no
termina de extinguirse, fue el movimien-
to cultural y teatral. No sélo le quitaron
al Nuevo Teatro los presupuestos, sino, lo
mas importante, el reconocimiento. Como
revancha frente a 20 afios del Nuevo Tea-
tro, el Fstado, la empresa privada y los
medios, le dieron oxigeno y redirigieron
los presupuestos al emergente teatro em-
presarial y comercial.

EFECTOS AL INTERIOR DEL MOVIMIENTO
Muchos grupos desaparecieron; otros
para sobrevivir en las nuevas circunstan -
cias, se redujeron a dos o tres integrantes.
S6lo se mantuvieron como grupo unos
pocos que resistieron el embate econémi -
co y politico contra el Nuevo Teatro Co-
lombiano.

El panorama cambié dramaticamente.
La izquierda fue duramente golpeada.
Mas de tres mil lideres de la Union Patrio-
tica, una de las organizaciones politicas de
la izquierda colombiana, fueron asesina-
dos y hasta la fecha, junio del 2005, solo
se encuentran nueve personas condena-
das. Algunos de los grupos v dirigentes
del teatro fueron también amenazados y
sus casas y teatros allanados. Las armas,
espadas del siglo xvi y pistolas de utileria,
fueron decomisadas.
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Las organizaciones se resquebrajaron
por falta absoluta de quérum y parecia que
lo unico resplandeciente era la punta del
iceberg, el teatro empresarial y comercial.

RESISTENCIA

Como el ave fénix, algunos sectores del
movimiento se mantuvieron en estado
de resistencia cultural y emergen ahora
en compania de los nuevos grupos. En al-
gunas ciudades como Bogota, Cali y Me-
dellin se multiplicaron las salas indepen-
dientes de teatro, en las cuales, como en
las catacumbas, se oficia a diario el ritual
cotidiano del teatro. Con poca publicidad,
sin el reconocimiento debido pero con mu-
cho publico, con pequefios pero significa-
tivos apoyos gubernamentales a las salas,
el teatro y los festivales independientes, se
mantienen vivos.

QUE SUCEDE AHORA
Sucede que han aparecido nuevos escena-
rios y nuevos artistas en la escena colom-
biana. Algunos de ellos(as) son las mu-
jeres. Numerosas actrices y promotoras
de los grupos han devenido directoras y
dramaturgas. Por esa razon han buscado,
como diria Virginia Wolf “un cuarto pro-
pio”. En Colombia, de manera importante,
se realizan muestras y festivales de muje-
res, como el Festival de Mujeres en Escena
que lleva ocho ediciones y el Magdalena
Pacifica del teatro, La Mascara de Cali.

Sucede que los movimientos regiona-
les y comunitarios se han multiplicado v
diversificado. Decenas de proyectos re-
gionales vy locales de grupos sin sede, de
teatro callejero y comunitario se realizan
en la periferia.

Sucede que algunos y algunas artistas
de la escena trabajan con sectores tradicio-
nalmente excluidos y que estos sectores,

b

que son la mayoria de la poblacion co-
lombiana, estan haciendo su propio mo-
vimiento cultural. Ellos son, por ejemplo,
personas en situacion de desplazamiento,
victimas y sobrevivientes de la violencia,
jovenes en zonas de conflicto y habitantes
de los barrios periféricos.

Sucede que han egresado numerosos
actores y actrices de las escuelas de teatro
v estan arribando a la escena colombiana.
Y que, juntos, los nuevos y los que conser-
vamos la memoria, estamos fundando el
renacimiento de nuestra escena.

Sucede que al lado, de manera parale-
la al Festival Iberoamericano de Teatro, se
hace otro: el Festival de Teatro Alternativo,
acontecimiento que privilegia el teatro co-
lombiano, los grupos de las regiones v las
nuevas propuestas. Este Festival empezo
con seis grupos. Hoy, va por los noventa
V seis.

Pero también sucede que algunos acto-
res, actrices y grupos como La Candelaria
—grupo al que pertenezco-va a cumplir
en el 2006, cuarenta afios. Y que este grupo
se mantiene con la experiencia de cuatro
décadas y el entusiasmo del primer dia.
Que este grupo estd integrado por dieci-
siete actores y actrices, de los cuales diez
estan desde los primeros doce afos. Que
este grupo posee un repertorio de ocho
obras originales creadas en grupo o indi-
vidualmente por los actores y actrices. Y
que la sede de La Candelaria -con capa-
cidad para doscientos cincuenta espec-
tadores —casi siempre vive llena. jViva el
teatro!

Pamiaa Arza. Dramaturga, directora del Festival
de Teatro Alternativo y cofundadora del Teatro La
Candelaria.
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EL FUTURO EN PRESENTE DE LA DRAMATURGIA COLOMBIANA

APUNTES DE UN CONVERSATORIO

Dario Gomez

Preguntarse por el futuro de la drama-
turgia en Colombia puede parecer un fal-
so problema si se tiene en cuenta que el
mismo presente estd por reconocerse. De
cualquier modo, so6lo los dramaturgos
podrian arriesgar una respuesta sobre el
tema, y para tal fin, el pasado 24 de mayo
de 2005 en la Biblioteca de la Academia
Superior de Artes de Bogota, algunos de
ellos se reunieron, convocados por el Gru-
po de Investigacion en Estética e Historia
del Teatro Colombiano Moderno, para
el encuentro “Dramaturgia colombiana:
perspectivas y posibilidades”.

Santiago Garcia, uno de los pioneros de
la creacién colectiva en nuestro pais, fun-
dador vy director del Teatro La Candelaria;
Carolina Vivas, actriz y docente univer-
sitaria, fundadora v directora de Umbral
Teatro; Rodrigo Rodriguez, actor, director
y fundador de Ditirambo Teatro, Premio
Nacional de Dramaturgia en 1996; José
Domingo Garzon, director fundador de
Indice Teatro; Misael Torres, actor, inves-
tigador, director y fundador del grupo En-
samblaje Teatro Comunidad; Luz Myriam
Gutiérrez y Alberto Torres, investigadores,
actores y danzantes teatrales de Viento
Teatro; estos fueron los dramaturgos que,
bajo la coordinacion de Victor Viviescas,
propusieron algunas ideas en torno al fu-
turo de la escritura teatral colombiana.

Desde el inicio se hace evidente la di-
versidad en los presupuestos, desarrollos
y resultados de la creacién dramatica co-
lombiana; lo otro, como ya advertiamos,
es la imposibilidad de anticipar un futu-
ro sin reconocer el presente. Como bien
plantea Carolina Vivas: “de lo que viene
no sabria qué decir, de lo que hemos he-
cho si”. Y en efecto, mas que proponer vir-
tuales desarrollos, los escritores asistentes
hablaron de sus actuales procesos creati-
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vos. Procederemos, entonces, a hacer una
sintesis de sus planteamientos para, desde
alli, arriesgar algunas posibles lineas de
fuga de la dramaturgia colombiana en el
presente siglo.

Los desplazados. Ensamblaje. Foto de Carlos Mario Lema,

1

A partir del planteamiento, segiin el cual el
quehacer dramatirgico nacional es parte
integral de nuestro quehacer teatral, pues
“la mayoria de dramaturgos que tienen un
desarrollo en el trabajo teatral en Colombia
son gente que ha empezado en las tablas,
sea como actor, sea como director”, José
Domingo Garzén reconoce una debilidad
estructural en la dramaturgia colombiana
debido a la empirica multifuncionalidad
v escasa especializacion de los hacedores
teatrales. De alli la importancia de planear

hacia el futuro “el asunto de la dramaturgia
como un tema asociado a unos niveles de
especializacion y conocimiento y de herra-
mientas técnicas mucho mas solidas”; por
oposicion a la tendencia empirica e instin-
tiva que ha caracterizado el teatro colom-
biano, incluyendo en esa prictica su propia
produccién dramatica, en la cual se desta-
can obras tan particulares como Muchacho
no salgns v Ewmilio de mis recuerdos. En esa
busqueda de especializacion, Garzon res-
cata la posibilidad de realizar encuentros
entre los dramaturgos y propiciar el mon-
taje de autores colombianos.

Por su parte, con cuarenta anos de labor
permanente en la creacién escénica, la es-
critura dramidtica v la reflexion tedrica, el
maestro Santiago Garcia  define al drama
turgo como quien urde el conflicto para
un espectaculo. En ese sentido se trata de
“crear, no escribir, sino crear obras para tea -
tro” y debido a ello el instinto profundo de
querer saber es condicion ineludible de la
creacion dramatica. Reconoce que ese de-
seo de saber ha estado presente a lo largo
de todo su recorrido. Desde los procesos de
creacion colectiva con el Teatro La Candela -
ria, en donde la investigacion semioldgica,
e incluso musical, llego a fusionarse con la
indagacion en las lineas tematicas y argu -
mentales de la obra Guadalupe aiios sin cuen -
ta; hasta el trabajo de estudio grupal sobre
la teoria del caos, la direccion del tiempo y
de la incertidumbre, plasmado en De caos y
deca caos ; pasando por la investigacion in-
dividual de un autor tan particular como
Lewis Carroll y la teoria de las probabili -
dades, cuya lectura devino en la escritura
de Alicia Maravilla Star"Para uno aproxi -
marse a hacer una dramaturgia contempo -
ranea en este pais tiene que aproximarse,
al mismo tiempo, a la realidad concreta de
lo que esta viviendo, a nuestras tragedias
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habituales de violencia y de injusticia; tiene
también que estar muy al tanto de lo que
hoy en dia se piensa en el campo de la fisica
cuantica, de la astronomia, de los avances
mas impresionantes y vanguardistas de la
ciencia”, afirma el maestro Garcia y agre-
ga un ejemplo mas:Nayra, la altima crea -
cion colectiva de La Candelaria, en donde
el tema de la energia es el asunto base de
investigacion y creacion.

Formada inicialmente en el movimien-
to de la creacion colectiva, Carolina Vivas
fundamenta su actual trabajo dramatico en
la necesaria interaccion entre los procesos
de escritura y la realizacion escénica; y en
la descripcion de los mismos centra su in-
tervencion. En Seguidos, el trabajo previo
del grupo a partir de tres ntcleos temati-
cos ~lo erético, lo mistico y lo policiaco- se
consuma en la escritura individual como
fase final del proceso. En cambio, en Filiali-
dades se parte de un texto escrito por Vivas
durante un taller de dramaturgia, pero el
grupo lo transforma durante el proceso de
montaje: “de tal manera que el texto que
estd publicado no es realmente el texto
de la obra que nosotros estrenamos y creo
firmemente que tendria yo que escribir el
de la obra que hizo el grupo porque es una
mirada mas compleja e interesante”. En
Gallina y el otro , el punto de partida es una
investigacion sobre las masacres y la reco-
pilacion de testimonios actuales, mientras
que en Cuando el zapatero remendon remienda
sus zapatos la fuente dramitica es la cronk
ca del pasado. En general, Vivas reconoce
que la dramaturgia de sus obras, realizada
a partir de un trabajo de investigacion, es
siempre transformada -antes, durante o
después- por el grupo de actores que la
reelabora.

Si, como propuso Garcia, el dramaturgo
es un contador de historias para la escena,
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Carolina Vivas. Foto de Carlos Mario Lemas,

entonces su creacion ha de ir mas alla del

nivel textual o literario. Por ello Misael To -
rres aboga por una dramaturgia del perso-
naje para espacios no convencionales que
sea testimonio y memoria de una época.
Tres lineas caracterizan su trabajo: la pri-
mera va del teatro a la oralidad y viceversa,
la cual consiste en la creacion de espectacu -
los donde el actor cuenta una historia con
los recursos naturales de su oficio ~como
en el caso de la juglaria- cuyo ejemplo seria
la adaptacién para espacio abierto de Na-
que, de picjos y actores, de José Sanchis Sinis -
terra. Una segunda linea, en la cual surge
una obra como Las tres preguntas del diablo,
compromete la configuracion de un siste-
ma que conjugue la oralidad y la impro-
visacion como técnica de formacion para
actores capaces de oficiar en el fragor de la
fiesta; se trata de un teatro festivo que bus -
ca “convertir personajes tan absolutamente

El Quifote. La Candelaria, Foto de Carlos Mario Lema.

cotidianos para el imaginario de los pueblos
de América como son el diablo, la muerte,
los matachines y aquellos personajes que
deambulan por el imaginario popular, con
vertirlos en personajes de carne y hueso
para hacerlos trascender a través del tiem
po; porque los personajes que permanecen
en las dramaturgias son aquellos que estan
hechos de memoria historica y de memoria
mitica”. Y esa seria, segin propone Torres,
una perspectiva para nuestra dramaturgia:
“centrar su atencién en la construccion de
personajes que sean realmente interesantes
para ser conservados a través del tiempo
y entonces hablariamos de estar constru
vendo un teatro contemporaneo”, La ter
cera linea se inscribe en la exploracion del
universo garciamarquiano como fuente del
ejercicio dramatdrgico de Torres y su gru
po, mas exactamente en las diferentes ela
boraciones teatrales a partir de Cien arios de
soledad que han caracterizado el trabajo de
Torres durante los dltimos 17 afos con es
pectaculos como Memoria y olvido de Ursula
Iguardn, paradigma esta dltima, segin él,
del personaje como fusién del mundo ma
gico y del mundo real; aspiracion maxima
de una dramaturgia del personaje.

A partir de la lectura del parlamento
inicial de Penélope, uno de sus dltimos
personajes, Rodrigo Rodriguez explicita
las siete fases de su 1ltimo proceso crea
tivo, que van desde la escritura instintiva
v el armado hasta la lectura escénica y las
correcciones de estreno, pasando por lare
flexion, el reconocimiento y la poetizacion.
Ademas de esto, Rodriguez plantea tres
grandes retos para la creacion dramidtica
nacional: la profesionalizacion de la dra
maturgia, la discusion sobre los derechos
de autor vy la circulacion de materiales a
partir del reconocimiento e intercambio
entre los creadores teatrales.
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Los desplazados, Ensamblaje.
Foto de Carlos Mario Lema,

Finalmente, a partir de
su preocupacion por el ori -
gen y la raiz amerindia, los investigado -
res, actores y danzantes teatrales Myriam
Gutiérrez y Alberto Torres  presentan una
aproximacion a su trabajo de los dltimos
15 afios, concentrado en la investigacion
~tanto teodrica como escénica- de la masca -
ra ancestral indoamericana y de las posibi -
lidades de integracion y de generacion de

nuevas experiencias escénicas contempo
raneas. Plantean su concepcion de la mas -
cara y el mito como bases para la creacion
dramatirgica bajo el presupuesto de que lo
precolombino tiene algo que decirmos a los
contemporaneos y que el teatro es el lugar
para el tiempo mitico.

b

Esbozado un panorama del presente de
la dramaturgia colombiana a partir de las
intervenciones resefiadas de los escritores,
creemos posible arriesgar algunas lineas o
perfiles de esta escritura para el presente
siglo:

La continua y estrecha relacién entre la
creacion dramatirgica y el quehacer tea
tral. En eso coinciden todos los asistentes:
la certeza de que la produccion dramatir -
gica nacional ha estado y seguira estando
relacionada con el quehacer teatral porque
los dramaturgos colombianos son, salvo
contadas excepciones, directores, actores
o, en todo caso, gente de teatro adscrita a
un grupo particular. Esa estrecha relacion
de la escritura con la escena teatral es mu

cho més necesaria y evidente en los gjerci

cios de investi gacion colectiva con miras a
la escritura v la puesta en escena y en los
procesos de creacion colectiva que se pre -
sentan como una de las formas més vitales
y promisorias de nuestra dramaturgia. En
esa medida, el futuro de la escritura dra

matica en Colombia esta indisolublemente
vinculado al futuro de nuestro teatro.
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Lainvestigacion, metodizaciony reflexion
como elementos claves en el proceso creati -
vo. La idea es planteada de manera explicita
por Santiago Garcia, quien reconoce en la
investigacion cientifica y artistica una fuente
necesaria para la creacién dramatica. Por su
parte, Carolina Vivas y Rodrigo Rodriguez,
al reconocer que la realidad del pais es una
preocupacion fundamental en su quehacer

escritural, plantean que la investigacion his
torica y su transformacion para el lenguaje
teatral es fundamental. De manera similar

ocurre con Myriam Gutiérrez y Alberto To -
rres y la investigacion antropologica; y con
Misael Torres y su preocupacion por la tra -
dicion oral y el folclor popular.

Galling. Foto de Carlos Mario Lema,

Ademas, el hecho de que gran parte de
los escritores participantes enel conversato -
rio centrara su intervencion en explicitar
como llevan a cabo sus procesos de escritu -
ra, puede entenderse como una necesidad
de reflexion sobre los métodos creativos y
su concretizacion.

La necesidad del reconocimiento de la
diversidad a partir del intercambio de pro -
puestas. De hecho, una de las mas notables
conclusiones del evento es la diversidad
en los procesos creativos y sus resultados
como caracteristica del teatro colombiano,
y de alli que se considere importante re -
flexionar sobre esos procesos desde la pers -
pectiva del otro y facilitar relaciones de co -

nocimiento e intercambio. Es
ese uno de los grandes retos
de este teatro: lograr que los creadores dis -
cutan, lean y conozcan los procesos y pro -
ductos del otro para enriquecerse mutua -
mente y superar el cardcter endogeno de
nuestras creaciones, Solo asi se fortalecera
una tradicion teatral que aspira a llegar en
el presente siglo a su mayoria de edad.
Finalmente, son menos las certezas que
los interrogantes que podemos plantear
sobre las tendencias y posibilidades de
creacion dramatiirgica colombiana. Entre
estos se incluyen preguntas sobre cudles
han de ser las formas mas adecuadas para
“profesionalizar” o especializar el oficio de
la escritura dramética, cudles sonlos temas
o dreas de investigacion que pueden servir
de base para un teatro que tendria que dar
cuenta de la compleja situacion social y
cultural del pais, como metodizar y con -
servar sin que pierdan su vitalidad proce
sos tan dispersos y ricos en posibilidades
creativas tales como la investigacion escé -
nica grupal v la creacion colectiva, cual ha
de ser el perfil de ese personaje paradigma
del teatro colombiano atin por crear, como
fusionar lo mitico, lo cientifico y lo popu -
lar en la configuracién de una identidad

teatral y, especialmente, cudndo consoli -
dar una tradicion dramattirgica (escénica

y textual) que vaya mas alla de los aisla -
dos ejercicios de originalidad particular.
Estos son algunos de los interrogantes que
en algtin momento los escritores teatrales
del presente siglo tendran que pensar.

Dario Gomez . Magister en Literatura del Instituto
Caro y Cuervo de Bogotd, docente universitario
e investigador teatral. Forma parte del equipo de
investigadores del Grupo de Investigacion en Es-
tética e Historia del Teatro Colombiano Moderno
de la Asab-ud, de Bogota.
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CUANDO LAS PUERTAS SE CIERRAN: DE BUENAVENTURA A FREIDEL, RUBIANO Y VIVIESCAS

LA FIGURA DEL ENCIERRO EN LA
DRAMATURGIA COLOMBIANA DE HOY

Sandra Camacho Lépez

Desde los afios sesenta, década enla que
finalmente se dio paso a la modernizacion
del teatro en Colombia gracias al esfuerzo
de numerosos e importantes artistas —pen -
samos en Santiago Garcia, Enrique Buena-
ventura, entre muchos otros-, la dramatur -
gia no ha dejado de tener un lazo directo
con el acontecer del pais. Si bien es cierto
que en los inicios de su modernizacion su
objetivo era necesariamente contestatario,
de denuncia y de reconstruccion de la his-
toria, —especialmente a través de la crea-
cion colectiva- en los dltimos veinte afios
la dramaturgia colombiana ha comenzado
la basqueda de un nuevo lenguaje, espe-
cialmente a través de la dramaturgia indi -
vidual. Es el caso de José Manuel Freidel,
Fabio Rubiano, Victor Viviescas, entre
otros, a quienes desafortunadamente no
podremos consagrar aqui.

Durante la modernizacion del teatro co-
lombiano, el suefio de cambio y de liber-
tad en el pais -y en el continente- surgia
en el seno de lo que se denominé el Nue-
vo Teatro, del que fue parte Buenaventura,
para quien las problematicas planteadas
dramattirgicamente debian conseguir ser
el objeto de reflexion en el publico. Por
ello, el manejo del poder, las causas de la
insurreccion, el periodo de la violencia,
las masacres de la primera mitad del siglo
xx, €l descubrimiento, la independencia,
eran temas recurrentes en la dramaturgia
de dicha creacion colectiva, siempre en la
bisqueda de un lenguaje que recuperara
la identidad colombiana, e incluso latinoa -
mericana. Este fue uno de los mas impor-
tantes legados que dejo el maestro a las
generaciones subsecuentes.

Freidel (1951-1990) vy Viviescas (1958)
hacen parte de un movimiento teatral que
nacié en Medellin vy se fortificd en los afios
ochenta. Gilberto Martinez, su pionero, de-
cia en una entrevista: “el intento de poetizar
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la violencia, de responder a ella con una obra
que nos reconstruya, seria lo especifico dela
dramaturgia de Medellin” . Si bien Rubiano
(1963) no hace parte de ese movimiento y
ha desarrollado su trabajo especialmente en
Bogotd, su dramaturgia corresponde tam-
bién a este tipo de poética: “En el teatro, la
violencia realista no tiene lugar; no es nece -
sario especificarla para elaborarla”

Las burguesas de la calle menor, de Frei-
del, Cada vez que ladran los perros, de Rubia -
no v La técnica del hombre blanco, Ruleta rusa
v Veneno, de Viviescas, son algunas piezas
de estos autores en las que se evidencia la
figura dramatica que aqui nos interesa: el
encierro. Pero antes de llegar a €l, revise -
mos primero otros aspectos.

Encontramos que en esta dramaturgia
se designa frecuentemente al mundo por
las palabras: guerra, caos, violencia, con -
fusion, olvido, pesadillas, odio, venganza,
soledad, culpa, peligro, pobreza, corrup -
cion. En el mundo nominado de esta ma -
nera, el hombre ha creado todas las técni -
cas de exterminio:

¢ Una mujer y dos hombres armados
que se encierran en una pieza de motel
ajugar al azar con la muerte a causa de
la violencia que reina en la sociedad en
Ruleta...

* Un hombre con su madre y su mu-
jer en un altillo buscando deshacerse el
uno del otroen  Veneno.

* Un hombre y una mujer que encierran
a otro hombre en el sétano, mientras que
afuera —en medio de un mundo frenéti-
co, violento, en fuego-, hay una jauria
de perros salvajes que solo se calmara
cuando los captores hayan cortado en
pedazos al prisionero con una sierra
eléctrica, en La técnica del hombre blanco.
* Dos mujeres, antafio burguesas, que
se encierran con su criada en una casa

para evitar la vergtienza de su ruina y
para salvarse de la violencia que reina
en la ciudad mientras en esta casa son
prisioneras de sus recuerdos, sus re-
mordimientos, sus odios y sus muertos,
en Las burquesas de la calle mayor,

* Un gjército invasor formado por pe-
rros convertidos en hombres nuevos que
aprendieron a manejar el fuego para
encender las ciudades y quieren exter-
minar a los que no son como ellos, para
refrse de su propia crueldad en Cada vez
que ladran los perros.

Estas piezas nos representan un tiempo de
confusion en el que la deshumanizacion y
la violencia atraviesan y sobrepasan las
fronteras de lo onirico. Percibimos que
en medio de esta violencia, el hombre ha
perdido su memoria en el cuerpo y en el
alma: para los personajes de La técnica...
es ahi donde el drama comienza

En una primera lectura no es facil di-
lucidar todos los elementos contenidos
en esta dramaturgia porque, por un lado,
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en estas obras el tiempo esta en
curso de hibridacion: pasado,
presente y futuro parecen fu-
sionarse; por otro lado, estan
construidas por fragmentos o
por cuadros, los autores no nos
cuentan las historias de una
manera organizada de princi-
pio a fin. Al contrario, es como
si nos quisieran dar un mundo
en pedazos, destruido y confu-
50, para que nosotros hagamos
el esfuerzo de reconstruirlo y de
comprenderlo.

Cuando sumergimos la mira-
da en estas obras, enfrentamos
conflictos propios del hombre
en la sociedad moderna (la desolacion, la
incertidumbre, la incomunicacién) acen-
tuados, ademas, por los problemas que
en el actual momento histérico del pais se
viven en lo cotidiano. En estas piezas esta
presente una dimension simbélica que se
ve a través de metaforas de una sociedad
que cierra sus puertas a los individuos que
la conforman. El encierro, caracteristica
del espacio escénico y también dramatico,
es recurrente en la dramaturgia colombia-
na de los dltimos afios.

Los horrores de la realidad en la que
estas piezas surgen —v en la cual se inspi-
ran- sobrepasan, en gran medida, la fic-
cion: “limpieza” social, masacres, secues-
tros, sicarios y violencia cotidiana. Todo
esto sumerge a los personajes en situacio-
nes sin salida, conduce al encierro del que
hablamos. Cada autor lo presenta de una
manera diferente a través del espacio y
de las circunstancias que envuelven a los
personajes. Sin embargo, la estructura so-
bre la cual se construye es comtn en las
piezas mencionadas. Las didascalias, los
textos y las situaciones de los personajes

24 PASOU=GATO

nos llevan a lugares que se transforman
en celdas. Una pieza, una casa, un altillo,

un sétano, una cocina, una pieza de motel,
un pueblo, una ciudad o un pais entero,
aparecen como espacios carcelarios. Y en
este encierro de los lugares, los personajes
también se oprimen entre ellos.

A través de estas obras estamos frente
a tragedias colectivas (la guerra v la vio-
lencia social) reformuladas en tragedias
individuales(soledad, desesperanza y
violencia familiar). La atmosfera asfixian -
te de situaciones sin salida es sintetizada
en estos lugares condensados. Las expe-
riencias aterrorizantes, desesperadas, de
toda una sociedad, son encarnadas por un
namero reducido de personajes sobre la
escena (entre dos v tres).

El mundo representado es metaférico y
simbolico, pero una vez que estamos fren -
te a él en la escena, comenzamos a saber
de qué nos habla.

Aunque la poesia se nos presenta en
los textos y en algunas imégenes, estamos
al mismo tiempo frente a sensaciones di-
versas: el asco, la verglienza, el encegue-

La procesion va por dentro. Foto de Carlos Mario Lema.

cimiento, el deslumbramiento,
el agobio, el miedo, el suspenso
v el panico: Imédgenes mons-
truosas, masacres, perros con-
vertidos en hombres nuevos,
ladridos que parecen la voz
barbara de la guerra, lugares de
refugio convertidos en lugares
de muertes violentas, ciudades
transformadas en laberintos y
pesadillas, personajes crueles,
cinicos o absolutamente desga-
rrados, personajes con su identi -
dad perdida, espacios tapizados
de muertos o de ceniza, paisajes
destruidos, situaciones en las
que la tinica salida es la muer-
te, atmosferas agobiantes, sensaciones de
asfixia, armas, impotencia, noticias horro -
rosas, miseria, injusticia. Todo esto puesto
en lugares escénicos reducidos, llenos de
objetos, decorados con puertas y ventanas
clausuradas v ruidos invasores que las pe -
netran.

He ahi el mundo que nos muestran
estos autores. Es como si hubieran here -
dado integramente uno de los principios
brechtianos, a los que Miiller hacia eco:
“hay que ensenar al pueblo a tener miedo
de si mismo para darle valor... porque el
horror es el instante de verdad donde en el
espejo se ve la imagen del enemigo”. Este
teatro nos confronta como lo hace un espe -
jo, para producirnos horror y obligarnos a
recordar a nuestros muertos. Para mostrar
nuestra indiferencia y sacarnos de ella, de
la amnesia y del letargo en el que estamos
sumergidos,

Estamos ante una dramaturgia que
toma como tema principal de reflexion
aquello que nos asfixia en nuestro entor -
no, en nosotros mismos. Podemos sen -
tirnos igualmente agobiados en espacios
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abiertos que en espacios cerrados, con la
presencia de puertas cerradas o sin ellas,
porque a menudo nos sentimos frente a
paredes contra las cuales nos pegamos,
incluso cuando no aparecen concretamen -
te frente a nuestros ojos. El mutismo de
ciertos personajes (Ruleta rusa y Veneno),
la indiferencia de los “nuevos hombres”
ante el sufrimiento del otro (Cada vez que
ladran los perros), la crueldad (La técni-
ca del hombre blancoe) o el sadismo de los
antiguos terratenientes de Las burguesas
de la calle mayoro de Veneno, manifiestan
esas puertas clausuradas que encierran
el corazoén del hombre, que ahogan en él
todo sentimiento de humanidad. Todos
estos seres evolucionan sobre el escenario
como “monadas sin puertas ni ventanas”
como podria de nuevo afirmar para este
caso Leibnitz.

Descubrimos, entonces, en los perso-
najes —en sus suefios, en sus recuerdos,
en sus propias tragedias- lo colectivo, la
reconstruccion de lo histérico. Estos dra-
maturgos toman eventos presentes que se
confunden con el pasado. A través de la
figura del encierro, nos hacen ver que la
clausura no concierne solamente a las pri-
siones, porque con estas obras, los lugares
cotidianos se convierten en espacios de
detencién. En un estado de guerra no son
solamente los prisioneros quienes pierden
su libertad.

En la construcciéon de un universo que
cierra a los personajes las posibilidad de
resolver conflictos, discernimos un ele-
mento que forma parte del engranaje so-
cial en el que estos dramaturgos colombia-
nos de hoy estan inmersos. El interés que
aparecio después de la modernizacion del
teatro colombiano, consistente en hacer re-
flexionar al espectador en torno al mundo
que le rodea, no ha perdido su vigencia.
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Estos autores buscan nuevos cami-
nos como respuesta a los problemas que
golpean al pais, sin que por ello pro-
mulguen una ideologia partisana, ela-
borando ademas un lenguaje estético
propio, influenciados, por supuesto, por
modelos teatrales europeos del siglo xx
(desde Brecht hasta Miiller, pasando por
muchos otros), pero a partir de una he-
rencia teatral que dejo el maestro Buena-
ventura, siempre a la busqueda de la re-
flexion frente a los acontecimientos que
padece la sociedad de nuestro tempo.

Sanora Caviacto Lorez . Actriz y maestra en Artes
Escénicas, especializada en actuacion de la Acade-
mia Superior de Artes de Bogota. Master en Teatro
y Artes del Espectaculo de la Universidad Paris
III. Docente de teatro con nifios y adultos en dife-
rentes instituciones, entre ellas la Acag.

Notas

! Ferrer, Yury, Victor Vienescas: exponente de I dramaturgia colombio-
na eomtempordnea, Universidad Javeriana, Bogota, 2001, p. 25, Tesis de
Magister.
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CONTINUIDAD EN LA RUPTURA

LA REPRESENTACION DEL INDIVIDUO
EN EL TEATRO COLOMBIANO MODERNO

Victor Viviescas

E] titulo del presente articulo retine las
preocupaciones de dos investigaciones
recientes, realizadas con el animo de com-
prender el fenomeno de la escritura teatral
colombiana moderna. 'La primera trata
de identificar el proceso de adscripcion de
la escritura de autores colombianos en el
flujo de la nueva escritura llamada post-
moderna o bien postdramatica -estudio
realizado sobre Amantina o la historia de un
desamor, de José Manuel Freidel; Amores
stmultdneos, de Fabio Rubiano y Maravilla
Estar, de Santiago Garcia-. La segunda,
de postular un criterio global de identifi-
cacion y caracterizacion de la escritura co-
lombiana de los altimos cincuenta anos y
versa sobre un ntimero plural de autores y
obras. El objetivo de este articulo es el de
recordar el contexto en el que se desarrolla
la creacion dramatica y escénica de nues-
tros dias en Colombia.

El anélisis del teatro colombiano de la
segunda mitad del siglo xx permite veri -
ficar como el concepto de representacion
-y la operacién que él designa-tiene por
lo menos tres valores diferentes: imitacion,
re-presentacion y simulacién o simulacro;
mismos que corresponden -simultanea-
mente- a tres modalidades estéticas de lo
teatral. Estas tres modalidades de la repre-
sentacion funcionan tanto como modelo de
apropiacion de la realidad -es decir, como
sistema epistemologico-, que como modelo
de representacion artistica —es decir, como
sistema estético-. En lo que concierne di-
rectamente al modelo de estructuracion de
la obra teatral, éste recurre también a tres
modalidades en el dominio de lo drama-
tico: dramatica propiamente dicha, épica
y, finalmente, performativa o de presenta-
cion. Lo que significa que la construccion
de la accién, del personaje y del didlogo se
fundan sobre dispositivos de caracteriza-
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cion mimética —en el primer caso-, de mon -
taje y de construccion -en el segundo-y de
deconstruccion —en el tercero-.

El camino recorrido por el teatro
colombiano, a partir de los afios cincuenta,
lo conduce a experimentar mualtiples vias
en la creacion teatral moderna. Este teatro
es moderno en la medida en que reivindica
su pertenencia al conjunto de presupuestos
estéticos y filosoficos del “drama moderno”,
fenomeno que empieza a generarse en

La procesidn va por dentyo. Foto de Carlos Mario Lema,

Europa al final del sigloxix. En la nocion de
“representacion del individuo” convergen
una problemadtica propiamente estética
y formal del drama, y la problematica
historica y filosofica de la modernidad.
Nuestra propuesta es considerar el ana-
lisis de la “representacion del individuo”
en el drama moderno como una herra-

mienta metodolégica capaz de dar cuenta,
no solamente de la evolucion del drama
moderno en general, sino, de manera par-
ticular, del desarrollo del teatro colombia-
no. Este concepto permite acceder a una
vision panoramica del teatro de la segun-
da mitad del siglo xx v de arribar a una
mejor comprension del teatro del presen-
te y del porvenir. Nuestro planteamiento
central es que el teatro colombiano cum-
ple un proceso que se orienta a la repre-
sentacion del hombre en sociedad a partir
de la conceptualizacion emanada del tea-
tro épico-critico. No es sino en un segun-
do momento que este teatro emprende la
critica de esta modalidad de la representa-
cién, experimentando sus posibilidades y
limites, hasta arribar a su puesta en crisis
y acceder a la fragmentacion, tanto de la
representacion como del individuo que es
objeto de ella. Esta trayectoria puede ser
sintetizada como “de buisqueda y crisis de
la dialéctica de la representacion épico-cri-
tica”. Proceso que pasa por las etapas de
crisis de la representacion mimética, bus-
queda de la representacion épica y crisis
de la representacion épica v estallido de
toda representacion. Este estallido de la
representacion se corresponde con una
interpretacion del individuo como indivi-
duo fragmentado.

Estos tres momentos del proceso pue-
den relacionarse con una division de la
historia de este teatro en tres periodos o
momentos, con tres niveles de compren-
sion relativamente diferentes de las rela-
ciones del hombre con la sociedad. En el
primero, se enfatiza la representacion de
“la separacion entre el individuo y el mun-
do”, momento que articula la exploracion
de la representacion como imitacion. En el
plano tematico, la escritura dramatica que
pertenece a esta modalidad de la repre-
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sentacion enfatiza la distancia que media
entre el individuo y la sociedad, en la cual
ésta se impone a aquél como un todo in-
accesible. La representacion épico-critica,
segu ndo momento, acomete la re presenta-
cion del individuo “en las relaciones que
establece con el mundo”, En este caso, la
representacion tiene el valor de una re-
construccién vy de un volver a presentar
la realidad criticada y reconstruida. En el
plano tematico, busca aclarar las relaciones
sociales que constituyen el tejido en el cual
se engendra y evoluciona el individuo. La
simulacion y la escritura fragmentaria,
que corresponden al tercer momento evo-
cado, se comprometen con la representa-
cion de “el estallido y la fragmentacién del
individuo y de su pertenencia al mundo”,
lo que busca dar testimonio de la ruptura
entre el individuo y el mundo, mediante
la representacion como deconstruccion,
simulacion y fragmentacion. En el plano
tematico, este momento se expresa en una
escritura que busca expresar la superacion
del individuo por el mundo objetivo, su
desprendimiento de él; lo que se expresa
en el nivel de la escritura mediante su sub-
jetivizacion y sus preocupaciones privile-
giadamente ontologicas.

Las crisis de la forma dramatica, de la re-
presentacion y del individuo, crean el con-
texto en el cual surge -y se desarrolla- la
escritura dramatica colombiana a partir de
1950. Es en el contexto creado por esta tri-
ple crisis —~que la modernidad hace sufrir a
las categorias clasicas de la representacion-
que surge el teatro colombiano. Y es en este
mismo contexto que podemos identificar
cémo este teatro construye su propio de-
venir a partir del didlogo que establece con
la dramaturgia europea de la transicion del
siglo xix al oy con la contemporanea, tanto
europea como latinoamericana.
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Lacrisis de la forma dramética, tal como
ella se presenta al final del siglo xix en Eu-
ropa, esté ligada a la crisis de la represen-
tacion. Esta se desprende principalmente
de la crisis del individuo comprendido
como sujeto de la razon. Es decir, este es-
tado de crisis afecta la forma dramatica en
esas mismas tres dimensiones —estatuto de
la representacion, forma dramaética e inter-
pretacion del individuo-. La crisis provoca
la aparicion de tres conceptos alternativos:
en lo que afecta a la forma dramatica, su
hibridacién y la experimentacién del frag-
mento como forma; en cuanto a la repre-
sentacion, su desbordamiento y puesta en
crisis que hacen que ésta sea experimen-
tada como simulacro; y en lo que respecta
al individuo, su interpretacion como indi-
viduo en fragmentos y su presencia en el
texto dramatico como personaje estallado.

La actividad ladica de invencion de la
forma artistica, el espiritu de interpreta-
cion incesante y de ex-
perimentacion del frag-
mento como forma, que
podemos verificar en la
escritura dramatica co-
lombiana, se ligan, en el
nivel de la representa-
cion del individuo, a la
multiplicidad del sujeto
y lacrisis de la identidad.
El estallido del personaje
teatral es la contraparti-
da de la profunda crisis
que afecta al individuo
en la sociedad contermn-
poranea.

El anélisis nos permi-
te constatar la extrema
riqueza de la escritura
dramédtica  colombiana
contempordnea. De un

teatro fundamentalmente provinciano y
desprendido de las problematicas filosofi-
cas v estéticas del mundo moderno -en la
primera mitad del sigloxx-, los dramatur -
gos colombianos se desplazan a la experi-
mentacion de la escritura épico-critica, una
de las modalidades privilegiadas de la cri-
sis del drama moderno, resultado de la cri-
sis del drama. La experimentacion exhaus-
tiva en esta direccion -fundadora del teatro
colombiano moderno- desemboca en una
suerte de agotamiento y desvanecimiento
en la década de los ochenta. Este impasse
se resuelve, en el caso colombiano, con un
cambio de paradigmas que cuestionan a
profundidad todas las categorias de la pro-
duccion estética. Este cambio describe un
movimiento de la escritura dramatica des-
de la subjetivizacion de la escritura hacia la
escritura fragmentaria, en el cual adviene
la consagracion de la simulacion como mo-
dalidad de la representacion artistica.

The New Gangsters. Teatro Hora 25, Foto de Sandra Zea,
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En el caso de la dramaturgia colombia-
na, el desbordamiento de lanznesis y de
la escritura épico-critica por una modali-
dad simuladora de la representacion que
explora la “infinitud de la interpretacion”
y la “escritura fragmentaria” no se da de
un solo golpe. Este desplazamiento hacia

el simulacro constituye un fendmeno que
compite en importancia, en el contexto co-
lombiano, con el advenimiento de la escri-
tura épica. Con una sola diferencia: si ésta
altima monopoliza el periodo 1950-1975,
la primera lo hace en los altimos veinticin-
co afios del siglo xx.

Este desplazamiento, del que ya hemos
dicho que no se produce de manera abrup-
ta, sino mediante una serie de procesos
maltiples de desplazamientos, invasiones
e hibridaciones sucesivas, posee todas las
caracteristicas de la “continuidad en la
ruptura”. Este concepto permite explicar
como el cambio se da -ruptura-, pero no
de una manera absoluta v definitiva -de
donde proviene la continuidad-.

Lo que podemos verificar es que la escri-
tura dramatica actual describe una parabo-
la de disolucion progresiva del contenido
imitativo-figurativo y del contenido eritico
de la representacion que predominaban
al inicio de la segunda mitad del siglo xx.
Es decir, que la simulacién pone en crisis
no solo a lamimesis, sino también a la re-
presentacion épico-critica. Partiendo de la
perfeccion formal, en el cuadro del sistema
epico-critico que representan piezas como
Guadalupe arios sin cuenta, de Santiago Gar-
cia y el Teatro La Candelaria o Réquien: por
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padre Las Casas,
de Enrique Bue-
naventura o Took
Panama, de Luis
Alberto  Garcia:
las piezas de los
autores mas con-
temporaneos son
el resultado de la
exacerbacion de
una alta conciencia formal. Esta alta con-
ciencia formal pone en crisis, no solamen-
te el contenido imitativo-figurativo de la
representacion mimética, sino también el
contenido critico de la épico-critica. Esta
exacerbacion de la conciencia formal no va,
sin embargo, en contra de un compromiso
ético con la reflexion.

En el contenido ético de la escritura
contempordnea se encuentra la cuestion
de las posibilidades y modalidades de la
representacion del individuo. La represen-
tacion del individuo participa, a su vez, de
una doble problematica: por una parte, la
continuacion de la critica del sujeto de la
razon pura, y por otra, la de la relacion en-
tre el personaje teatral y el individuo.

La condicion fundamental de esta escri-
tura es la de la persistencia en la critica del
sujeto de la razon. Sin embargpo, las piezas
producidas por los autores contempora-
neos no se limitan a ser el “espejo estético
del sujeto descentrado” y de su mundo sa-
lido de casillas. Ellas proponen toda una
variedad de juegos del individuo con la
descentracion del sujeto. Lo que es cons-
tante es el emerger de una subjetividad
que no corresponde mas a la rigida uni-
dad del sujeto burgués, sino que muestra
la forma mas flexible de una identidad
fluida y siempre en proceso de constitu-
cién y transformacion. Estos juegos parten
de la denuncia de los limites de la uni-
dad del sujeto, mediante el recurso a la
memoria — El viento y Ia ceniza, de Patricia
Ariza-, a la memoria y el relato colecti-
vos — Muchacho no salgas, de José Domingo

Mégquina Hamlet. Teatro Hora 25. Foto de Sandra Zea.

Garzon-, pasando la locura y ritual -Las
burguesas de la calle menor, de José Manuel
Freidel-, o la difraccion del tiempo -La
sangre nmds transparente de Henry Diaz-,
para citar solo unos ejemplos. Los mismos
juegos integran la diseccion de dicha uni-
dad en una modalidad en la que escritura
y personaje son pasados por el escalpelo
v fragmentados -Cruzando la frontera, de
Eduardo Sanchez, Filialidades y Segundos,
de Carolina Vivas-. Estos mismos juegos
integran la identidad en construccion, en
juego de configuracion -El didlogo del re-
busque , Maravilla estary Manda Patibularia,
de Santiago Garcia con el Teatro La Can-
delaria-. Ellos desembocan en el recono-
cimiento de una identidad como construc-
cion intertextual, como testimonio de la
imposible aprehension del individuo por
la escritura, en piezas como Desencuentros,
Amores simulldneos y La pemiltima cena, de
Fabio Rubiano.

Como los autores mencionados, gran
parte de los escritores colombianos con-
temporaneos han hecho de la representa-
cion de maltiples modalidades del indivi-
duouna via de construccién de la escritura
actual, la que se instala en la circunstancia
de la continuidad en la ruptura con la es-
critura que la antecede a partir de los afios
cincuenta.

Victor  Vivisscas . Autor, director e investigador
teatral. Es Doctor en Estudios Teatrales de la Uni-
versidad Paris Il y Magister en Literatura de la
Universidad Javeriana de Bogoti. Actualmente
dirige Teatro Vreve -Proyecto Teatral- y el Grupo
de Investigacion en Estética e Historia del Teatro
Colombiano Moderno de la Agap -Universidad
Distrital- en Bogota.

Notas

! Victor Viviescas. Continuidad en la muplura, una pesquisa sobre I
escritura postmoderna en el teatro colowbiano Colambiano, Bogotd, 2003 y
Victor Viviescas. La représentation de 1'indrvidy dans le théifre colombien

thoderne, Paris-Bogotd, 2005,
Nos apoyamos para esta clasificacion en Patrice Pavis, Le personni-
e romanesque, thédfral, filmique, Tris, No. 24, Automne 1997, pp. 171-183,
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LA MASCARA SAGRADA

EL MITO COMO FUENTE DE UNA
DRAMATURGIA

Luz Myriam Gutiérrez y Alberto Torres

Se diria que los universos mitolo-
gicos estan destinados a ser pulveri-
zados apenas formados, para que de
SUS Testos Nazcan NUEeVos universos
Franz Boas

Tﬂ.\amwm MITOLOGICO DF LA MASCARA SAGRADA
Cuando el mito originario inunda todos
los planos de la vida, cuando esta vivo en
la cultura, el hombre no mira con sus pro-
pios ojos la naturaleza, observa el mundo
a través del universo del mito; concibe la
realidad de un mundo invisible que le da
corporeidad y sentido organico a la pa-
labra, al gesto, a la accién, a las formas e
imagenes que configuran la red de simbo-
los y de codigos culturales presentes en el
lenguaje artistico y en los comportamien-
tos rituales. Entre el hombre v la naturale-
za hay un lente mitoldgico que estructura
su vision cosmologica del mundo. Procesa
un lenguaje invisible que trata de lo sobre-
natural, es decir, de lo natural, simbdlico
v mitico a la vez. Lo que permanece no
visible a la mirada comdn, solo se torna
visible al hombre religioso. Para la cultura
aborigen kogi de la Sierra Nevada de San-
ta Marta, por ejemplo, la union de lo visi-
ble y lo no visible consiste en una vision
completa de la realidad que solo los mamas
o chamanes misticos pueden desarrollar a
través de su bisqueda iniciatica, en virtud
de lo cual, meditan en su complejidad la
obra césmica del tiempo.

La gramatica del mito deja entrever el
Rostro de lo Sagrado. El mito explica el
origen de la mascara, concediéndole de
este modo un caracter pleno de sacrali-
dad, realidad y misterio. Para los kogi, las
méscaras que son bailadas por los inicia-
dos a mamas en la ceremonia ritual, tienen
un origen sobrenatural en el mito, donde
surge la presencia del héroe cultural Du-
guinaui, Hombre Rey de los Gallinazos;
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quien, a causa de que se hace viejo, deja
de sembrar y se dedica en secreto a tallar
mascaras. Entre ellas, las mdscaras de agua
que personifican las fuerzas invisibles de
las entidades mitologicas: el rio, la lluvia
y el mar. El mito narra que Duguinaui,
en su travesia suicida rio abajo, se coloca
las mascaras y ellas le otorgan la fuerza
para volver a la vida rejuvenecido. Las
mascaras son objetos miticos deificados
que intentan suplir la vision humana, v
concederle a quien las porta, en vida o en
muerte, una vision extraordinaria y trans-
figuradora del cosmos.

LA MITOPEYESIS EN EL HECHO TEATRAL

El pensamiento mitico elabora una wvisidn

mitica que, desde luego, se vincula a la
creacion artistica. El artista concibe la mas-
cara ritual desde los valores miticos-reli-
giosos que son inherentes a su cultura. Por
lo tanto, también su busqueda estética e
inventiva se estructura a partir de esa cos-
movision. La vision mitica se deriva de la

mitopeyests, término que condensa el fondo
y el trasfondo imaginario de la mentalidad

chamanica creadora, cuya fuente esencial

es el mito. Desde nuestra perspectiva tea-
tral contemporanea, lamitopeyesis precisa
abandonar los limites del lenguaje psicofi-
sico en que los actores estan insertos, para

incursionar, a través de imaginarios mito-
légicos, que provoquen, al mismo tiempo,

la transfiguracion de nuestras estructuras

mentales. La libertad de desbordar el len-
guaje del mito hacia la experiencia del éx-
tasis para volcar el flujo sensible del actor

a la creacion de un cuerpo sutil.

Ante la orfandad de imaginarios crea-
dores que padece el mundo moderno, del
enriquecimiento lingiistico y metafdrico
del mito antiguo deriva un profundo in-
terés. No se trata simplemente de una mi-
rada retrospectiva. En un presente donde

todo estd en venta, el arte pierde su esen-
cia constitutiva, esta forzado a responder
a la realidad empobrecida de la época.

La mitopeyesis propone profundizar en
el caracter tragico del mito, es decir, en la
muerte existencial que trae la vida. El caos
no es una fatalidad, es una potencia que
se encumbra hacia la experiencia del éx-
tasis dentro de la vida misma. La vida y
la muerte son problemas que se afrontan
también, en la praxis creadora, en la base
de los fundamentos éticos y estéticos que
ponen en juego todo nuestro ser. Somos
capaces, entonces, de producirinconscien -
te, de experimentar el despliegue creador
de las potencias ontolégicas a través del
movimiento del lenguaje. Somos capaces
de trasladar al espectador a la experiencia
de otro tiempo y otro espacio, al designar
un afuera del lenguaje usual y provocar
un pliegue de lo desconocido, cuya tex-
tura mitica difiere de lo cotidiano. Somos
capaces de llevar el imaginario hasta la
trasgresion de nuestros esquemas, hacia
formas simbolicas y miticas arcaicas de
transfiguracion, hacia otras realidades ya
no demasiado humanas, sino que se abren
para producir el devenir de formas y sus-
tancias maltiples.

El mito, al igual que el arte, concede una
respuesta a los interrogantes, consagra
una basqueda. En el arte precolombino,
la imagen mitica trasciende la represen-
tacion naturalista del mundo. De hecho,
tampoco existe la idea del arte por el arte.
La presencia significativa del contexto mi-
tico en la obra de arte, crea igualmente una
percepcion mitica y sobrenatural del mun-
do, que le impide estar vacia de sentido y
significacion. Las miltiples creaciones del
artista precolombino, adquieren tal rique-
za iconografica en la cosmovision del sim-
bolo, que la representacion plastica que
resulta del mito puede, a la inversa, estar
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estimulando y renovando los lenguajes amerindio, en las culturas en que el mito No hay un cielo conninde creencias. No

narrativos y rituales del mito. El arte ha
sido también una fuente significativa que
proporciona realidades potenciales a la
materia del mito.

Teatro Danza CEREMONIAL DE LA MAscara Mimica

El teatro también precisa, en su busque-
da estética, constituirse en un rostro que
sea inherente a su devenir sagrado en la
praxis escénica. Viento Teatro desarrolla
una creacion y una re-creacion pléstica de
la iconografia de la mascara precolombi-
na en Colombia, para concederse, sobre el
camino, un proceso de traspaso del rito al
teatro. Integrada a la interpretacion escé-
nica, la mascara mitica vuelve a respirar
una funcién mitica con vida propia en la
actuacion.

El centro de la actuacion ya no es estric-
tamente humano. El ser humano es tam-
bién existencia biocosmica: cielo y tierra,
agua y fuego, germen arbéreo y animali-
dad, gruta teltirica y energia mineral. Nos
referimos al actor Iniciado que experimen-
ta su fondo evolutivo y creativo en la raiz
de la existencia, en el origen de la vida. El
actor convierte la conciencia en un espejo
diafano, cuyo reflejo interior irrumpe en el
vacio: la experiencia de la muerte simboli-
ca que provoca la disolucion del yo, para
dar lugar a la afluencia de una conciencia
libre de antropomorfismos que deviene
hacia lo otro, metamorfoseada en las mul -
tiples entidades mitologicas.

Segun Malinowski, el mito
vivida forma primitiva, no es anicamente
una narracion que se cuenta, sino una rea-
lidad que se vive”. El mito no esta restrin-
gido a la conmemoracion, tampoco des-
encadena valores antinaturales (morales),
sino valores afines a los ritmos coésmicos
de la naturaleza (leyes de origen). Instan-
cia primigenia que alude al continente

“...en su
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El vey mata. Foto de Sandra Zea.

se explora en su plena ritualidad, aban -

donandose a la pulsion de sus fuerzas
desconocidas. El cardcter de experimenta

cion mistica o ritual del mito en su estadio

mas primitivo, donde el chaman pone en
juego todas las potencialidades creadoras
v de entendimiento para alcanzar la con-
fluencia de un tiempo original. El mayor
contraste con el mito tragico: expresion
apolinea-dionisiaca donde la plasticidad de
la masica, de la danza, se entrega a la va-
cuidad de su expresion altima.

hay una identificacion con el mito, como
sefala Jerzy Grotowski, la cual es incon-
cebible cuando no estamos imbuidos en

la realidad cultural v religiosa del mito.
Requerimos de la interpretacion como un
arte que coexista con nuestros interrogan-
tes v necesidades presentes mas vitales,
que consiga, desde la experimentacion
teatral, la reinvencion de nuevos univer-
s0s mitoldgicos y cosmoldégicos, que nos
conecte integramente a los flujos sensi-
bles de nuestra corporalidad. Corporali-
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dad que, en esencia, recupera los ritmos,
fluidos y elementos volatiles que la cons-
tituyen. El mito, cuya transferencia inter-
pretativa y experimental del rito al teatro
opera, no sobre el fenémeno religioso,
sino conforme a los valores estéticos; lle-
vando la praxis actoral a la génesis del
mito: para volver a sentir el mundo como
si hubiese acabado de nacer. La unién del
mito y el rito ocurre en los dominios del
éxtasis, donde también el chamén o ini-
ciado presencia el nacimiento del mito.

[NTERPRETACION DRAMATURGICA DEL MITO

El teatro, desde su estructura maltiple,
puede recuperar la estructura molecular
del mito, a fin de conocer las formas miti-
cas de interpretacion simbolica del mun-
do; y con esto, entonces, entrar a consi-
derar la estructura narrativa del mito.
Sirven al ejercicio dramatuargico-herme-
néutico, los modos de aproximacion a la
mitologia que han sido elaborados y apli-
cados por las ciencias humanas con el fin
de comprender su sentido y significacion:
la historia de las religiones, la filosofia, la
antropologia, la etnologia y la lingtiisti-
ca; perspectivas desde las cuales se pue-
de indagar en su complejidad y contexto
cultural.

El desarrollo dramattrgico y coreogra-
fico de las obras de Teatro Danza Ceremo-
nial de la Mascara Mitica: Pamuri Mahse
(Sefior de la Semilla) ySei-Nake Haba Sintu
(Tierra Negra Madre Universal), plantean
una basqueda interpretativa de los textos
miticos de las culturas aborigenes desana
del Vaupés y kogi, respectivamente, esta-
bleciendo a su vez, un acercamiento a su
cosmovision, a su idea del hombre y de
la naturaleza. Significa volver a tomar el
mito desde su comienzo, des-escribir el
lenguaje lextual del mito para re-escribirlo
en la estructura dramatica.
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El analisis y la interpretacion dramatur-
gica del mito sugieren reconocer la forma
en que el mito se sitda frente a la existen-

cia (donde una serie de hechos o aconteci-
mientos son la referencia para explicar el
origen de lo creado); reconocer los com-
portamientos ejemplares o arquetipicos
de los dioses y héroes civilizadores, deta-
llando sus desplazamientos cosmologicos,
que por lo general, revelan la forma de un
lugar primordial, es decir, ausente de orden
o materia (tierra o cielo, dia o noche, sol o
luna, etc.). De otro lado, a la luz de la con-
cepcion ciclica v circular de las antiguas
culturas, se detectan ritmos calendaricos
y virajes enormes entre una era cosmica
y otra, que puntualizan el desarrollo de
los hechos fundacionales. La categoria
del tiempo en el mito evoluciona en fases
cosmogonicas y cosmologicas que han de
ser contextualizadas en el desarrollo de la
estructura dramatica, aguzadas por una
plasticidad poética v estética en la puesta
en escena.

La textura del mito amerindio (mito
de origen o mito de creacién) conduce a
nuevas maneras de pensar el drama, de
concebir la accién, de inventar los espacio-
tiempos. Por ejemplo, no es propiamente

Nayra. La Candelaria, Foto de Carlos Mario Lema.

Nayra, La Candelaria. Foto de Carlos M. Lema,

el drama de la muerte que adquiere rele-
vancia en la obra Sei-Nake Haba Sintu. No
es la condicion mortal del hombre la que
traza el instante dramatico en el tema cos-
mogonico, es la explosion de un caos de
escala cosmica (solar) donde se ponen en
juego las fuerzas -igualmente destructoras
y creadoras- de la naturaleza; no obstante,
donde se devela el fatalismo histérico de
la humanidad frente al porvenir de la vida
diversa en el planeta. 5i en este contexto
cosmogonico los dioses no mueren y se
trasforman, es porque ellos constituyen la
materia primordial que ordena los ciclos
vitales de la naturaleza y el cosmos (la fer-
tilidad acudtica lunar, la energia generatriz
del sol, la tierra fecunda, etc.). La morfo-
logia del mito propone un juego de mati-
ces, de aconteceres sobrenaturales, donde
los personajes mitologicos se articulan a
un ritmo atemporal o ahistérico; adheridos
a otras dimensiones del pensamiento; in-
miscuidos en un tapiz extraordinario de
situaciones imaginarias, de estados psi-
quicos v sensoriales. Adquiere relevancia
el pliegue musical y los cantos chaménicos
(ejecutados por los actores y musicos) que
armonizan con el juego de los tempos, en
la interlocucion y gestualidad de los per-
sonajes. Los caminos inéditos que se des-
cubren en la técnica de la actuacién de la
mascara mitica, cultivan una simbologia
sagrada del instante dramdtico, en virtud
de la cual, el tiempo mitico acaece.

Luz Myriaw Gumerrez v Arnmro Torees . Artistas
e investigadores del grupo Viento Teatro. Han
realizado investigaciones sobre la mdscara mitica
precolombina, la interpretacion dramatdrgica del
mito, las técnicas chamanicas en la actuacion v el
manejo de la mascara sagrada, entre otras, compi-
ladas en textos inéditos. Han creado en Colombia
el género de Teatro Danza Ceremonial de la Mas-
cara Mitica.
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;DONDE ESTAMOS?

LA CANDELARIA

Santiago Garcia

La paradoja mas interesante del arte
esta en que, por un lado, tiene que buscar
a brazo partido la invencion, renovarse
continuamente, encontrar en el cambio la
vida; por el otro, retornar al pasado, a la
experiencia de lo trajinado, a la memoria
de la cultura en la que se asienta. En esta
dinamica contradiccion es en la que nos
encontramos hoy en dia en el teatro La
Candelaria. Sobre todo, se ha hecho mas
evidente en los dos ultimos montajes, am-
bos creaciones colectivas, que hemos reali-
zado. Son De caos & Deca Caosy Nayra (la
Henioria).

En De caos & Deca Caos buscamos —por
el lado tematico- en la teoria del caos y de
la turbulencia un asunto que es para noso-
tros de gran urgencia: la necesidad de ver
el lado precario e inestable de la realidad,
sobre todo en lo relativo a la clase dirigen-
te; por otro lado quisimos buscar -en lo
que corresponde a la forma- expresiones
muy apegadas a nuestra manera popular,
tradicional de narrar. Tal vez alli encon-
tramos, paraddjicamente, lo mas nuevo.
Tomamos la forma narrativa carnavalesca,
circense, de las variedades, como trozos
aparentemente inconexos que van a cons-
tituir la estructura fundamental del espec-
taculo: diez (deca) incidentes autonomos,
diez cuadros de asuntos relativos a la vida
privada de nuestra clase alta, dirigente,
representados con un estilo de actuacion
que se acerca, lo mas que se puede, a la
verdad; aparentemente desconectados (in-
dependientes) los unos de los otros, pero
ligados por un eje interno que podriamos
lamar linea temitica, que tiene que ver
con el significado general de la obra y no,
como es tradicional, con un eje narrativo.

Asi que el tema seria el Caos, y la forma
la narracion de incidentes auténomos. El
tema, pues, seria lo nueve; la trama, lo tra-
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dicional, loviejo. Esa seria la paradoja dela
que hablamos y que tanto nos preocupa.
La otra obra es la que actualmente re-
presentamos, la mas reciente, Nayra, tam-
bién de creacion colectiva, en la cual, creo,
hemos avanzado mas en el dificil y aza-
roso camino de la tan polémica creacion
colectiva. En su proceso de realizacion,
respecto a la forma, nos adentramos mas
y maés en busca de expresiones de repre-
sentacion que tengan que ver con la ver-
dadera forma expresiva del lenguaje tea-
tral, que no es propiamente el narrativo,
sino mas bien el directamente relativo a
la accién, llamémoslo lenguaje actancial.
Asi, buscando lo nuevo en las formas méas
arcaicas de representacion que tienen que
ver con nuestros ancestros, por ejemplo,
con las formas espaciales de lamaloka o
“casa del conocimiento” o con los recin-
tos ceremoniales teluricos. Dimos a “boca
de jarro” con un espacio de esta forma en
el estado de Chiapas, en México, en San
Juan Chamula, y nos lanzamos a trabajar
en esa especie de ttero, de gran recipien-
te matriz, de contenedor de los asuntos o
“temas” que estabamos enfrascados en re-
presentar. Aqui también la paradoja de lo
nuevo y lo ancestral. Tengo que acotar que
cuando tuvimos terminada la obra fuimos
a presentarla a Chiapas, invitados por
Gobernacion, para pagar con ello el prés-
tamo que habiamos hecho de sus valores
ancestrales. Por lo nuevo en tematica, en-
tendemos lo que deseamos expresar sobre
nuestra realidad actual. Sobre nuestra cir-
cunstancia vital. Para ello recurrimos a los
avances que nos traen los psicoanalistas
jungianos acerca del arquetipo o lo incons-
ciente individual y colectivo. También lo
que nos ensenan los cientificos modernos
sobre el azar, la sincronisidad, la causali-
dad y los fenémenos a-causales. Conoci-

mos, entre otras cosas, la relacion entre
Jung vy el famoso premio Nobel de fisica
W. Pauli y sus interesantes explicaciones
sobre la sincronicidad.

Esto para entender la presencia de los
mitos seculares en nuestras sociedades

contemporaneas. Para dejar que en esa
forma oscura de nuestro inconsciente se
manifieste la presencia de los simbolos
vigjos v nuevos donde se debaten nues-
tros mas urgentes deseos de explicarnos la
vida, es decir: el amor, la injusticia, el odio,
el crimen y, sobre todo, nuestro profundo
deseo de sobrevivir como colectividad o
como cultura.

Nayra (la memoria), entonces, es un viaje
por los caminos de nuestro inconsciente
colectivo (arquetipo) en busca de los gran-
des interrogantes que hoy o ahora nos
propone el arte, Viejo el camino, nuevas
las metas.

Sannaco Garda . Director de escena, dramaturgo,
tedrico, actor y fundador del grupo teatral La Can-
delaria.
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EL SPA TEATRAL

EL ESTADO ACTUAL DEL TEATRO COLOMBIANO

Farley Velasquez

Todos los dias llego a una casa vieja
que se tiene en comodato con una gene-
rosa amiga, que un dia después de una
funcién comprendio que era divertido
ver a otros inventando mundos artificia-
les y se dio a la tarea de adoptar a unos
seres minusvalidos, dedicados a un lar-
go y derrotado poema: el Teatro Hora 25
—que sobra como sobran 35 millones de
colombianos que viven en la pobreza y
la ignorancia politica- v nos dio una casa
para dedicarnos a la... jconstruccion de
la obra teatral?

Desconozco profundamente el estado
del teatro colombiano, porque el proceso de
creacion teatral de Hora 25 se ha desarrolla-
do en la ciudad de Medellin y las muestras
de teatro colombiano son escasos porque
la realizacion de festivales y encuentros de
creadores en este pais han ido desparecien-
do, asi como la investigacion, la capacita-
cion y aun las escuelas de teatro -en Mede-
llin, la Escuela Popular de Arte desaparecio
a causa de una administracion municipal.
Algunos grupos se extinguieron porque no
pudieron sostener la carga econémica y lo-
gistica de convertir cualquier garaje, casa,
bodega, patio o casa vieja en una sala de
teatro -con salidas de emergencia; silleria
comoda; un digno sistema de iluminacién
v equipo de sonido; biblioteca; oficina; sala
de ensayos; sistema aislante del ruido para
no afectar a los vecinos; cafeteria, cuartos
de bafio; sala de estar; cocina; dormitorios;
taller de escenografia; almacén de herra-
mientas; contadores; administradores; re-
visor fiscal; permisos para la exencion de
impuestos; derechos de autor e Iva; decla-
raciones de renta; laDian, el pago al dia
de los servicios publicos; la elaboracion y
almacenamiento de escenografias, vestua-
rios; actores que desertan por falta de pasa-
je para un bus (porque el teatro de pensa-
miento no da plata) y ene mil cosas mas.
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EL TEATRO ES UN LUJO..

EL TEATRO ES DERROCHE,

UN ENEMIGO FARA EL CAF
Y los comentarios de todas las salas que
sobreviven abiertas, que viven de la auto
explotacion son: si ya enviaste el dltimo
proyecto a cualquier concurso del Minis-
terio o de una Secretaria de Cultura local
-que estan ofreciendo unos cuantos pe-
sos—, en la que participan los que tienen sa-
las; los que no; los desempleados; hasta los
duefios de personerias juridicas; grupos de
gran trayectoria que en diez o veinte afos
han hecho una sola obra de teatro; los me-
diocres; los gestores o intermediarios o avi-
vatos de medio pelo; lagartos; cocodrilos;
iguanas; cuenteros; universidades; museos;
artesanos; criminales; defensorias de mino-
rias; pintores; amas de casa; casas de cultu-
ra; mafiosos; festivales de teatro, del frijol,
del maiz, de la arepa; reinados; carnavales;
el festival del vallenato, del banano; sica-
rios; los resentidos; los vagamundos; ligas
de ajedrez, de fatbol, de patinaje; momias
callejeras; mimos; malabaristas; payasos
callejeros que piden mas semaforos; la filar-
moénica; grupos de rock, de jazz, reaggeton
v las nifias que imitan a Shakira y quieren
un salon de baile; casas de ancianos mori-
bundos, y un millon méas de agrupaciones
que luchan contra el Sipa, por la mujer, por
los nifios de la guerra, los drogadictos, los
gamines, el hambre, los desplazados...,
etc., etc., etc.

Si la realidad se enmarca en un cuadro
tan cruel para hacer teatro en Colombia, el
procedimiento para construir la obra tea -
tral en estos momentos esta en cuidados

ITAl

intensivos, se trata de sobrevivir, de con -
seguir plata como sea y entonces te persi -
guen los Stand Up Comedies. Por doquier
espectaculos unipersonales -muy chisto -
s0s- con chistes pornograficos, imitando a
seres mediocres, politicos corruptos, pre -
sentadores de television, reinas de belleza,

presidentes gringos, venezolanos, france-
ses, terroristas. Por favor, que no paren de
refr, porque asi tendremos las salas llenas
de seres que quieren relajarse. Podriamos
ofrecer el spa teatral.

Debido al boomi de grupos que se re-
anen a crear espectdculos de teatro co-
mercial, conciertos de Vicente Fernandez,
Marbel, Juanes, etc., en las salas de teatro
hemos tenido que soportar la invasion de
inspectores, policias y personas armadas
que irrumpen en nuestras salas asustan-
do a veinte espectadores, buscando evi-
dencias de nuestra evasion de impuestos,
desconociendo que los espectédculos cultu-
rales que realizan las entidades sin &nimo
de lucro estan exentas de impuestos. ;Qué
tal? Hacemos el trabajo del Estado y lue-
go el Estado nos persigue. Pueblito de mis
cuitas y de casas pequefitas.

Los actores persiguen la television, los
realities , cualquier pelicula —por mediocre
que sea-, lo importante es atrapar fama,
cueste lo que cueste, que luego vendra el
dinero. Los actores vienen y van, el acoso
de sus familias por llevar dinero a casa es
terrible. ; Quién puede pensar que tiene el
arte de los dioses en sus manos, que es el
sumo pontifice, que esla voz de Diosla que
sale por su garganta, que carga con el pen-
samiento de los griegos, de Shakespeare?
Hay hambre, pero te dejo un poema en las
manos. En mi ciudad, los jovenes cargan
armas desde chicos y la educacion sélo es
vista para sobrevivir y no para vivir. La
educacion es un negocio rentable.
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Estoy cansado de ver un
teatro arrodillado ante este
sistema; conozco directores
que hablan como gerentes de
almacenes de cadenas, obras
de teatro que no quedan mal con nadie,
amigos que se comportan y te exigen, te
presionan y te hablan como la Dian, acto-
res con la autoestima de un obrero empo-
brecido por las fabricas. Las salas parecen
pequetios albergues de mendigos v OnGs
que buscan el sustento vendiendo obras sin
ninguna investigacion, sin riesgo, sin acto-
res profesionales. Actia la novia, la mama,
la prima. A falta de actores, la familia es la
opcién perfecta. Lo importante es atrapar
clientes. Me es mas respetable una prostitu-
ta vivida de la Veracruz que sabe complacer
al cliente. Aqui, el cliente te dice qué quiere
y el cliente es el sistema, no la posicion del
creador, de la obra o del arte.

El mercado esta enfermo y los mercados
ponen las reglas,

Ya no se investiga, no se montan las
grandes obras de la dramaturgia univer-
sal, va no hay un teatro que les haga ho -
nor a los maestros como Brecht y Beckett,
entre otros. Los artistas
mediocres han heredado
la filosofia popular paisa de
vivir del bobo, “antioque-
fio no se vara”, “no vendo
huevos para comprar hue-
vos”, y ha convertido los
proyectos de teatro, la crea-
cion artistica, la estética
teatral en parodias de mal
gusto, en negocitos del re-
busque -0 sea cumpleaiios,
fiestas de quince, fiestas de
despedida, dia de la madre,
del padre, del nifio, amor y
amistad, novenas de navi-
dad..., etc,, etc., etc.—.

Podria recordar palabras
de Fanny Mikey: “usted
eligio la libertad de hacer
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su teatro y eso tiene consecuencias que lle

van a la derrota, pues amigos como Genet,
Baudelaire y Rimbaud te dejaran pobre y
encontraras cada dia mas butacas vacias
en tu sala”.

Los colectivos de trabajo en los grupos
de teatro dependen de tres o cuatro -lla
meémoslos los mas verracos- que consiguen
dinero vendiendo baratijas y obritas de mal
gusto a los directivos de programas cultu
rales, que manejan los programas de exten
sion y humanidades en empresas, universi
dades y colegios. Aprenden a manejar sus
bajos presupuestos para cumplir con los
programas de desarrollo humanitario. Y
estos creadores saben analizar obras en dos
o tres horas, construir escenografias bara
tas -0 sea de cartulina, un solo telén negro,
una sola luz- y transportar todo el equipo
logistico de su espectaculo en taxi.

Para qué recibir un taller con Alejandro
Luna, si no se puede investigar la ilumi

Diario del ladrin. Teatro Hora 25. Foto de Sandra Zea.

nacion en el teatro, si no hay
reflectores ni equipos espe-
ciales, solo tarros de pintura
acondicionados para la esce-
na. No hay plata para lo cos-
toso de los servicios ptiblicos ~preguntar
a Empresas Publicas de Medellin-. 5i, no
hay mistica para producir un teatro que
nos lleve a investigar la puesta en escena
desde la escenografia, desde la ilumina -
cion, desde el vestuario, desde el elenco.
El teatro es una empresa muy costosa y
hace rato, teatros como el de Hora 25 man -
tiene una programacion de obras de gran
factura como Ricardo 11l o El diario de un
ladrén , que no pueden presentarse en salas
ni de gran, ni de pequefio formato, debido
a que el pablico ha huido desesperada
mente de teatros que muestran el fracaso
del hombre contemporaneo, que habla de
un sistema que enriquece a los poderosos
y empobrece a la humanidad. ; Terminara
el director haciendo un mondlogo y via -
jando por el mundo para poder hablar de
su poema, pidiéndoles posada y dinero a
los colegas?

Pocos grupos en el pais han tomado la
bandera de los maestros y, a
pesar del paso del tiempo, han
mantenido sus salas abiertas,
esperando que caiga un espec-
tador del cielo, creyendo que
el teatro construye una mejor
sociedad, ayuda a la construc-
cion de las civilizaciones, per-
sigue la belleza, muestra el ho-
rror del mundo v sensibiliza a
una humanidad. Una huma-
nidad sin la tnica salida que
la de la era de la tecnologia.
Una sociedad que convirtio al
hombre en maquina -aquello
sobre lo que tanto nos previno
Heiner Miiller-.

Espero no terminar por las
cafierias de aguas sucias en
que cay6 Bukowsky, enreda-
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La mujer de las rosas. Teatro Hora 25. Foto de Sand



Ricardo 111. Teatro Hora 25. Foto de Sandra Zea.

Miiquing Hamlet, Teatro Hora 25. Foto de Sandra Zea.

doenel alcohol y la depresion, o buscando
una bala en un antro de seres malditos y
marginados por donde camind dejando su
sangre nuestro dramaturgo José Manuel
Freidel. O como Jean Luc Lagarce, Fede-
rico Garcia Lorca, Antonin Artaud, Anton
Chéjov, Arthur Rimbaud, Andrés Caicedo
y ene mil més.

No se puede mendigar el teatro y rogar-
le a un Estado que observe y le dé la mano
al arte. Los pocos creadores entregan sus
vidas por culturizar los pueblos, cuando
es un trabajo del Estado. Pero a los admi-
nistradores estatales les pagan para no ha-
cer nada y deben cumplirlo muy bien.

(Qué hace un creador rogandole a un
funcionario que entienda la realidad del
teatro, si en realidad la cultura para el
funcionario es no pisar el pasto, no fu-
mar cigarrillo, no decir malas palabras, ir
a misa, casarse y tener hijos obedientes?
¢Qué se puede esperar de un funcionario
que ni siquiera visita las salas de teatro y
que le estorbamos como estorban los ho-
mosexuales, las prostitutas, los gamines,
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los pobres, los desplazados, los poetas, los
seres humanos?

Los recursos en un pais en guerra se
destinan para la guerra, aunque se sabe
que ninguna bala disparada por los dife-
rentes grupos armados apoya o contradice
el ideal del pueblo colombiano.

Mientras a este pais se le roba un mi-
llon de veces mas, el teatro tiene que de -
cir cosas importantes, las obras deben
cuestionar los iconos de una sociedad
decadente. Un pais represivo necesita de
Shakespeare, de jovenes que cambien las
armas por un instrumento musical, por la
literatura, por el arte. El arte es un arma
que nos ayuda a soportar al otro, las sa-
las deben estar repletas de personas que
se culturicen y que se decidan por una
mejor opcion que la guerra y los actos de
crueldad.

El teatro hace posible la vida -los judios
lo utilizaban en los campos de concentra-
cién para poder soportar una muerte se-
gura-.

La situacion del teatro colombiano es
muy delicada. Pero el teatro colombia-
Nno no morird, a pesar de que los grupos
se enfrenten a la supervivencia. Aqui, en
este pais, hasta en el pueblo mas olvida-
do, los hombres realizan sus festivales de
artes escénicas, se consiguen unas cuantas

monedas y hacen festivales que cuestan
fortunas, se hacen el Iberoamericano vy el
Festival de Manizales.

Los gestores, dizque culturales, se ro-
ban el presupuesto con grandes proyectos,
dizque de gran impacto en la sociedad, v
subcontratan muchachos que venden su
dignidad y realizan estos proyectos -a
duras penas- por cualquier peso. El teatro
asi no evoluciona. Es un trampolin para
hacer television, para comprar finca, apar-
tamento y carro. Siguen los avivatos lla-
mando cultura a cualquier manifestacion
mediocre para llenar sus bolsillos, apa-
recen y mueren grupos de teatro, la poca
plata del Ministerio se reparte entre todos
los lagartos, creadores, corruptos y pobres
—que son artistas no habiendo empleo-.

UN PAIS CON HAMBRE NO NECESITA CULTURA

Pero el fracaso de las economias y las po-
tencias del mundo tendran que volver al
hombre a su estado esencial, a su poesia y
sensibilizacion. Han fracasado con las ci-
vilizaciones y el teatro los seguird denun-
ciando mientras haya creadores que resis-
tan la capitalizacion y la globalizacion de
la humanidad.

Fariey Vevasouez . Actor, dramaturgo y director de
teatro. Dirige el Teatro Hora 25.
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EL TENSO ARCO ENTRE LA GESTION Y LA CREACION

ESQUINA LATINA: TEATRO
CON PROYECTO SOCIAL

Orlando Cajamarca Castro

En Colombia, la posibilidad de confor-
mar grupos estables de creacion teatral es
casi una utopia, pues se carece de politicas
estatales eficaces y consecuentes con la crea-
tividad y la diversidad de nuestras culturas
populares: sélo la produccién comercial,
apoyada por la banal fama de los actores de
telenovelas, permite la rentabilidad para al -
gunos empresarios en el campo del teatro.

El Teatro Esquina Latina inicia en 1973,
por la iniciativa de algunos estudiantes de
la Universidad del Valle. Hoy, luego de mas
de treinta afos de trabajo artistico experi-
mental y mas de veinte afos de animacion
sociocultural, hemos logrado consolidarnos
como grupo teatral independiente, en per-
manente actividad artistica y con un grado
importante de solvencia econdmica, gracias
a la consolidacion de un equipo profesional
de actores y a una estructura organizativa
multidisciplinaria. Se cuenta para ello con
areas especializadas en la comunicacion so-
cial, en lo escenotécnico, lo administrativo y
financiero. Conjugando ética v eficacia en el
mejoramiento continuo de los procesos ope-
rativos propios de una empresa teatral con
proyeccion social.

En la actualidad, nuestra actividad gene-
ra treinta y dos empleos directos ~con todas
las garantias laborales, tal como lo exige la
legislacién colombiana -y cerca de veinte
empleos indirectos. Nuestros recursos de
funcionamiento provienen de la prestacion
de servicios culturales y de la cogestion de
programas socioculturales con el sector pa-
blico y privado, nacional e internacional.

Somos consecuentes con el pulso de la
realidad v la comprension del mundo como
un proceso cambiante, que reconoce en los
sectores que luchan contra la marginalidad
y la exclusion, la fuerza transformadora de
la historia.

Nuestra busqueda artistica parte de un
Compromiso permanente con nuestro con-
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texto socio ambiental, pues es tomando par-
tido por las nobles causas de la humanidad
que se encuentran fuentes claras de creacion
y de placer estético.

Fomentamos y practicamos la fidelidad
artistica, caracterizada por la economia en el
lenguaje, la militancia en el hedonismo de la
creacion y la toma de partido por las causas
sociales en pro de la justicia y la equidad; y
nos resistimos ante los modelos de éxito im-
puestos por el mercado de lo “cultural”.

Podemos describir nuestro operar sepa-
randolo en tres ejes de trabajo o programas
institucionales articulados entre si de tal
manera que solo son divisibles en razon del
analisis. Estos tres ejes son el laboratorio tea-
tral, el teatro en comunidades de base y la
pedagogia escénica.

El laboratorio teatral es un proceso de in-
vestigacion y formacion actoral permanente;
es basico para una produccion en el modelo
de la creacion colectiva, que procura obras
de relevancia estética con contenidos que
establezcan relacion estrecha con el pablico
y que ha dado lugar ~en la actualidad- a un
repertorio de trece obras de teatro y de tite-
res reconocidas por su calidad en certime-
nes nacionales e internacionales.

El teatro en comunidades de base consis-
te en un trabajo de interaccién con ninos vy
jovenes mediante la animacion teatral, en
el Distrito de Aguablanca y otros sectores
vulnerables de poblacion de Cali v ocho
municipios del Valle del Cauca. En la ac-
tualidad existen doce procesos grupales de
animacion teatral, con los que se crea la Red
Popular de Teatro que cuenta con una base
social de cuatrocientos ochenta jovenes, irra-
diando de manera indirecta a una poblacion
de cuarenta mil personas de la region. Un
indicador de la viabilidad de este trabajo en
comunidad es nuestro cualificado equipo
artistico constituido por jovenes, hombres y
muijeres formados integralmente en nuestro

programa de Animacion Teatral en comuni-
dades de base.

Por pedagogia escénica nos referimos a
aquellas actividades que el Teatro Esquina
Latina lleva a cabo en el campo de la educa-
cion, como talleres de sensibilizacion teatral,
talleres de socio-drama, talleres de anima-
cion teatral v de dramaturgia, etc. Asi como
a la produccion de obras de teatro didéctico
sobre temas de interés y urgencia social.

PARADQJAS ENTRE COMEDIANTES

Hacer gestion cultural requiere de tiem-
po, ftrabajo, condiciones, dedicacion, de
estrategias creativas y, sobre todo, de disci-
plina. Muchos artistas le huyen a esta difi-
cultad y la justifican con la descalificacion.
Por otra parte, el tema de la gestion en las
academias de formacion artistica no es in-
corporado adecuadamente a los contenidos
curriculares.

En algunos circulos artisticos, especial-
mente en los teatrales, persiste la vision
decimonénica del “artista puro”, del poeta
romantico y bohemio que en hermandad
con la pobreza, se inspira sufriendo las mas
crueles carencias materiales; esta vision sus-
tenta toda una doxa de pensamiento que
desestima la gestion cultural -y sus proce-
sos administrativos-y la considera una ac-
tividad prosaica, sospechosa e indigna de
la condicién del artista: algo asi como una
trampa diabdlica de vulgares comerciantes
que contamina v prostituye la creatividad.

También hay quienes consideran como
caduca o pasada de moda la solidaridad de
los artistas hacia quienes padecen las leyes
—desde luego que es mas comodo estar al
servicio de quienes las hacen- y consideran
esta relacion como contaminacion politica.
Nuestra apuesta como grupo teatral exige
a sus artistas interactuar con las comunida-
des de base, en el contexto de una sociedad
subdesarrollada econdmicamente y regida
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Alicia adorada en Monterrey.

Foto de Orlando Cajamarca.

El decamerdn negro. Archivo Esquina latina.

por las leyes del mercado que impone la
doctrina neoliberal; donde la obra de arte se
comporta, querdmoslo o no, como una mer-
cancia; y las politicas culturales del Estado
que podrian ponderarla en otra direccion
son inoperantes e ineficientes.

ELLIO DELMERCADO Y LA SUSTENTABILIDAD

La produccion de bienes y valores simbo-
licos o estéticos en otros tiempos fue finan-
ciada por mecenas y protectores, desapa-
recidos va en los tiempos modernos. Hoy,
los grupos teatrales slo encuentran alivio
economico en ciertos festivales o gracias a
premios donados por algunas fundaciones
filantropicas, asi como en las migajas de las
seudo-politicas culturales del estado, que a
duras penas pagan los gastos de la caja me-
Nor.

Generalmente cuando una empresa pri-
vada ofrece patrocinar una obra teatral, es
porque ve, en ese producto, un gancho de
venta directo para su publicidad, dada la
convocatoria del elenco posicionado en el
mercado farandulero, promovido a su vez
por las revistas banales y las secciones de
cultura light de los medios masivos de co-
municacion, muchas veces asociados a los
mismos grupos empresariales de los pro-
ductos promocionados. Mejor dicho, un ne-
gocio redondo donde ganan todos y pierde
el arte dramitico y el publico.

El teatro grupal independiente, o experi-
mental, o de oficio, o de pesquisa, o de mis-
tica, o misionero, o de arte, o con T maytis-
cula, o como se quiera llamar, es resistente al
modelo de produccion del teatro comercial o
de farandula, lo que le ha significado renun-
ciar a la posibilidad de vivir de la taquilla,
salvo en muy contadas excepciones. Ante la
falta de politicas de fomento por parte del
estado, los actores deben, en consecuencia,
dispersar sus energias en otros empleos
para subsistir durante los montajes teatra-
les, v financiar sus vidas y los costos de la
produccién teatral. Resultado final: poca di-
fusion y vida util de los montajes, desercion
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del oficio y perdida del recurso humano y
del talento desarrollado para el teatro, amen
del desperdicio del bagaje acumulado.

Para afrontar este reto, nuestra institucion
teatral independiente, ha entendido la crea-
cion teatral como una practica integral que
debe garantizar, por un lado, una cohesién
grupal en una filosofia de trabajo colectivo,
donde el desarrollo es desigual y sostenido,
por medio de una metodologia constructi-
vista —aprender haciendo- que permite con-
solidar el equipo y afianzar una estética. Y,
por ofra parte, el pragmatismo de inventar
una estrategia de mercado que garantice un
flujo de ingresos. Una de las claves ha sido
diversificar la “producciéon” con propuestas
de pedagogia escénica donde el teatro actaa
como revitalizador cultural y como alterna-
tiva para el desarrollo de base, o que nos ha
permitido acceder a recursos tanto locales
como internacionales, fuera del limitado
sector cultural de nuestro pais.

Importante ha resultado la creacion de
obras de teatro didactico para la promocion
y el fomento de la salud, y la educacion
ambiental, entre otros temas, posicionando
la construccion de una cultura de la soste-
nibilidad y de estilos de vida saludables.
Licitamos y realizamos proyectos para el
fomento de la cultura ciudadana. A través
de intervenciones performaticas en espacios
abiertos, inauguramos con propuestas crea-
tivas de gran formato eventos deportivos y
de cultura ciudadana de caracter local y re-
gional. Con los dividendos de nuestras muil-
tiples actividades relacionadas todas entre
si por el denominador comin de la teatra-
lidad, apropiamos los recursos basicos para
la sostenibildad del equipo y generamos
los excedentes para financiar lo que nadie
financia, ni apoya de manera sostenida y su-
ficiente: la pesquisa teatral, razon de ser de
nuestra actividad v existencia y con la cual
ponemos nuestra sede teatral “patas arriba”
con rigor artistico y libertad creadora. Nos
entrenamos con rigor de deportistas e in-
dagamos los lenguajes teatrales a través del

movimiento, la voz, la mascara, sin pedirle
permiso a nadie, sin tener que hacer conce-
siones al gusto ramplén y sin sucumbir a las
trampas del teatro comercial.

Realizamos trabajos experimentales de
teatro con munecos y musica, en espacios
no convencionales; ponemos en escena pie-
zas clasicas y privilegiamos y fomentamos
nuestra propia dramaturgia, sin depender
del fracaso o el éxito en la taquilla. Nuestra
motivacion principal es el goce estético y
pulsar artisticamente la realidad sociopoliti-
ca en cada una de nuestras propuestas. Pero
no por esto dejamos de exigir al Estado que
cumpla su deber constitucional de subven-
cionar la creacion artistica experimental, y
tampoco dejamos de hacer campafias para
atraer cada dia a mas y mas publico, en pro-
cura de mejorar los ingresos de taquilla.

SOBRE FESTIVALES

Aplaudimos la realizacion de los festi-
vales de teatro, pero mantenemos cierta
reserva con las falsas expectativas que estos
pueden generat en la consolidacion de pro-
cesos sostenibles, pues ellos muchas veces
se convierten en la motivacion principal, v el
juicio festivalero de criticos y académicos, en
el determinante de una estética, divorciando
de manera peligrosa la relacién escena-pu-
blico en el contexto necesario para la cons-
truccion de publicos locales que son quienes
en tltimas garantizan la sostenibilidad de
los procesos y los equipos creativos.

Consideramos mas interesante ser valio-
80s que exitosos, y apreciamos con mayor
intensidad el reconocimiento de nuestro
entorno y principalmente el de las comuni-
dades de base, pues como dice el Tao: “los
arboles crecen profundizando sus raices”.

Omarn Cysavesy . Fundador, actor, director y drama
turgo del Teatro Esquina Latina de Cali, entidad nacida y
desarrollada al interior de la Universidad del Valle, desde
hace 30 afios, consolidada hoy como entidad de iniciativa

privada e interés publico.
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UN ENCUENTRO DEL TEATRO CON LA VIDA

NUESTRA GENTE,
CORPORACION CULTURAL

Jorge Bland6n

Nuestra Gente es un proyecto social
construido con la savia del amor que pro-
ducen mujeres v hombres que viven una
experiencia solidaria llamada cultura.

La Corporacion Cultural Nuestra Gente'
es una organizacion que ha dedicado bue-
na parte de sus dieciocho afios también al
teatro, porque no sélo éste hace parte de
nuestra experiencia creativa. De igual for-
ma la musica, la danza, los procesos orga-
nizativos que tejen comunidad, el trabajo
con nifas, nifos y jovenes nos han mos-
trado un camino en torno a una propuesta
pedagogica, que hoy posibilita configurar
la Escuela de Artes y Oficios con énfasis
en Comunidad. Asi mismo, este proceso
formativo nos propone un didlogo con
padres de familia y adultos mayores. Toda
nuestra propuesta estd abierta a la gente de
los barrios populares de Medellin, quienes
encuentran en nuestro centro cultural (un
antiguo burdel) espacios para construir la
convivencia comunitaria y social.

LS VOCES DEL PASADO

Eran los tiempos del “rey”, del “patron”,
de aquel sujeto que inundé Nueva York de
los cuentos de Blanca Nieves, la polvorienta,
cuando nuestro grupo daba sus primeros
Ppasos, pasos puestos en los pies ligeros de
la juventud. Y, por fortuna, teniamos pies
para escabullirnos del barullo, del ataque
sin cuartel, de los bloques de busqueda
que armaban asaltos de dia y de noche
buscando al capo, y alli no importaba si
eras distinto o creyente, El hecho de vivir
en la comuna nos puso una cruz en la fren-
te, todos éramos para el Estado “ovejas”
que peligrosamente ocultdbamos un arma
de fuego bajo nuestra piel. Anteponernos
a todos aquellos acontecimientos fue nues-
tra primera tarea, debiamos “contradecir
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la muerte”; a través del arte debiamos
tejer espacio para el goce y el disfrute de
la creacion. En cada esquina del barrio se
fueron armando “barricadas” de poesia v
cancion, juglarias y zanco-sancochos eran
otra opciodn, invitar a todo un barrio a una
propuesta con rumbo y sentido, como im-
pulsar una utopia comunitaria en donde
todas y todos pudiésemos participar.

Lo primero, conseguir una sede para
que nuestras ideas se volvieran obra, vy
esa obra se tornara comunidad. Y asi fue;
alquilamos una casa en donde solo cabia-
mos con nuestros trebejos; decidimos que
el marco de la puerta fuera el teatrino; un
mantel de flores cubria y ocultaba nues-
tros cuerpos y manos, detrds estaba la
magia “de mufiecos y fiecos”: La historia
de Apulin , una de nuestras primeras obras.
Afuera, ojos llenos de sonrisas, manos ca -
lurosas de aplauso, habiamos dado inicio
a un proyecto de vida que se mantiene
vivo y comprometido con su comunidad.
Y entre obras y nuevas casas de alquiler
caminamos todo el barrio hasta que por
fin la vida nos saltoé al cuello y nos dio un
bello regalo: una casa que en los afios cin-
cuenta fue centro de juergas y murgas, en
donde el amor se retorcia entre tangos y
rancheras. Alli depositamos nuestra espe -
ranza hacia el teatro, en la cultura de vida
con la comunidad.

UN BURDEL SIRVE AL TEATRO SU MEJOR HISTORIA

En esta antigua casa de la cual somos co-
propietarios, nuestro grupo ha pasado sus
mejores momentos creando y dando a la
gente opciones de vida; desde aqui hemos
podido construir identidad, ciudad v civi-
lidad. Desde nuestro escenario y con nues-
tras obras ( El habitante de debajo de la cama;
El Totumo de oro; El acommparianiiento; Sesion;
Las muiiecas que hace Juana no tenen ojos;

Inconcierto. Nuestra gente. Foto de Sandra Zea.

Decir st; Fl zapato indomito; Mujeres entre G-
geles y demonios; Monte nifice In-Con-Cier -
to) llegamos a mas gente, porque es ella,
la gente del barrio, quien lo hace posible.
Cientos de personas se han comprometido
con nuestro proyecto brindandole seguri-
dad, calor humano y, lo mas importante,
solidaridad, ya que nuestra propuesta de
ingreso es a través del trueque: lo que la
gente tenga en su casa y desee compartir
con nuestros grupos o con los grupos invi-
tados a presentarse en la sala.

En Nuestra Gente el espacio ha permi-
tido que los grupos de nifios y jovenes que
conforman la escuela puedan escenificar y
proyectar sus obras a toda la comunidad,
propiciando un encuentro fraterno de los
padres con sus hijos, estimulando las me-
jores relaciones familiares; asimismo, estas
obras han surgido del interés de conocer
nuestra historia barrial, de acercar a los
jovenes a una reflexion profunda sobre su
realidad, de procurar descubrir la memo-
ria del barrio, la que habita en los abuelos
y en las personas mayores, la que dia a dia
tejen ellas y ellos en sus entornos familia-
res y sociales. Nuestra preocupacion se
centra en la construccién de identidades,
en el sentido de pertenencia comunitaria,
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TEATRO
COLOMBIANO CONTEMPORANEO

€n Teconocernos como seres que hacemos
nuestra propia historia, la del barrio.

Y NOS DIMOS CUENTA DE QUE JUNTOS ES MEJOR

Con aquellos montajes pudimos recorrer
algunos lugares del pais y logramos cons -
tatar que éramos muchos insistiendo y
persistiendo en la tarea de crear -junto a
una comunidad barrial, por fuera del cen -
tro, en la periferia del barrio popular- ex-
periencias de pais. Las historias se volvian
recurrentes en Bogota (Kerigma, Luz de
Luna, Ter), Boyaca (Escuela Andariega,
Tes), Cali (Esquina Latina, Trca ), Maniza -
les (Filakes) y Medellin (La Polilla, Nefesh,
Tespys, Agora). Todos estabamos apostan -
do a la construccion de mejores condicio -
nes para que muchachas y muchachos de
los grupos de base se fortalecieran como
personas y sujetos sociales mientras iban
compartiendo su vida con el teatro. Todo
ello nos dio pie a tejer una agrupacion que
denominamos Red Colombiana de Teatro
en Comunidad, misma que nos ha permi -
tido crear un Circuito Nacional de Teatro
en Comunidad: diez certdmenes a lo largo
y ancho del pais, por donde los grupos co-
munitarios llevamos nuestras obras, nues -
tras experiencias formativas y nuestras
esperanzas, un acto donde todos ponen y
todos ganan. Estamos completamente se -
guros de que si ganamos, y ello lo vemos
en la décima version del Encuentro Na-
cional Comunitario de Teatro Joven, una
fiesta del teatro en comunidad, que se rea -
lizara del 6 al 14 de noviembre, y a la cual
asistiran los grupos de la Red, quienes con
sus experiencias ayudaran a fortalecer
nuestra actividad teatral en comunidad.

UN ENCUENTRO DEL TEATRO...

El Encuentro Nacional Comunitario de
Teatro Joven tiene un carédcter especifico:
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la comunidad. Este cardcter comunita -
rio permite que ninos, jovenes, adultos
y adultos mayores disfruten, admiren y
aprendan del producto artistico de sus
muchachos, de sus jovenes que optaron
por el arte como expresion de vida, como
espacio de fraternidad con y para su co-
munidad barrial. Mediante un proceso
de acercamiento al artista, el publico da
a conocer sus impresiones, sus pregun-
tas, sus discordancias y opiniones, gene-
rando un didlogo de saberes, ya que no
solo es importante lo que el artista tiene
para entregarnos, sino que también lo es
el pensamiento de nuestra comunidad
y el aprendizaje que ahi se puede generar.
Es asi como el puablico que asiste a los en-
cuentros (que en su mayoria son habitan-
tes de la zona) se ha ido formando cada
afo para pensar desde el arte, Cada afio
son mas exigentes y se crean dialogos en
los cuales el teatro comunitario que hacen
los jovenes del pais enriquece la vida co-
munitaria, el imaginario de los jovenes y
de los artistas. Los imaginarios colectivos
de nuestra comunidad.

Este es un evento de integracion co-
munitaria en donde conviven las acciones
mas positivas de la cultura. Convergen en
todos los habitantes de la zona y la ciu-
dad que derribando las fronteras impues-
tas por la violencia, acuden a la cita que
anualmente tienen con sus vecinos y con el
teatro. La inauguracion, el teatro de calle,
los conciertos y en si toda la programacion
posibilitan la cercania, la solidaridad. El
caracter de “encuentro” delata que el leit
motiv es el ver, dialogar, abrazar, conocer y
amar al otro. No es un evento efimero en
el que se va y se viene, en el que haya una
barrera espectador-artista, es un evento en
el que desde el primer encuentro nos ena-
moramos de los demas artistas que vienen

del pais y ellos de la comunidad que los re
cibe. En este evento todos somos invitados
y todos somos anfitriones, por lo tanto, se
construyen lazos de confraternidad entre
los artistas que comparten conocimientos,
costumbres y experiencias que perduran
en cada uno durante todo el ano, hasta el
proximo encuentro.

El encuentro se caracteriza porque des
de 1996 hasta el 2004, amigos de otras
ciudades del pais y el mundo (Argentina,
Brasil, Cuba, Inglaterra, Estados Unidos,
Venezuela y otros) que han estado en las
nueve emisiones, siguen creyendo y hacen
posible que este anhelo de seguir constru
vendo artistas para la vida se mantenga.
Ellos hacen que el encuentro avance como
proceso de vida, como punto de referencia
v espacio de intercambio comunitario.

Y nuevamente la gente del barrio (de la
ciudad) aportara su calor, su esquina y su
estar en comunidad para que esos otros
amigos de la ciudad, el pais y de América
Latina que vendran a la fiesta a reconocer
que en Medellin y Colombia si se esta ges
tando la vida, el amor y la fantasia, para
que comprendan que aqui otras miltiples
propuestas del teatro se viven de manera
intensa.

Jorce Ivan Branpow . Director de teatro, egresado
de la Escuela de Teatro de la Universidad de An
tioquia. Director de Nuestra Gente, preside la Red
Colombiana de Teatro en Comunidad.

Nora

! La Corporacién Cultural Nuestra Gente fue fundada el 8 de mar
zo de 1987, Se propone formar personas que sean modelos y referentes
de una cultura de vida, de suefios comunes, seres portadores de alegria,
paz y solidaridad. Se proyecta en el contexto comunitario buscando me
jorar la calidad de vida de nifios, jovenes y adultos mediante el trabajo
cultural, artistico y social.
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DOS MONOLOGOS

MUJERES QUE DAN

GUERRA

Carlota Llano y Fernando Montes

C Qué tenemos para decir nosotros los
artistas en este oscuro momento inmersos,
como todos los colombianos, en una cruda
realidad? ;Como podemos poner nuestro
granito de arena desde nuestro arte para
construir una sociedad mejor? ;Como
ayudar y ayudarnos a vislumbrar esa luz
al final del tanel?

Con estas preguntas a flor de labios,
de piel v de corazon, nos topamos con los
magnificos testimonios de vida recogidos
por la escritora y periodista Patricia Lara
en su valioso libro Las mujeres en la guerra,,
un verdadero acto de paz. Testimonios
que nos dan ejemplo de valor, de esperan -
za, de anhelo de vida, que nos dicen que
en nuestra gente estan las respuestas,

De las diez mujeres maravillosas que
cuentan sus historias en el libro, escogi-
mos tres, dificil eleccion:

* Dora Margarita, ex guerrillera del
Ejército de Liberacion Nacional y del
M-19, quien crecié en un tugurio de
su ciudad en el que el parroco la guioé
hacia el monte, y quien en medio de
sus duras andanzas nos dice: “Si antes
de empezar a matarnos tuviéramos la
oportunidad de conversar, si fuéramos
capaces de ver al ser humano que hay
detras del hombre armado de enfrente,
si pudiéramos comunicarnos pararia-
mos la guerra y rescatariamos el pais”.

* Margot, la madre, la abuela, la espo-
sa, todo corazon y bondad, una de esas
valientes personas que aunque no com-
partio el pensamiento de sus hijos, los
respetd, los quiso y los ayudé en todo
momento; crié a sus nietos y supo pa-
sar por las crudas y las maduras con
una sonrisa en los labios: “Pienso que
el destino de cada ser estd marcado...
Lo grandioso de mi hogar, siendo Jo-
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hny militar, ha sido el respeto por mis
hijos... El Sefior me dice que la vida no
es facil, que hay que tener coraje, que a
eso vinimos”.

e Juana, una de los tantos exilados en
su propio pais, ahora el segundo en el
mundo en cifras de tragedia humanita-
ria, madre desplazada con tres peque-
fias hijas, a quien le tocd una noche salir
corriendo, dejar atras su finca de setenta
hectareas, perderlo todo para salvarse
de una masacre y venir a hacinarse en
el dltimo barrio de Ciudad Bolivar en
Bogota: “Yo solo le pido a Dios que me
deje vivir hasta que mis hijas se puedan
defender solitas y le pido que haya paz
en el pais, y que se acaben los grupos
armados; ellos son los del conflicto, pe-
lean por el poder. Pero los que pagamos
el pato somos los que no tenemos que
ver con eso. Los que no somos ni agua
ni pescado”.

Testimonios de mujeres que han perdido
a sus seres amados v su sitio en el mundo,
rebozan amor vy solidaridad. A través de
ellas tratamos de enlazar esa alma de mu-
jer que a pesar del sufrimiento y el dolor,
cree en un pais mejor para las futuras ge-
neraciones, suefia con unos Nifos crecien -
do en el respeto por el otro. Testimonios
que iluminan la salida. Pedazos de reali-
dad que el arte no puede cambiar. Pero en
los cuales si podemos buscar una metéfo-
ra que nos incite a la reflexion.

Nos ayuda un escenario metaférico
concebido por la pintora Cristina Llano:
forma circular que une al artista y al es-
pectador, telén de abrazo entre los hom-
bres, el mar y el cielo, escultura, abrazo
de las tres mujeres: Margarita cerebro,
Margot corazén, Juana entranas. Abrazos,
una de las constantes en sus testimonios.

Abrazos, formas plenas del amor y la soli-
daridad. Abrazo dador de luz y fuerza.

El poder evocador de las palabras de
nuestras mujeres; el canto de nuestras
gentes y de gentes de otros lares que des-
de siempre ha movido montanas; un mito
sobre la creacién de nuestros ancestros los

indigenas kogi recogido por el maestro
Reichel Dolmatoff, en el que ellos con su
inmensa sabiduria nos repiten “ Al princi-
pio solo estaba la madre... Ella era espiritu
delo que iba a venir y ella era pensamien-
to y memoria... el mar era la madre”, y
nuestros deseos de buenos vientos, son las
otras herramientas. Homenaje v peticion
a Yemayé, la diosa del mar vy de la mujer,
nuestro final. Mujer, principio de vida,
mujer fuerza y sostén, mujer esperanza.

La experiencia con Mujeres en la gue -
rra nos ha mostrado que es vital para los
colombianos hablar sobre lo que nos esta
pasando; que el teatro si puede ser un va-
lioso espacio para llorar nuestros muertos
y vivir la necesaria catarsis de los tiempos
oscuros, pero también un escenario para
sofar e imaginar un mundo mejor y cons-
truir utopias.

A donde el camino ird es nuestro siguien-
te paso en el camino hacia esa biisqueda
de un teatro nuestro, actual, que mueva
conciencias y al mismo tiempo recree la
belleza, un teatro al cual no podamos ser
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ajenos, que cumple una funcién social, éti-
cay estética.

La obra es otro mondlogo en el que la
actriz y sus dos personajes caminan entre
el publico de principio a fin del simbélico
recorrido de la funcién. Los dos persona-
jes nos brindan testimonios abiertos de
sus vidas, que se contraponen en un oscu-
ro-claro: Chave, también personaje recogi-
do por Patricia Lara en su libro Las mujeres
en la guerra, a quien teniamos en salmuera
desde nuestra pasada obra, por ese propo-
sito de darle voz a todos los participantes
en el conflicto armado colombiano, es una
monteriana vital, que seguird defendien-
do a los campesinos de su tierra porque
alli nacio y alli morird, a quien la vida ha
llevado a estar en los dos bandos: con la
guerrilla y con las autodefensas, en me-
dio de esas sabanas de Cérdoba y Sucre,
una de las tierras més fértiles de América,
nicho de muchos grupos armados en las
ultimas décadas. Chave ha vivido inmersa
en ese circulo envolvente de la guerra que
deja entre sus victimas -hasta el momento
y mal contados- a tres millones de despla-
zados, o como los llama el padre de Roux,
“desenterrados”, personas que al salir de
manera forzada de su sitio en el mundo
pierden la raiz, la identidad.

Entre los desplazados vive nuestro otro
personaje, Angcla, cuyo testimonio reco-
gio Alfredo Molano en su libro Desterra -
dos. Angc]a es una nina de nueve afios a
cuyo padre hacen salir los paramilitares
de su pueblo, Nechi, pequeno puerto justo
donde el rio Nechi se funde en el podero-
so Cauca, porque un dia pasa el rio en el
Johnson a unos guerrilleros. Fl de Angela
es un relato pleno de vida, de la alegria y
espontaneidad de la nifiez, chorro de luz
que ojala nos inunde.

El mundo del adulto que se justifi-
ca contrapuesto al mundo del nifio que
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simplemente vive y vibra, nos lleva a los
adultos a preguntarnos qué paso vamos
a dar para que los vulnerables y fragiles
mundos infantiles puedan avanzar a una
juventud y adultez plenas. El alabado
chocoano nos sirve para gritar de frente el
rechazo a la violencia que, como bien nos
dice ese canto, no garantiza el futuro de
nuestros hijos.

En los bellos poemas del camino del
poeta espanol Antonio Machado encon-
tramos esas metdforas que nos hacen re-
flexionar sobre lo andado y lo por andar.
Las piezas de piano en vivo nos dan el
remanso para la imaginacion v el ensue-
fio. La escenografia abstracta: un camino
sin principio ni fin y un arbol a la vera del
camino, son el espacio para que también
nuestro complice espectador imagine su
propio camino, ojald lleno de destellos de
conciencia. Un escenario para que nos pre-
guntemos cada uno y todos como pais en
construccion A donde el camino ird.

La experiencia con nuestros dos moné-
logos ha sido més que grata: nadie queda
ajeno a estas historias. Las obras sélo re-
quieren una persona adentro, la actriz, y
el ojo de afuera; y estan disehadas para
presentarse en multiples espacios. Por ello
hemos realizado funciones en magnificos
auditorios para dos mil quinientas per-
sonas como el de la Universidad Central
en Caracas o el Ledn De Greiff de Bogota,
y en un patio en Quibdo para doscientas
mujeres desplazadas, quienes después de
la funcién nos regalaron una hora de canto
de sus alabados. Funciones de las cuales
quedan anécdotas maltiples del fendmeno
catartico que producen estos testimonios,
no solamente en los colombianos: en Gre-
cia, el pablico se quedaba después de las
funciones para charlar, y varias personas
nos dieron las gracias por posibilitarles llo-
rar sus propios muertos, tal como lo hizo

Juana, el tercer personaje de Mujeres en la
guerra cuando en el estreno de la obra lloro
de principio a fin durante su testimonio.

Las casi doscientas funciones de Mujeres
en la guerra y las casi cincuenta de la mas
reciente, A donde el camino ird, nos demues -
tran que historias de nuestra Colombia,
tan locales, trascienden al plano universal;
y que el teatro sirve de altoparlante para
dar voz poderosa a seres que nos obligan
a esa mirada profunda ante la cual no vale
el engafio.

Camtora Liano. Actriz, profesora vy directora.
Miembro de Teatro Libre durante 21 afos. Licen-
clada en Arte Dramdtico por la Universidad del
Valle, especializada en Londres. Actualmente es
profesora de Artes Escénicas de la Universidad
Pedagdgica Nacional.

Fervanoo Montes . Director v profesor formado
en Francia y en Pontedera, Italia, bajo la égida del
maestro Jerzy Grotowski. Actualmente dirige un
grupo eslable, el Teatro Varasanta, v es profesor en
la Universidad Pedagogica Nacional.
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TEATRO TECAL

UNA DRAMATURGIA A LA INTEMPERIE

Crispulo Torres B.

Los actores de la calle, por mas vestuario que
usen, siempre estardn desnudos

porque no tienen donde esconderse.
Afirmacion de una espectadora

en una funcion del Trcar

El teatro es como una especie de escritu-
ra en el aire que desaparece con el viento.
Es algo muy parecido al suefio, desapare-
ce al despertar.

Cuando hablamos de dramaturgia, no
hablamos sélo del texto literario, habla-
mos de la dramaturgia del espectaculo, es
decir, de ese tejido de lenguajes sonoros y
visuales, de los lenguajes del espacio y de
la luz, de los lenguajes no verbales; de esa
articulacién de sefales que generan una
especie de escritura en el aire, irrepetible
y efimera, llamada teatro.

Dice Anne Ubersfeld: “...el enunciado
en un texto de teatro, si bien tiene signifi-
cacién, no tiene sentido todavia. Adquie-
re sentido en cuanto deviene en discur-
so, cuando vemos como se produce, por
quién, y para qué es producido, en qué lu-
gar y en qué circunstancias. Vemos c6mo
para pasar del texto del teatro (didlogo) al
teatro representado, no se puede hablar
de traduccion, ni de interpretacion sino de
produccion de sentido”. !

Enrique Buenaventura insiste en que
el texto escrito no es ni mas ni menos que
uno de los lenguajes del texto total del
espectdculo, el cual establece una organi-
zacion discursiva con los otros textos; es
decir, con los textos no escritos: con los
lenguajes no verbales. 2

En la Conmmedia dell’Arte, en donde no
existian textos escritos y los canovaccios o
guiones estaban en la memoria de los ac-
tores, la censura de los cardenales no po-
dia llegar hasta la escena, lugar en donde
el teatro aparecia y desaparecia magica-
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mente. En 1578, en Bolonia, un asesor del
cardenal Paleotti, uno de los protagonistas
del Concilio de Trento, apuntaba ante la
necesidad de censurar las comedias:

Decir que de antemano se deben examinar
estas comedias y quitarles lo que no estq
bien para luego permitir su presentacion 1o
es valedero puesto que, en la prictica, esto es
imposible, ya que los actores con frecuencia
agregan palabras y frases que 1o estin escri-
tas en los textos, o, mejor dicho, no escriben
nada mds que el resumen o el arquinento de
la comedia, y todo lo restante lo hacen de

Archivo Tecal.

una manera improvisada. Y después de que
lo han hecho es dificil condenarlos por las
palabras prohibidas o inconvenientes. Ade-
ms, hacen movintientos y acciones lascivas
y deshonestas: y estos movimientos, y estas
acciones 1o aparecen, por cierto, en el texto
escrito.?

Lo anterior nos indica, entre otras cosas,
que el cardenal ya sospechaba del teatro
como algo més que la traduccion de un
texto y aqui “denuncia” los lenguajes no

verbales.

EN LA CALLE, EL ESFACIO PALTITA
En la calle, muchos de estos componentes
o sustancias del lenguaje teatral funcionan

de manera distinta a la dramaturgia de una
obra preparada para un espacio encerrado.

En la calle, el actor se inventa un teatro
en cualquier lugar. El actor crea su esce-
nario en un edifico, en un parque, en una
fuente, al frente, en el filo de una calle, o en
el aire, como sucede en tantas propuestas
modernas. Si no se crea ese espacio, acto-
res y publico se confunden y el teatro no
sucedera.

El actor escoge el lugar en donde des-
pliega su teatro, pero no puede colocar
paredes, no puede separar y proteger su
espacio escénico como en el teatro de sala.
El parque que contiene su espacio escéni-
co esta ahi y se ve, se percibe como un se-
gundo anillo espacial, y significa. Ademas,
los lugares y edificios aledafos al parque
también estan ahi, son visibles y significan,
como un tercer anillo espacial. Y la ciudad
que contiene ese parque también estd ahi
con sus latidos y su palpitar como un gran
anillo inevitable, significando, denotando
y dialogando con sus trazos, sus luces, su
sonoridad y su tiempo, interviniendo en la
dramaturgia de la obra.

El entorno, el espacio que rodea al es-
Ppacio escénico es maleable, es elastico, esta
vivo, en el caso del teatro callejero. Este
entorno estd presente y hace parte de la
dramaturgia del espectaculo. No se puede
ignorar, o mejor dicho, ignorarlo seria des-
perdiciar una oportunidad para cualificar
el suceso teatral. En la sala, los entornos del
espacio escénico mas o menos funcionan
de manera estable, son los mismos, y no
hay mayores sorpresas,

A8 CIUDADES LIBROS

En Las ciudades invisibles, de Ttalo Calvino,
las ciudades dialogan con sus habitantes.
Las ciudades se pueden leer. El concep-
to de lectura alli es distinto, se es lector
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aunque no se lea un libro. Recorremos la
ciudad y ésta nos emite permanentemente
signos, jeroglificos, sefiales y codigos que
nos permiten descifrarle. Signos invisibles
o explicitos que estan ahi, rondando los
callejones. Recorrer es leer, somos “tran-
seuntes-lectores”.

No podemos ignorar que cuando esta-
mos haciendo una funcién en la plaza de
Bolivar, la gente ademas de “la lectura”
que le estamos proponiendo también estd
viendo el edificio del Congreso que esta al
fondo y lee leyes, historia e independencia,
pero también lee corrupcion. Si mira hacia
el frente leera el Palacio de Justicia que esta
alli, el mismo que fue incendiado e inmola-
do por un presidente “poeta”, unos milita-
res “patriotas” y unos rebeldes “justicieros”
con mas de ciento veinte personas adentro.
Eso lo lee la gente y no podemos evitarlo.
Entonces digamos que un componente de
nuestra dramaturgia, el espacio, esta al des-
nudo, es susceptible y suspicaz. No se trata
de un teatro de improvisacion, de eso no
estamos hablando, pero cualquier creador
al aire libre sabe que por mas que la obra
sea milimétrica siempre serd distinta de
acuerdo al lugar escogido.

La ciudad esta escrita y sobre ella esta-
mos re-escribiendo. Lamentablemente los
contenidos de la escritura grabada sobre
nuestra ciudad son generalmente los con-
tenidos de la violencia, propios de un pais
en guerra. Vemos el Palacio de Justicia y
leemos injusticia, dolor, incendio, muerte.
Pasamos por la zona del Cartucho y vemos
miseria, infierno, exclusion y abandono.
Recorremos la avenida Séptima v leemos
rebusque v desempleo.

La dramaturgia del teatro al aire libre
comparte su lectura con el habitante-tran-
seante y al convertirlo en espectador-lector
le propone nuevos contenidos y le agrega
nuevos significantes a esa lectura. Y lo ha
hecho. Recordemos, en épocas de miedos
y represiones, la insolente rumba de Dorni-
tilo, el rey, del teatroTrcal en la plaza de
Las Nieves; o el Palacio de Justicia y su
tragedia exorcizada por los clamores de la
macondiana Ursula Iguaran del Teatro Fn-
samblaje; o la avenida Séptima leida como
el Comparsodrono, en donde mufiecos v fi-
guras desfilan cada afio en celebracion del
cumpleafios de la ciudad. El Cartucho tam-
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La mujer virtual. Archivo Tecal,

bién ha sido re-escrito desde el teatro, como
el ave fénix que de las cenizas resurge con
los perfornances que alli se han hecho. En el
parque Lourdes se lee acelere, vértigo, pero
también se leen los dibujos y las argucias
del “ Artista colombiano” o los irreverentes
obispos del Pequerio Poder del Tecar. En el
parque Santander se leen palomas y proce-
res de la patria, pero también se leen hom-
brecitos de maiz luchando contra dioses
falsos en La cabeza del Gukup , del Taller de
Colombia. En la iglesia San Francisco se lee
colonia y exterminio por parte del espafiol
Pablo Morillo en su intento por evitar la in-
dependencia de los criollos, pero también
se lee la novia de harapos en patines, cual
Ofelia extraviada, del grupo Teatro Tierra.
En el Parque Nacional se lee tradicion y po-
licias paseando con sus novias domingue-
ras, pero también se leen las estremecedo-
ras fotos a colores de la nina del Album, del
Teatro TecaL . Sobre las gradas del Congreso
también se lee el inolvidable Edipo, de Enri-
que Buenaventura o las bellas juglarias de
Juan Guillermo Rua con su Moneda del cern -
tavo y medio .Y asi se pueden seguir leyendo
los distintos contenidos que han aportado
docenas de creadores que nos antecedieron
y de los cuales nos cuentan los diarios y
hasta las cronicas antiguas que hablan de
rituales hechos por los indigenas en las la-
eunas de la region, verdaderas puestas en
escena, antecedentes de un teatro preco-
lombino que no tiene nada que envidiarle
a algtin espectaculo moderno.

UNa OBRA CONTIENE MIL OBRAS
Enuna misma obra, sin cambiarle una coma
al texto, sin variar gesto o movimiento al -
guno, se pueden generar distintos sentidos
de acuerdo al espacio en el que se realice.
San Cayetano es un pueblo, a dos horas
de Bogota, que se esta hundiendo por razo-
nes geoldgicas, dicen los cientificos, y por
razones de brujeria, rumoran los habitantes,
Entonces, las autoridades han puesto un
campamento provisional en una loma cerca -
na en donde se ha trasladado el pueblo para
evitar cualquier catastrofe. Los tres mil ha-
bitantes se duermen todos los dias mirando
desde arriba su desolado pueblo hundién-
dose lentamente como una maqueta fatidi-
ca. Alli llegamos con EI Album, instantineas
a color, la renombrada obra del Tecar, para

acompanarlos un fin de semana. Al apare-
cer, los personajes de la obra, caminando en
completo silencio por entre las calles de ese
pueblo fantasmal semejaban almas en pena
que deambulaban sin sentido, lamentando -
se del triste destino de su pueblo. Arriba,
desde el campamento, los habitantes reales
observaban. Para el publico, los personajes
fueron leidos como sus propias imagenes
atrapadas en el pasado.

Un afio después, la misma obra, ante
miles de espectadores, en Seul, Corea, en
algtin parque construido con trazos futu-
ristas, los personajes ya no parecian fantas-
mas o recuerdos en pena, ahora parecian
extraterrestres que llegaban del manana,
deslizandose por entre esas estructuras
metdlicas, en una posible invasién o para
algin tipo de encuentro cercano.

Apreciemos: en uno, los personajes ve-
nian del pasado y en el otro llegaban del
futuro. Nosotros no tomamos la calle, la
calle nos toma a nosotros, ella interviene
en nuestras dramaturgias reinventandolas,
transformandolas, bombardeandolas, y alli
estd la vitalidad y la particularidad de este
teatro a la intemperie.

Y si hay algo en lo que este teatro ha
aportado y sigue aportando a esta ciudad,
es en re-escribirla. Al instalar sus teatros
ambulantes, los artistas estan re-inaugu-
rando los territorios, re-inventando los sig-
nos de la ciudad y ofreciendo una nueva
lectura de los lugares.

Crisruro Torres B. Director v dramaturgo de Tea-
tro Trcar, con el que ha participado en importan-
tes encuentros y festivales del pais v del mundo.

Nomas

! Ubersfeld, Anne, L'éealy du spectatewr, (Lire le théitre 2). Editions
Sociales, Paris, 1982,

* Buenaventura, Enrique, La dramaturgia del actor, Revista Gestus.
nim. 4, Enad.

*Taviani, Ferdinando, La improvisacion en la Commedia dell’ Arte; tes-

timomos, Revista Quehacer Teatral, riim. 2.
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CREACION EN EL TEATRO MATACANDELAS

CUADERNO DE REFLEXIONES
SOBRE LA COSA TEATRAL

Cristobal Pelédez

¢ El Teatro Matacandelas tiene un elenco
estable; son todos los actores en todos los
montajes, con obras que se mantienen en
repertorio muchos afios, a veces hasta déca -
das, y nuevos montajes (en promedio uno
al afo) que van engrosando un contingente
que gira por la ciudad, por los pueblos y a
veces, cuando se puede, por otros paises.

* Actores con trayectorias desiguales,
algunos con muchos afios de estar traba-
jando juntos, de estar creando entre noso -
tros ciertos vinculos estéticos, ideologicos
y afectivos que nos permiten confluir en
algunas preguntas comunes y a cierto nivel
de compromiso interno y con la sociedad.

* Un patrimonio comiin son las obras,
la infraestructura y un puiblico que hemos
construido a lo largo de 26 afios en el escena -
rio (se ha construido en 26 afios y se puede
desbaratar en una noche, tememos).

¢ El punto de partida de un montaje
casi nunca se da en el escenario. Va emer -
giendo de diversas maneras, se cuela de
manera extraia en nuestras conversacio -
nes, Nos persigue, a veces obsesivamen -
te, viene a veces en forma de tema, o de
autor, o simplemente en el tono de algtan
texto literario que sometemos a la prueba
del tiempo, esos largos periodos en que
hablar, leer, conversar, analizar, nos puede
llevar al desencanto o a la reafirmacion.

* Si la prueba del tiempo -pueden ser
tres afios o diez- es superada por ese tex -
to, ese tema o esa idea, consideramos que
ya podemos entrar al escenario a poner la
obra en escena.

= Punto esencial en nuestra creacion:
la improvisacion. Se elige en colectivo un
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punto de partida, una particula que serd
sometida a inagotables sesiones -que lle -
vardn meses- en las que se buscara como
prioridad la forma representativa (narra -
tiva). Entre una y otra improvisacion, que
se convierte en un maravilloso (y angus -
tiante) laboratorio, va gestandose el em -
brion, va surgiendo la envoltura estética
del especticulo.

* Nos ocurre a menudo que después de
medio centenar de improvisaciones ~boce -
tear lo llaman los pintores- encontramos un
lenguaje que consideramos apropiado. Una
tercera parte del tiempo de montaje lo con-
sume la elaboracién de los cinco primeros
minutos del espectaculo. Alli van concentra-
dos todos los cadigos.

* El teatro como un “no saber” es una
experiencia placentera. Bajo ese criterio, se
salvaguarda la posibilidad -cada vez- de
adentrarnos en territorios oscuros, descono-
cidos, de estar preparados para la sorpresa,
para lo fortuito, para lo esponténeo.

* El resto es ingenieria y arquitectura.

* Frente a la sobrevaloracion de lo crea-
tivo hay un aspecto que pretendemos no
subestimar: el valor del uso social de la obra
teatral. Quiere decir que hoy, el teatro tam-
bién ha entrado en la fase del producto de
consumo inmediato y de facil deshecho.
Antes de sumergirnos en el nuevo monta-
je, intentamos “medir las consecuencias”,
la proyeccién que pueda tener la obra en el
entorno, su socializacion.

* No se debe entender por ello que aus-
cultemos en el “afuera” preguntandonos por
lo que quiere el publico, se trata, mas bien,
de aquello que entendemos como potencial-
mente vilido, a nivel estético y filoséfico, no
importa que esté a contrapelo del gusto y la
aceptacion general. La estética sera siempre
un gesto autoritario. Antipopular en prime-
ra instancia.

* Aquello que designamos como “especi-
ficamente teatral” no sabemos qué es. Se su-
pondria que es la posibilidad de representar
en un escenario algo que sea capaz de sos-
tener el interés de unos observadores v que
obtenga la aprobacién critica. Cuando unos
actores ejecutan movimientos y voces en el
escenario v la gente contempla con indife-
rencia o aburrimiento, se habla de fracaso.
Atraer, seducir, sigue estando dentro de los
grandes objetivos humanos, y mas evidente,
por supuesto, en el teatro, pues es una préc-
tica de exhibicionistas.

* La compulsion del seducir ha marcado,
en varias direcciones, al teatro. Técnicamen-
te, se designa como estrategias comunicati-
vas. Dramaturgos y directores buscan con
frenesi mantener al espectador enganchado
a la butaca. Algunos hasta utilizan pélvora;
otros, efectos monumentales; los de mas
alla, atractivos desnudos; se sueltan chistes,
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Cristobal Pelaez. Foto de Mario Carlos Lema.
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los actores se desnucan en piruetas circen-
ses. Siempre para evitar, aqui y en todo el
mundo, el horror que nos produce la butaca
vacia.

* Enel Teatro Matacandelas sabemos qué
No queremos, pero atin ignoramos qué es lo
que queremos. No aspiramos a un teatro que
sea una simple coda de la realidad (;no es
la estética un contrapunto de la realidad?),
tampoco a un teatro informativo, ni a un
teatro que sea el refulgente escenario donde
cada actor esta tratando de exhibir su gran-
deza creativa por encima del resto de los
comunes mortales. Mucho menos, un teatro
que sea el vagén de arrastre de los progra-
mas sociales de las instituciones reformeras
(0enegés vy oficialidad) que tratan de desa-
turdir su conciencia exigiendo un teatro fo-
tocopia de los padecimientos a los cuales es
sometida la poblacién, y menos de menos,
un teatro melodramético con acento en el
lamento latinoamericano muy apreciado en
Europa para premiar el subdesarrollo.

* Pero, ;qué queremos? A veces, escar-
bando dentro de nosotros, nos hemos pre-
guntado si en el fondo el escenario no nos ha
sido un mero pretexto de arrojar literatura,
puro gusto por la palabra viva, fascinacion
por la voz humana. O marinheiro, de Fernan-
do Pessoa, una de las obras por las cuales se
nos reconoce (todo el mundo habla de ella
y pocos la han visto), es un extenso flujo de
palabras de cuatro actrices que apenas pes-
tafiean. ;Esto es teatro?, se preguntan escép-
ticos los que la ven.

* Los ciegos, de Maeterlinck, sigue en la
misma linea. Y otro tanto podemos agre-
gar de nuestro repertorio, en especial de la
Medea, de Séneca, autor de quien se suele
decir es para leer y no representar. Por ello,
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Los ciegos. Teatro Matacandelas, Foto Archivo Teatro Matacandelas,

tal vez con justicia, hemos sido acusados de
estdticos, de frios, de impersonales. A fin de
cuentas, cada vez se le han tratado de poner
axiomas al arte teatral, pero éste siempre se
burla de las formulaciones. Nuestra época,
creemos, estd signada por la exploracion,
por el exceso de libertad. El pablico -y pu-
blico es una palabra virtual- esta dispuesto
a respaldar cualquier creacion que esté mar-
cada por un elemento clave: el rigor.

* Rigor frente a las producciones veloces
y exuberantes que hoy se hacen en Estados
Unidos y en Europa. Nuestros colectivos,
demasiado artesanales, atin ponen demasia-
do interés y tiempo en analizar o crear, de
manera conjunta, las partituras, las impro-
visaciones, la distribucion de la obra. Quiza,
porque el teatro no es nuestra profesion, sino
nuestra forma de vida. Encontramos tanto
deleite en la representacion como en el tiem-
po de investigacion y puesta en escena. No
somos profesionales (y no nos pregunten de
qué vivimos, que no sabriamos responder),
no nos acercamos al teatro a cumplir una

disciplina laboral. Nuestros grupos —en Co-
lombia ha sido asi mas-, son clanes familia -
res, pandillas escénicas. Pequefisimas socie -
dades con individuos que, roménticamente,
viven el teatro como aventura juvenil, por-
que tal vez, anclados en la nifiez, somos per -
sonas que nos negamos a la adultez.

= El gobierno colombiano -y digamos
gobierno y colombiano por comodidad
gramatical- ha venido insistiendo en la ne-
cesidad de reglamentar la existencia de los
grupos, poniendo con una mano algunos
exiguos aportes econdmicos y con la otra
extendiendo decretos y leyes que hablan de
la necesidad de sacarnos de la informalidad.
Detrds de esa reglamentacion agazapada
estd, claro, la escudilla tributaria.

* Esta mano amiga del gobierno es la
mano peluda de la parca. Pasamos de ser
alegres pandillas escénicas, a convertirnos
en “empresa”. Una empresa es un aparato
que elabora productos, esos productos son
manufacturados por obreros, y no hay nin-
gun obrero en el mundo, que salario aparte,
esté interesado en su empresa. La empresa
debera hacer estudio de factibilidad comer-
cial para surtir a la clientela los productos
que requiere. Entonces, el teatro serd una
ocupacion mas para una poblacion urgida
deempleo. Y se convertird en entretenimien-
to, es decir, en esa cosa horrible que algunos
llaman “matar el tiempo”.

* El Teatro Matacandelas serd entonces
un dinosaurio. Ni siquiera digno de figurar
en un programita del Discovery Channel. El
resto es literatura.

Cristosar. Prarz . Actor, divector y dramaturgo. Fun-
dador y director actual del Colectivo Teatral Mata-
candelas de la ciudad de Medellin, Colombia.
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ACTOS DE HABLA'Y ECLECTICISMO PURO

TEATRO ALQUIMICO

Gilberto Martinez

Siempre me ha interesado el proceso
de creacion y, en mi caso, el de la confor -
macion de un texto teatral, denominado
-en una época- por mi como “partitura”
0 “pretexto escénico”. Como escritor de
obras para el teatro, y luego como direc-
tor y actor de las mismas, ahora que creo
poseer ciertos conocimientos bésicos y he -
rramientas para profundizar en el asunto,
me encuentro con la evidencia de haber
enfrentado mis primeros “intentos” con
una Unica arma, una nocion imprecisa,
en cierto modo vaga al no ser reflexiona -
da con profundidad, sobre lo que ahora
denomino una “estructura dramatica tra -
dicional” (o clasica o aristotélica), cuyos
componentes -exposiciéon, nudo y des-
enlace- eran evidentes. Ejemplo: El grito
de los ahorcados (1965, pieza ganadora del
Concurso Nacional de Dramaturgia Mu-
nicipio de Medellin). El tema: la rebelion
comunera planteada a través de la historia
de la traicion de Berbeo -un criollo propie -
tario- a José Antonio Galan, lider de los
campesinos sembradores y recolectores de
la hoja de tabaco que se alzan contra las
autoridades ante la avalancha de impues-
tos ordenada por el Virrey de la época,
en nombre del Rey de Espana. Quiza esa
cualidad fue lo que dio origen a esa frase
del maestro Enrique Buenaventura de la
que me enorgullezco atn ahora: “Es una
obra escrita por un hombre de teatro”. En
resumen, la escritura obedecia a la logica
de la accién, en donde los hechos v peripe -
cias constituian un “continuo”. En ultima
instancia, el relato se reducia a una combi-
natoria de unidades dramaticas (promesa,
traicion, impedimento, ayuda, etc.) como
paradigmas de la accion, estableciéndose
una serie de secuencias, la una abierta a
la otra y asi sucesivamente, unidades ele-
mentales que se van integrando, dando
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lugar a otras de mas amplio alcance, de tal
manera que explicar e interpretar el relato
es captar la imbricacion, esa estructura en
fuga de los procesos de acciones implica -
das (Paul Ricoeur).

Las obras escritas posteriormente son
mas el producto de la imperiosa necesi-
dad -escribo por necesidad- de expresar
y configurar en un texto lo que experi-
mento en mis mas hondas vivencias exis -
tenciales, haciendo de lado, a veces muy

las fisuras por donde
incrustar pedazos de otros
textos y otras realidades se
patentizan y es asi como en
algunas de estas
dramaturgias se da un
cambio radical en el proceso
creativo, al aparecer la
practica de la pues-

ta en relieve

conscientemente, numerosas teorias v sa-
bios preceptos de como llegar a escribir
“la pieza bien hecha”. Pero atun asi, gra-
vita en todas ellas la nocion primigenia
de estructura tradicional. Sin embargo,
en esas creaciones, las fisuras por donde
incrustar pedazos de otros textos y otras
realidades se patentizan y es asi como en
algunas de estas dramaturgias se da un

Gilberto Martinez. Foto Archiva Victor Viviescas,

cambio radical en el proceso creativo, al
aparecer la préctica de la puesta en relieve
-primero timidamente y en la actualidad
en forma abierta- como determinante en
la escritura de la obra teatral. Ya por ese
entonces, enmarco muchos de mis traba-
jos en la estructura dramitica épica o dia -
léctica preconizada por Brecht. En la obra
escénica La Guandoca (version dramatdr-
gica de la obra de relatos de la artista y
cineasta colombiana Gabriela Samper), en
“los cuadros narrativos” en donde las pri-
sioneras de esa carcel bogotana cuentan
sus historias, se pueden apreciar textos
de la Medea, de Heiner Miiller, deEdipo,
de Séneca y textos de las actrices surgidos
al calor de la direccion. Pienso que el ob-
jetivo que perseguia (y persigo) era el de
tratar de vislumbrar y plasmar la forma
literaria e iconica mas rica, mas cercana o
equivalente a mi sentir ante lo que conta-
ba, y alcanzar un médximo de proyeccion
referencial con relacion a unos hipotéticos
espectadores de mi entorno social.

Entre los vericuetos que habito en mi
trasegar por el mundo de la creacion, apa-
recen una frase de Picasso, una apreciacion
de la semidloga Anne Ubersfeld y un texto
de Alberto Sierra, Me/morin, a partir de los
cuales he creado lo que denominé “el tea-
tro para armar”. La frase de Picasso dice:
“Antiguamente los cuadros procedian y
eran terminados por fases. Cada dia se in-
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corporaba algo nuevo. Una pintura consis-
tia en una suma de adiciones. En mi caso
la pintura es una suma de destrucciones”.
Lo que plantea Ubersfeld es lo siguiente:
“Si la mimica concierne al conjunto del
rostro, cada expresion mimica puede con-
siderarse como un todo, como una unidad
expresiva que compromete la totalidad
de la expresion, o bien, podria realizarse
una disociacion analitica y estudiar aisla-
damente los dos conjuntos que forman los
ojos y las cejas por una parte, y la boca y
los musculos que la rodean por otra”. El
texto de Alberto Sierra es una obra divi-
dida en escenas, que cuenta la historia de
dos mujeres que ejercen el oficio de pros-
titutas: su relacién con un travestido, sus
amorios y los continuos allanamientos po-
liciales a los cuales se ven enfrentadas al
compds de una miisica tanguera de barria-
da. De esta obra se hicieron tres montajes.
Primero, una lectura en atril. Luego, una
lectura en atril con proyeccion, en la cual,
en la escena segunda, se proyectaban las
bocas de las actrices, previamente filma-
das durante varios ensayos mientras ellas
-a cada lado de la pantalla- reproducian
mimicamente el didlogo grabado en la pe-
licula. Y por dltimo, la puesta en relieve
de la obra. El éxito de la presentacion final
fue inmediato. Los dos primeros pasos, al
ser presentados en dias diferentes, fueron
motivo de desconcierto, excepto para al-
gunos espectadores interesados en el pro-
ceso del “teatro para armar”.

Llego asi al concepto de Teatro Alqui-
mico. Hago una dramaturgia de frag-
mentos, pego pedazos de realidades en
convenciones con relieve, practicables de
una realidad viviente, espacio e instante
en unidad dialéctica. Proyectadas realida-
des imaginadas e inimaginables como ca-
leidoscopica mirada de experiencias poé-
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ticas. Vida de utopias como tnica razon
de seguir existiendo por los bordes, como
otra opcién de produccion de subjetividad
compartida e identificatoria.

El ejemplo de este teatro alquimico es
la escritura durante el proceso de las pre-
sentaciones como “actos de habla” de De-
liquios del amor y la locura . El origen de la
obra en construccion permanente fue el
conocimiento del suicidio de una modelo,
quien un dia sin saberse por qué, y en la

Hago una dramaturgia de

fragmentos, pego pedazos de

realidades en convenciones

con relieve, practicables de

una realidad viviente, espacio

e instante en unidad dialéc-
tica. Proyectadas realidades
imaginadas e inimaginables
como caleidoscOpica mirada

de experiencias poéticas.

cumbre del éxito, decide arrojarse desde la
terraza de un hotel de cinco estrellas, en la
ciudad de Medellin. Leo la obra La niuerte
de Margaritte Duras, de Eduardo Pavlovs -
ky, vy el inicio de la misma con la muerte
de una mosca me remite a trabajar con la
muerte de una cucaracha en una sala de
velacion en donde en un atatd entre cua-
tro candelabros de plata yace mi abuelo.

Recuerdo el episodio de la tia Chacha
quien en ese velorio ante el calor infernal
grita: “Abran las ventanas para que nos
enfriemos los esqueletos”. Incorporo esa
accion al relato. Descubro que mi madre es
la asesina de mi amiga la cucaracha y pien-
so en el suicidio al despertar después de
ser inyectado y sacado de la sala de vela-
cion ante el llanto por mi amiga del género
planetarium americana. Desde el principio
me presento como un avezado promotor
de belleza y en este punto inicio la segun-
da linea dramatica: la del conocimiento y
vida de Sandra la modelo, hasta su muerte
final. Acudo a la memoria emotiva y saco
a flote el suicidio de mi mascota foxterrier,
quien se reventd la caja craneal contra un
muro al saber de la muerte de su compa-
fiera Binga. Y termino con la muerte del
taxista que no quiso recoger el cuerpo de
la modelo que caia de la terraza justo en el
momento en el cual él llega al hotel; cada-
VEr que no quiere recoger, en parte por no
poder hacer “el levantamiento del cada-
ver” y en parte porque habia acabado de
lavar la cojineria con agua y jabon. Al dis-
pararle le grito: “;por qué no la recogiste,
hijueputa, por qué no la recogiste?” Una
frase al final une toda la obra: “Todo lo vi
con la nitidez de una postal de muerte: la
muerte del abuelo, la muerte de una cuca-
racha, el: ' Abran las ventanas para que nos
enfriemos los esqueletos’, ese pensamien -
to de suicido que se adentra desde que
se percibe el mundo y estalla hacia fuera
como si fuera el altimo pincelazo que se
le da al cuadro de la vida”. Una verdade-
ra alquimia de experiencias de vida hecha
para actos de habla.

Gumsao Mamingz . Actor, director v dramaturgo teatral,
Director fundador de la Casa del Teatro de Medellin, Es
uno de los protagonistas principales del teatro moderno

en Colombia.
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PANDEMIA

LAS VISIONES DE UNA
HISTORIA DE CIEGOS

Juan Carlos Moyano

Un dia, una vecina antropologa nos su-
girio leer Ensayo sobre la ceguera, de José Sa-
ramago. Tal vez sospechaba que, dramati-
camente, encontrarfamos una temadtica apta
para obsesiones reconocidas
en las obras del Teatro Tierra, que habitual-
mente son montajes originados en textos li-
terarios que desarrollan situaciones donde
se revelan los conflictos oscuros de la con-

materializar

dicion humana. En ocasiones anteriores nos
habiamos involucrado con novelas como Los
demonios, de Dostoievski; Sexus, de Henry
Miller; Cien anos de soledad, de Garcia Mar-
quez o El enano, de Par Lagervist. Universos
literarios intrincados, controvertidos, capa-
ces de albergar brillantes zonas de turbulen-
cia, pues lo revelador parece ir cerca de la
agitacion interior. Nos ha interesado mostrar
las pequenias batallas de la vida v las erratas
profundas de los espiritus, donde emerge el
claroscuro de la existencia v su zozobrante
paso por la historia de cada momento. Nun-
ca hemos adaptado el lenguaje narrativo ni
hemos creado versiones propiamente di-
chas. Mas bien han sido variaciones libres,
estimuladas por la materia literaria. Tal vez
re-versiones o variantes, retomando las tra-
mas subyacentes o adoptando puntos narra-
tivos singulares que en el contexto escénico
han cobrado autonomia.

Rapidamente, la novela de Saramago
comenzo a ser asimilada. Nos volvimos es-
ponjas v escudrinamos los personajes v las
situaciones neuralgicas. Actores y actrices co-
menzaron a relacionarse con la historia v los
acontecimientos que sucedian en un ambiente
afectado por una epidemia de ceguera. Como
siempre, el cuaderno de trabajo, la bitacora de
viaje, fue la herramienta basica, para registrar
la memoria de la basqueda y las preguntas
surgidas en cada ensayo. Como siempre, en
las tablas, los interrogantes resultaron de ma-
yor interés que las propias respuestas. Una
pregunta es un problema que aparece, un
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reto que dinamiza, una garantia para que los
procesos creativos evolucionen. En cierta ma
nera, lo paraddjico es un camino rico en con-
trastes v en posibilidades, si la idea principal
es la exploracion y el experimento. Escribir
con la mano se torna importante, pues per
mite crear la conexidn practica entre la accion
corporal fisica v el mundo de las ideas, algo
necesario para que posteriormente reaccione
lo emotivo, con nitidez, sin que predominen
dnicamente los mecanismos de la razon. Sera
el cuerpo el encargado de resolver aquello
que la idea no permite sospechar.
Subjetivamente, cada uno habia penetrado
la novela como se entra a un laberinto 0 a una
casa desconocida donde habitan personajes

v fantasmas v le habia permitido a la curiosi
dad cumplir con la misién de conocer los pa-
sadizos y las galerias de una narracion cons-
truida con una ingenieria literaria propicia
para el ejercicio de las tablas. En la memoria
del equipo actoral se fue conformando una
historia comin, nacida del sedimento que la
novela dejo al ser decantada como argumento
y como trama. En cada actor estaba contenido
un mundo con ciertas conveniencias basicas
en los referentes de tiempo, espacio y movi-
miento. Ademads, en lo corporal y en lo psiqui
CO comenzamos a sumergirnos en el ambito
que se forja cuando se comparten los entrena
mientos, las disertaciones, los juegos de men

te y las improvisaciones en torno a situaciones
especificas. Por otro lado, de manera paralela,
perfilamos algunos personajes, sumando los
rasgos recuperados de la fuente literaria y los
aportes actorales que nacieron en el quehacer
diario. Fuimos acumulando lo que la novela
dejo en cada persona; en cierta manera nos
olvidamos del libro y comenzamos a plan-
tearnos opciones para crear una estructura
independiente que nos permitiera hablar con
los alfabetos de lo escénico. Actores y actrices
habian incubado los gérmenes de una historia
que ahora tenia que ser reinventada. La labor
de escena y lo individual estaban intimamen
te conectados. De hecho, cada uno desarro-
llaba su trazo y todos entretejian los hilos del
tramado de un proceso donde lo dramaético
era el epicentro. El drama va estaba dentro
del cuerpo y habia sido diseccionado por el
pensamiento para ser adoptado, parte por
parte, en un proceso reconstructivo, libre, sin
prejuicios, mezclando lo que la novela habia
dejado en cada persona.

Una buena parte de los cuadernos de tra-
bajo contenia la informacion que cada perso-
naje necesitaba para ser pieza de un rompe-
cabezas que, al armarlo, contenia la matriz
de una propuesta teatralmente sostenida en
equilibrio sobre las pautas de la estructura
dramaturgica v lo que podria llamarse la dra-
maturgia del actor: esa parte personal que co
mienza a elaborarse desde la primera imagen
que surge cuando el actor o la actriz vislum:
bran las huellas de un personaje. Es algo que
constituye la conexion estructurada entre el
rol y su desenvolvimiento a través del tejido
general que hace coherente todos los aspectos
del discurso escénico. Aquello que contribuye
a fundamentar concientemente la construc
cion de un carécter, de un temperamento, de
una sensibilidad, de un punto de vista, de un
mundo singular. En cierta manera, la drama
turgia del personaje -dramaturgia personal-
es la organizacion inteligente de los materia-
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les actorales que se necesitan para entender y
olvidar los componentes de la partitura de ac
ciones v los perfodos ritmicos v los instantes
-relajados o cruciales- de un todo que palpita
en la escena y tiene vida propia. Parlamentos,
movimientos, composiciones, e inclusive los
quehaceres detras de la escena, tienen relacio-
nes coherentes v funcionales pues, a la hora
de la verdad, el drama es lo que se ve, lo que
se oye, lo que se siente, lo que sucede, lo que
es, a la hora del encuentro entre lo puesto en
escena y los espectadores.

Con la informacion sustancial digerida y
un concepto preciso del lenguaje metaforico
-que desedabamos encontrar-, nos metimos
en una pequeiia bodega situada en la zona i
dustrial. En la novela de Saramago, un grupo
de personajes es conminado a una cuarente-
na. En nuestro caso, la idea era desarrollar un
tiempo de laboratorio escénico que nos acer
cara al tema mismo de la historia que desea
bamos montar. El encierro estuvo dedicado
completamente al trabajo. Incursionamos en
las claves de la novela y logramos decons
truirla con ejercicios de exploracion teatral, a
partir de pasajes literarios. Esto nos permitia
volver a sugerir la historia, en nuestros ter
minos, mediante improvisaciones que, ade-
mas, iban aportando las nuevas pulsaciones
dramaticas, consecuencia del devenir entre
los actores y los basamentos dramatirgicos
que comenzaron a cimentarse. De paso, la es
cenografia planteada (un cubo de cubos, un
laberinto metalico, una sintesis del centro co-
mercial o de la prision industrial) seria el es-
pacio maltiple, fragmentario, integro, geomé
trico, apto para perfilar personajes imbuidos
en los conflictos de un drama con atmosferas
propias del encierro y las tensiones psicologh
cas. Las varillas del andamiaje, las alturas y
las planimetrias sutiles permitieron construir
un lenguaje corporal de energia densa e in-
gravida, expresiva y dindmica. Los desplaza-
mientos aéreos, casi acrobdticos, se juntaron
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con la composicion pictdrica para evocar una
historia que desarrolla atmosferas tragicas,
pesadas, de ambiente denso.

Como puede deducirse, en este proceso la
palabra dramaturgia adquirié connotaciones
no convencionales, pues no se trataba de gene
rar el decurso dramatdrgico a partir del texto
tnicamente. Los lenguajes pluridimensiona-
les del teatro actual han permitido entender
que la cohesion significativa de la estructura
toma al texto como una de sus partes, dan
dole valor dramattrgico a las imagenes, a los
movimientos en el tablero imaginario de la
escena, al manejo de las emociones y al rol de
los lenguajes paralelos que pueden integrarse
en el asunto teatral. Visto asi, el mecanismo
interno de una obra hace necesarios vy rect
procos los niveles de dramaturgia que posee
una pieza, desde la llamada dramaturgia del
actor, hasta el libreto de parlamentos, la par
titura de acciones o el guion de luces. Todo
concurre para que se interprete la integridad
de un drama. Si el punto de partida fuera un
texto ya escrito, igualmente surgiria el des
entrafiamiento de los niveles dramatdrgicos,
tacitos, internos, que permiten materializar la
puesta en escena, que, finalmente, es lo que el
publico recibe.

El encierro nos dio fuerza creativa, pues
pudimos dedicarnos a la experimentacion y a
las pruebas de trabajo sin pensar en la vida co
tidiana que siempre devora buena parte de la
energia creativa. La claustrofobia, el ambiente
rodeado de fébricas, ruidos y emanaciones
contaminantes nos ayudaron a vivenciar de
manera directa los entornos de la historia, ya
hibrida, de Saramago, de nosotros, de los per
sonajes. El tiempo se dividia entre un par de
horas dedicadas a meditar, para equilibrarse
y soportar el encierro y el ritmo de las tareas
diarias; el entrenamiento, para fortalecer el
cuerpo v la mente, para tonificar los muascu-
los y potenciar lo fisico-expresivo respecto al
reto escenografico -que pretendia utilizar la

Pandemia. Teatro Tiena. Fotos de Jaime Barajas.

escenografia desde el drama y no desde lo
circense-, que buscaba apropiarse de los pla-
nos que el andamiaje proporciona, sin caer en
la maroma, construyendo mas bien un dise-
fo corpogréfico sugerente, capaz de fabular
entre lo surreal vy la realidad. También dedi
cabamos el tiempo a construir personajes, en
sus detalles psicologicos v en sus reacciones
emocionales potenciales. El complemento
afinaba materiales de montaje, probando los
nudos medulares del drama y comprobando
la equivalencia de los hilos narrativos con las
metaforas teatrales que fueron surgiendo del
quehacer en las tablas. En los cuadernos de
trabajo y luego en las tablas, los actores cru-
zaron los ejes de la historia, las series de ac
ciones, las secuencias de imdgenes, el orden
de los dialogos, los soliloquios, los silencios,
el manejo de los diversos planos y el desem-
pefio de los personajes a lo largo v laberintico
de la propuesta dramatdrgica.

Después del encierro, le dedicamos otros
cuarenta dias a la puesta en escena. Se ajusta
ron las partes, se editaron los momentos, bus
cando condensar en la imagen v en la accién
fisica el maximo de contenido dramatico. Las
luces, entonces, proporcionaron los matices
cromaticos v las profundidades sugerentes
de la penumbra. La musica hizo su aparicion
a la manera de las bandas sonoras que corn+
tribuyen a fortalecer los ambientes v a crear
espacios de dramatismo, suspenso o inter:
sidad emocional. La conjugacion fue hecha
después del ajuste y luego de una veintena de
funciones. Esa conjugacion, que viene a ser
la dramaturgia del director, es como un teji-
do cuyos hilos van conformando una trama
supra-textual que vuelve tangible el suefio de
las palabras. Esto quiere decir, que el director
también tiene su cuaderno de trabajo.

Juan Carios Movano . Novelista, poeta y dramatur-
go. Dirige el Teatro Tierra y ha participado en los
procesos de gestacion y desarrollo del Teatro Taller
de Colombia y de Ensamblaje Teatro Comunidad.
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GRUPO DE CREACION E INVESTIGACION

UNIVERSIDAD DEL VALLE: )
DEPARTAMENTO DE ARTES ESCENICAS

Alejandro Gonzalez Puche

Desde 1998 empezamos a formar una
agrupacion teatral ligada a la escuela de
arte dramdtico de la Universidad del Valle.
El programa pionero de teatro - a nivel for-
mal- en Colombia no contaba con un canal
de creacion y produccion que fuese capaz
de articular artisticamente a estudiantes y
profesores con el entorno universitario y
con la ciudad. Cali es una ciudad con una
tradicion teatral reconocida, liderada por el
maestro Enrique Buenaventura, pero acos-
tumbrada a pensar el glorioso pasado tea-
tral como tnica posibilidad estética valida.
Iniciar un trabajo teatral con otros presu-
puestos se convertia en un desafio.

El presupuesto principal de esta nueva
agrupacion es generar montajes a partir de
textos dramaticos y la manera de aportar a
un teatro nacional tiene como eje la direc-
ci6n escénica. La direccion entendida como
critica, como linea investigadora e intérpre-
te de textos insertos en un contexto espe-
cifico: como una profesion que interpreta
la realidad artistica y cultural. La direccion
escénica ha sido uno de los aspectos menos
prioritarios del teatro colombiano, obsesio-
nado por construir un teatro nacional desde
la dramaturgia. Esta dramaturgia que —casi
de manera paralela a la escritura- pone en
escena los textos dirigidos por el mismo
dramaturgo. Es decir, se han unido indis-
criminadamente las dos profesiones sin po-
der aprovechar los recursos especificos de
cada lenguaje.

Tener una interpretacion de textos clasi-
cos desde una Optica personal vy local es un
gjercicio creativo excitante que nos vincula
con la practica del teatro mundial, nos co-
loca en la ruta de preguntas sobre el desti-
no de los personajes respondidas por otros
artistas de diferentes maneras. El problema
de la direccion esta en la interpretacion de
estos dramas ligados a la lectura de nuestro
convulsionado pais, de su oculto pasado
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cultural, y privilegia la adaptacion de los
textos a la especificidad de actores concre-
tos para apropiarnos del imaginario litera-
Tio.

El Teatro del valle esta ligado a una uni-
versidad, dejando siempre en claro que no
SOMOS un grupo universitario, es decir, un
grupo vocacional con actores estudiantes
de todas las facultades. Somos una agrupa-
cién que pretende continuar con el proceso
de formacién y profesionalizacion de acto-
res. Esta caracteristica “universitaria” la he-
mos entendido como un lazo que vincula al
teatro con la experimentacién. Cada puesta
en escena es precedida por una documen-
tacion detallada del universo abordado.
Llevamos a escena obras que por sus carac-
teristicas de densidad, niimero de actores y
aparente anacronismo, el teatro profesional
no toma en cuenta.

Este cardcter investigador esta formula-
do en los siguientes sentidos: Una investi-
gacion de la estructura del drama, del autor
y su contexto. Nos hemos interesado en
los conflictos de la obra, la identificacion
y caracterizacion del héroe principal y la
naturaleza de los comportamientos, para,
finalmente, identificar el lugar en que ocu-
rre la accion. Tenemos gran interés por los
aspectos formales del lenguaje: en las obras
del Siglo de Oro hemos investigado la pro-
sodia del verso; con Chéjov hemos realiza-
do nuestras propias traducciones.

La psicotécnica actoral -identificacion de
los recursos actorales propios-, el lugar
donde se coloca la atencion del intérprete
son aspectos centrales de nuestro interés. El
teatro necesita —para cada montaje- encon-
trar el sistema de ensayos y una actoralidad
precisa para abrir el universo del autor. In-
dagamos formas de expresion, respiracion,
juego y concentracion.

Por tdltimo, una investigacion cultural del
contexto en el cual se monta la obra, tinica

/

Alejandro Gonzilez Puche y Ma. Zhenghong,

Foto de Jaime Chabaud.

manera de lograr una verdad escénica.
Buscamos, insistentemente, el origen de las
frases dichas por los personajes, tratamos
de encontrar la idiosincrasia, el punto de
vista que responda a la tradicion cultural.

Gracias a este proceso de investigacion
hemos logrado que obras del Siglo de Oro -
pese a pertenecer a un repertorio aparente-
mente cultista- hayan logrado eco popular
en Cali. El montaje de El astrélogo fingido, de
Calderon de la Barea, resuelto dentro de la
convencion de la Opera de Pekin, nos per-
mitid escuchar un saber popular del verso
por parte del pablico de Cali. El plantea-
miento pretendia, ante todo, desligar al
teatro espanol de cualquier concepcion
costumbrista. Poner en escena la obra en
un plano actoral, ritmico y simbdélico estili-
zado; por eso montamos a Calderén como
si fuera Opera de Pekin aprovechando, por
supuesto, el conocimiento de la directora
Ma Zhenghong.

El siguiente montaje fue El condenado por
desconfiado, de Tirso de Molina. En él inda
gamos la posibilidad de que la nobleza no
fuese la protagonista y encontramos una
doble tragedia que tiene como héroes a un
monje, un truhan y una dama de dudosa
reputacion. Nos propusimos contar esta
historia, de tantos personajes, llena de gi-
ros barrocos con sélo cinco actores. La obra
transcurre en el pacifico colombiano y los
actores negros son los protagonistas. La in-
vestigacion cultural nos llevo a encontrar al
maestro Gualajo -que ensefié a los actores
a tocar los instrumentos del folclore paci-
fico- y al maestro Ananias Caniqui -para
el arte de la Grima o pelea con machetes-.
Tomamos a los abuelos de los actores como
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referentes del verso, aprovechando la per-
manencia de un espafiol muy antiguo en la
region.

La tercera obra del repertorio espafiol
fue El gran teatro del mundo, de Pedro Cal-
deron de la Barca, con la cual investiga-
mos el concepto de la representacion en el
Siglo de Oro, acompafiado del anélisis de
Lo fingido verdadero, de Lope de Vega. Nos
preocupo la idea de como surge el proceso
de representar en personas que desconocen
totalmente el teatro, pasando del plano ale-
gorico de la obra a un teatro filosofico.

Después de estos montajes, hemos en-
tendido las bondades del verso en la pre-
paracion del actor, la importancia de la ca-
lidad en la concentracion, el habla y, sobre
todo, en su reafirmacion cultural con el len-
guaje. Lamentablemente, nos hemos acos-
tumbrado a actuar con malas fraducciones
de Shakespeare o Moliere, desconfiando
siempre de la palabra y de los clasicos tea-
trales.

Nuestra otra pasion es Chéjov. De esta
inagotable fuente tomamos los procesos
interiores, el sentido de la verdad escénica,

LA REFLEXION DE LA ESCENA

el impulso, el conflicto y todos aquellos ele-
mentos que nos permiten crear, en el Siglo
de Oro, personajes con alguna densidad.
Nuestro primer Chéjov fuela gaviota, in-
comprendida en Colombia, pero conside-
rada por la revista alemana Die Deutsche
Biihiie como uno de los mejores especta -
culos presentados en el VI Festival Tbero-
americano de Teatro de Bogota. Ahora, nos
enfrentamos al Tio Vania, con el nombre de
El Tio Ivam. Hemos establecido un paralelo
entre la vida en la provincia rusa con la va-
llecaucana. EI Tio lomn permite hacer un re-
trato de la vida de un intelectual en la pro-
vincia y la intolerancia cultural. En nuestra
historia figuran otras obras filosoficas como
Fausto, de Goethe, y El malentendido, de Al-
bert Camus. Un montaje de Pedro y el Lobo
con la desparecida Orquesta Sinfénica de
Colombia. Nuestra tinica obra colombiana
es, hasta ahora, Dias impares, de Carlos En-
rique Lozano. Aceptamos que estamos en
deuda con la dramaturgia nacional.

Hoy, después de siete afios en escena
-y nueve montajes, doce giras internacio-
nales, trece giras nacionales, cuatro partici-

REVISTA TEATROS

Margarita Rosa Gallardo V.

El teatro constituye un pilar fundamen-
tal de la cultura vy del quehacer artistico.
Disponer de un registro de los logros e in -
vestigaciones para compartir con colegas
y publico en formacion y consolidado es
vital para que la escena acompatie la histo -
ria y el dia a dia de nuestros pueblos, para
reconocernos y hacernos visibles. Interve -
nir en el desarrollo de nuestras sociedades
requiere de colectar informacién vy circu -
larla para que los registros no sean inexis -
tentes 0 —en ocasiones- fragmentarios y
episodicos, es como encontrar un conflicto
analégico entre esa condicion efimera que
le es inherente al teatro el dia y hora de
la representacion, y la constante y perma -
nencia del registro escrito que toma una
nueva corporalidad al traspasar la fronte -
ra del tiempo, de la reflexion, el analisis y
la critica.

TEATROS es una publicacion del sec-
tor teatral de Bogotd, que intenta llenar
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un vacio y abrir un didlogo permanente
sobre todas las inquietudes y posiciones
filosdficas de quienes reflexionan sobre
el arte dramatico. En sus pdginas se abre
un espacio a la controversia y la discusion
sobre temas trascendentales. Es una revis-
ta abierta para que los creadores teatrales
se expresen de manera libre y espontanea
sobre los problemas propios del oficio. Es
también una ventana que se abre al mun-
do para observar el fendmeno teatral en
otras latitudes y para que desde alli sea
observado el teatro colombiano.

TEATROS es un territorio literario de
encuentro para confrontar el pensamien-
to, los argumentos y los puntos de vista de
criticos, investigadores, directores, drama-
turgos, actores y publico.

TEATROS cuenta con un consejo edi-
torial de impecable trayectoria y recono-
cimiento dentro del contexto teatral lati-
noamericano, sus miembros son Enrique

paciones en el Festival Iberoamericano de
teatro de Bogotd, ciento cuarenta funciones
del Condenado por desconfiado-, podemos
mantener una temporada ininterrumpida
de tres meses en Cali y llenar el Teatro Mu-
nicipal de publico popular, cuando nos lo
prestan. Después de este recorrido, hemos
escrito una pequefia pagina para el teatro
de esta ciudad. Pese a ser un grupo ligado
a una universidad, no tenemos mayores
patrocinadores ni subvenciones estatales.
Todas estas obras, ligadas a un colectivo
actoral mas o menos continuo, realizadas
a partir de los recursos de la taquilla, nos
obligan a tener una relacién estrecha con
el publico. Hacer teatro en Cali es trabajar
desde la periferia, con mayores dificultades
que en Bogotd, ya que hay menos fuentes
de financiamiento y las directivas politicas
delaciudad y el Departamento tienen otras
prioridades.

Apganoro Gonzatez Pucne . Director Artistico de
Teatro del Valle.

Pulecio Marito,
Carlos José Re-
yes, Juan Carlos
Moyano, Ivan
Dario Alvarez
y Sergio Gonza-
lez Leon.

El hecho teatral merece una reflexion y
analisis permanente que le permita crecer,
fortalecerse y vigorizar su presencia en
medio de las diferentes expresiones ar-
tisticas. Esta es una invitacion a todos los
hombres y mujeres comprometidos con
el quehacer teatral, nuestra ventana esta
abierta para recibir sus miradas, sus opi-
niones, reflexiones y criticas.

Marcarma Rosa Garrarno V. Actriz de Ditirambo
Teatro. Presidente de la Asociacion de Salas Con-
certadas de Teatro de Bogota. Coordinadora Edi-
torial de la revista Teatros.
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LA CASA DEL TEATRO NACIONAL

EL ESCENARIO DE LA PLURALIDAD
TEATRAL DE BOGOTA

Adela Donadio

Una antigua sinagoga del Barrio La So-
ledad en Bogota se convirtid, desde el afio
de 1994, en una sala de teatro, en un la-
boratorio de pedagogia e investigacion y,
sobretodo, en una verdadera casa para dar
acogida a las nuevas agrupaciones escéni -
cas que desde hace década y media bus-
can espacios para dar a conocer sus crea-
ciones. Es un proyecto anico y singular
porque desde que abrié sus puertas con
la obra Amores simultaneos del dramatur -
go y director Fabio Rubiano, ha buscado
seleccionar las propuestas de grupos, aso -
ciaciones o individuos cuyas btsquedas
teatrales marquen rumbos significativos
para el desarrollo del teatro colombiano,
para promoverlos y apoyarlos. Por estara -
zon, La Casa del Teatro no tiene un grupo
de planta y su trabajo se basa en el didlogo
permanente con el sector teatral, para im-
pulsar -mediante la produccién- tempo -
radas asociadas a artistas ya consolidados
y a las nuevas generaciones. Los grupos
cuentan con todo el apoyo logistico-ad -
ministrativo, con una amplia campana de
prensa y con el puablico que hemos con-
quistado en estos diez afios en los que he -
mos mantenido una oferta permanente de
teatro, danza-teatro, teatro gestual, danza
contemporénea y, en especial, obras de au -
tores colombianos.

El teatro colombiano de los ultimos
veinte afios se abridé a un mas amplio es -
pectro de lenguajes, de contenidos e inte -
reses; la creacion colectiva que predominé
en décadas anteriores se mantiene como
un pilar para muchos grupos, pero han
aparecido otras fuerzas significativas en el
panorama teatral. Muchos dramaturgos y
directores han consolidado su trabajo en el
escenario de La Casa del Teatro y en este
breve espacio no es posible mencionarlos
a todos, aunque algunos nombres estin
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muy ligados a este proyecto de formacion
de nuevos publicos v han marcado hitos
en la produccion nacional.

Fabio Rubiano, dramaturgo y director
del Teatro Petra, con escrituras y puestas
en escenas contemporaneas, con obras
como Mosca y Hienas, chacales y otros ani -
males carnivoros; Victor Viviescas, Rodrigo
Rodriguez, Carolina Vivas, también es-
critores y directores que con obras como
Ruleta Rusa, el Montallantaso El zapatero
remendon rentiendn sus zapatos, han profun -
dizado temas de la historia y de la violen -
cia cotidiana del pais. Como homenajes
al fallecido dramaturgo antioquefio y a
su poesia dramatica, he presentado dos
obras de José Manuel Freidel, Las burgue -
sas de la calle menor v Los infortunios de la
bella Otero y otras desdichas, esta altima so -
bre la guerra de los Mil Dias. En esta mis -
ma direccion de lo social e historico, estan
las puestas del Teatro Indice, dirigidas
por José Domingo Garzon, de Ensamblaje
Teatro, escritas y dirigidas por Misael To -
1Tes, obras que el puablico no olvidara por
su caracter testimonial, como Mujeres en
Ia guerra, de Carlota Llano o ;jDonde estin
niis hijos?, de Beatriz Camargo. En los pri-
meros anos, la historia de esta sala estuvo
vinculada con el trabajo de la Corporacion
Estudio Teatro, dirigida por Pawel Nowic-
ki y los actores y actrices de este grupo tie-
nen hoy un gran reconocimiento en el me-
dio. Ellos presentaron obras como Por qué
el teatro en Bogotd es iimposible, La hojarasca
y Hamilet . En las ultimas épocas, destaco el
trabajo de Ana Maria Vallejo y su interés
por las escrituras contemporaneas con los
montajes de Cuchillos en las gallinasy Eldn-
gel de Ia gasolinera, de Ed Thomas, ambos
dramaturgos ingleses.

Otros directores dramaturgos, como
Juan Carlos Moyano y Sandro Romero,

han presentado sus mas destacadas obras
en esta sede, Invitados permanentes de
Medellin han sido los grupos Matacande -
las, dirigido por Cristobal Pelaez y Hora
25, dirigido por Farley Velasquez, dos de
los creadores mas renovadores y fuertes de
la dltima década. En el campo de la dan-
za contemporanea, las creaciones de Tino
Fernandez y I'Explose Danza Contempo-
ranea, con dramaturgia de Juliana Reyes,
han sido la mejor via para que este género
se vuelva representativo para nuestro pu-
blico, con obras que con poesia y violencia
hablan de lo que nos pasa en este pais, en
lo intimo y lo colectivo.

La Casa del Teatro es un verdadero cru-
ce de caminos, un espacio de encuentro
y de confrontacién, en el que se acoge la
pluralidad de un movimiento que sigue
siendo fuerte en el tratamiento de los te-
mas colombianos y a la vez se abre a las
escrituras contemporaneas del mundo.

En esta misma sede existe un area pe-
dagogica que cuenta con programas para
nifios y jovenes, con una Escuela de For-
macion de Actores y con un Programa de
Educacion Continuada al que se vinculan
maestros nacionales e internacionales. La
antigua sinagoga es ahora un templo para
el teatro y, en especial, para promover la
pluralidad de lo que se hace hoy en Bogo-
ta y en Colombia.

Apera Doxapio . Directora de escena y pedagoga.
Subdirectora de Casa del Teatro Nacional y subdi-
rectora del Festival Iberoamericano de Bogota.
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IMPORTANCIA EN NUMEROS

DECIMO FESTIVAL
IBEROAMERICANO DE TEATRO

Mario Chacoén Carrillo

México valora como uno de los pilares
del intercambio cultural iberoamericano,
en lo que respecta a las artes escénicas,
al magno acontecimiento que podremos
atestiguar el proximo mes de abril con la
realizacion del X Festival Iberoamericano
de Teatro, en la ciudad de Bogota. Para
el mundo del teatro mexicano, para sus
creadores, actores y siempre entusiastas
participantes, este encuentro estd revo-
lucionando la vida de nuestra expresion
teatral en toda la region iberoamericana,
enriqueciéndola a través de un contacto
de alta calidad con otras manifestaciones
teatrales del mundo.

En esta edicion del festival, nos llama
profundamente la atencion que Colombia
albergara cerca de 600 funciones, con la
participacion de 44 paises provenientes de
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los cinco continentes. 52 compa-
fiias internacionales y 141 grupos
colombianos se presentaran en 16
salas, seis coliseos v 20 parques.
Asimismo, la Plaza de Toros la
Santamaria y el Recinto Ferial
Corferias se transformaran en un
“circo-teatro” para demostrar la
modernidad de este encuentro
artistico.

La relevancia del Festival Ibe-
roamericano ha quedado proba-
da cuando comparamos esta dé-
cima version con la primera, en
1988, en la que sdlo participaron
tres continentes, 22 compahias
internacionales y 23 nacionales.
Es un hecho que este festival ha
echado raices y se ha convertido
en un punto de referencia nece-
sario en la vida del teatro a nivel
mundial.

La relacion de México con el
Festival Iberoamericano de Tea-
tro ha quedado clara desde sus
inicios, ya que fue en 1987, en la
ciudad de Guanajuato, durante el
xv Festival Internacional Cervan-
tino, donde se madurd la idea de realizar
un festival similar en la ciudad de Bogota,
con la salvedad de que el nuevo festival
estaria exclusivamente dedicado al teatro.
Para México, este festival constituye una
expresion profunda y definitiva en el con-
junto de las relaciones culturales dentro
del continente.

Alo largo de los casi 20 afios en que ha
venido desarrollandose este importante
evento, México siempre ha participado
con la puesta en escena de muy diversas
obras, apoyando el intercambio de trabajo
e ideas entre actores, directores y técnicos.
2006 no sera la excepcion, ya que mi pais

participara activamente, y al respecto des-
taco sin duda, la coproduccion colombia-
no-mexicana de la obra Hamlet, que estara
lista para engalanar los escenarios de Co-
lombia.

No nos queda mas que acompanar a
sus organizadores, vaticinando un gran
éxito para este magno evento, cuya rele-
vancia queda expresada con la sencillez
y profundidad de su lema: “El mundo en
escena”.

Mario Cracon Carrnro . Embajador de México en
Colombia.
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MENCION DE HONOR PREMIO DE ENSAYO TEATRAL 2005

EL PERIPLO DEL TIEMPO: UNA LECTURA
BERGSONIANA DE UN HOGAR SOLIDO.

Paloma Lépez Medina Avalos

[...] la intuicion de nuestra duracion, lejos
de dejarnos suspendidos en el vacio como lo
haria el puro andlisis, nos pone en contacto
con toda una continuidad de duraciones
que nosotros debemos tratar de seguir, bien
hacia abajo, bien hacia arriba: en ambos
casos podemos dilatarnos indefinidamente
mediante un esfuerzo cada vez mas violento;
en ambos casos nos trascendemos a nosotros
mismos. [...] En el primero nos dirigimos
a una duracion cada vez mas dispersa |...]
estariamos frente a lo puro homogéneo, a la
pura repeticion mediante la cual definirfa-
mos lamaterialidad. Al dirigirnos hacia el otro
sentido [...] en el limite estaria la eternidad.
No la eternidad conceptual, que es una eter
nidad de muerte, sino una eternidad de vida.
Henri Bergson.

Bajo la égida del cuarto programa de Poe-
sia en Voz Alta (1957), Elena Garro crea sus
primeras obras dramaticas: Los pilares de
Doita Blanca , Un hogar solidoy Andarse por las
ramas.! Mas tarde, en 1958 ,la coleccion Fie
cién de la Universidad Veracruzana le pu-
blica su primer libro, en el que se incluyeron,
ademis, otras tres piezas cortas: El rey mago,
Ventura Allende vy El encanto, tendajon mixto .

Para la recién estrenada dramaturga, la
edicion delln hogar solido significd la entra -
da a un nuevo ambito de su existencia crea-
dora; para la literatura dramética mexicana
dicho volumen es ejemplo de la transfor-
macion que ocurria en el panorama teatral
nacional. La escritura de los dramaturgos de
los afios cincuenta se caracterizo por ser un
modelo de teatro reformador que buscaba,
por medio de recursos novedosos, relatar
las particularidades de la realidad nacional
y del ser mexicano. La obra dramatica de
Garro, como la de sus compafieros de ge-
neracion, es una manifestacion cultural que
responde, por un lado, al clima de cosmo-

54 PASOUSGATO

politismo e intelectualismo del México de
mediados de siglo y, por otro, al ambiente
de reflexion sobre una nueva definicion y
valoracion de la identidad mexicana con-
temporanea -preocupacion fundamental de
los artistas e intelectuales de la época-. Los
creadores de la escena nacional gestaron un
modelo de accion dramética distinto a sus
predecesores a partir del intrincado duelo
entre la tradicion y el afan vanguardista.
Su produccién dramatica es muestra de la
basqueda por nombrar lo mexicano fuera
de conceptos nacionalistas o preceptos del
extranjero. La poética singular de varios de
estos autores responde al afan de sintesis
de dos actitudes que, en su universo litera-
rio y escénico, dejaron de contradecirse: la
formulacion de la cultura mexicana a través
de una vision universal. La obra de Garro
es parte de estas formas alternas de escri-
tura que se preocuparon por establecer un
modelo de obra dramatica que pudiera dar
cuenta de sus inquietudes por redefinir las
estructuras ideolégicas tanto en el campo de
lo social como en el &mbito de lo estético. La
dramaturgia garriana, como la de muchos
otros escritores de su época, constituye un
modelo de accion dramatica que denota las
estructuras profundas de la ideologia que
sustenta la identidad mexicana a través de
recursos escénico-dramaticos, tanto de la
preceptiva aristotélica, como de los maes-
tros de la vanguardia. La poética implicita
en las obras escritas para Poesia en Voz Alta
se sustenta, tanto en el afan experimentador
y metafictivo propio de la inquietud van-
guardista, como en la asuncion de la tradi-
cion clasica sobre la tragedia.

Estos recursos resultan novedosos y ori-
ginales porque fueron reelaborados segin
el discurso particular de Garro, su vision
personal del mundo, la dimensién poética
que confiere a la realidad y, sobre todo, la

recurrente inquietud por enunciar mundos
paralelos que se entretejen unos con otros
para crear una realidad particular, a la cual
solo se tiene acceso mediante la imagina-
cion y la percepeion sensorial. Una cuestion
esencial en la poética de Garro es el estable-
cimiento de una realidad plural, cuyo deve-
nir se realiza simultineamente en diversas
instancias de tiempo y espacios. El acaecer
de las diversas dimensiones temporales
toma un lugar preeminente en la enuncia-
cion de este mundo que se bifurca en rea-
lidades diversas que son, a final de cuentas,
la multitud de perspectivas de una tnica y
absoluta fuerza vital, que es el motor de la
creacion universal. Esta constante reflexion
sobre el devenir temporal en el que se in-
serta la existencia humana -y el motor que
la anima- asoma como aspecto fundamen-
tal del ideario garriano, cuyos preceptos se
despliegan a través de los personajes, temas
y situaciones que se amalgaman en la cons-
truccion peculiar de sus diversos modelos
de accion dramética. El drama y sus infinitas
posibilidades escénicas parece haber sido el
espacio ideal para verter el mundo poético
de identidades plurales que enuncia su crea-
cién y que, bajo un ojo aventurado, parece
mostrar muchos puntos de contacto con el
pensamiento filoséfico bergsoniano.

Desde esta altima perspectiva, su escri-
tura teatral bien puede ser considerada el
relato del periplo del tiempo. Si Henri Berg -
sones el filésofo de la intuicion, Elena Garro
es la dramaturga “intuitiva” que mirando
de frente al tiempo lo consigna para mos-
trar su cara menos conocida, pero no me-
nos verdadera. Con frecuencia se habla de
la preocupacion sobre el aspecto temporal
y los recursos innovadores que la escritora
introduce en su narrativa -Los recuerdos del
porvenir v La culpa es de los Haxcaltecas, por
ejemplo- para enunciar su concepcion del
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Mdquina Hamlet, Teatro Hora 25. Foto de Farley Velisquez

presente, el pasado y el futuro; pero como
dramaturga del tiempo seria justo decir que
su afan por reflexionar sobre el acaecer de
los instantes de la existencia humana la con-
vierte en una viajera, una polizonte poética
que gusta de viajar sobre las ondas de lo
inconmensurable. ;Quién puede dejar de
reconocer su afan por el misterio de las ho-
ras, por las finas y sutiles lineas que trazan el
tejido de la vida humana? ; A qué ojos se les
escapa la evidencia del poder poético de su
palabra? ;Qué conciencia no puede recono-
cerse a si misma enhebrada en la memoria
de un otro que la nombra? Elena es la parca
poderosa que con sus palabras teje la vision
de la existencia humana, que no se cansa de
descifrar las identidades del tiempo, porque
trazarlas significa hallarse a si misma en
una multitud de planos que la conciben, la
explican, la trascienden como elemento del
total universal. Con una infinita capacidad
de nombrar, Garro enhebra su aguja para
entrelazar el tiempo, definiendo identida-
des postreras acaecidas en un futuro. Y si
esto es posible es porque concibe el tiempo
como un producto de la conciencia. La me-
moria, la imaginacion y la existencia misma
son una oportunidad de conocimiento de la
identidad humana y, sobre todo, un medio
de acceder a la Verdad.

Una vez que la dramaturga ha tomado
el poder de la palabra poética, comienza el
juego del revés: la fiesta de los valores ha-
bituales trastocados. Bajo la enunciacion
garriana, los conceptos de tiempo y de la
vida humana realizan un recorrido reflexivo
que desemboca en el establecimiento de un
universo donde el estatuto de ambos se al-
tera para derrocar la visién mas comin que
se tiene de ellos. Ambos se enhebran en un
orden diferente y complejo que refiere a un
concepto mas amplio de existencia donde
retine a las vidas particulares de cada ser
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humano con el continuo movimiento del
universo. El sustrato vitalista del discurso
de Garro se expresa, sobre todo, en Un hogar
solido. La tesis sobre la cual toma forma la pe-
culiar anécdota de esta obra teatral halla re-
sonancias, tal vez meramente coincidentes,
con el concepto bergsoniano de la duracién:
“El universo dura. Cuanto mas profundice-
mos en la naturaleza del tiempo, tanto mas
comprenderemos que duracion significa
mvencion, creacion de formas, elaboracion
continua de lo absolutamente nuevo” (Berg-
son, 1987: 13).

Lln hogar solido enuncia la circunstancia
de la muerte como el encuentro con la esen-
cia pura, con la mayor expresion del devenir
incesante del tiempo: la eternidad. Sin em-
bargo, la muerte no es un estado inamovible
del espiritu, sino un quehacer que no ter-
mina nunca. Los personajes se transforman
continuamente en cada uno de los estados
de la materia. Concebidos en el centro pe-
renne del tiempo, viajan traspasando el pre-
sente, el pasado v el futuro enhebrandolo en
un solo instante que dura en el cambio, sin
permanecer nunca en un solo punto, puesto
que el movimiento es, precisamente, uno de
los fundamentos de su naturaleza. La esen-
cia humana es, pues, un estado dinamico
del espiritu cuyo impulso engendra siempre
la transformacion.

Lidia- [...] Los ojos furiosos no dejaron
de mirarme nunca. Si pudiera encontrar
a la arafia que vivié en mi casa -me de-
cia a mi misma-, con el hilo invisible que
une la flor a la luz, la manzana al perfu-
me, la mujer al hombre, coseria amorosos
parpados que cerrarian los ojos que me
miran, y esta casa entraria en el orden
solar. Cada balcon seria una patria dife-
rente; sus muebles florecerian: de sus co-
pas brotarian surtidores; de las sabanas,

Ricarde 111, Teatro Hora 25. Foto de Farley Vcié..squez

alfombras magicas para viajar al sueho;
de las manos de mis nifios, castillos, ban-
deras y batallas [...] (Garro, 1983: 24).

El hogar sélido que desea Lili, y que solo
encuentra en la muerte, implica una idea
de cambio perpetuo, de invencion necesaria
tal y como afirma Bergson. El orden solar
se halla en la transformacion imperecedera
de la esencia de la materia. Cada una de sus
expresiones, unida inevitablemente por el
“impulso vital” de la creacion, esta destina-
da a mutar de una cosa en otra, puesto que
su particularidad no es cualidad perpetua,
sino uno de tantos accidentes que sufren
mientras el tiempo realiza su irrevocable
viaje en movimiento.

La materia nunca va hasta el final, y el
aislamiento no es jamas completo. Si la
ciencia va hasta el fin, y aisla completa-
mente, es por comodidad de estudio.
Sobreentiende que el sistema, aislado,
permanece sometido a determinadas
influencias exteriores. [...] No es menos
cierto que estas influencias son otros tan-
tos hilos que unen el sistema a obro mas
vasto, éste a un tercero que los engloba
a ambos, y asi consecutivamente hasta
que llega al sistema mas objetivamente
aislado y mas independiente de todos, el
sistema solar en conjunto. Pero, incluso
aqui, el aislamiento no es absoluto. Nues-
tro sol irradia calor y luz mas alld del
planeta mas lejano. Y, por otra parte, se
mueve arrastrando consigo los planetas y
sus satélites, en una direccion determina-
da. El hilo que le une al resto del universo
es sin duda muy tenue. Y, sin embargo, a
lo largo de este hilo se transmite, hasta la
parcela mas pequena del mundo en que
vivimos, la duracion inmanente al todo
del universo ( Bergson: 12-13).
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Lidia, como los demas personajes de Un
hogar sclido, arriba al ambito de la totalidad
solo mediante la muerte. La aforanza de
encontrar “el hilo invisible” que, a decir de
Bergson, une de manera tenue nuestra exis-
tencia con el movimiento universal, es el
motor que ha impulsado a la recién fallecida
durante su recorrido vital. Tanto en el pen-
samiento garriano como en los postulados
del fildsofo del tiempo, puede leerse un afan
por el establecimiento de un universo que
trascienda la particularidad para expresar-
se no en el aislamiento, sino bajo la faz de
la totalidad. De manera que el orden solar
de Lidia bien podria caber en esa definicion
que lo mira como el cumplimiento de la
transferencia de “la duracién inmanente al
todo del universo”.

La protagonista encuentra su verdade-
ra esencia a través de la transicion de vida
a muerte. En este nuevo estado que ya no
implica a la materia, se encuentra consigo
misma, con su verdadera identidad que
nunca deja de mutar, porque ha comenzado
a percibir la duracién del tiempo a partir de
su conciencia intuitiva. Libre de la corpo-
ralidad, aquella es el anico recurso de per-
cepcion que posee, pero el que le permite,
por fin, acceder a la verdadera totalidad del
universo. Para Garro, la muerte es necesaria
para comprender el movimiento perpetuo
en su cabalidad porque sélo despojados de
la materia que se rige por los parametros
del espacio, los seres humanos estan desti-
nados a guiarse por un nuevo tamiz de co-
nocimiento: el espiritu. Visto asi, podemos
considerar que tras el discurso de Un Hogar
solido, los conceptos de espiritu y conciencia
intuitiva pudieran tornarse agentes simila-
res que permiten el sentimiento de la du-
racion pura, La muerte seria, para Garro, el
ambito por excelencia del conocimiento que
se percibe por intuicién; una forma de exis -
tencia que no acaba con la vida, sino que
se prolonga en una multitud de presencias.
Cuando Lidia fallece, obtiene la oportuni-
dad de acceder a la experiencia de la totali-
dad. Existe en plenitud porque esta presente
en la manifestaciéon material del universo a
través del baile infatigable del tiempo eter-
no. El singular discurso sobre “la vida del
mas alld” que presenta Lin hogar solido resul -
ta de una concepcion del acto de morir no
sOlo como una mera transicion de materia
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a espiritu, sino como un encuentro con la
esencia manifiesta en su pureza; un estar en
el iempo sin la restriccion espacial. La anée-
dota muestra un eco de simultaneidad y de
conciencia escindida entre el vo y la natura-
leza de lo exterior que se distancia para mi-
rar el instante continuo de existir, ya no en
la pasividad de la vida particular, sino en el
cambio y la transformacion en movimiento,
Enrealidad, la esencia del que muere no deja
de manifestarse, mas bien deja de percibirse
como estdtica y tnica porque ha entrado a
la esfera de la intuicion. Los actos dejan de
sucederse para coexistir en la simultaneidad
que es la verdadera naturaleza del periplo
del tiempo. Se es uno y todo en el mismo
instante porque “Es precisamente esta conti-
nuidad indivisible de cambio lo que consti-
tuye la duracion verdadera” (Bergson: 20):

Muni-No te aflijas cuando tus ojos em -
piecen a desaparecer, porque entonces
seras todos los ojos de los perros mirando
pies absurdos.

Mamid Jesusita- Ay, hijita! Ojald y nunca
te toque ser ojos de ciego, de pez ciego en
lo mis profundo de los mares. No sabes
la impresion terrible que tuve, era como
Vver y no ver cosas jamas pensadas.
Catita.- (Riendose v pahnoteando) También
te asustaste mucho cuando eras el gusa-
no que entraba v salia por la boca.
Vicente.- Pues para mi, lo peor ha sido ser
el pufial del asesino!

Mama Jesusita.- Ahora volveran las tuzas.
No grites cuando ti misma corras por tu
cara.

Clemente- No le cuentes eso, la van a
asustar. Da miedo aprender a ser todas
las cosas (Garro: 25).

El breve momento en que una persona re-
cientemente fallecida arriba a la cripta fami-
liar, es el pretexto para reflexionar sobre el
aspecto de la trascendencia del existir hu-
mano. Un ciclo, el vital, se transmuta en otro
de cardcter inmortal y eterno o -si continua-
mos bajo el pensamiento bergsoniano- co-
mienza la percepcion de la realidad como la
movilidad misma.

Lidia es recibida por los antiguos falle-
cidos e iniciada en esta nueva etapa de su
existencia. Ellos, antiguos residentes de esta
vida perpetua, disipan sus dudas y le expli-

can el modo plural de ser de su nueva iden-
tidad.

Clemente.- ;Lili, no estas contenta? Ahora
tu casa es el centro del sol, el corazon de
cada estrella, la raiz de todas las hierbas,
el punto més solido de cada piedra.
Muni.- Si, Lili, todavia no lo sabes, pero
de pronto no necesitas casa, ni necesitas
rio. No nadaremos en el Mezcala, sere-
mos el Mezcala.

Gertrudis.- A veces, hijita, tendras mucho
frio v serds la nieve cayendo en una ciu-
dad desconocida, sobre tejados grises y
ZOrTos rojos.

Catita- A mi lo que mas me gusta es ser
bombén en la boca de una nifa. jO cardi-
llo, para hacer llorar a los que leen cerca
de una ventana! (25).

Asi como el filésofo parisino extiende su
esfera de conocimiento a un grado que par-
ticipa de lo mistico, la dramaturga confiere
a la perspectiva tematica de la muerte una
suerte de trascendencia que la denota como
una realidad revelada que permite la con-
juncion espiritual con el movimiento eterno
del universo.

Vicente.- [...] Me voy. Soy el viento que
abre todas las puertas que no abri, que
sube en remolino las escaleras que nunca
subi, que corre por las calles nuevas para
mi uniforme de oficial y levanta las faldas
de las hermosas desconocidas... jAh, fres-
cura! (Desaparece) (27).

Tiempo y movimiento son dos palabras cla-
ves tanto en el pensamiento bergsoniano
como en la poética garriana. La existencia,
dice Bergson, es acto en progreso. Para el
filésofo, la movilidad universal sélo se com-
prende cuando la conciencia, sin los parame-
tros espaciales, accede al acto de la duracién
pura, cuyo movimiento se percibe como un
cambio de estado o cualidad. Solo bajo estas
condiciones de percepcion temporal el ser
humano se trasciende. Con frecuencia, la
preceptiva bergsoniana encuentra en el su-
ceso del suefio un simil que puede explicar
las condiciones de comunicacion entre el yo
v las cosas exteriores para percibir el tiempo,
yano como un suceso homogéneo, sino bajo
su identidad de duracion pura. Mientras
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ocurre el sueno, la conciencia accede de ma-
nera cualitativa a la percepcion del devenir
temporal porque “no medimos la duracién,
pero la sentimos; de cantidad pasa al estado
de calidad; la apreciacion matematica del
tiempo transcurrido deja de hacerse, cedien-
do el puesto a un instinto confuso [...] (10)”.
Bergson nos habla aqui de un acceso a la
duracioén pura a partir de la percepcion sen-
sorial. Garro, con una inusitada recurrencia,
teje tramas que se bifurcan en dos o mas
realidades cuyo camino de entrada a cada
una de ellas resulta totalmente opuesto. Si la
primera -constantemente enunciada como
la de la realidad cotidiana - posee su ruta
de acceso por la via del intelecto o, en pala-
bras del filésofo francés, del razonamiento
matematico y segtin las leyes de la sucesion
elaboradas con acuerdo en la naturaleza del
lenguaje, la segunda, la de la dimension ex-
tracotidiana, solo puede invadirse a partir
del conocimiento basado en la percepcion
sensorial; es decir, del encuentro del yo con
el mundo exterior bajo el parametro de la
cualidad.

A través de la mayoria de su produccién
dramatica, Garro enuncia la concepcion de
una existencia que se erige como revés de
la realidad cotidiana, colocando como con-
tinente de lo extraordinario algunas veces a
la figura femenina y otras ala vision infantil.
Ambos, nifio y mujer, son seres privilegia-
dos que poseen la capacidad de responder
con su conciencia a los estimulos exteriores
mediante la pura percepcion sensorial que
bien puede manifestarse como el acto imagi-
nativo o el evento del suefio. La realidad se
bifurca en dos planos alternativos y simulta-
neos que se traslapan uno en otro como com-
plementos de una existencia cuya naturaleza
de unicidad estd dada, paradgjicamente, por
la necesaria coexistencia de sus opuestos. Fl
plano de lo extra cotidiano puede poseer las
caracteristicas de lo mégico como en El en-
cartto, tendajon mixto; de lo fantasioso, segtin
El Rey Mago ; de la locura enAndarse por las
ramas, y conmucha frecuencia, de lo mistico,
comoen Linhogar solido. Todos estos mundos
tienen ~como caracteristica comin- la asun-
cion de la realidad mediante un juego de la
conciencia que sélo permite la interrelacion
bajo aquellos medios que se sustentan en la
cualidad de la materia como son el juego, la
imaginacion, el suefio y la muerte.
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Elena Garro, Fota de Christa Cowrie.

Aceptar la mirada infantil, conceder la
posibilidad de existir como Rey Mago signi-
ficaba, para Felipe Ramos, la emancipacion
a través de la imaginacion. Por medio de
ella podia acceder a una segunda realidad
que -instalada extraordinariamente en la
cotidianidad angustiosa- se ofrecia como
alternativa de realizacién de vida plena. En
este sentido, EI Rey Mago es una firme cons-
tatacion de las posibilidades Iudicas de la
existencia, de las oportunidades en que la
fantasia puede coexistir con la realidad co-
tidiana. Si en esta obra dramitica, Ramos
destierra de su vida a la realidad méagica, en
Andarse por las ramas ésta se convierte en el
refugio cotidiano de la protagonista. Fugiti -
va de la "razén”, se instala en la “locura”,
desde donde organiza el mundo segun las
medidas de su propia ensofiacion. Se ausen -
ta del mundo “real” para ejercer su libertad
creativa, su capacidad de construir una exis -
tencia Gnica, fundada en la originalidad y el
cambio constante. La realidad se expresa en
dos dimensiones contradictorias: la primera
de ellas consiste en el recato, la cordura y la
disciplina; la segunda, en el desparpajo, la
imaginacion y la locura. En este caso, la di-
mension femenina, opuesta del todo al idea-
rio de racionalidad masculina, esta creada
y organizada por el imaginario de la dama.
Este le brinda la oportunidad de existir
construyendo una realidad que se rige por
reglas ajenas a las establecidas como canon
de la razén y el orden. El mundo de lo ima-
ginado como el de la realidad cotidiana son
universos paralelos que, a manera de espe-

jo, subvierten los valores, convirtiéndose el
primero en el mundo del revés. No obstan-
te sus diferencias, ambas dimensiones son
equiparables en cuanto a su existencia ver-
dadera. La fantasia es tan real como la reali-
dad misma. Con la conciencia lidica de un
nino, los personajes de Garro realizan una
accion transgresora que tiene que ver con su
modo distinto de asumir la existencia.

En Los pilares de Doiia Blanca, Alazan, el
caballero recién llegado, es un elemento
subversivo que provoca el caos. Induce la
destruccion de este mundo constituido por
el reflejo ilusorio de un espejo. Guiado por la
voluntad de encontrarse a si mismo, hacien-
do caso de su destino, derriba pilares para
enfrentarse al conocimiento de su identidad.
Una vez mas, el mundo aparente, designa-
do tantas veces por Garro, aparece aqui en
la version de un espectro de espejos, con lo
cual denota no solo la falsedad de la reali-
dad que circunda a Blanca, sino la paraddji-
ca fragilidad de la prision. Roto el encanta-
miento por accion del amor del caballero, la
muchacha cautiva retorna a la libertad y re-
cupera su verdadera identidad, cuyo reflejo
real se encuentra tnicamente en el corazén
de Alazan.

Lidia, Clemente, Muni, Catita y Mama
Jesusita, una vez muertos, logran encontrar
el camino de la plenitud de la existencia
humana. Los conceptos de lo eterno v de la
omnipresencia juegan el papel fundamental
en el sustento ideoldgico de la obra, porque
en ella se nos muestra a los personajes en su
cotidianidad de muertos, pero también en
su potencia de ser todas las cosas y existir,
por ello, en un devenir del tiempo que no
marca la pauta de la infancia o la vejez. La
muerte no es la negacion de la vida. Muerte
y vida constituyen la duracion del tiempo.
Los muertos, a diferencia de lo que creen los
vivos, no dejan de ser, simplemente abando-
nan un estado de existencia para instalarse
en otra, mucho mas plena , que los libera de
los limites inherentes a la corporalidad; es
decir, de la materia.

A partir de esta concepcion de la muer-
te, Garro establece dos planos de realidad,
enunciados de manera opuesta segin las
caracteristicas que cada uno de ellos pre-
senta sobre tiempo, espacio y estado de la
materia. Mientras en el plano de la vida las
acciones se marcan por el devenir irresolu-
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ble del tiempo y los limites espaciales, en
la muerte, la eternidad vy la omnipresencia
permite ser todo sin restriccion alguna. Vida
y muerte son instancias del ser que se conci-
ben fundamentalmente distintas. En la vida
se es en un Unico ser; en la muerte se es en
la diversidad. Morir no es no ser mas; es ser
permanente y simultineamente: existir en
el cambio perpetuo. Morir es la posibilidad
de existir siendo todas las cosas, incluso, las
que nunca se fue. Esta potencia de ser todo
en el espacio de lo eterno se contrapone con
la imposibilidad de siquiera ser uno mismo
en la instancia finita que fue la vida:

Clemente- [...| Da miedo aprender a ser
todas la cosas.

Gertrudis.- Sobre todo que en el mundo
apenas si se aprende a ser hombre (Ga-
1ro: 25-26).

Para Elena Garro, la existencia fragmentada
no es la muerte, sino la vida. Traslada el con-
cepto bergsoniano de la percepcion cuanti-
tativa del tiempo a la nocion de vida como
existencia finita y limitada por la naturaleza
material del cuerpo. Cuando éste se pierde,
el espiritu retorna a la libertad de existir sin
barreras a través del devenir del tiempo. De
este modo, el acto de la muerte se concibe
como una oportunidad de liberacion que
coincide con el concepto bergsoniano de du -
racion pura; es decir, de existencia eterna. La
muerte y la vida, dos instancias opuestas en
cuanto a su modo de percepcion del tiempo,
son, sin embargo, lineas que ocurren cons-
tantemente enhebrando la vida, en singular,
de un sujeto concreto con el impulso vital
del universo, con la presencia cambiante de
todo cuanto constituye la Creacion. La exis-
tencia plena solo se consigue con la muerte
porque ésta consiste en la integracion de la
parcialidad en la totalidad: es la existencia
absoluta. Fsta significa la tnica posibilidad
de la realizacion de la basqueda vital del ser
humano: la posesion de “un hogar sélido”.

Lidia.- jUnhogarsélido, Muni! Eso mismo
queria yo... y ya sabes, me llevaron a una
casa extrafa. Y en ella no hallé sino relojes
Y unos 0jos sin parpados, que me miraron
durante afios... Yo pulia los pisos, para
no ver las miles de palabras muertas que
las criadas barrian por las mafianas. Lus-
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traba los espejos, para ahuyentar nues-
tras miradas hostiles. Esperaba que una
mafana surgiera de su azogue la imagen
amorosa. Abria libros, para abrir avenidas
aaquel infierno circular. Bordaba serville-
tas, con iniciales enlazadas, para hallar el
hilo magico, irrompible, que hace de dos
nombres uno... (24).

Una buisqueda que resulta infructuosa en la
vida, y de la cual s6lo puede tenerse un mi-
nimo atisbo a través del mundo imaginario
de la nifez o de la experiencia en la comu-
nion del amor. Imaginacién, amor y muer-
te, la triada de conceptos que configuran
el sustrato ideolégico de la primera sextilla
de obras dramaticas de Garro, se enhebran
aqui, bajo el discurso de la lucha del ser por
encontrar la identidad de su esencia:

Lidia- jUn hogar solido! {Eso es lo que soy!
jLas losas de mi tumba! (Desaparece) (27).

El hogar sdlido, que en un primer nivel de
enunciacion anecdotica, constituye la tum-
ba, al final de la obra se convertird -tradu-
cido a un nivel alegorico- en la esencia del
ser de cada uno de los personajes. Espiri-
tu humano y tumba cobran una similitud
gracias a la concepcion de la muerte como
espacio de plenitud; es decir, como la posi-
bilidad de encontrar la verdadera identidad
siendo todas las cosas. Solo en la muerte la
humanidad alcanza el triunfo; encuentra
la realizacién de si. En ella, la pesquisa ha
terminado; comienza la verdadera identi-
dad del ser. Empieza el espectaculo ladico
de la comprension de la existencia huma-
na a través del devenir del tiempo bajo los
parametros de la cualidad. No importa la
cantidad de las cosas en cuya esencia nos
transformamos, sino que mutamos en di-
versas identidades siempre nuevas. En este
acto de creacion constante cumplimos el
cometido de hallar nuestro hogar sélido en
el seno acogedor del tiempo eterno que nos
reencuentra una y otra vez con el sustrato
vital del universo.

Eldiscursode Ui hogar sdlido parece estar
construido sobre el concepto de tiempo que
no privilegia la rigidez ni la unicidad y so-
bre la actitud fundamental de erigir una rea-
lidad que fluctiia entre el devenir del suefio
y el mundo perceptivo de la imaginacion. Si

bien puede ponerse en tela de juicio la ver-
dad sobre la filiacion bergsoniana de Garro,
no puede negarse que su produccion dramda-
tica revela la preocupacién ontologica por
encontrar aquello que nos identifica como
humanos. La identidad del ser y su existen-
cia en medio del mundo son reflexiones que
con recurrencia frenética aparecen en la obra
garriana, En ella, el recorrido de la existencia
material del ser humano se enhebra cons-
tantemente con la conciencia de si mismo
en el medio ininteligible de los mecanismos
del universo. ;Qué somos? ; Qué fuerza vi-
tal nos empuja en la persecucion de nuestro
destino? Si estamos tejidos con la linea sutil
de lo infinito e imperecedero, jcuindo po-
dremos unirmos con el bordado cambiante
del tiempo perenne? En la muerte, responde
Garro con el poder de la escritura poética, en
la rueca de las identidades. Ahi, seremos ca-
paces de escuchar “el sonido ininterrumpi-
do de la vida profunda” (Bergson: 21). Con
su suprema capacidad de nombrar y de ser
nombrada, la parca Elena teje los hilos del
drama para ensefiarnos que estamos hechos
para mutar como viajantes eternos en el in-
terminable periplo del tiempo.

Paroma Lorez meomia Avares . Escritora, directora
de escena, investigadora teatral, actriz v bailarina,
Licenciada en Literatura Dramatica v Teatro por
la Unav v maestra en Literatura Mexicana por la
Uy, donde actualmente es docente de la Facultad
de Teatro. Ha sido becada por la Usav, Conacyr
v el Insa para realizar estudios en las disciplinas
dancisticas, teatrales y literarias.
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1 Cuarto programa de Poesia en Voz Alta: Obras cortas de Elena Garro:
Andarse por los rumas; Los pilares de Doita Blangs; Un hogar silido; y L vida ai-
ruda sobre textos de Quevedo. Reparto: Carlos Ferndndez, Carlos Castafio,
Rosa Maria Saviidn, Juan José Gurrola, Manola Saavedra, Enrique Stopen,
Juan Thifez, Argentina Morales, Tara Parra, v 1.L. Pumar. Mitsica de Leo-
nardo Veldsquez. Escenografia y vestuario de Juan Soriano, Direccion de
Héctor Mendoza. Asistente: . L. Ihifiez. Produccidn: Teatro universitario.
Estrend el 19 de julio de 1957 en el Teatro Moderno, (José Luis Cruz. “De
poesia en Voz Alta a la vanguardia exhausta” en Revista de la Unizersiidad de
Mgxigo, Vol. XLV, no. 473, junio de 1990 p.27)
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ANTIGUA NUEVA ARTE DE LA ESCENA

ESCUELA DE CIRCO ATAYDE-CONACULTA

Cynthia Franco

Tantas veces reinventado, el circo, como
muchas otras disciplinas artisticas y prac-
ticas fisicas, no escap6 a la renovacion ni
a las transformaciones ofrecidas por el
pasado y presente siglo, logrando la inte-
gracion a las dindmicas que exigio su con-
temporaneidad. Si bien su existencia en el
imaginario permanece intacta, tan estética
como las mismas précticas circenses tradi-
cionales, rodeada de mitos y bajo princi-
pios tan romanticos como el nomadismo y
el asombro, la corriente del Nuevo Circo , ya
lejos de la pista en la carpa y ahora cerca
de la gente en la calle y en los teatros, con-
tinda extendiéndose entre actores, depor-
tistas, bailarines y aficionados.

Lo encontramos en leyendas filmicas
como Chaplin y Fellini, en fotografias
melancolicas, en narraciones de humanos
superando lo humano, sembrando admi-
racién frente a lo anormal y lo fantastico,
De igual modo, vemos las carpas en cada
temporada; mas de tres circos que rondan
a un mismo tiempo la ciudad. Los nime-
ros tradicionales se transforman vy la esté-
tica escénica siembra también la sorpresa
del publico en carpas novedosas. Atin méas
cerca: en la calle, en los bares y hasta en las
discotecas. El circo cambia y se extiende.

Tan s6lo este aio, en México, la presen-
cia del circo tradicional fue encabezada por
el legendario Circo Atayde, siguiéndole
el Circo Ruso sobre hielo y el Circo de los
Hermanos Vazquez. El Nuevo Circo, por
su parte, mostré sus cualidades con agru-
paciones internacionales y locales. La poe-
sia escénica de James Thierrée, la diversion
de los Ringling vy el exitoso Cirque du So-
leil, asi como las frecuentes presentaciones
y experimentos de El Circo del Vicio, Girco
Sentido y Circo De Mente, figuraron en la
cartelera de distintos espacios.

En esta ocasion, con motivo de la aper-
tura del Diplomado en Artes de Circo
en el Centro Nacional de las Artes y del
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convenio firmado entre el Circo Atayde y
el Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, exponemos un mosaico de visio-
nes y perspectivas en torno a los objetivos
del programa académico, a la condicion
artistica del circo tradicional y el nuevo,
su relacion vy la situacion en la que se en-
cuentran, a través de las declaraciones de
tres figuras de la ensefianza, la gestion y
la creacion.

Maria Eugenia Chévez, pedagoga v
creadora de programas de estudio de artes
escénicas, inicio su relacion con el arte cir -
cense desde hace tres afios, con la creacion
del Programa Internacional de Formacion
en Artes de Circo. Encargada también de
la estructuracion del programa del Diplo-
mado en curso, Maru expone los objetivos
y la necesidad de profesionalizacién de
dicha practica.

Cynthia Franco: ;Cudles fueron los crite-
rios i objetivos en la conformacion del progra -
ma del Diplomado?

Maria Eugenia Chavez: Este aho, en el
Diplomado, se quiere hacer un programa
mas académico y con mas seguimiento
que los cursos aislados anteriores. Se pre-
tende que la gente que ya tiene una acti-
vidad circense, pueda profesionalizarse
v tenga elementos de otras disciplinas.
Abrir un abanico de posibilidades porque,
en general, tienen un nimero de malaba-
res o acrobacia, o estan definidos en una
sola drea. Se necesitan muchas mas herra-
mientas y de otras técnicas.

C.F: ;Cuantas y cudles son las tcnicas que
abarca el diplomado?

M.E.Ch: Por ahora, nada mas cuatro.
Son trapecio fijo, equilibrio en cuerda floja
y tensa, malabares y clown, basicamente.
Y también se les da acondicionamiento
fisico. Esto no es una escuela, la tenden-
cia va para alla, pero es un diplomado. En
México no tenemos la capacidad para crear

una escuela. El espiritu del Cenarr no es
s6lo promover las técnicas, es también ver
la parte artistica e involucrar cuestiones
escénicas. La formacion es “en general”
y cada uno de los alumnos vera como lo
va complementando. Desde las artes es-
cénicas se han abierto posibilidades y las
hemos tomado en cuenta. La tendencia es
el nuevo circo, sobre todo, y como se van
fundiendo las artes escénicas.

C.F: ;Qué respuesta tuvo la convocatoria?

M.E.Ch: Muy buena. La gente esta muy
contenta, se hizo le proceso de seleccion y
siguen llamando, pero ya cerro el progra -
ma. Aqui, los interesados son de edades
mas avanzadas que en otros paises y, por
lo general, vienen de otras areas y disci-
plinas fisicas. Nosotros queremos darles
bases solidas de acondicionamiento fisico,
complementar su practica. Llevan expre-
sion teatral, por ejemplo. Se trata de que
vislumbren elementos para sus personajes
y para ellos mismos, como artistas.

C.F: ;Como eligieron la plantilla de profe-
sores?

MLE.Ch: No fue por convocatoria, sino
por seleccién. Son gente que han tenido
desarrollo profesional y tienen algo que
aportar. Son coordinadores de la experien-
cia y tienen el reconocimiento de la gente
del medio, en lo que cada uno hace.

C.F: jEn qué consiste su relacion con el
Atayde?

MLE.Ch: La relacion va a ser de apoyo
siempre, en las cuestiones de desarrollar
este programa. Ellos aportan instalacio-
nes, algunos especialistas, aparatos, es un
trabajo conjunto.

C. F: ;Como concibes el circo tradicional y
nuevo?

M.E.Ch: El circo tradicional, para mi,
es un especticulo escénico que tiene sus
particularidades, gente que por tradicion
y por familia les viene el formarse en algo
en especifico, que se ve en sus niimeros.
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El nuevo, desde poco antes de los ochen-
ta, con la necesidad de replantearse, es la
conjuncion de distintas disciplinas y areas
del conocimiento que convergen en es-
pectaculos escénicos. Es la parte donde se
conjugan la danza, la masica y el teatro,
en la conformacion de algo nuevo. Hay
muchas discusiones pendientes, pero hay
diversidad, incluso desde el desarrollo del
payaso, ahora se habla de clown negro y
blanco. Hay tantos rumbos como personas
interesadas.

Por parte del Circo Atayde -una empresa
mexicana que cuenta con mas de 117 afios,
asi como incontables y notables acrébatas
en las paginas de su historia-, el empre-
sario Federico Serrano, creador de la pro-
puesta del Diplomado, argumenta su pos-
tura con respecto al Nuevo Circo. Federico
ha trabajado en diversos ministerios de
cultura y su inquietud lo llevé a estudiar
y analizar la condicién artistica del circo,
asi como la relevancia del mismo en los
programas culturales del extranjero y la
carencia en el propio.

C.F: ;Qué te sorprende del arte civcense?

Federico Serrano: El circo es la forma
més antigua del espectaculo. Cuando el
hombre puede detenerse, empieza a expe-
rimentar con su cuerpo y a sorprenderse
de si mismo y al otro. Yo creo que es la
forma mas primigenia. Y nace con la dan-
za, ya luego te cuentan anécdotas y tienes
el ballet o, a Pina Baush retorciéndose, o
bien, desembocan en acrobacias rituales
como los voladores de Papantla.

C.F:;Cudl es tu busqueda en la propuesta
realizada para el Diplomado?

F.S.: Los objetivos mas inmediatos del
diplomado son, dar el primer paso para
detectar quiénes pueden ser formado-
res. Dos, hacer un censo de quiénes estan
practicando las artes del circo y estan in-
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Circo del Vicio. Fotos de Esteban Castellanos.

teresados en profesionalizarse. Porque
los artistas estan viviendo de los antros y
las galas de las farmacéuticas, y nosotros
queremos formar artistas. Es un proceso
a largo plazo, y este es un primer pasito.
En un futuro, una escuela que involucre
la investigacion, la formacion y transmi-
sion de esas précticas y conocimiento. Es
un trabajo formidable para ser el primer
paso. Lo importante es empezar, con los
medios que estan al alcance. Queremos sa-
car al circo del circo, volverlo a poner en la
academia, en los medios y el glamour. Fl
convenio quiere hacer retroalimentacion,
que nos conozcamos trabajando. Quere-
mos ser una plataforma de dialogo entre
nosotros y el circo joven.

C.F: ¢ Quiénes son los participantes del Cir-
co Tradicional en el Diplomado?

F.S.: Tato Valenzuela, el malabarista,
y van a intervenir otros, como invitados
en platicas. Pero en esta primera no hay,
ni como formadores ni como estudiantes,
elementos del Circo Tradicional, salvo
Tato. El disefio ira evolucionando con el
tiempo.

C.F: ;Como se eligio a los formadores?

F.S.: Por invitaciéon, porque hay muy
poca gente. Recurrimos a las personas que
conocemos, que sabemos que han sido
constantes, que tienen experiencia de es-
cena y formacion. Son jovenes profesiona-
les.

C.F: Los intereses de los estudiantes, ;apun-
tan al Circo nuevo o Tradicional?

F.5.: Al Nuevo Circo, que no sé que
quiera decir, porque no existe tal. Y ellos
no conocen el Circo Tradicional, hay un
desconocimiento absoluto. El Nuevo Cir-
co es una nueva forma de produccion,
nada mas. El Soleil es eso, porque sus ar-
tes de circo, son artes de circo. Mismas que
envolvieron con unos grandes aparatos y
con muchos acrdbatas. Las artes se fusio-
nan, son posturas muy vélidas, no quiero
parecer integrista, pero la danza seguira
siendo la danza, con la etiqueta que quie-
ras, como la danza-teatro. No es tan nove-
doso. Yo creo que el nuevo circo pretende
definirse yéndose a las antipodas del circo
tradicional. En el circo tradicional no hay
anécdota, pero si dramaturgia, que no es
lo mismo. No hay concepto, es luminoso,
rapido y glamouroso. El Nuevo Circo es

lo mismo, pero diferente: lento, introduce
conceptos y resulta sombrio, como Saltim-
banco. No veo la necesidad del concepto
en las artes de circo. Ver al domador, al ti-
gre caminar, no creo que pretenda expresar
gran cosa. A mi, el circo me fascina porque
es, como dice Gorostiza, el tortuoso afin
del universo. Con eso tengo. Pero que si la
vida es dura o tal o cual sufrig, si hay que
alcanzar la jarra de agua y no sé cuénto,
no me interesa. Circo viene de circulo. El
nuevo circo ni siquiera trabaja en circulos,
trabaja en escenarios cerrados. La pista es
uno de los escenarios mas privilegiados, y
los nuevos artistas no reflexionan sobre el
circulo.

C.F:Y, jpor qué crees que el Nuevo Circo
estd obligado a sequir todas las reglas del Circo
Tradicional?

E.S.: No, yo solo creo que el Nuevo Cir-
co no existe, que es una moda, que se va a
acabar. Y lo que va a seguir son la acroba -
cia, los malabares, etcétera. Son puros ele-
mentos del circo tradicional, vestidos de
otra manera. Y es que el circo no te ayuda
a ponerle conceptos.

C.F: ;No hay posibilidad de expresar algo
distinto con las mismas herramientas? ;To-
dos los espectdculos representarian el mismo
asontbro?

F.S.: El Nuevo Circo es un circo imagi-
nario. Las artes del circo ya son en si mis-
mas. Hay la buena y mala préctica de las
artes del circo, lo otro es un circo imagi-
nado que todavia no cuaja. El circo es un
universo aparte, en el que hay armonia,
respeto v comunicacion. Es un espacio
privilegiado en el que ocurren cosas fuera
del ordinario, como con la bestia. Es el arte
del asombro y crea una realidad paralela.

C.F: ;Qué esperas de los egresados y del
Diploniado?

Federico Serrano: Espero gente mucho
mas capaz, que tengan una reflexion so-
bre lo que es la pista, y un mucho mayor
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nivel técnico y artistico. Mucha mayor
proyeccion escénica. Y que hay que tra-
bajar en una pista de circo como espa-
cio escénico, eso no lo suples con nada.
Creo que hay un divorcio totalmente
artificial entre el Nuevo y Viejo circo
y, para empezar, un desconocimiento
mutuo. Aparte, una critica al diploma-
do es que tendrian que participar ins-
tructores de deporte, de gimnasia. No
estan porque es un proyecto incipiente
y se ha enfrentado a barreras institucio-
nales. Todo es un largo proceso de sen-
sibilizacién y difusién. En México, por
ejemplo, hay criticos y comentaristas
de todo, menos de circo. Pero nunca se
va a acabar por el solo acto de hacerte
levantar la cabeza.

Armando Lizarraga, por su parte, lider y
fundador del grupo Circo del Vicio (tam-
bién Otro Circo) con sede en el Centro
Cultural La Pirdmide, expone su analisis
sobre el diplomado, las fallas del nuevo
circo, su propuesta artistica y la experien-
cia personal con respecto a la disciplina
circense. Profesional del béisbol y depor-
tista ejemplar, uno de los aspectos mas in-
teresantes en el aprendizaje de Armando,
fue su inclinacion autodidacta e indepen-
diente, misma que imprime en los inte-
grantes del grupo.

C.F: ;Cdmo inicinste tu relacion con el circo?

Armando Lizarraga: Empezd por ca-
sualidad, en un fuera de temporada de
béisbol, viendo a los trapecistas en tele-
vision e intentando sus movimientos. Los
ejercicios salieron v empecé a entrenar con
el grupo que se convirtié en Cero Perfor-
mance, luego Circo del Vicio. Mis com-
pafieros empezaron igual, eran “El Jefe”,
que era panadero y muy hébil en todas las
cuestiones fisicas. Ahora estd en una es-
cuela de circo en China. También con Pao-
la Avilés, malabarista, que ahora también
estudia en Europa. Yo habia entrenado a
un grupo de actores en Los Viveros, donde
estaba Lydia Margules, también algunos
bailarines. Asi empez6 la relacion. Luego
me puse a ver fotos por Internet y a sacar
los movimientos.

C.F: ;Como evaltias el programa del Diplo-
mado en Artes de Circo?
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A. L: Me enteré por mail. Creo que estd

bajo en cuestiones de técnica aérea, y no
estd funcionando realmente, es muy pobre.
Aparte es un programa muy disperso, no
enfocan y es muy general. Y, supuestamen-
te, habia requerimientos muy estrictos, tan-
to para ejecutantes como para formadores,
v no los cumplieron. Aqui, en México, la
gente que le gusta aprende en la calle o en
talleres como el nuestro. El diplomado en
artes de circo no tiene una tendencia expli-
cita de lo que quiere hacer. Estan apoyando
al circo en general vy, a los del nuevo Circo
no se les considera como gente de Circo.
Hay muchos intereses v conflictos que pe-
san y evitan el desarrollo.

C.F: ;Qué ventajas ves en él?

A. L: Ninguna.

C.F: En México, ln corriente del Nuevo Cir-
co, ;es aceptando y Hene nivel, o se ha vuelto
un espectaculo de antro?

A. L: Por el circo viejo no es aceptado,
porque para ellos esto no es circo. Para
ellos, la gente va al circo a reirse y sentirse
feliz, a ver animales amaestrados y demas,
pero no a ver una propuesta real.

C.F: ;Cual es tu propuesta?

A. L: Nosotros integramos persona-
jes urbanos y de peliculas, v hacemos un
ejercicio de adaptacion del lenguaje ci-
nematogréfico al circense. Las personas
pueden identificar y seguir el espectaculo.
Encontramos una justificacion en los mo-
vimientos y los aparatos, no sélo subirnos
y va. La primera presentacion fue sobre el
dia del albanil, tenemos nameros de lu-
chas con el Santo, otro de unos reos con

Circo del Vicio. Foto Archivo Circo Vicio.

mastil chino y asi. No nos gusta hacer
los personajes de las haditas, que es lo
que pasa con muchos grupos que sélo
siguen al Soleil.

C.F: ;En qué estado se encuentra el
Nuewvo Circo en México?

A. L: El Nuevo Circo, se sabe, integra
artes como la danza y el teatro a las téc-
nicas circenses, busca una dramaturgia
y personajes y tiene un desarrollo mera-
mente aristotélico. Aqui, el Nuevo Circo
estd en panales, apenas estamos tomando
esta tendencia que viene desde los setenta
y que se extendio con la llegada de Ana-
toli. La mayoria de los grupos sélo hacen
acrobacia en tela y trapecio fijo, porque
no necesitas tantas cuestiones de seguri-
dad, redes, etcétera. Mastil, casi nadie lo
hace, y tampoco el trapecio a vuelo. El pro-
blema es que en México se imita al Soleil v
no proponen algo nuevo. Y como casi todos
vienen de danza, pesan mas las coreografias
que los actos. Y hay muchas personas que
solo son negociantes y no buscan que la gen-
te aprenda o que se desarrolle el Nuevo Cir-
co. Otro problema del Nuevo Circo, porque
tenemos cola que nos pisen, es que se vuelve
moda. La gente no propone sino que imita,
viven de los antros y yano dedican tiempo a
su entrenamiento.

C.F: ;Estas interesado en profesionalizar-
te?

A. L: Estoy interesado en aprender y en-
sefiar mas cosas, en hacer mejores espec -
taculos. Justo ahora, estamos trabajando
con Luis Zafiga las cuestiones de manejo
de escena, con las altimas presentaciones,
para proyectar a los acrébatas y el grupo.
También estoy interesado en limpiar las
técnicas, en seguir desarrollando niame-
ros que no se hacen, pero no en tener un
papelito que diga que estuve o fui a tal o
cual lugar.

Expreso i sincero agradecimiento a los
tres entrevistados, quienes mostraron puntos
de vista tan distintos y enriquecedores para
las artes circenses en México. En especial, mi
profundo reconocintiento a Armando, a su tra-
bajo, voluntad y paciencia.

Cynrrnn Franco . Fildsofa, bailarina v periodista
cultural.
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DIEZ ANOS SE DICEN FACIL

ENCUENTRO TEATRAL CON LA

MUERTE

Rogelio Martinez

Una vez mas -durante diez afios- en-
contrandose con la muerte y su teatro. En
el Encuentro Teatral con la Muerte se dan
cita un muy nutrido grupo de individuos
dedicados al arte teatral independiente,
exponen su punto de vista y nos plantean
un modo distinto de ver, hablar, escuchar,
jugar, llorar, desear y alejarse de la muerte.

En el mes de noviembre de 2005 se llevo
a cabo el X Encuentro Teatral con la Muer-
te, proyecto cultural del grupo Utopia Ur-
bana bajo la direccion de Roberto Vasquez
y la colaboracion del Centro Cultural José
Marti, sede que por tercera ocasion abre
sus puertas como dos brazos amigos para
recibir una ecléctica, rica y amplia varie-
dad de propuestas escénicas en las que el
tema central es la muerte. Para esta déci-
ma emision se presentaron treinta y cinco
obras y dos espectaculos musicales. Todos
ellos en el Foro de La Catrina.

Por segunda vez consecutiva, el impro-
visado templete -formado por cuarenta
y ocho mesas pintadas de negro- unifico
un calido escenario de madera desgasta-
da que pisaron mas de 250 actores. De los
35 grupos de teatro independientes hubo
algunos trabajos muy fallidos y accidenta-
dos, en los que los desplazamientos eran
torpes e injustificados sin intencion ni
proposito evidente, resultado de una mala
direccién que también pasaba por alto la
falta de proyeccién (en la actuacion y en la
emisién de la voz), e incluso la factura de
textos sin sentido. Pero el publico, noble
en general, no se dejé enganar y el aplauso
hablé por ellos. Sin embargo, hubo quienes
si se partieron el alma en el escenario con
su propuesta, defendiendo su trabajo con
una solida presencia, una técnica actoral
depurada, y sobre todo, con su compromi-
so con el teatro popular e independiente.
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Estas propuestas fueron muy bien reci-
bidas y aplaudidas, el publico las acepto
con gran emotividad. De hecho, mas de
quince obras fueron ovacionadas de pie, lo
que habla del buen nivel general de los es-
pectaculos, pues el ptblico cautivo que este
importante proyecto cultural ha venido re-
uniendo y formando en torno al encuentro,
es un publico exigente y conocedor. No son
vanos los nueve anos de empefios del Cen-
tro Cultural José Marti, mismos que han
sido amorosamente dedicados a la promo-
cion del arte en esta comunidad (Ciudad
Nezahualcoyotl). Los asistentes, fieles e
interesados, estuvieron acompanando to-
das las actividades durante los 13 dias que
dur6 el evento. El promedio de asistencia
es de doscientas personas por dia, mismas
que se daban cita desde las seis de la tarde
hasta las diez u once de la noche. Todo un
logro y un sensible impacto del teatro en la
comunidad.

No faltaron, desde luego, las alegorias
tradicionales de la muerte: la Catrina, la
Huesuda, la Tilica, la Flaca, etc. La joco-
sidad acompafhé expresiones mas seve-
ras, en interesante contraste. De cualquier
modo, el éxito de este proyecto —en buena
medida resultado de sus gestores y la gen-
te que lo hace posible-, es también debido
al temor relacion reverencial y al amor que
el mexicano, desde antafio, siente y mani-
fiesta por la muerte a través de ceremo-
nias y ritos colectivos que nos caracterizan
como cultura.

La muerte fue vista desde la vida, como
nuestra amiga y protectora, ya bien citada
de los cuentos de Rulfo o de B. Traven Al -
gunos de los espectaculos que se presenta -
ron y que se inspiran en esta vena literaria
fueron Fandongo de los muertos, Muertos
antes de muertos, Noche de difuntos, Anacle -
to Morales , La comadre de Macario. Algunos
otros espectdculos ofrecieron una mirada
mis lidica y visual, menos apegada a la
tradicion, como La muerte sale bailandg San
Goyo, Esencia, Noviembre principia con llan-
to, El vencor y Suicidios y silencios Coexis-
tieron variedad de técnicas y tratamientos,
de enfoques y recursos que transitaron por
el teatro en calle, el performance, la danza
butho y la multimedia. Cabe destacar que
en esta ocasion participaron grupos de
Aguascalientes, Monterrey, Guadalajara,
Estado de México, Chile, Argentina y Ja -
pon.

Virgen la menioria, el mis reciente espec-
taculo de Utopia Urbana (que se sumara al
repertorio de sus dieciséis afios de existen-
cia) fue el encargado de cerrar el festival,
haciendo un recuento lirico del crimen de
género que ha robado nuestra atencion
durante los tltimos afios: Las muertas de
Juarez.

Para la clausura y entrega de reconoci-
mientos se contd con la presencia de tres
jovenes dramaturgos talentosos, mismos
que develaron la placa conmemorativa:
Jaime Chabaud, Edgar Chias, ambos dra-
maturgos e investigadores teatrales (di-
rector y editor de la revista PasopeEGarto,
respectivamente), asi como con el drama-
turgo y director de escena Josué Quino.

Roceio Magrinez . Director y actor autodidacta,
integrante de la compariia teatral Alfa y Omega de
Ciudad Neza.
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BAJA CALIFORNIA. MUY AL NORTE

QUEREMOS CRECER

Andrés Villar y Julio Jauregui Arce

En lo que se refiere a la administracion
publica federal, nuestro estado carece de
programas de alto impacto y presupuestos
suficientes relativos al quehacer escénico,
Pocas veces son destinados a quienes se han
distinguido por llevar el buen teatro a la co-
munidad. Aun falta un ejercicio mucho mas
conciente de nuestros gobernantes que no
acaban de comprender la importancia de la
difusion del arte teatral -lo que se hace evi-
dente dados los niimeros del presupuesto-,
pues hasta ahora, en su gran mayoria, los
grupos locales han tenido que sustentarse
por si mismos o buscando apoyos fuera de
las instituciones para desarrollar sus proyec-
tos. Sin duda, nuestro gobierno apuesta poco
por las artes y la cultura como medios esen-
ciales para el crecimiento de una sociedad. Es
necesaria la reflexion y formular estrategias,
ver la cultura como herramienta y no como
adormo, hacer propuestas concretas que sean
efectivas en la préctica. Es una necesidad
tener una politica cultural en los diferentes
niveles de poder, sustentada en nuestra “rea-
lidad real” y no en la institucional.

No podemos desligar la influencia que
van a tener las proximas elecciones en la ac-
tividad teatral. El impacto se vera reflejado
en las diferentes acciones que realice el nue-
vo gobierno en las instituciones culturales
de cada region del pais. Ante esta perspec-
tiva, un buen niimero de creadores teatrales
bajacalifornianos aprovecharon este espacio
al responder una pequefa encuesta, estruc-
turada de manera que las respuestas no s6lo
se quedasen en la queja, sino que articulara
propuestas.

La encuesta consta de las siguientes pre-
guntas: ;Como crees que puede impactar el
proximo cambio sexenal en el desarrollo de
los proyectos teatrales en Baja California y
de tu ciudad? ;Qué programas y proyectos
crees que hay que continuar y cémo? Y por
ltimo, ;qué propuestas nuevas tendrias?
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Hubo similitud en las respuestas, lo que
querria decir que se tiene —desde hace tiem-
po- la misma problematica sin resolver; este
sintoma también nos habla de un fuerte des-
interés de nuestro gobierno por el arte. Las
siguientes peticiones y propuestas necesitan
una respuesta inmediata de los gobernantes
y una actitud distinta a la que ahora persiste.

Los teatristas bajacalifornianos hacen
hincapi¢ en que este gobierno no tiene un
proyecto cultural y mucho menos una vi-
sion clara de la actividad escénica, como
lo menciona la licenciada Laura Duran del
Centro Cultural La Alborada:

Cada partido cree tener el hilo negro:
deshacen, hacen o fusionan institutos, se -
cretarias, direcciones, etc. Esto incluye, al
terreno cultural, el cual, para variar, es al
que siempre recortan primero. Por consi-
guiente no existe la palabra continuidad,
tiene un efimero periodo de seis anos en
el mejor de los casos.

El licenciado Hebert Axel Gonzéalez, divector
de La Compafiia del Sotano, comenta:

la tinica continuidad que he encontra-
do es el centralismo. Nuestro pais se
caracteriza por ser centralista, incluido
el renglén de las artes y, por ende, el
teatro. No existen programas y presu-
puesto federales para este lado de la re-
publica que respondan de una manera
directa y suficiente a las necesidades de
creacion, produccion, difusion y educa-
cion en la materia. La informacién que
llega al DF resulta filtrada por las institu-
ciones de gobierno, por sus directivos.

Hace mencién también a la necesidad de
que esto cambie, pues tiene resultados ob-
viamente lamentables que contribuyen al
rezago que vivimos en comparacion con el
centro del pais. No hay interés significati-
vo por parte de la federacion para desarro-

wt
¥

-— =
[ S |
N NN

T N
\ | —
L = l
yog 2ok 7 4

L 7 57 T
'/:

[ T 3 0§ B B 4 2=

Archivo de Hebert Axel.

llar a los artistas en sus lugares, ni para su
produccion, no en Baja California. En estas
condiciones es poco probable que haya cre -
cimiento relevante en los estados. Por otra
parte, Fernando Lopez Mateos, director del
grupo Dédalo, cree que:

El impacto puede ser mayusculo, regular
o peor segin se definan las politicas de
quien entra al poder y asume las carac-
teristicas de lo que cree es bueno. [...] Se
deben desarrollar dichas politicas entre
teatreros, para empujar las artes escéni-
cas con los gobiernos tanto federal como
locales, a partir no de un cambio sexenal,
sino de una linea programatica de pro-
yectos a corto, mediano y largo plazo.

Fernando Lopez Mateos habla de la necesi -
dad de encaminar esfuerzos para la gene-
racion de publicos. Asegura que fuese cual
fuere el equipo partidista en el poder, deben
olvidarse que estan haciendo un favor al dar
apoyo.

Daniel Serrano, director del Centro de
Artes Escénicas (Caen) responde a la prime -
ra pregunta de la encuesta:

Me parece que no impactardn en nada.
Impactardn tal vez hacia arriba pero ten -
dremos que esperar a conocer la mentali
dad de los nuevos funcionarios.

En general se argumenta la falta de proyec-
tos en teatro y la necesidad de reforzar los
existentes; por ejemplo, la directora del Taller
Libre de Arte A. C,, Vianka Santana, mencio-
na que se privilegia a grupos de trayectoria
nacional y se desatiende a los grupos en los
estados, como en el caso de la Muestra Na-
cional. Oftra perspectiva interesante es la de
la licenciada Laura Durén, pues considera
al “amiguismo” y al compadrazgo como los
animos que circundan las préximas eleccio-
nes. Y afirma:
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El conocimiento de campo no es carac-
teristica esencial para ocupar un puesto
publico. Sin conocimiento del area, las re-
soluciones son limitadas cuando no erré-
neas, todos los proyectos que plantean
son unilaterales, sin consenso, sin consul -
ta, sondeo o por lo menos intento de sa-
tisfacer las necesidades de las mayorias.

En cuanto a propuestas que se deben con-
tinuar, los creadores bajacalifornianos,
especialmente Lopez Mateos, propone la
revision de forma y fondo del Programa
Nacional de Teatro Escolar (Pte), ademas
de apoyar proyectos como el Fonca, am-
pliando el ndmero anual de asignaciones.
Por supuesto, se menciona el seguir con la
Muestra Nacional de Teatro, vista no sélo
como fiesta para teatreros sino para una
audiencia grande y amplia, donde las ciu-
dades anfitrionas tengan para sus publicos
mads opciones de comparacion y demanden
teatro de calidad. La licenciada Durén su-
giere también que haya un solo selecciona-
dor nacional y dos mas de habla hispana,
uno de ellos no radicado en el pais, bus-
cando evitar mafias de poder que sélo pon-
gan a sus amigos. También se menciona el
estimulo a grupos y foros independientes
a través de becas, donde la convocatoria
salga con tiempo razonable, seguir refor-
zando el Caen, como Menciona Vianka
Santana, implementando un programa
donde los teatristas locales con trayectoria
se incorporen a la planta docente y cumpla
la institucién en crear condiciones para la
creacion, se establezcan programas de do-
cumentacién teatral y no ignoren el trabajo
de nadie. También se debate la necesidad
de una mayor presencia de la subcoordina-
cion del Inpa. Enlace en los estados es casi
inexistente en nuestra entidad. Por otro
lado, el licenciado Hebert Axel sugiere que
se deben seguir los proyectos que impulsen
el desarrollo de la actividad escénica. Si los
resultados no son los esperados, es impe-
rante cambiar las estrategias para fortale-
cerlos, pero nunca recortarlos. De por si hay
pocos programas que han tenido resonan-
cia e impacto, si los menguan o los inmolan
en aras del ahorro (cuidando los centavos,
desatendiendo los pesos) nos estrellaremos
en brevisimo tiempo con el abandono. Otra
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respuesta interesante es la del dramaturgo
Hugo Salcedo:

Es importante el apoyo en serio al desa -
rrollo de los teatros regionales, y no se
aprecien con paternalismo, abogando
mas a la libertad de autogestion y el res-
paldo a los repertorios escénicos, la for-
macién de publicos heterogéneos y tem -
poradas teatrales.

Daniel Serrano insiste en la capacitacion de

los teatristas para mejorar lo que se ofrece v

consolidar el trabajo con perseverancia. Por

altimo, Juan Carlos Rea, director del ensam -
ble El Llavero menciona que los programas

y proyectos deben ser realizados en las ciu -
dades, por sus artistas y promotores, con

fondos tripartitas y apoyo social.

En cuanto a la tercera pregunta, la res-
puesta tiende a proponer programas para
la produccion de teatro estudiantil, como
lo menciona Domingo Natterie. Asimismo,
Lopez Mateos sugiere el apoyo al teatro
estudiantil desde ellnpa, Cecur e Icac para
incitar a los jovenes a participar en esta dis -
ciplina. Por otro lado, la licenciada Duran
propone educacion por el arte a nivel basi -
co (primaria) con cursos obligatorios para
docentes y talleres infantiles, incluso incen -
tivar un concurso estatal juvenil. También
habla de la capacitacion a los creadores en
su lugar de origen. Por otro lado, Hebert
Axel apunta:

Apoyo e impulso a la profesionalizacion
de la gente de teatro, con un programa
definido, bien estructurado, con objeti-
vos bien planteados, acciones concretas
y metas muy especificas. Apoyo para la
difusion de teatro local a nivel de toda
la reptiblica a través de giras, publicacio-
nes e intercambios. Me parece medular
un programa de gestacion de publico,
asi como apoyo real y eficiente a la difu-
sion local, apoyo pecuniario para espa-
cios independientes destinados a la pro-
duccion. Para tanta hambre es muy poca
comida. Me resulta imposible imaginar
cualquier avance sin un incremento sus-
tancial en el presupuesto destinado a las
artes y sin una mayor autonomia, Hablo
de la institucion de la Secretaria de Arte
y Cultura.

Vianka Santana plantea la idea de estimular
econdmicamente y con asesoria la creacion
de festivales, coloquios, encuentros y mues-
tras teatrales para la creacion de publicos,
también observa la modificacién de regla-
mentos y mecanismos de convocatorias para
que los recursos lleguen a nuevos creadores
v dejen de beneficiar a los mismos.

En otro tema, Lopez Mateos v Hebert
Axel proponen una exigencia planificada y
puntual a los gobiernos en sus distintos ni-
veles para eliminar los impuestos a la cultu-
ra, especialmente de espectaculos teatrales
para que este gasto no se convierta en un
estorbo a la creacion y si un estimulo. Lopez
Mateos explica que:

Todos necesitamos gente en nuestros es-
pectaculos, nuestro trabajo no gana si la
gente no lo ve y paga por consumirlo. Ya
es tiempo de legislar eso, ayudar a que la
gente nos conozea mas, sin necesidad de
hacer gastos que consumen nuestros es-
fuerzos. También sugeriria una iniciativa
de ley que exija a los medios de comuni-
cacion la difusion de la cultura desde un
apartado excepcional, para que las insti-
tuciones de cultura recuperen espacio sin
pagar por él. De no ser asi, cada dia es-
taremos compitiendo con una oferta mas
desleal por acercar al publico el teatro.

El comtin denominador de la encuesta fue la
propuesta mayoritaria que los cargos direc-
tivos no se asignen por amiguismos, compa-
drazgos o intercambio de favores, sino por
capacidades. Se habla por dltimo de una
creacion de un banco de datos con direccio-
nes y caracteristicas de los grupos para que
fundaciones y empresas apoyen al desarro-
llo de proyectos teatrales. Ante la tercera
pregunta Daniel Serrano argumenta que
primero hay que agotar las viejas propues-
tas. Y Juan Carlos Rea, se pregunta ;jexisten
programas oficiales que han tenido impacto
v dejado huellas claras en la region?

TJuuo Jaurecr  Arce. Estudiante de la escuela
de Humanidades de la Facultad de Comunica-
cion Uspc. Miembro de la Compaiia del Sotano.

Anpres Viiear . Integrante del Grupo Dédalo.
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JALISCO. HACIA EL TERCER ENCUENTRO

ENCUENTRO NACIONAL
NUEVOS CREADORES A ESCENA

Olga Gutiérrez

Encuentro Nacional Nuevos Creado-
res a Escena es un espacio de difusion,
reflexion y dialogo entre creadores de las
artes escénicas que trabajan con lineas de
creacion no convencionales -teatro fisico,
teatro de titeres, teatro de imédgenes, perfor -
marnce , danza butoh y danza experimental,
entre otros-. Convoca a creadores que le
apuestan a otro tipo de discurso escénico,
mucho més arriesgado y con una propues -
ta multidisciplinaria concreta, buscando
sucitar una incognita frente a los ojos del
espectador de Guadalajara.

En cuanto a festivales y muestras de
teatro y danza en Guadalajara, existen tres
importantes : laMuestra Internacional de
Danza Contemporanea, organizada por la
Direccién de Cultura del H. Ayuntamien-
to de Guadalajara; el Festival de Danza
Contemporanea Onésimo Gonzalez, or-
ganizado por la Direccion de Danza de la
Secretaria de Cultura, y 1a Muestra Estatal
de Teatro, organizada por la direccién de
teatro de la Secretaria de Cultura. Estos
festivales y muestras, con presupuesto y
calendario asignado, representan -muy
pocas veces- el espacio de celebracion del
quehacer escénico de la comunidad y se
convierten, poco a poco, en actividades
burocraticas. Incluso algunos han dejado
de tener la fuerza con la que se generaron,
o como en el caso de la Muestra Interna-
cional de Danza, que a falta de un equipo
de especialistas en la materia y con obje-
tivos especificos, cada afio atestiguamos
la repeticion de compaias, talleres y ac-
tividades sin ningun sentido. Busca este
Encuentro no quitarle el lugar y la impor-
tancia a ningun festival o muestra. Antes
bien, pretende ser un espacio donde se
pueda apreciar otro tipo de montajes y ser
un espacio de formacion, reflexiéon e in-
vestigacion del quehacer escénico. Desde
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aqui le veo la importancia a este Encuen-
tro y su razon de ser.

El Encuentro surge como proyecto a
principios del 2004. En agosto de ese mis-
mo afio, se realiza la primera emision. Fl
Encuentro trabaja con objetivos y metas es-
pecificas, con base en esto es que se articu-
la el titulo y las dindmicas del mismo. Los
objetivos generales del Encuentro son:

1. Difundir el trabajo de jévenes coreo-
grafos y/o directores de teatro con una
trayectoria entre dos y cinco afnos. A
través de la convocatoria del Encuentro
-lanzada a nivel nacional- es que un
jurado selecciona a los creadores que
presentan su mas reciente montaje en el
interior del Estado de Jalisco. Esta mo-
dalidad se instauré en la segunda emi-
sion del Encuentro.

2. Difundir el trabajo de compatfiias
con trayectoria locales y extranjeras.
Este Encuentro se plantea ser un es-
pacio donde las compafias, directores
y coredgrafos que manejan lineas de
creacion no convencional, puedan com-
partir su trabajo con la comunidad de
Guadalajara.

3. Profesionalizacion del quehacer es-
cénico. El Encuentro ofrece talleres de
coreografia, direccion escénica, produc-
cidn, dramaturgia, entre otros, a los co-
redgrafos y directores de teatro jovenes
de Guadalajara; dichos talleres son im-
partidos por creadores con trayectoria.
Se busca abrir un espacio para que las
nuevas generaciones puedan tener la
informacion y el conocimiento nece-
sario para la profesionalizacion de su
quehacer.

4. Crear un dialogo donde los creadores
puedan compartir y externar las pro-
blematicas que les atafien. Las mesas de

didlogo, instauradas en la segunda emi-
sion del encuentro, buscan ser un espa-
cio de reflexion, critica e investigacion
del fenomeno escénico.

5. Crear equipos de trabajo que articu-
len y den contenido a cada emision. Los
equipos de trabajo estan conformados
por especialistas de danza y teatro. Este
objetivo se llevo a la practica en la se-
gunda emision.

lmprovisacion de contacto & release. Propues-
tas poshmodernas de conposicion coreogrdfica
fue el titulo de la primera emision reali-
zada en agosto del 2004 y que tuvo como
compafiias invitadas a Angulo Alterno
Danza, presentando un montaje co-pro-
duccion Alemania-México, y a la compa-
nia Laboratorio.d. Dicha primera emision
paso desapercibida por la comunidad de
Guadalajara, se contd con una asistencia
de 200 espectadores en las cuatro funcio-
nes que se dieron en Guadalajara y Zapo-
pan. Aun asi, fue muy bien recibida por la
critica.

Tradicion vs innovacionfue el titulo de la
segunda emision realizada en noviembre
del 2005 y que tuvo como invitadas a las
siguientes companias: Cia. Oscar Ruvalca-
ba (pr), Cia. Gabriela Nunez (Xalapa ),Cia.
Alfonsina Riosantos (Guadalajara) v Cia.
Luna Morena (Guadalajara). Los coredgra-
fos ganadores, a partir de la convocatoria
fueron: Manuel Ballesteros de la Cia. pro-
ducciones La lagrima (Hermosillo, Son.)
y Laura Martinez de la Cia. La serpiente
(Morelia, Mich.). En esta segunda emision
se logro aumentar la asistencia del publico
-mil ochocientos espectadores—; se logré
crear una red con municipios aledafios a
Guadalajara en la que los compafifas se
presentaron. En total, fueron 10 funciones.
El logro principal de este Encuentro fue
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haber reunido un equipo de trabajo espe-
cializado que logrd, junto con la direccion,
darle forma a los contenidos; el equipo fue
conformado por la coredgrafa y directo-
ra de la Compania Anzar, Monica Caste-
llanos; la coredgrafa y pedagoga Paloma
Martinez; el dramaturgo Tedfilo Guerrero;
la actriz y directora Circé Rangel; la pro-
ductora Lourdes Gonzilez, y la periodista
y critica de danza Angélica Triguez.

El equipo base de este Encuentro, aun-
que ridiculo, se reduce a tres personas: en
la direccion general y coordinacion esta
Olga Gutiérrez, en la direccion de logisti-
ca, Enrique Morales “Chester” y en la asis-
tencia general, Amanda Morales. La expli-
cacion estd en que no cualquiera se lanza a
trabajar en un proyecto de tal magnitud.

Soy realista, s¢ que pasard tiempo para
que este Encuentro pueda lograr consoli-
darse como el proyecto planteado. Pues
no s6lo esta el hecho de conseguir apoyo
institucional y patrocinios para poder lle-
varlo a cabo, sino la aceptacion y el apoyo
de la comunidad.

Este Encuentro es, en cierto sentido, un
homenaje a lo que una vez fueron en Gua-
dalajara los festivales independientes de
teatro del Venero -dirigidos por Olga Va-
lencia y Javier Serrano- los cuales repre-
sentaban un espacio donde sucedian cosas
diferentes y de muy buena calidad. Y de
manera independiente!

Owca Gumerrez . Actriz, bailarina, coredgrafa y
promotora. Directora del Encuentro y del labora-
torio de movimiento y creacion escénica Laborato-
rio.d, el cual plantea el fenomeno escénico desde la

creacion, difusion y pedagogia.
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JALISCO. LLEGO...

JUSTO A TIEMPO

Susana Romo Morales

Le llegd justo a tiempo. Ha-
bia recorrido ya algo del cami-
no, algo del tiempo y -segin
ella- estaria en presencia viva
en este mundo -que identifica-
ba no era el suyo-.

Inexplicablemente, una tar-
de de sombras, sintié un ahogo
tan grande en el pecho que se
desvanecio. Muchos quisie-
ron encontrar una explicacion
al desmayo. Todos la miraron
tirada sobre el suelo y coinci-
dieron en el diagnostico: era soledad, au-
sencia y dolor interior. Ella dejo de escu-
char y de ver, el latido de su corazén no
le ajustaba a recorrer el cuerpo, el camino
de su sangre se acortaba, su piel se seco,
tenia sed, las heridas delgadas que tenia
en la garganta la dejaron muda, se lleno de
cascadas de agua salada.

La sal y la sensacion de inmovilidad
la llevaron a tomar una decision en la in-
consciencia, escuché un llamado, se arrojo
a €l, como quien se arroja a un mar sana-
dor, cayo en el teatro sin control alguno,
virgen, de espaldas, viendo sin ver al sol,
al sentir su textura supo que sanaria, que
el cuerpo suyo se volveria a mover, poco a
poco cada hueso encontraria su ritmo.

Dentro, ya sumergida, sinti¢ las corrien-
tes de agua caliente por todo el cuerpo y
entonces los percibio, se dio cuenta que
los otros, los desvanecidos de los que tan-
to habia escuchado estaban alli, flotando,
sumergidos como ella, viviendo con otros
movimientos. Después de cierto tiempo
lograron abrir los ojos y se miraron con el
lente de sal, se reconocieron, el encuentro
los hizo respirar profundo, sus burbujas
hicieron temblar al mundo, a ese mundo.
La sorpresa los llevé a intentar hablar, a
contar su historia, a decirlo todo, a contar

su viaje, cada uno tenia un cuento distinto,
pero cada uno creia que el suyo era el mas
importante, necesitaban ser escuchados y
comenzaron a balbucear al mismo tiempo.
Después llego el habla, pero rapidamente
se convirtio en gritos, gritos que los fueron
dejando sordos de nuevo, los gritos se vol-
vieron guerra de cuerpos, sin darse cuen-
ta con aquellos movimientos invocaron a
los espejos invisibles, cayeron del cielo y
el agua los recibio dulcemente, se depo-
sitaron en sus manos, se sintieron felices,
pues cada uno se mostraria a través de
ellos, pero al girarlos, el tiempo los traicio-
no y sus espejos decidieron fundirse con
el sol. Naci6 el fuego de agua y las llamas
secuestraron a los cuerpos, de los otros
nunca supo nada, ella regresé al ahogo, su
corazén volvié a ser débil, fue expulsada
por una gran ola que la tiene moribunda
en la orilla, sélo que ahora no hay nadie
alrededor, so6lo el viento que pasa y prefie-
re rodear su cuerpo, ya no hay nadie que
diagnostique ni siquiera la soledad.

Susana Romo Morares . Actriz, ha colaborado con
el grupo francés Les Matapeste los altimos tres
anos. Becaria del Fonca Interpretes 2003-2004.
Actualmente se encuentra desarrollando una in-
vestigacion sobre la ruptura de las fronteras en las
disciplinas escénicas.
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REPUBLICA DEL TEATRO

MICHOACAN. PROPUESTA FORMATIVA

SOBRE EL TEATRO TRANSHUMANTE

Emil Emilio Labrocha

Hubo un tiempo heroico cuando el
teatro viajaba en carromatos, dando tum-
bos por los andurriales polvosos, llevan-
do noticias y malas nuevas de posada en
posada, de villorrio en villorrio; alegrias
y fortuna por supuesto. Ese tiempo no
estd muy lejano todavia. Nunca para el
teatro hubo tiempos de bonanza y mara-
villosos agasajos. Siempre para los actores
los momentos extraordinarios han tenido
su grado de amargura y tristeza. Atn los
mas grandes histriones que disfrutaron de
fama, reconocimiento y riqueza han teni-
do que aportar una parte de si mismos a
ese lado oscuro y siempre fatal que la re-
presentacion teatral exige. Shakespeare y
Moliere tuvieron que dejar parte de su su-
dor y esperanzas en las largas horas de ca-
minos interminables. Porque un actor ver-
dadero crece sobre las tablas y esas tablas
mientras mas toscas, mayor la posibilidad
de aprender del oficio de manera maés pla-
centera: la creacién de un personaje y la
sorpresa inaudita de éste al encontrase en
la situacién, que es para el cosmos mara-
villoso de lo inexplorado; filén inacabado
del arte tnico de la representacion.

Los viejos teatros ambulantes que die-
ron lustre al arte teatral, viajaron de Roma
a Paris, a Madrid, a Londres, al centro
mismo de la nada; a todas las provincias
posibles poco antes del término de la Edad
Media. Viajaron llevando en sus entranas
personajes transfigurados en tipos de eo
media del arte, en tipos de sirvientes de
la comedia francesa o en taimados labrie
gos montaraces de la comedia espanola
del Siglo de Oro. Viajaron por los caminos
inciertos, expuestos a los avatares del des
tino, de la fortuna, de los elementos. Poco
les arredraba. Ni siquiera las multas v los
escarmientos que los mas diversos publi
cos les pudieran aplicar. A veces, el espec
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taculo se afanaba en ser
algo prodigioso, plagado
de noticias y burlas mor-
daces, a veces era un ra-
quitico ejercicio de nove-
les 0 malos disefadores de
personajes. Pero todas las
veces pretendia interesar
a un publico siempre an-
sioso de ver novedades y
cosas interesantes. Porque
siempre la plaza publica
ha sido un sitio dificil y
complicado, dado que por
sus limites, las posturas y
talantes mas insospecha-
dos se pasean pavonean-
do sus blasones.

Dicen que en la vieja
Roma de los césares, los
cOmicos enmascarados ju-
gaban bromas y escarnios
a los sofisticados patricios.
Se enmascaraban para
transfigurarse en satiros y
faunos. Pero, por supues-
to, lo hacian también para
cubrir su identidad y evi-

tar de este modo una re-

presalia terrible de quien era causa de sus
acidas maledicencias. Aun antes, un tal
Aristoteles, cred un libro que hoy llama-
mos con veneracion la Poética. Conjunto
de ideas y principios dividido en dos par-
tes: la primera dedicada al arte de la trage-
dia; la segunda, suponemos, pues nadie lo
ha leido, a la comedia. En la primera, des-
cribe el proceso de la creacion del cosmos
dramatico visto desde la ventana llamada
theatron . Por supuesto, mucho se puede
decir de esto en la medida de que del grie-
go original fue transcrito al arabe, al latin,
a tantos idiomas que seguramente en uno

de tantos pasos se la despojd, sin sentir,
de su significado real; en nuestros dias, la
Poética pareciera ser, como para toda lite-
ratura dramatica, una simple interpreta-
cion. 5in embargo, sobre la parte dedicada
a la comedia mucho se ha supuesto, mu-
cho se ha inventado, pues en un momento
determinado esa parte del conocimiento
aristotélico se perdid, de hecho atn no
existe una explicacion ni siquiera cercana
que pueda explicar la causa. Intuimos, sin
embargo, que el rostro locuaz y penetran-
te de la mascara que simula a la comedia
esconde un grado profundo de verdad,
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que si bien no es dafiina, incomoda terri-
blemente...

Pero volvamos a los carros ambulantes
y a sus comicos estrafalarios. La histo-
riografia nos ha mostrado céomo la Edad
Media cerrd sus muros en torno a las pe-
quefias ciudades estado. No se tratd de un
capricho de poder del pufiado de sefiores
feudales y sus allegados. Fue, en esencia,
un acto de sobrevivencia. Mas los pestillos
nunca estuvieron corridos del todo para
el pufado de saltimbanquis, cantadores,
actores y voceros de palabras galantes. Ya
las noticias anteriores al Renacimiento nos
hablan del arte de la juglaria. En ese con-
texto, el juglar que en solitario se atrevia
por los caminos, nunca seguros, pronto se
convencio que en compahia seria mejor.
No es lo mismo para el pablico uno que
echa una machincuepa y recita un largo
cuento inventado, que dos o tres haciendo
lo mismo, llevando a cuestas el tinglado
de maravillas o armando un pequetio ta-
blado para destacarse de la multitud. Las
aventuras de las compafiias de titiriteros
en regiones tan alejadas como Polonia,
Hungria o Rusia, en este sentido, son como
maravillosos cuentos de las mil y una no-
ches. Entonces, las companias de zaninis
caminaron libremente por Europa jalando
un gran batal montado en ruedas o trepa-
dos descansadamente sobre una carreta
tirada por acémilas. Los dias de bonanza
llegaron con el advenimiento de los Me-
dicis y su glorioso Renacimiento, asi como
de otras muchas familias que protegieron
a los trashumantes.

El término “trashumante”, nos dice el
diccionario, es un adjetivo que sefiala “el
cambiar de lugar”. Suponemos que nunca
se encuentra quieto en un mismo sitio por
mucho tiempo. Efectivamente, una com-
pania de actores debia de ir de un sitio a
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otro buscando el sustento, la comodidad,
el abrigo de un publico nuevo, siempre
avido de novedades. Las ferias, donde
las transacciones comerciales y la posible
abundancia del momento, representaban
un buen lugar para representar sus histo-
rias teatralizadas. Titeres, saltimbanguis
y famélicos circos con su acompafamien-
to de payasos, eran parte del cortejo que
divertia y encontraba alojamiento en las
provincias por unos dias, antes de volver
al andurrial en busca de nuevos horizon-
tes. Hoy en dia, quizas sobrevivan sélo los
circos.

Como otros tipos de teatro, jamas el tea-
tro trashumante ha muerto del todo, por
mas que sus detractores han firmado su
acta de defuncion. Con el correr de los si-
glos se ha transformado en formas a veces
sectarias u otras accesibles y sofisticadas.
En Europa, por ejemplo
grandes espectaculos am-
bulantes bajo subsidio,
con recursos de tecno-
logia avanzada en los
que la palabra ha sido
sustituida por otro tipo
de recursos draméticos,
han refrescado la esce-
na en este terreno. En el
continente  americano,
los grupos ambulantes

Eﬁ? /
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identificados con lo “jodido” por su par-
te, desde la década sismica de los sesenta,
transitaron por el camino de la protesta
y el contestatario discurso politico. En el
Oriente, los grupos trashumantes tradicio-
nales sobreviven de la misma manera que
lo hicieron por siglos y siglos hasta transfi-
gurarse en sindnimo de cultura, tradicion
y buen hacer en términos de sociedades
que los protegen, fomentan y los exigen.
Finalmente, si se pudiera hacer una
sintesis, sin que suene apresurada ni rim-
bombante, creo que el teatro trashuman-
te deberia de ser un paso obligado para
aquellos aprendices de actores, directores,
dramaturgos, escendgrafos y maestritos
de aula; por las interesantes y cambiantes
situaciones que presenta cada vez que se
llega al tablado en animo de representar.
Un recurso ilimitado para las instancias
obligadas en procurar vias para el encuen-
tro de la sociedad y sus creadores teatra-
les. Deberia de ser una politica subsidiada
de fomento al quehacer teatral que todo
gobierno, que se preciara de serlo, deberia
considerar dentro de sus planes. Deberia
considerarse, en tanto que es una forma de
llevar el teatro a la escuela sin alterar en lo
fundamental sus funciones, como espacio
propicio para el proceso ensefianza-apren-
dizaje. Deberia ser una forma de recuperar
la plaza publica, el espacio que por igual
nos pertenece a todos, y que sin duda, ha
significado el sitio obligado donde toda
preocupacion  social puede dirimirse.
Ademas de una forma diferente de ver las
piedras labradas que representan el patri-
monio que son las ciudades y que tanto
billete requieren para su preservacion.

Emit Ewmiuo Lasrocua . Periodista, investigadur
teatral y miembro activo de la compania Trashu-
mante el Carro de Heno A.C.
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NUEVO LEON. NO... SINO...

POLITICAS DEL GLOBALITALISMO:
PARA UNA PRODUCCION SIMBOLICA

Javier Serna

Cuz’ﬂ serd el impacto en la estética del tea-
trero ante la préxima mutacion sexenal, es
bien predecible en México; de cémo abor-
dar tal impacto en estos tiempos de tran-
sicion democratica, requiere usar técnicas
de andlisis para estudiarlo como fenémeno
del difuso aparato de produccion simboli-
ca que es la cultura; verlo especificamente,
golpeando sobre el territorio norestense;
mids alld, dimensionar su jerarquia en el
sistema cultural local dentro de la “comu-
nion” de teatreros nuevoleoneses.

Edward Said escribié en Cultura e Ini-
perialismo sobre los productores simbélicos:
si bien no “estdn mecanicamente determi-
nados por ideologia, clase o historia econ6-
mica (...) si mucho por la historia de sus
sociedades, moldeando y moldeados por
esa historia y experiencia social”. Nuestra
cultura: expresion de esa experiencia co-
lectiva estética desarrollada -lugar aparte
la extraordinaria abundancia de la memo-
ria ancestral mesoamericana- deriva de un
hébito inmediato de sociedad bajo modus
operandidictatorial partidista. Bajo decre-
tos transita ésta hacia la alternancia politica
manteniendo control total. Nos situaremos
entonces, en lo limitrofe de una evolucion
politica entre la mutacion sexenal rezagada
vy la transicion hacia un Estado Social y De-
mocratico de Derecho.

Quiero, al discurrir respecto de este
pasaje liminal, referir el macro Plan Es-
tatal de Desarrollo en Nuevo Leén y el
“extranamiento” hacia sus artistas, pro-
poniendo como ejemplo -monadico- el
reciente Concierto de los Tenores en
Monterrey; ante otro fenémeno, El Férum
Universal de las Culturas 2007; mismo
que mediante un proyecto especifico mu -
cho mayor como es Ciudad del Conoci-
miento, situarda Monterrey afiliandolo
dentro del superlativo Globalitalismo
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Cultural de principios del sigloxxi: nues -
tro marco cultural traslativo coincidente
con la sucesividad y alternancia del po-
der nacional. Su foco central actualizado
Pprecisa manipular modos de produccion
simbdlica. Asi la cultura “masiva” here-
dada-generada dentro de este marco; su
produccion, transmision, conservacion;
el conocimiento y la experiencia resul-
tantes va a determinar no solo la configu-
racion del espacio cultural, sino “signar-
lo” como base para ser, receptaculo, mas
que productor simboélico de una cultura
identitaria propia. Alarmante. Contex-
tualmente entre Globalitalismo Cultural
y Ciudad del Conocimiento desarrollo mi
punto de vista sobre las dificultades para
articular un proyecto de produccion sim-
bolica local frente a la transicion politica.
Consecuentemente, esta reflexion no
es exclusivamente sobre cambio sexenal;
tampoco para El Concierto -accidentado-
que inaugurd las actividades del Férum
2007 por decreto del Gobierno del FEsta-
do; menos sobre globa-tenores, Conside-
ro este magno evento y su repercusion en
el ambito cultural, excelente oportunidad
para “repensarnos” como trabajadores
culturales del teatro del noreste de Méxi-
co frente al fenémeno: Meta-transicion.
Repensarnos avante dos valores del
Estado de Derecho: Memoria y Libertad.
Implica reinventarnos capacidades en
pensamiento critico y expresion artistica.
Asumirnos gestores, comprometidos al
arte “mundial” desde Nuevo Leon, con
una posicion respecto a éste en su diver-
sidad. Los artistas-intelectuales partimos
del hecho de ser agentes de produccion
simbdlica, nosotros precisamos qué es
“arte” y prescribimos su manifestacion
aqui en el noreste, definitivamente no es
el Estado quien lo decreta, por lo menos

no debiera hacerlo, “alienando” sus artis-
tas. Ni mencionar esos cuantos creadores
locales comisionados indignamente, para
servicios secundarios de logistica; no pro-
ductores simboélicos sino teatreros contro-
lados, productores de mercancia cultural
que cubre la necesidad del Estado, no la
necesidad del arte.

Es desde esta posicion -ejemplifican-
donos en la abdicacion de comisiones que
evidencian omisiones- que propongo el
“compromiso”, desde alli Theodor Ador-
no, apoyandose en Bertolt Brecht, decia
que “cuando un trabajo de arte es mera-
mente la cosa en si” -el caso del Concier-
to- “deviene en ‘arte malo’ literalmente
pre-artistico”. Considero que los Gltimos
acontecimientos aqui lo demuestran. El
momento de un verdadero acto cultural
volitivo, cuando es mediado v controla-
do a través de nada mas que su propia
forma para su cristalizacion, deviene una
analogia de aquella otra condicion que
debiera ser busqueda humana por auto-
nomia y libertad ante lo hostil, tanto de la
naturaleza como de la cultura(leza). La
“obra de arte” —en mi ejemplo del Con-
cierto- apunta hacia una préctica pero de
la cual se abstiene: la creacion de una vida
justa para el laborista regiomontano. Esta
mediacion, del comisionado artista asi-
milado a merced del Cambio de Estado,
partido a mitades entre “compromiso” y
comprometiendo una existencia contra la
cual tendria que protestar, es mediatiza-
do en contenidos intelectuales inspirados
por politicas progresivas. El sentido del
trabajo de arte nunca es la cantidad de in-
telecto que le inyectas: si acaso es lo con-
trario: pasion. ;Qué ha sucedido con la
pasion de los teatristas en Nuevo Leon?

A proposito de Brecht y travesias por
Cambios Politicos, aprovechando mis cir
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cunstancias en torno a El Concierto (estu-
ve fuera del pais durante la gala) quiero
analizarlo con el modelo de “alienacion”
propuesto en sus Escritos; para ilustrar mi
reflexion observo la escena desde fuera. De
esta manera pretendo, circunstancialmente,
usar los ojos de Brecht para ver personajes
y accion como algo no familiar, con “ojos en
blanco” a la manera de Saramago, ofrecien-
do otra perspectiva ante usted.

Brecht escribio “La escena de la calle”,
un ensayo subtitulado “Un modelo basico
para un teatro épico”. Apoyado en éste, yo
pretendo crear un efecto de “distanciamien-
to” o de “extranamiento” para facilitar-nos
escapar al condicionamiento social y politi-
co respecto de este fendmeno, y percibir El
Concierto ejemplificado, “como emigrado
politico en mi tierra”; una posible situacion
social que finalmente justifique mi accién
de reflexion; logrando igual que usted tal
“distanciamiento”.

“Imaginense”, escribié Brecht, que una
persona ha visto un accidente automo-
vilistico y cuenta a otros lo que vio -de
hecho fue asi como recibi la informacién
sobre “El Concierto” a mi regreso: “acci-
dentado”. En lugar de intentar actualizar
el acontecimiento mediante la personifi-
cacion de los protagonistas de la historia
(conductor=Gobierno, victima=artista), mis
narradores usan un estilo objetivo, infor-
mativo, para aislar la sucesion de hechos
teniendo en cuenta su significacion social,
re-usando de su memoria una apreciacion
experiencial de los hechos; complemen-
tando yo la fabula, releyendo un episédico
“Testimonio del desconcierto” con desplo-
mes y vientos que una flautista de la sinfo-
nica uanL hizo al periddico. De este modo,
neutralizando ilusion y emocién, mis infor-
mantes distancian la accion, de modo -que
yo mismo- y los oyentes -ahora usted- po-
damos concluir ;jquién fue el responsable?
Gobierno-Tenores-Espectadores-Comisio -
nes-Omisiones: Culpables somos todos.
Dificil, pero intento aqui distanciarme
—para distanciarlo- tanto de los personajes
protagonicos como de la accion. Pretender
leer el evento, informando lo que repre-
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senta: hecho historico. Ademas usemos la
idea Benjaminiana de “montaje” v se vera
la sucesion de elementos aislados, todos,
hace el todo. Se reestablece la relacion entre
funcion del arte y vida cotidiana propuesta
por Brecht.

Superobjetivo -al cabo de la enume-
racion de datos- es descubrir el “gestus”
social brechtiano o “contradiccion (...)
es decir, la actitud esencial que subyace”.
Todos aquéllos participes: habemos un
“gestus”. Signo que igual nos permite com-
prenderlo en actitud y decir social, a través
del Concierto solo, el mensaje conjunto re-
vela el todo a pesar de aquéllos. ;Cual es
el “gestus” que subyace? ;”Accidente”,
“Concierto” o ambos? jel Forum? Es nece-
sario saber que el “gestus” brechtiano hace
visible -alienando- la clase social detras del
individuo: actor y espectador. Responderia
Brecht: “Tampoco se puede ensenar en un
libro el arte de presenciar un espectaculo”.
Tenemos la clave. Esto establece la “con-
tradiccion”, una relacion disfuncional entre
el todo: Globa-tenores y Audiencia; agre-
guemos Gobierno y Artista-local. Comun
denominador: Caos.

Esta tendria que ser nuestra labor y
“Compromiso”, no disociar arte y caos,
entenderlo como dtil al artista para conci-
liar lo disfuncional; ensenar aprendiendo a
presenciar desde acd, el global espectaculo.
El artista-intelectual como coyuntura -no
unidad- de los diversos elementos. El even-
to inaugural del Forum Universal de las
Culturas tendria que haber sido presidido
por el talento local: la piedra clave del pro-
ceso. Luego entonces habria sido anfitrion-
juntura de cualquier “estrella global” de su
cultura local,

Sin embargo -la contradiccion- ya casi
como constante es la desterritorializacion,
el despojo y hasta expropiacion del ptiblico
al artista de Nuevo Leon. Omision: va sea
participante, ya relegado, artista marginal
o simplemente excluido de este tipo de fe-
némenos culturales del orden nacional o
internacional. “Revaloracion e impulso de
la cultura y de las artes” jsin sus artistas?:
una negacién de la negacion.

distanciarnos

Resulta claro que al
para apreciar las condiciones que rodea-
ron este acto inaugural, resalta el caos;
(de)mostracion de como ira siendo cada
suceso social que integre el todo. Gracias a
esta disfuncion, apreciado como episodio
se muestra en disonancia consigo mismo 'y
el total. La “in-coherencia” ya se anuncia;
podemos esperar del Forum la realidad
mostrada como cualidad episodica que
se contradice en si. La primera muy clara
evidencia ha sido El Concierto. ;Cuél es la
postura del teatrista ante esta situacion?
Este momento de transicion desarrollista
contiene su respuesta: serd labor y compro-
miso nuestro descifrarla.

Propongo una accién de “extrafiamien-
to” para el andlisis por parte de los artistas
de Nuevo Leén. Una accion guia hacia lo
que Bertolt Brecht llamo el “no... sino...”:
actores (sociales) realizando actos -en un
foro permanente de reflexion sobre “...lo
que no se estd haciendo”. De-mostrar que
es a través de acciones, no de palabras con-
tenidas en el Plan de Desarrollo Urbano,
contradicciones internas las que obstacu-
lizan el proceso. Si aceptamos -igual que
Madre Coraje- al final de la obra colocar-
nos el arnés y tirar del carro, significara
que al igual que ella no aprendié nada del
dolor... nosotros no habremos aprendido
nada tampoco de este episodio que nos
muestra en su contradiccién la pieza toda.
Es importante asumir el derecho de expre-
sar libremente nuestra opinion y legitimar
nuestro compromiso con la vida en el arte,
es importante entrar y co-participar en es-
tas lineas de accién cultural o de lo contra-
rio seguiremos marginados y desplazados
a segunda “comisién”, condenados a la
mutacion sexenal perenne.

Tavier Serna . Actor y director escénico.
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QUERETARO. OTRA EXPRESION ESCENICA

LA RE-COGIDA DE LAS SENORITAS

Nadia Sierra Campos

Cuando se tolera la violencia hacia las mujeres
cedemos el paso a la censura del arte.

Nadia Sierra Campos

EI Colectivo Malaleche -integrado por
las artistas visuales Piedad, Laura y Anaid-
presenté del 8 al 18 de marzo del 2005, en
el noble Centro Histérico de la ciudad de
Querétaro, una serie de cinco instalaciones,
a las que denominaron Pasos en la oscun-
dad.

Las tres artistas -concientes de que los
malos tratos y la violencia contra las mu-
jeres se asientan sobre una realidad de dis-
criminacion que ocurre en un contexto cuk
tural donde el control y el sometimiento de
la mujer ha sido no solo tradicionalmente
tolerado sino legitimado- decidieron poner
a reflexionar a la sociedad queretana con
una muestra gran talento, ingenio y crea-
tividad.

El objetivo era realizar una obra plastica
de corte social con un marcado acento en
problemiticas de género tomando como
muestra, una vez mas, el caso de las muje-
res asesinadas en Ciudad Juérez.

La forma: intervenir espacios publicos
en los que la gente pudiera interactuar. Las
instalaciones eran: Muerte en serie, Depreda -
dor del desierto, Reflejos, Medidas de preven-
cion y Usese y tirese .

Ellas sabian que exhibir la obra en espa -
cios ptblicos implicaba realizar tramites
oficiales, primordialmente con el gobierno
local, para obtener los permisos correspon -
dientes y hacer uso de las plazas publi-
cas, cuando, siendo publicas, se entiende
que son de todas y todos, pero habia que
respetar las reglas y pedir permiso. Asi lo
hicieron, a través de un oficio con la fecha
de 15 de julio del 2004. El permiso se soli -
citaba para intervenir las principales plazas
publicas del Centro Historico el dia 25 de
noviembre del 2004, el cual fue aprobado
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por las autoridades el 21 del mismo mes y
afio. Dicha solicitud quedé anulada pos -
teriormente, va que se les informoé que los
espacios serian ocupados para instalar los
adornos navidefios.

Se hizo una nueva solicitud pidiendo
permiso para instalar el dia 30 de enero del
2005 (Dia Internacional de la Paz); a ésta le
siguieron largas y varias vueltas a la ofici -
na correspondiente sin obtener respuesta
alguna, hasta que se les informo que no
iban a tener el permiso en todo el afo, por
supuesto, sin la debida motivacién y fun -
damentacion.

Recurrieron, entonces, a las famosas “in -
fluencias”, tardando dos meses para obte -
ner el permiso -que se otorgd finalmente
del 8 de marzo del 2005 (Dia Internacional
de la Mujer) -, con una vigencia hasta el 22
de los mismos.

La obra se instal6 el 7 de marzo, siendo
dieciséis personas las que colaboraron en el
montaje, tres camionetas que hicieron un
total de dieciséis viajes, durante seis horas
(de las 22:00 a las 04:00 a.m.). Dos horas
después, la obra hacia eco en la poblacion
y dejaba estupefactos a unos y conmovidos
a otros.

El 18 de marzo a las 12:00 hrs., el Colec-
tivo recibié una llamada desde las oficinas
de la Secretaria de Gobierno Municipal. Se
les solicitaba retirar la obra debido a “las
maniobras para los festejos de Santiago”;
aunque en el fondo se sabe que ya no en-
contraban la forma para que no estuviera
mas en exhibicién, pues sus acciones y
constantes molestias demostraban descon-
tento de parte de las autoridades. A cambio
les ofrecieron transporte especial y perso-
nal calificado.

Esemismo dia, alas 17:00 hrs., las artistas
se encontraron en la Plaza Constitucion con
personal del Departamento de Limpia del
Municipio, quienes en un camion de seis

toneladas ya bastante deteriorado, recogie-
ron la obra con lujo de descuido en s6lo una
hora (ese era el transporte especial y el per-
sonal calificado). La obra no fue entregada
ese dia, sino hasta la mafiana siguiente. Al
recibirla, las artistas se percataron que el
80% de la misma estaba destruida.

El responsable dijo que se pagaria hasta
el dltimo peso de lo destruido, sin embar-
20, no se comprometio por escrito y poste-
riormente no contesto llamada alguna. Tres
dias después, se hizo la denuncia publica
a través de los medios de comunicacion:
boletines de prensa, entrevistas por radio
y una gran rueda de prensa, en la cual se
enfatizo que la autoridad municipal era
la responsable de los dafios y que una vez
mas las mujeres asesinadas habian sufrido
violencia por parte de la autoridad. Qué in-
congruencia.

USESE Y TIRESE. .. EN 1AS CALLES
Para tratar de justificar el porqué la recolec-
cion de la obra antes de la fecha sefialada,
quisiera explicar, a grandes rasgos, la im-
portancia del arte en espacios publicos.
Existen dos tipos de arte publico: el ofi-
cial, que es dictado por las autoridades y
que tiene un caracter nacionalista, monu-
mental, permanente e impositivo; y aquél
que muestra una propuesta mas radical,
como es el caso de Pasos en la oscuridad , que
por ser un proyecto de contenido politico-
social, perme6 en el terreno de la realidad
de manera incomoda, critica y politizada,
en la que va implicito un activismo artistico
de parte del Colectivo Malaleche. Y por el
tema y el impacto que generaron las pie-
zas, se convirtio en un arte publico reflexi-
vo que quebro la mirada del fransetinte de
esta ciudad, donde se estaba presentando
un suceso de feminicidios e injusticias en
un contexto-limpio y tranquilo - destinado
a la recreacion, como los son las plazas y
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jardines del Centro Historico de esta ciu-
dad, lugar en el que anteriormente no se
habia presentado ningtin proyecto de esta
naturaleza. Esto significé romper todos los
esquemas del transito citadino, de los me-
dios de comunicacién y de las autoridades
mismas. Como sucedi6 con la pieza de me-
didas de prevencion, donde se encontraba
una mujer muerta, tirada en plena calle, se-
midesnuda, v que se ubicaba justo enfrente
del templo de San Francisco.

Este proyecto, como todos los que se
exhiben en espacios publicos, represento
ciertas consecuencias que se tenian parcial-
mente consideradas. Por un lado, se acce-
di6 a un publico mucho mas amplio que el
que asiste a un museo. Ademas de que, por
haberse abordado un tema de dominio ge-
neral, la asociacion fue casi inmediata, ya
que logré impacto visual y emocional sobre
los espectadores, generando todo tipo de
reacciones por parte de los diferentes secto-
res de la poblacién, como son, el gobierno,
la sociedad conservadora, las y los artistas,
organizaciones gubernamentales y no gu-
bernamentales y el publico en general. El
espectro de respuestas fue amplio, desde
el descontento, el reclamo vy la indignacion,
hasta la aceptacion del proyecto ~recibieron
propuestas de activismo social y politico-.
O las reacciones mas tiernas y naturales al
encontrarnos el ataid lleno de flores o con
gente que rezaba cerca de él con su rosario
en la mano.

Lo complejo v estresante de colocar una
obra en la calle es que queda expuesta a
todo tipo de abusos. Nifios que agarran
las piezas como carritos, o algun atrevido
que cortd con un serrucho las extremida-
des inferiores de un cuerpo para llevarselo
con €l. Los abusos esperados pudieran ser
por parte de la gente que no podia con esa
informacién visual o que simplemente, por
no estar acostumbrados a tener obra publi-
ca, la demeritara. Nunca se esperé que la
destruccién mayor fuera precisamente por
parte del gobierno.

Por la polémica que este proyecto gene-
16, fue necesaria la RE-cogida de la obra,
porque lo mas lejano al arte piblico es la
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Fotos de Nadia Sierra.

obra que no dice nada ni cuestiona nada
ni sorprende, aunque nos quedemos sin

"

nada”.

MUJERES DANDO PASOS EN LA OSCURIDAD

(Esto era arte feminista, arte de género o
sencillamente arte hecho por mujeres? Es
solamente arte, sin necesidad de transver-
salizar el género, es decir, sin tener que
diferenciar entre hombre o mujer, pues la
situacion nos atafie a todos y todas.

La intencién, al trabajar con un politi-
zado caso como es el de las asesinadas de
Juarez, es solamente la de, como artistas,
dar la propia interpretacion de los hechos
basadas en la investigacion del caso. Asi
como la de provocar la reaccion y la propia
opinion en el espectador a través del hecho
artistico. Porque, como artistas, se convir-
tieron en la voz que no se calla, que opina y
dice lo que ve y lo que siente.

Sin embargo, a pesar de ser arte, el go-
bierno procedié a la RE-cogida de las
sefioritas, quienes fueron levantadas y
nuevamente violentadas, maltratadas v
mutiladas como las propias victimas de
Ciudad Juarez y Chihuahua, al igual que
las artistas, pues su obra es lo que ellas son.
Y les rompieron en pedacitos todo lo que
significa un proyecto de esa naturaleza, que
habla de cientos de mujeres asesinadas.

Evidentemente, la RE-cogida de las se-
foritas fue producto de una molestia politi-
ca urgente de solucionar. Pues el caso de las
asesinadas en Juarez comenz6 durante el
periodo del ex gobernador de Chihuahua,
Francisco Barrio, quien fuera precandidato
a la presidencia de la Republica por el mis-
mo partido que ahora gobierna en Queré-
taro.

Motivos turisticos también estan invo-
lucrados. Qué casualidad que las quitaron
cuando iba a dar comienzo la semana santa
v llegan a la ciudad cientos de turistas na-
cionales y extranjeros.

Hay tolerancia de la violencia hacia las
muijeres, esto es claro; hay censura en el
arte cuando no sé es capaz de compren-
der lo interesante que puede llegar a ser
el interactuar a través del mismo. Situa-
cion parecida ocurrié meses después -en
noviembre - cuando se negéd el permiso
al mismo Colectivo para presentar varios
performance con artistas provenientes del
Distrito Federal y Bolivia, quienes, a pesar
de la negativa, se presentaron irrumpiendo
en el tradicional festejo del dia de muertos
para dar paso a expresiones artisticas dis-
tintas y novedosas. El tema era la muerte, el
espacio-nuevamente -, las plazas puablicas
del Centro Historico de Querétaro. Al estar
presentando lo que habian preparado con
meses de anticipacion, fueron interrumpi-
dos -la primera vez- por un vigilante de la
Plaza Constitucion, quien insistentemente
les pidié que mostraran su permiso para
estar instalados en la Plaza, a lo que se le
contestd que no se tenia ninguno y que,
ademas, no era necesario, pues se trataba
de un espacio publico; la segunda vez, fue-
ron abordados por policias municipales,
quienes argumentaban que se llevarian a
las v los artistas al Ministerio Puablico ya
que estaban ocasionando desmanes y aten-
taban contra la moral y la seguridad pabli-
ca. Su argumento era que una de ellas por-
taba condones y los estaba regalando a las
y los jévenes que encontraba en su camino,
esto “ocasionaba una grave afectacion a la
moral de dichos jévenes”. Después de una
explicacion larga y poco fructifera, también
se tuvo que recurrir a las “influencias”,
pues las autoridades estaban dispuestos
a llevarlos al Ministerio Pablico, incluso a
uno ya lo habian subido por la fuerza a la
patrulla. Finalmente, dejaron que la actua-
cion continuara.

(Sera censura o ignorancia? No lo sé, lo
tnico que puedo decir es que quien preten-
da difundir el arte y la cultura en esta enti-
dad, tome sus precauciones.

Napia Sieres . Abogada defensora de los derechos
humanos de las mujeres, actualmente coordinado-
ra nacional del eje de violencia de la Red Nacional
Milenio Feminista.
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ZACATECAS. QU'EST-CE QUE TU FAIS?

EDUCACION Y TEATRO

Jesus Guillermo Zapata Ortiz

Y esto es lo que les ensefian en esta
escuela? Exclamo, con un desagradable
tono, una maestra asistente a un festival
en el que se conmemoraba el crxxx ani-
versario de la fundacion de esta noble
institucién, primera Normal de Ameérica,
(egresada la dicha mentora de la misma
institucion hace ya bastantes generacio-
nes, por cierto). Sus pupilas desorbita-
das -y no me refiero a sus alumnas-, su
rostro petrificado cual fésil del mas cruel
tyrannosaurus rex -y no por lo arcaico, que
conste-, su respiracion suspendida como
puente colgante -y no por los prolonga-
dos y frecuentes paros magisteriales—, y
en si, su cuasi rigor morkis reflejado en su
elegante vestimenta —caracteristica de las
docentes de antes (;de antes de qué?) -,
llevarian a cualquiera a imaginar las mas
atroces e inverosimiles escenas reflejadas
en el fondo (0 mas bien, muy en la super-
ficie) de esos asombrados ojos. ;Qué fe-
nomeno repugnante habia provocado tal
reaccion? Quiza se enteré que los maes-
tros ya no son poseedores de la verdad
absoluta y universal, o posiblemente, que
los alumnos pueden, deben y necesitan
hablar, hacer y deshacer, aprender y des-
aprender; que son capaces de pensar por
ellos mismos. O peor todavia: que yanole
van a dar sus noventa dias de aguinaldo ni
gozara de sus obscenas prestaciones. Para
tranquilidad de muchos, diré que no, nin-
guna de estas situaciones provocé tamana
reaccion, lo que acababa de ver nuestra in-
signe constructora de mentalidades ana-
liticas, criticas, reflexivas y propositivas,
llamese wmaestra, era una obra de teatro re-
presentada por una alumna normalista:

iQué calamidad! En que cabeza cabe

aceptar que una futura profesora repre-
sente un monologo donde se ve refle-
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jado el trato denigrante y menosprecio
que suele sufrir la mujer, y mas cuando,
como en este caso, ella misma lo pro-
picia. Es inaudito, aberrante: la maestra
debe dedicarse a ensenar a los nifios a
obedecer, a entonar rcmdas infantiles y
a repetir el alfabeto.

Como es posible que éstos que se dicen
futuros maestros reflejen, mediante una
obra de teatro, la inestabilidad de mu-
chos matrimonios que por rutina y falta
de comunicacion convierten su unién
en un infierno en lugar de un paraiso.
iEso es problema de cada pareja! 4

“1Qué calamidad! En que cabeza cabe
aceptar que una futura profesora
represente un monologo donde se ve
reflejado el trato denigrante y me-

nosprecio que suele sufrir la mujer

(A qué desquiciado se le ocurre incluir
mensajes de reflexion sobre la influen-
cia de los padres en la conducta de sus
hijos una en obra clasica infantil como
La Cenicienta? Es producto de la mente
de un perturbado pretender que en una
pastorela se diga que nosotros somos
los responsables de nuestros actos y no
un ser supremo que desde arriba nos
determina. °

Si yo hubiera ingerido, deglutido y dige-
rido este tipo de comentarios que -en al -
gunas ocasiones (muy pocas, por cierto)-
han llegado a mis oidos, no se qué seria
de mi labor educativa desde el teatro. ;Y
usted por qué hace teatro?, me pregunta-

Viiieta de Alejandro Cerecedo.

ba cierto dia una psicéloga. “Estoy segura
que es por su baja  autoestima; no,
mas bien por su
alta autoestima,
mejor dicho... su
egocentrismo. Ya
s€ es porque no
ha definido su per -
sonalidad, es au -
toengafio... insa -
tisfaccion...
No er\llendo
por qué le
costaba  tra -
bajo aceptar

"f & 'l!l
que mi Ginica y
decepcionante -

Y i
mente superflua

razén es porque me gusta hacer teatro,
porque me gusta educar a las personas,
asi de simple, asi de facil. Desde que em-
pecé en estos menesteres, he concebido al
teatro como una de las mejores formas de
educar a la(s) sociedad(es), y me refiero en
el sentido més amplio e integral del térmi -
no. Afortunadamente, en México tenemos
una infinidad de talentosos escritores que
nos permiten, mediante sus obras, propi-
ciar que las personas piensen, analicen,
reflexionen, critiquen, propongan, rian,
lloren, canten, aprendan, reaprendan y
desaprendan. Contamos con excelentes
dramaturgos, desde los clésicos hasta los
contemporaneos, que nos han favoreci-
do con una inmensa gama de textos que
coadyuvan en la formacién-informacion
del ser humano. Si a esto le agregamos el
vasto namero y calidad de directores, ac-
tores, escenografos, etcétera, que tenemos
en nuestro pais, seria una aberracion, un
crimen, un atentado, no aprovecharlos
como un medio excelente para la educa-
cion de los pueblos.
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En lo personal, he tenido la dicha de
participar como actor y director en una
breve, pero fructifera cantidad de puestas
en escena (catorce y dieciséis puestas, res-
pectivamente), que incluyen teatro para
nifios, teatro comunitario, pastorelas, le-
yendas, teatro historico y teatro escolar.
En ellas he podido vivenciar lo ya sehala-
do. Por razones obvias, es dificil realizar
un seguimiento de los aprendizajes reales
que se logran en el pablico mediante el

teatro, sin embargo, en la misma reaccion
inmediata y mediata de los asistentes se
percibe la actitud analitica, la carcajada
sonora -alimento del espiritu-, el llanto
sensibilizador, la propuesta in situ. Quien
ha tenido la oportunidad de participar en
el teatro lo ha experimentado, amén de lo
observado en no pocas personas con las
que se sigue en contacto tiempo después
(pensares, sentires, actuares).

El teatro posee un potencial enorme
que no debemos desperdiciar, cambiemos
la imagen que tienen muchas personas
de que teatro es equivalente a ver un tipo
ridiculo diciendo una sarta de tonterias y

ENERO/MARZO 2006

albures, o bien la puesta de obras clasicas,
tan clasicas que ya nadie entiende. Haga-
mosles ver que en el teatro podemos apre-
ciar una serie de eventos relacionados con
nuestra realidad cotidiana, con lo que le

El teatro posee un potencial
enorme que no debemos
desperdiciar, cambiemos
la imagen que tienen mu-
chas personas de que tea-

tro es equivalente a ver
un tipo ridiculo diciendo
una sarta de tonteria y al-
bures, o bien la puesta de
obras clasicas, tan clasicas

que ya nadie entiende.

pasa a usted, a mi, al vecino; con los pro-
blemas del adolescente, del matrimonio, la
senectud, la drogadiccion, la soledad v la
politica; en fin, que se acerquen al teatro y
se den -nos den- la oportunidad de valo-

Fotos Archivo de Jesis Guillermo Zapata.
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rarlo como un medio capaz de enriquecer-
nos como humanos en todos los sentidos
que se guste y quiera.

Yo, como maestro de la Escuela Normal
Manuel Avila Camacho de Zacatecas capi-
tal, y como director del grupo de teatro de
la misma he intentado -sin falsa modestia,
creo haberlo logrado en buena mediada-
explotar y combinar mi labor educativa
tanto en el aula como en el teatro (que por
cierto, también en el aula existe mucho del
arte histridnico...), y créanme que ambos
son espacios muy propicios para educar a
las personas y vaya que vale la pena apro-
vecharlos.

Por cierto -y ya para concluir-, vol-
viendo al cometario inicial de este escrito
“Eso les ensefian en esta escuela?”, debo
confesar que mi primer reaccion ante tal
cuestionamiento fue de nerviosismo, ya
que fue expresado de manera poco orto-
doxa ante mis autoridades. Yo estaba a
punto de balbucear alguna incongruencia,
cuando precisamente uno de los profeso-
res atind a decir con un tono de grata sa-
tisfaccion: “jEso y mas!”

Qui'est-ce que tu fais?

Noras
Comentario respecto de Ef mensaje de Hufzin, de Alejandro Ostoa.
Comentario respecto de Intimidad, de Hugo Hiriart.,
" Comentario respecto de Entre diablos y pastores, de Armando Fuen-
tes Aguirre.

Jimts Guisrmo Zaeata Ornz. Maestro en educa-
cion y docente de la Licenciatura en Educacion Se-
cundaria con especialidad en Telesecundaria, en
la Normal Manuel Avila Camacho, y director del
taller de teatro Empirie, de la misma institucion.

A
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CATALANAMENTE

LOS NINOS DE MORELIA

José ]J. Vasquez

Movido por el interés del tema que fi-
nalmente eligieron, por simpatias y pasadas
Lomphudades con la mayoria de ellos, v al
conjuro de la alineacion del equipo, hice acto
de presencia en el Sant Andreu Teatre, un
foro de unas cuatrocientas localidades que
se abarroto por completo. Habia que estar in
situ para constatar el resultado de este dis-
tintivo trabajo trasatlantico. A estas alturas,
debo establecer -como escritor en el auto
exilio-, por si no lo habian notado, que no
pretendo ser critico sino cronista, asi que
mucho me temo que tendran que creerme o
dejar de leer en este momento, ;jvale?

La obra es, por demas, entrafable y lumi-
nosa. Fue concebida con la idea de narrar la
historia de unos (cuatrocientos cincuenta y seis
nifios espafioles) y se convirtio en la historia de
muchos; no sé de cuantos. Dirfa vo que de to-
dos los huérfanos que disena la vida y de todos
los otros huérfanos que va dejando tras de si,
una gestion de vida donde los seres queridos
privilegian la omision, el silencio, el miedo,
la sujecion, la indiferencia, el respeto y el des-
amor; algunos de los elementos principales de
esa “canasta bésica”, donde la orfandad apare
ce en el corazon, como un estado de vida que
luego no se puede modificar porque ya ha for
mado islotes humanos, distanciados entre si.

Esas son las orfandades que conocemos en
el texto de Victor Hugo Rascon Banda, y son
mucho mads de cuatrocientos cincuenta y seis
v el pablico catalan las ha capturado vy las ha
hecho suyas de manera incuestionable, conju-
gando verbos que para los dramaturgos nos
serdn siempre muy preciados: ansiar, esperar,
recibir, llorar, reciclar, reflexionar, refr, admirar,
compadecer, otra vez llorar, culpar y perdonar
porque al final, cuando toda la gente aplaudia
de pie, reconocian el parentesco universal que
compartimos, en casos como el de los nifios de
Morelia.

LAS BONDADES DEL AXOLOTL
PRIMER INTERCAMBIO
MEXICO-REPUBLICA CHECA
Redaccion de PDG

Fn 2003, Teatro Linea de Sombra de México

y la productora checa MOTUS decidieron
traba}ar en conjunto para realizar un inter-
cambio teatral entre sus paises. A partir de
esta iniciativa, el nimero 22 de PasopeGato
fue dedicado al teatro checo v se ha editado
una antologfa de teatro mexicano contempo-
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La puesta en escena de Mauricio Jiménez,
es tan sencilla y tan diversa a la vez, imagina
tiva y poderosa, que se convierte en un ejerck
cio generoso de precision y de talento donde
los actores fluyen con toda naturalidad, den
tro de ese universo entranable que refleja una
estupenda sintesis del experimento emerger-
te de vida que, al buscar perturbar el destino v
con ello burlar la muerte, finaliza siendo -una
vez mas- la comprobacion de las miserias v de
las imperfecciones inherentes a las sociedades
que se inventa el hombre, ya sea para hacer la
guerra, como para hacer la paz. Termina tam
bién por arrojar una punzante leccion para to
dos vy, por suerte al mismo tiempo, nos habla
de que los escenarios para la vivencia nunca
terminan de sorprendernos.

No les he de contar esta historia que se
narra a través de cinco extraordinarios acto-
res: Dana Aguilar, Ada Cusido, Diana Fide-
lia, Oscar Garcia v Héctor Hugo Pena, todos
consagrados a una causa intima y agotadora,
Tampoco les hablaré de tonos, intensidades
o ritmos; mucho menos de género o estilo,
(para qué?

Los nifios de Morelia hablaron por si mis-
mos, no solo en el escenario, también lo hicie
ron al término de la funcion:

-Tenia yo 13 anos y me ofrecieron cien
pesos de entonces por hacer la primera
comunion. No tenia ni un quinto, pero no
quise porque era un nifio republicano...
-Yo falsificaba la firma del director de la
escuela, que era un cabron, para imos a
pasear o de dia de campo, vy la verdad que
me salfa idéntica... ;Queréis verla?

-Un dia nos regalaron unas camisas...

-Y unas telas...

-Eso de las telas, fue otro dia, ;no te acuer
das?

-¢Claro que me acuerdo? Me acuerdo de

raneo, misma que tuvo sonada presentacion
en el Teatro Nacional de Praga.

Asimismo, el director checo Ladja Sokoup
estreno en el Festival de Teatro del Cuerpo
El nombre del juego, intenso trabajo de teatro
danza visto en Querétaro y Ciudad de Méxi-
co. Y en el teatro Alfred ve dvorve de Praga
se realizd la Semana de Teatro Progresivo
Mexicano, que consistio en la presentacion
de Autoconfesion con Gerardo Trejoluna, un
taller de actuacion a cargo de Rubén Ortiz
y el estreno de Las bondades de ajolote, puesta

todo. Fl caso es que las camisas eran para

adultos y nos quedaron enormes...

-Al final, vendimos las telas vy las camisas...

para hacernos de algunos centavos...

-Yo senti que estaba en el escenario, jy ta?

-También... Ahi esta todo...

Nadie me preguntdé a mi, pero también me
senti arriba.

Hoy, todavia permanecen ciento veintinue-
ve Nifios de Morelia que rondan los ochenta
afos y su risa continda siendo una travesia de
ida vuelta entre dos continentes distanciados
por una vida inexorable, pero unidos por una
historia, tal vez méagica... jo no?

Han de saber ustedes, que la primera fun
cion presentada en Morelia se celebré en La
Bodega. Lo que nadie sabia hasta ese momen
to, es que ese teatro se ubica sobre el lugar
exacto en el que estuvo el patio de juegos del
internado Espafia-México, donde vivieron
ellos. Tampoco se sabia que jugaban con hue
sos y calaveras que ahi encontraban, casi a ras
de tierra, porque aquel sitio antes de ser in-
ternado habia sido un cementerio. Es comtn
que los ninos jueguen.

Es logico que los vivos jueguen con los
muertos (v esto lo esbozo sin pretender debi-
litar al thriller). Es normal que los nifios vivos
jueguen con la muerte si el miedo a ésta les
dio una vida, jo no?

Los nifios de Morelia siguen jugando, a se-
senta v ocho ahos de haber comenzado este
juego. Lo hacen, dicen ellos, porque segura-
mente algin dia alguien podria jugar con ellos;
después de que el general Cardenas decida re
cibirlos nuevamente, porque: “El que se rie se
lleva...”. Dicen que lo aprendieron desde 1937,
cuando jugaron a que eran mexicanos.

Catalanamente.

Jose Visguez . Dramaturgo y narrador mexicano
afincado en Barcelona.

en escena creada en residencia por Héctor
Bourges y Ortiz.

Vale destacar que MOTUS es una pro-
ductora independiente que pone sus pocos
recursos para producir y albergar teatro pro-
gresivo, sin fines comerciales, v que Linea de
Sombra puso parte de sus centavos de Méxi-
co en Escena para que otros mostraran su
obra. El Instituto Checo de Teatro v el Cona-
curta actuaron solo como valedores. Queda
el ejemplo productor .
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NUEVO NOBEL DE LITERATURA PARA UN DRAMATURGO
PINTER: UN CLASICO MODERNO

DEL INCONFORMISMO

Silvina Friera

Harold Pinter, El enfant terrible de la ge-
neracion denominada “jovenes airados”
gano ayer el premio Nobel de Literatura.
A través de su trayectoria, Pinter se ha de-
dicado a desmontar las contradicciones de
los vinculos humanos, a indagar en la na-
turaleza del poder y en los riesgos de que
el fascismo penetre aun en los pliegues mds
intimos, como si no se tratara tan sélo de un
movimiento politico, sino de un aspecto del
alma. Muchos recuerdan la magnifica e ir6-
nica carta abierta que el dramaturgo publico
en el matutino The Guardian, cuando el pre
sidente norteamericano visité Gran Bretana.
“Estimado presidente Bush: estoy seguro
de que en este momento debe estar toman-
do un lindo té con otro criminal de guerra
como usted, Tony Blair. Por favor, no dejen
de acompanar los sandwichitos de pepino
fresco con un buen vaso de sangre”.

Pinter naci6 en Hackney, un barrio hu-
milde en el East End londinense, el 10 de oc-
tubre de 1930. Hijo tnico de un sastre y de
una ama de casa, sus cuatro abuelos fueron
judios askenazis que habian huido de los po-
groms polacos y rusos a fines del siglo pasa-
do. No solo habia una memoria ancestral de
persecucion, sino que, de nifo, el autor de El
cuidador y Viejos tiempos, vivié los bombar-
deos sobre Londres, cuando la muerte for-
maba parte de lo cotidiano. Pero la cultura
de sus padres -que amaban la musica y la
literatura- fue la puerta de entrada de Pinter
a la experiencia y a la realidad del mundo
que lo rodeaba. En la biblioteca de Hackney,
Harold devor6 al azar todo lo que encontra-
ba, Dostoievski, Kafka, Joyce, Eliot y Pound
fueron su primera escuela; por ellos, o gra-
cias a ellos, tuvo la primera certeza: la vida
era algo incierto. El fascismo seguia vivo
en el mundo de posguerra londinense bajo
la forma de librerias, diarios ultranaciona-
listas e incluso grupos itinerantes. Y lo que
resulté atn peor fue comprobar la toleran-
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cia pasiva de un gobierno laborista que en
1945 no hacia ningun intento por frustrar el
resurgimiento del antisemitismo inglés. El
apn de su identidad artistica, de ese brazo
que siempre pulsed hacia la izquierda, se
encuentra en estos afios de iniciacion.

Pinter se gan6 la vida en laBsc y hacien-
do giras por el interior de Inglaterra como
actor, hasta que lo contraté la compania del
actor-empresario Anew MacMaster, con la
que recorri6 Irlanda interpretando obras
de Shakespeare. Cuando el dramaturgo co-
menzo a escribir, hacia fines de los anos cin-
cuenta, supo descubrir que las privaciones
y la necesidad existen aun en la opulencia
y la satisfaccién que anestesiaba a la socie-
dad inglesa. En 1957 publicé su primera
pieza breve, The Room (La habitacion), en la
que abord6 la historia de una mujer casada
que no quiere bajar al sétano de su casa en
donde esta viviendo un extrano, un hombre
que la llama por otro nombre, como si la co-
nociera de otros tiempaos, como si ella hubie-
ra vivido otra existencia, que ha tratado de
olvidar. Un afo mas tarde, con La fiesta de
cumpleaiios, adquiri6 notoriedad, a pesar de
que la critica la calificé de “incomprensible”.
En esta obra, en la que exploré el tema de
los que se rebelan contra el establishmenty de
los que lo defienden, el dramaturgo inglés
muestra como los defensores del establis/-
ment son sus victimas inconscientes.

A partir de El cuidador (1960), el drama-
turgo inglés conoce las mieles del éxito. En
el estilo de sus obras despunta la crueldad
de Artaud y el absurdo de Beckett y lones-
co. Segun el critico Randall Stevenson, la
preocupacion pinteriana por el lenguaje y
el mondlogo interior son el resultado de
las lecturas de Hemingway, Dostoievski,
Henry Miller, las novelas de Beckett y, so-
bre todo, James Joyce, a quien Pinter defi-
nié como “mi compinche”: “Su trabajo, tan
deudor de la ficcion moderna, al comienzo

desconcerté a la critica teatral inglesa, qui

za porque Pinter de algiin modo introdujo
una tradicion vanguardista europea dentro
del formato en tres actos y el escenario a
la italiana del teatro inglés convencional”,
analiz6 Stevenson.

Ademas de piezas teatrales, Pinter escri
bié mds de veinte guiones cinematograficos
como El placer de los extrarios, El proceso, La
mujer del teniente francés , Reunion y su ambi
cioso proyecto de En busca del tiempo perdido
un guién atin no llevado a la pantalla. Ha
colaborado con el director Joseph Losey en
El sirviente, Accidente y El mensajero. En los
ochenta, Pinter publicé obras mas abierta
mente politicas, que versan sobre la cruel
dad, la tortura, la violacion de los derechos
humanos o lo que el dramaturgo considera
la duplicidad de las democracias occidenta
les. Pinter examin6 la relacién entre verdugo
y victima enOne for the Road (1984), asi como
en Ashes fo Ashes (1996). Una muestra de su
teatro politico son las piezas Exactamente
(1983) y El nuevo orden mundial (1991).

Después de la muerte de Arthur Miller
y Susan Sontag, Pinter es una de las pocas
voces que sigue condenando la estupidez de
las guerras, como ya lo hizo con las del Gol
fo, Kosovo e Irak. El afio pasado, en el ani
versario de la invasion a Irak, el dramaturgo
fue el invitado de Newsnight, programa de
opinién de la Brc, para debatir frente a un
enviado especial del Pentagono. “La atro
cidad en Madrid, que mat6 a 200 personas,
y la atrocidad en Nueva York, que mat6 a
3,000 personas, no pueden ser distinguidas
de la invasi6n a Irak, que mat6 a 10,000 per
sonas. Yo creo que son todas atrocidades,
monstruosas y criminales, y que todos los
responsables deben comparecer ante una
corte internacional de justicia”, subray6 el
ahora ganador del Nobel. Ayer, después de
brindar con champan con su esposa, declaroé
a la prensa: “Estoy muy fuertemente com
prometido con el arte y con la politica. A ve
ces se cruzan y a veces no”.

Siviia Frigrs . Periodista cultural.

Tomado de Pagiia 12
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NADA MAS NUEVO QUE LO VIEJO

(VANGUARDIAS TEATRALES
DESPUES DE LA VANGUARDIA?

José Luis Garcia Barrientos

En el marco de la Cuarta Se-
mana Internacional de la Dra-
maturgia Contempordnea, que
se celebro en marzo de 2005 en el
Centro Cultural Helénico, se pre-
sento la antologia de manifiestos
o textos sobre teatro de los alti-
mos sesenta afios titulada EI dra-
ma ausente, que han preparado el
director del citado Centro, Luis
Mario Moncada, y Edgar Chias,
reconocidos dramaturgos e inte-
resados ambos por la reflexion
sobre el arte que practican, por la
teoria teatral, que parecen enten
der que no estorba a su practica,
con toda la razon a mi juicio.

Elinterés del volumen se acre-
cienta al considerar el periodo de
tiempo del que se ocupa, que es
el de la pos-vanguardia. Los tex-
tos recogidos son de los siguien-
tes autores y fechas: Sartre (1947),
Grotowski (1965), Krejca (1968),
Pasolini (1968), Kantor (1969), Jo-
dorowsky (1970), Piccolo Teatro
(1972), Richard Schechner (1973),
Augusto Boal (1974), Heiner Mii-
ller (1975-1986), Sanchis Siniste-
rra (1977), Ariane Mnouchkine
(1984), La Rendija (1989 v 1992),
Derrida (1989, aunque el origi-
nal es de 1967), Rodrigo Garcia
(1996), Daniel Veronese (2000),
Denisse Stoklos (2001), Rafael
Spregelburd (2002) y Telon de
Aquiles (2003). Por nacionali-
dades, hay tres representantes
de Francia y de México; dos de
Argentina, Italia, Polonia, Brasil
v Espafia; y uno de Chequia, Ale
mania v Estados Unidos.

Entre el texto de Sartre y el
siguiente hay un vacio de casi
veinte afios. Sin embargo, los
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diez textos que siguen, mas el de
Derrida, o sea, once de un total
de diecinueve, se concentran en
poco mas de una década (60-70).
Los afos ochenta, en cambio,
solo proporcionan un texto, el de
Mnouchkine, breve y extraido de
una entrevista. Los seis restantes
corresponden a los dltimos diez
0 quince afios. La antologia, que
ganaria quizas en coherencia si
renunciara al texto de Sartre, es-
boza un panorama de laneo-van
guardia teatral, con dos nucleos,
de diez o quince afios cada uno.
El primero cabe identificarlo con
la década de los setenta, aunque
arranca de los sesenta; el segun
do, con la década de los noventa,
aunque se prolonga hasta hoy.
Llama la atencion que la ma
voria de los textos aqui reunidos
no sean propiamente “manifies-
tos”, ese género vanguardista por
excelencia. Incluso los pocos que
lo son arrojan diferencias radica-
les respecto a los de las vanguar
dias clasicas o historicas (valga
la paradoja). Paradigmatico es el
caso del “Manifiesto anico” del
grupo de jovenes dramaturgos
mexicanos “Telon de Aquiles”,
que “no se instala en la muy so-
bada perpetracion de las provo-
caciones en falso, ni nos anima la
remolona costumbre juvenil de
decirle No a lo que nos precede”
(p. 155). No se puede decir nada
mas contrario al espiritu de cuak
quier manifiesto de las primeras
vanguardias; ni tampoco, dicho
sea de paso, nada mds sensato.
Recorre con mucha frecuencia
estos textos la idea de algun tipo
de “vuelta al origen”, frente a la

novedad absoluta en que se empe-
rran las vanguardias. La paradoja
de la novedad esta licidamente
expresada en el punto uno del
texto de Pasolini (p. 45). Lo cierto
es que no encuentro en esta com-
pilacion nada tan radical, tan in-
novador, tan revolucionario como
lo que -mas que lo realizado por
¢él o por otros en su nombre- ima-
ginamos leyendo a Artaud.

También en lo ideologico es
perceptible la “diferencia”, sobre
todo en la segunda ola, con la
vanguardia clasica. Es nada me-
nos que Miiller quien afirma: “A
mi me estimula una linea bien
formulada, dondequiera que la
lea, cualquiera que sea su conte-
nido. Esa forma es un logro hu-
mano, y constituye un momento
de utopia, v me da fuerza” (p.
108). Estar, como estoy, de acuer
do con tal opinion no me impide
apreciar (al contrario) lo poco or
todoxa que resulta.

De la lectura de la antologia
se desprende una impresion ge-
neral de crisis que tine todo el
periodo y se cifra sobre todo en la
desercion del puablico. Se trata de
una crisis que afecta a principios
demasiado fundamentales, a mi
juicio. En primer lugar, la crisis de
la representacion, de las ideas de
imitacion, de ficcion o de ilusion
teatral, para dar entrada en el tea-
tro a la “expresion de la realidad por
la realidad misima, no por su imita-
cion” (Kantor, p. 67). En el “teatro
esencial” que postula Denisse
Stoklos “todo es de verdad. Ahi
no se crea ficcion a través de per-
sonajes en un enredo, sino que se
crea ‘friccion” entre presencias: la
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del actor y la del pablico” (p. 146).
Vale, jpero no es acaso constituti-
va del teatro esta maltratada idea
de representacion? ;Y renunciar
del todo a ella no implicard salir
del todo de él?

Lo mismo dirfa yo de otra
tendencia mas o menos constan-
te (sobre todo en las propues-
tas mas ideologizadas: Gabriel
Weiss, Augusto Boal, etc), la
de intentar anular la oposicion
entre actores y publico en pro
de conseguir un incremento de
la participacién (o mas bien de
una manera de entenderla). Pero
ésta, como la oposicion espacial
entre sala y escena -en realidad
la misma- que se propone rom-
per Richard Schechner con su
“teatro ambiental”, es también
constitutiva en mi opinion, y sin
estar activada, en la medida que
sea, no hay teatro que valga.

Pero, muy por encima de cier-
tas coincidencias generales, lo
que prima en esta seleccion de
textos es la diversidad de ideas
que se formulan, todas interesan-
tes y de las que no cabe hacer un
resumen sino en todo caso ofrecer
unas pocas muestras a titulo de
ejemplo. Muy clarificador me pa-
rece el modelo del jazz que pro-
pone Jodorowsky para un teatro
de creacion colectiva. También
resulta luminoso el concepto de
teatro fronterizo que defiende
Sanchis Sinisterra en contraposi-
cion al de teatro marginal; pues
si margen remite a la relacion en-
tre un espacio lleno y otro vacio,
frontera habla de contacto o inter-
seccion entre dos plenitudes. Da
que pensar la constatacion de que
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muchas de las conquistas de las
artes plasticas no han sido inte-
gradas en el teatro: el surrealismo
entero, por ejemplo, queda fuera
del teatro, segtin Heiner Miiller.
Quiero destacar para terminar lo
atinada que me parece la alianza
con el humor, algo muy serio sin
duda y quizas imprescindible,
que propone Rafael Spregelburd
v que resulta tanto mas atendible
en contraste con el tono més bien
solemne y apocaliptico que suele
caracterizar a este género de los
manifiestos o pronunciamientos.
Copio la afirmacion con que ter-
mina el texto del dramaturgo ar-
gentino, llena de provocaciones
hermenéuticas: “El teatro no co-
noce de justicia./ Y sin embargo,
es noble” (p. 154).

Fl volumen se abre, tras un
preliminar en que los compila-
dores presentan y explican su
trabajo, con una amplia “Intro-
duccion” de Edgar Chias, tan
documentada como comprome-
tida. Hay que felicitar a Mon-
cada y Chias por haber puesto
al alcance de estudiosos y afi-
cionados un material tan atil v
tan interesante. Ojala se conso-
lide la costumbre, que se inicio
con Versus Aristoteles (2004), de
publicar en cada edicion de la
citada Semana Internacional un
volumen de pensamiento teatral
capaz de suscitar el debate. Tal es
el que nos ocupa, segundo de la
serie y merecedor sin duda de la
gratitud v el aplauso de cuantos
amamos el teatro o simplemente
se interesan por él.

Moncapa , Luis Mario y Edgar Crias,
antoélogos, El drama ausente: Ofros
paradigmas: Manifiestos, textos de fun-
dacion y pronunciamientos 1947-2003,
México, Andonimo Drama Ediciones,
2005, 174 pp.

Jost Luis Garcia Barrentos . Doctor
en filologia hispanica y francesa.
Docente e investigador del Consejo
Superior de Investigacion Cientifica
de Madrid.
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DIVERSIDAD DE PROPUESTAS

NUEVOS DRAMATURGOS DE

YUCATAN

Vidal Medina

En Yucatan se escribe teatro, y
la tarea de divulgacion del maes-
tro Fernando Mufoz Castillo se
hace patente en la compilacion
Nuevos Dramaturgos de Yucatdn,
que conjunta nueve obras de
teatro escritas por jovenes. En
el libro conviven dramaturgias
que se caracterizan por su diver-
sidad; obras de teatro que van
desde lo que conocemos como
dramaturgia “convencional” (con
dialogos, acotaciones, etc.), has-
ta dramaturgias hibridas (en-
tendiendo el término como lo
hace Alfonso de Toro, como “el
empleo de diversos sistemas de
signos lingiiisticos y non-verba-
les”) que combinan el texto con
0 sin matrices de representacion
explicitas (la danza) o elementos
como el video.

Dentro de las primeras tene-
mos: No se lo cuente a su madre,
de Luis Alcocer, que nos presen-
ta una anciana que arde en de-
seos sexuales y odia a su nieta
por ser joven y bella; Piracururii,
la Sirena, escrita por Miguel
Arroyo, para titeres y dirigido a
ninos, donde los personajes son
animales de la selva que mues-
tran su solidaridad; Miguel An-
gel Canto en Orestes no es Md-
quina repasa el mito griego de
manera informativa y cuestio-
na, por boca de Orestes, la mi-
sion que el Orédculo de Apolo le
encomienda: el asesinato. En Las
creyentes, de Concepcion Leon,
tenemos un mejor despliegue de
personajes y una vision mas cri-
tica del mundo que retrata: una
nifha-narradora nos cuenta de
su relacion con su madre y los
avatares de ésta por recuperar a
su hombre, ayudada por brujas
v pocimas. Trilogia de enganos,
de Francisco Solis Mufioz, nos

pone delante de una pareja de
jovenes open mind que disfrutan
jugandose bromas y en las que
el enganado puede ser el lector.

Por otro lado estén las obras
hibridas como Escribir: Mensaje,
donde “el hombre abandonado
en la rutina espacial se traduce
a ser simple eco de una sinfonia
triste por el mundo que se es-
fumado”, nos dice Andrés He-
rrera Martin, que plantea una
reflexion sobre el hombre en un
futuro (presente) robotizado; o
Guerra de tacazos (Pokemon contra
los Aluxes), en el que sus autores,
Marco Aurelio y Victor Pavon,
escriben un guién para perfor-
mance, que no debe ser ensa-
yvado, dejando por supuesto, un
amplio margen de error a sus
ejecutantes; La ira de nadie plan-
tea a la imagen como la gran
narradora del relato-cronica que
nos presenta, y por altimo Dan-
zas en el caparacho del Armadi-yo,
escrito por Erika Torres, coreo-
grafa y dramaturga de la danza,
en el que leemos un texto que no
especifica personajes (como una
gran acotacion de acciones) en
las que sin embargo encontra-
mOos varias voces,

Advertimos en esta drama-
turgia basquedas nuevas, tema-
ticas contemporaneas y varie-
dad en cuanto a sus formatos.
La tecnologia en algunos de
ellos forma parte crucial de su
discurso, asi el video o la perfor-
mance. Sin embargo no encon-
tramos, salvo en dos casos, una
construccion solvente de perso-
najes v fuerza dramatica. En fin,
las obras tendrin que probarse
sobre la escena y seran los es-
pectadores los que tengan la ul-
tima palabra. Sin lugar a dudas,
con estos trabajos Yucatan se

suma a la alternativa teatral
mexicana contemporanea.

Vipar Mepmea - Actor y dramaturgo
regiomontano.

Nuevos dramaturgos de Yucatdn, Fernando Mu-
finz Castillo (compilador). Fondo Editorial Tierra
Adentro, Edicion 2004,
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LA MISTICA EN LA TECNICA

LUZ Y SONIDO

Zonia Rangel Mora

i

Todo el universo fisico son formas y
nombres; todo en la mente es pues, luz y
sonido”, dice el hinduismo. Todas las for-
mas tienen nombres, y todos los nombre
son para una forma. La luz da las formas y
el sonido los nombres. En mi mente todas
las formas y los nombres se pueden redu-
cir, derivar, agregar, combinar, disociar,
agrandar, ligar, completar, etc.

La inteligencia realiza las infinitas
combinaciones para el discernimiento y
la comprension de las cosas. La luz es lo
tultimo que queda después de quitar todas
las formas en mi mente. El sonido om, es lo
ultimo que queda después de quitar todos
los nombres y las palabras en mi mente.
Después de la luz y el sonido viene la co-
nexion con mi Ser interior.

La luz y el sonido en mi mente, son
pues, el umbral entre el plano material v el
plano espiritual. El teatro se auxilia de la
luz y el sonido externos para crear magia.
Magia que entra por los ojos y los oidos.

Las personas que manejen la luz v el
sonido, y todo lo que rodea a la obra tea-
tral, deben ser personas extremadamente
sensibles, dada la tremenda importancia
de estos dos elementos. Ellos deben ser
grandes artistas también, pues crean la
base material del alimento espiritual que
debe ser el teatro. ;Por qué en nuestros es-
cenarios son personas sin cultura las que
realizan este quehacer tan delicado?

En la actualidad, los técnicos teatrales
son algo “aparte” de la obra; son mas bien
como parte del edificio teatral. Son como
extensiones de las palancas, los botones,
los switches y las poleas del teatro.

Para ellos, una obra mas en el teatro es
solamente “su chamba”. Cada funcion es
solo un dia mas de salario. Si la funcion sale
bien o mal, no es su problema. Si la obra tie-
ne éxito o no, no es su problema. Si el pro-
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ductor se queda en la ruina o los actores no
ganan un quinto, no es su problema. Si la
obra tiene mensaje, profundidad y espiritu,
y es una obra de arte, 0 no, no es su proble-
ma. 5i la obra es superficial y comercial, no
es su problema. Su tinico problema, es reci-
bir su salario y conservar su chamba.
Desde este miserable punto de vista,
;como puede ser posible que su energia
enriquezca a la obra y finalmente al teatro
mismo? Enrealidad su participacion viene
siendo una fuga de energia. Cada obra y
cada funcién es un evento tinico, y por ello
a lo menos, precioso. En la actualidad, los
que pueden participar del evento teatral
como tnico, son todos los integrantes de

La luz y el sonido en el teatro
crean un marco magico a las
actuaciones. Y son el apoyo para

que se filtre a mi interior la

belleza de la representacion teatral

la obra, menos los técnicos. Los técnicos
no deben ser algo “aparte” de la obra. Los
mercenarios jamas han sido ni pueden ser
el espiritu de aquello a lo que se alquilan.
En las escuelas de teatro, ademas de las
carreras de actor, director y dramaturgo
deben existir las carreras de promotor tea-
tral, técnico teatral y escendgrafo, juntos.
Artistas con cultura y sensibilidad para
desempenar el delicado trabajo de mane-
jarlaluzy el sonido. Y en el desempefio de
sus labores, integrarse a las obras de teatro
de igual manera que se integran los acto-
res y directores, escendgrafos, muisicos,
promotores, etc., en la actualidad.

Teniendo cada obra sus propios “ar-
tistas técnicos” como parte integral de la
obra, no habra fuga de energia. Para que
una obra de teatro pretenda ser arte, es
necesario que todos los elementos huma-
nos que la conforman tengan una misma
motivacion, lo mas elevada posible, y una
misma finalidad, lo mas elevada posible.

Es necesario que todos sus elementos
amen esa obra como su creacién y su rea-
lizacion.

La luz y el sonido en el teatro crean un
marco magico a las actuaciones. Y son el
apoyo para que se filtre a mi interior la
belleza de la representacion teatral. La
escenografia y la utileria, al reflejar la luz,
toman de ella su expresion y forman un
mundo otro que se regala. Este mundo
al que entra el actor v en el que sucede la
obra, marca a ésta con un caracter propio.

La imagen complementa al sonido y el
sonido complementa la imagen. Al aunar
el sonido con la imagen que se esta cap-
tando, adentro, en la mente, en el laborato-
rio del infinito, se crea el mundo especifico
que se quiera dar.

La luz y el sonido son de vital impor-
tancia en la magia teatral; por eso deben
ser artistas los que conformen ese mundo
noche a noche; seres con sensibilidad y
con un sentido de reverencia hacia el he-
cho teatral. Deben ser magos y sacerdotes
los que coloquen cada objeto sagrado en
su lugar magico. Y cada objeto magico
debe ser puesto por sacerdotes y magos
en su especifico sitio sagrado.

Sdlo asi el suceso teatral podra ser un
hecho sagrado en un lugar magico y trans-
mutador, y un suceso magico y trascen-
dental en un lugar sagrado.

Zonaa Rancee Mora . Actriz y pedagoga.
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TREINTA ANOS SE DICEN FACIL

MARIONETAS DE LA ESQUINA

Leonardo Kosta

Con una generosa programacion que se
presentd en uno de los teatros del Centro
Cultural del Bosque, el grupo Marionetas
de la Esquina celebro sus primeros treinta
afios de vida.

La historia del grupo es inseparable de
la historia personal de Lucio Espindola y
Lourdes Pérez Gay, quienes han organi-
zado y animado el incesante trabajo de
sus marionetas por muchos escenarios de
México y del exterior.

Fue en 1976 que Lucio Espindola llego
a Guadalajara al taller de Roberto Espina;
en poco tiempo, con uno de los hijos de
Roberto, Chicoria y con Oscar Gardufio,
formarian el primer elenco de lo que des-
de entonces se conoce como Marionetas
de la Esquina. Tres anos después, el trio se
acerco al grupo de teatro Mascarones, de
Mariano Leyva, que trabajaba en Cuerna-
vaca desde hacia varios afios. Fue desde
entonces que se sumo al grupo Lourdes
Pérez Gay, quien va era actriz de los Mas-
carones desde 1966.

La primera obra que el grupo monté
fue Eranse muchas veces. Con ella asistieron
al Festival de los Pueblos del Pacifico en
San José, California, y se irian de gira por
todo el pais con los auspicios de Fonaras
(Fondo Nacional para Actividades Socia-
les) que organizo la esposa del entonces
presidente José Lopez Portillo.

Para 1982, Fonapas paso a mejor vida y
tomo la estafeta el Isssix, gracias al empefio
que mostrd siempre en este tipo de activi -
dades don Manuel de la Cera. Fue gracias
al Issste que guarderias, hospitales, plazas
y teatros de todo el pais pudieron recibir
todo tipo de obras de arte, entre éstas, las
nuevas obras que habia montado el grupo
de Lourdes y LucioEl jardin , La barranca 'y
El circo. Casi al mismo tiempo, lébrr com-
partia el entusiasmo distribuidor de obras
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de arte por todo el pais. Marionetas de la
Esquina estuvo en esas caravanas.

Cerca ya de finalizar la década de los
ochenta, Marionetas de la Esquina recibio
dos encargos, uno por parte del Inga para
montar un homenaje a la legendaria com-
pafiia de los Rosete Aranda y otro del Gran
Festival Ciudad de México para montar la
obra Historias en colores .

La vistta inesperada, Foto Archivo Marionetas de la Esquina.

Poco a poco el grupo venia convirtién-
dose en una compatiia de repertorio y eso
les permitié organizar un Centro de De-
sarrollo del Arte de los Titeres, en Cuer-
navaca, Morelos, lugar de residencia de
la compania. Alli, connotados maestros
internacionales dieron cursos de mejora-
miento profesional para titiriteros; entre
esos maestros vale la pena mencionar a
Alcides Moreno, Henryk Yurkowsky y
Penny Fracis, entre otros. Mientras tanto,
la compania habia llevado su arte a es-
cenarios de Espafia, Portugal, la Estados
Unidos y Canada, sumando a su prestigio

Dibifamne una vaca. Foto Archivo Marionetas de la Esquina.

la experiencia que se adquiere con el roce
internacional.

Ya para finalizar el siglo xx, una de las
hijas de Lourdes Pérez Gay, Amaranta Le -
yva, se incorporo como dramaturga y des-
de entonces es quien provee de obras a la
compafiia, obras que ha fraguado desde su
computadora -porque ella no escribe con
pluma-: El seiior de Tierrablanca, El siglo de
los abuelos , El cielo de los perros y Dibiijame
una vaca .

La compafiia, con mucha frecuencia,
presenta sus obras en diferentes teatros
del Distrito Federal, en donde también no
ha dejado de participar en el programa de
Teatro Escolar del Insa y la Sep.

Durante los ultimos tres anos, con el
auspicio del gobierno de Guanajuato,
han organizado un original sistema de
produccion que desemboca en un festival
internacional conocido como Titerias. En
efecto, mediante un concurso, varios gru-
pos de teatro de titeres reciben un auspicio
econdmico por parte del Inga para produ-
cir una obra que seré asesorada por direc -
tores del exterior. De esa manera han visto
la luz del escenario més de ocho produc-
ciones de diferentes estados del pais.

Para cerrar el festejo con bombos y pla-
tillos, la compafia acaba de editar un libro
que da cuenta de su historia y de las téc-
nicas que han desarrollado, porque Lucio
Espindola es un espléndido constructor
de marionetas y un asiduo descubridor
de mecanismos insdlitos. El libro se llama
Marionetas de ln Esquina tras bambalinas .

Después de este apurado recuento, so-
lamente queda por escribir un deseo: larga
vida a la compania.

Leowiarno Kosra . Director de escena. Actualmente
en cartelera su obra El Quijote.
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PREMIOS INTERNACIONALES Y CONVOCATORIA

1ER PREMIO DE TEATRO
GEORGE WOODYARD

Redaccion de PDG

e El Departamento de Lenguas Clasicas
v Modernas y su seccion de Espafiol de la
Universidad de Connecticut instituye el
presente certamen de teatro latinoamerica-
no en honor al dr. George Woodyard por su
incansable dedicacion a este género, con el
proposito de estimular, apovar y promover
la creacion de obras teatrales de alta calidad.
Podran participar del premio aquellas obras
en lengua castellana, con absoluta libertad
tematica, originales, rigurosamente inéditas
y no estrenadas, de autores residentes en
Latinoamérica o de hispanos que viven en
Estados Unidos. Las obras deberan estar en
papel tamano carta escritas a maquina con
font 12, a doble espacio y de un solo lado de
la hoja. No deberan exceder de 50 paginas.
Solo se aceptara una obra por autor. Debe-
ran entregarse dos originales. Cada original
deberd presentarse bajo seudénimo. En un
sobre cerrado aparte, se incluiran el seudo-
nimo v el titulo de la obra. Dentro del sobre
se incluird una nota donde se consignaran
los datos personales del autor/autora (nom-
bre, direccién, teléfono y correo electrénico)
v una declaracion firmada garantizando que
la obra no se halla pendiente de fallo de otro
certamen y que el autor/la autora posee su
libre disponibilidad. La declaracion firmada
deberd incluir ademas la afirmacion de que
la obra no viola ninguna propiedad intelec-
tual existente v que no posee ningtn tipo de
contenido que pudiera dar lugar a una accion
o reclamo judicial. Se seleccionara un solo
premio al que se le otorgaran $2,500 US.D
mas gastos de viaje-ida y vuelta-a la Univer-
sidad de Connecticut, gastos de estadia por
dos noches y publicacion de la obra en Latin
American Theatre Review. El o la ganador/a
se compromete a viajar a la Universidad de
Connecticut para recibir su premio y presen-
tar una charla/ponencia o taller, segtin sea
requerido por el Departamento de Lenguas
Clasicas v Modernas de la Universidad de
Connecticut. Los originales podran enviarse
por correo a la siguiente direccion hasta el
15 de marzo de 2006 valiendo como compro-
bante el sello postal:
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Prof. Laurietz Seda

Ter Premio Teatral George Woodyard

Department of Modern and Classical Languages
University of Connecticut

337 Mansfield Rd, U 1057

Storrs, CT 06269

Mayores informes: premiodeteatro@yahoo.com

* El Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, a través del Instituto Nacional de Bellas
Artes y la Coordinacion Nacional de Teatro en
colaboracion con la Universidad Auténoma
de Ciudad Juidrez, la Direccion de Educacion
y Cultura del Municipio de Judrez y Telon de
Arena A.C. convocan a participar en el Diplo-
mado Nacional de Creacion de Espectaculos
para Nifos, Ciudad Juarez, Chihuahua, 2005-
2006. Los objetivos son: A) Proporcionar cono-
cimientos tedricos v practicos sobre el tema.
B) Preparar recursos humanos capacitados en
todos los dmbitos relacionados con la creacion
de teatro infantil. C) Establecer espacios de
reflexion v andlisis desde la perspectiva escé-
nica, con el fin de ampliar los conocimientos
referentes al desarrollo cultural de la infancia.
Esta dirigido a profesionales de las Artes Es-
cénicas especializados en el drea, que debido
a sus dindmicas de trabajo no tienen acceso a
una capacitacion continua. Son requisitos de
admision el certificado de bachillerato conclui
do vy experiencia escénica profesional com-
probable. Requisitos para registro: 1) Copia
fotostatica del certificado de Bachillerato con-
cluido. 2) Curriculum profesional actualizado.
3) Carta de motivos por los cudles desea asistir
al diplomado. Estos documentos deberan ser
enviados con atencion al Programa Nacional
de Formacion Continua, a la siguiente direc-
cion:

Coordinacién Nacional de Teatro

Reforma y Campo Marte s5/n, modulo “A” meza-
nine, Col. Polanco Chapultepec. C.P. 11560

Tel: 01 5552 80 78 44 y 01 55 52 80 48 66

Correo electronico:
formacion.continual@gmail.com

La recepcion de documentos es desde la presente
fecha hasta el 25 de noviembre de 2005. La fecha limite
para registrarse es el 25 de noviembre de 2005.

* Premio de Dramaturgia Fernando San-
chez Mayans, convocado por el Instituto de
Cultura de Campeche, a través del programa
de Estimulo a la Creacion v al Desarrollo Ar-
tistico (Feca). Con el objetivo de reconocer su
trayectoria como poeta, escritor, dramaturgo
e investigador campechano. El premio sera
de $150, 000. 00 /ciento cincuenta mil pesos
00/100 M.N.). Podran participar todos los es-
critores residentes en la Republica Mexicana.
Los concursantes enviardn una obra de teatro
inédita, escrita en espanol y que no haya sido
representada. Los trabajos deberédn remitirse a
las oficinas del Instituto de Cultura de Cam-
peche, ubicadas en la calle 61 No. 20 entre 12
y 14, C. P. 24000, Centro Historico, Campe-
che, Campeche, hasta el 15 de enero de 2006.
Los trabajos deberan estar escritos en espafol
v presentarse por triplicado, a méaquina o en
computadora (con letra de 12 puntos), a doble
espacio, en papel tamafo carta y por una sola
cara. Los participantes deberan participar con
un seudonimo. Adjunto al trabajo, en sobre ce-
rrado e identificado con el mismo seudénimo,
enviaran su nombre, domicilio y nimero tele-
fonico. Estas plicas de identificacion seran de-
positadas en una notaria publica de la ciudad
de Campeche. No podran participar obras que
se encuentren participando en otros concursos
en espera de dictamen, obras que hayan sido
premiadas con anterioridad, ni trabajos que
se encuentren en proceso de contratacion o de
produccion. El jurado calificador estara com-
puesto por escritores, dramaturgos y criticos
de reconocido prestigio. Una vez emitido el
fallo se procedera a la apertura de la plica de
identificacion y se notificara al ganador. El re-
sultado se divulgara a través de la prensa. Es
facultad del jurado calificador descalificara
cualquier trabajo que no presente las caracte-
risticas exigidas por la convocatoria, asi como
resolver cualquier caso no referido en la mis-
ma. El premio puede ser declarado desierto.
Los convocantes cubrirdn el traslado en el te-
rritorio nacional y la estancia del autor gana-
dor para que asista al acto de premiacion. En el
caso de los trabajos remitidos por correo o por
mensajeria se aceptaran aquellos en los que co-
incidan la fecha del matasellos o envio con la
del cierre de la convocatoria. El fallo del jurado
es inapelable. La participacion en este concur-
so implica la aceptacion de todas las bases de
la presente convocatoria.
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VA
ACLARACIONES

CARTA A LA REDACCION

Rodolfo Obregoén

Mi querido Jaime:

En la nota (que agradezco) sobre la “Biblio-
teca Virtual del Criru” aparecida en el ni-
mero anterior dePasope Gato, hay un par
de detalles que quisiera aclarar.

En primer lugar, no se trata de una bibliote-
ca “virtual”, sino de un producto editorial (en
formato de cps) que lleva por titulo “Biblioteca
Digital” como algunas colecciones de libros se
llaman o han llamado “Biblioteca Universal”
sin ser un edificio que guarda libros ni contener
alguno escrito y publicado en otra galaxia.

Y no es “virtual” justamente porque su
objetivo es preservar la informacion en un
soporte material, evitar que se diluya en el
aire o se nos enrede.

Por lo demds, no comparto en absoluto
los apocalipticos temores de la Redaccion de
Pasope Gato respecto al hecho de que este

AU PURE STYLE MEXICAIN

A LA COMUNIDAD
TEATRAL

Jean-Frédéric Chevallier

A principios del 2004, la Universidad Au-
tonoma del Estado de Hidalgo (Uarn) me
encarg0 crear un centro de investigacion.
Sugeri la posibilidad de establecer vincu -
los con el Instituto de Estudios Teatrales
(Ier) de la Universidad de la Sorbonne
Nouvelle. Mantuvimos dos reuniones en
Paris durante las cuales se acordé que el
Igr participaria en el centro de investiga-
cion y también en la realizacion en México
de la primera maestria en estudios teatra-
les. A mi regreso, el rector de la Uarn me
encargd que se concretizaran estos pro-
yectos. Un enviado de la Sorbonne vino
a México -en el marco del Primer Colo-
quio Internacional sobre el Gesto Teatral
Contemporaneo, celebrado ese afio- para
evaluar la calidad del trabajo que realiza-
bamos. Entrego un reporte mas que favo-
rable e iniciamos los tramites.
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tipo de publicaciones logrard que no se lea
mas en los libros. La Biblioteca Digital fue
disefiada para dar salida a los materiales
producidos en el Crrru cuya lectura y con -
sulta se facilita en el formato digital y poder
destinar nuestros escasos recursos econo-
micos a aquellas investigaciones y trabajos
que deben ser leidos en el ritmo pausado v
gozoso del libro.

Mucho menos comparto las angustias
postdramaticas de su referente Hans Thies-
Lehmann (para ello habria que ser aleman)
respecto a que “la circulacion de las image-
nes animadas” lograra desplazar “el esta-
tus” de la lectura. La Biblioteca Digital saca
raja de las posibilidades tecnologicas que
exceden aquellas del libro. A saber: la am-
pliacién v mejoramiento de las imédgenes a
color, asi como la cantidad que puede conte-

A principios del afio 2005, recibi los re-
sultados de la convocatoria del Programa
de Mejoramiento del Profesorado (Prower ):
obtuve un apoyo mensual a la permanen-
cia y un reconocimiento a la trayectoria
universitaria. Pero, laUarn decidié blo -
quear estos recursos con el pretexto de
que no habia resultados del convenio con
Francia... En ese momento no entendi bien
el modo de funcionar de la institucién hi-
dalguense: mi trabajo consistia en preparar
un convenio, no en firmarlo -hago una ob-
servacion minima: es el rector quien tiene
el poder legal-. Bien, supongamos que se
trata de una ligera falta de comunicacion
al interior de un sistema administrativo un
tanto pesado y sigamos. En el resultado de
la misma convocatoria Promer, se me au-
torizaron ademas fondos para proyectos
de investigacion. Era parte del dinero que
necesitdbamos para realizar las Jornadas de
Trabajo en el Festival Internacional de Tea-
tro de Avignon, junto con investigadores
del Igr. El resto de los fondos necesarios a
la realizacién de estas Jornadas, lo obtuve
mediante la Comision Institucional de In-
vestigacion de la Uarn. Aqui, el rector se

ner; y, sobre todo, la presencia del sonido y

el movimiento, aquello que los libros sobre

teatro hasta hoy s6lo nos habian platicado.

De aqui que una de las cuatro seriesen que

se divide la Bp se llame “Imagen y sonido
del teatro”.

Finalmente, la Redaccion déPasope Garo
sugiere un posible debate sobre “lo que se
transmite con estos nuevos media: informa-
cion o conocimiento”. Pero el debate termi -
na rapido: transmiten informacion. Al me-
nos eso pretende nuestra Bo Puesto que no
existe conocimiento sin informacion, la pro-
porcionamos en un formato muy comodo y
esperamos que ésta despierte el interés de
“los sabios” y genere nuevos conocimientos
que estaremos felices de leer en los libros.

Rodolfo Obregon.

comprometid —personalmente frente a mas
de un centenar de investigadores- a entre-
gar el dinero prometido.

En total, sumando los distintos “apo-
yos”, se trataba, aproximadamente, de
quinientos mil pesos. Pese a que no habia
recibido nada todavia, y con la esperanza
de que el problema se iba a solucionar en
un futuro no lejano, se decidié mantener
la realizacion de las Jornadas de Trabajo
en Avignon. Se llevaron a cabo del 14 al 20
de julio del presente afio. Los gastos fue-
ron asumidos por los catorce investigado -
res y artistas participantes... Al regresar a
la Uarn, las autoridades habian cambiado
de discurso: si habiamos ido a Avignon es
porque queriamos, razon por la cual no se
nos daria el dinero otorgado. Para mani -
festar mi profundo desacuerdo con estos
procedimientos, paré mis labores durante
unos dias. Entregué a todas las instancias
de la universidad una carta en la que ex-
plicaba la situacion que aqui describo. Re -
sultado -este si casi inmediato-: me des-
pidieron.

Dr. Jean-Frédéric Chevallier,
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YUCATAN: DEL PRINCIPIO, EL FINAL

CREACION DE

JOSE RAMON ENRI

Raql H. Lugo Rodriguez

A pesar de que apenas ronda los sesen-
ta afos, José Ramon Enriquez se ha tomado
muy en serio eso de que ya esta viejo. Esto,
que no seria mas que un desfase en la con-
cepcion que hoy tenemos de las edades (hay
octogenarios que se enojarian si alguien se
atreviera a llamarlos viejos), se ha converti-
do para los seguidores del afamado drama-
turgo avecindado en Yucatén, en una enor-
me ventaja.

José Ramon ha comenzado, en virtud de
su vejez prematura, a visitar a sus autores
preferidos. Como buen yucateco, asi sea por
adopcion, se sienta a las puertas de su casa
para conversar y tomar el fresco. Pero José
Ramon, empedernido amante del teatro, no
conversa con cualquiera, sino que hace un
tiempo invito a charlar nada menos que al
mismisimo Tennesse Williams. El resultado
de su conversacion quedd plasmado en el
excelente texto Tres deseos, pero ningtin tran-
via, que, en su momento, comenté en este
mismo espacio.

Le tocd ahora el turno al incomparable
Samuel Beckett. En Del principio, el final, José
Ramon Enriquez ha construido, en ocasion
de los cien afios del nacimiento del escri-
tor irlandés, un espectaculo inquietante. La
combinacion de actuacion y multimedia le
da a la nueva creacion de Enriquez un aire
fresco. El didlogo de José Ramon con Samuel
Beckett nos ha regalado, como antes suce-
diera en su conversacion con Williams, un
resultado impactante.

El autor de Esperando a Godot se pasea a
sus anchas por la memoria de José Ramon,
La percepcion final del espectador contradi-
ce la escena inicial, donde el autor y direc-
tor aparece llevandose la mano a la cabeza
y musitando en nostalgica queja: “jAh... la
memoria!”. No, el problema de José Ramon
no es la falta de memoria, sino su exorbitante
abundancia. Y es que, a diferencia de su dia-
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logo con el autor de Un tranvia lamado deseo,

en esta ocasion José Ramon no alude al texto
original de alguna obra de Beckett para hacer
una nueva recreacion a partir de soterradas
referencias, sino que retoma directamente la
riqueza de sus textos e hilvana, en un reco-
rrido de saltos cronoldgicos, algunos de sus
mas memorables temas.

La optica, el prisma de lectura de los tex-
tos, es la circularidad del tiempo, la nega-
¢ion, como afirma Bruce Swansey en el pro-
grama de mano, de “toda cronologia, toda
linealidad, todo orden...”. Como un huevo
interminable, serpiente que muerde su pro-
pia cola, los textos de Beckett se entrelazan
desnudando las obsesiones del autor (;de
los dos “autores”?): locura, angustia, muer-
te, absurdo, Dios. Hoy se habla mucho del
“metadiscurso”: cuando el resultado final no

QUEZ

es otra cosa que la narracion de sus antece-
dentes y el proceso de construccion del poe-
ma se convierte en el poema mismo. Algo
asi ocurre en Del principio, el final. El autor
de la pieza conversa consigo mismo, revela
los entretelones de su construccion artistica,
“enfrenta el teatro (Swansey dixit) como tea-
tro que se mira a si mismo”.

Los actores son Roberto Franco y Pablo
Herrero, quienes nos tienen ya acostumbra-
dos a un desempeno actoral notable, con una
expresividad corporal y artistica de alto ni-
vel. El lugar: Escena 40 grados. La promesa:
un especticulo que dificilmente olvidara.
Meérida, Yucatan.

Rarn Lump . Discipulo de Jestis y presbitero catdlico. Le
gusta la poesia y, en ocasiones, hasta ha cometido versos.
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LOS ESCENARIOS DE LA PALABRA

DRAMATURGIA
ECUATORIANA ACTUAL

Patricio Vallejo Aristizabal

En el Ecuador, escribir piezas teatrales no
ha sido precisamente una tradicion impor-
tante dentro de su literatura, como no ha
sido, entonces, una opcion gratificante para
los autores que, progresivamente, la fueron
desechando, o ubicindola muy al margen de
su actividad creativa. El teatro, sin embar-
£0, COMO sUceso escénico se encuentra muy
arraigado en la vida de los ecuatorianos. Lo
que nos lleva a colegir que, en la tradicion
teatral ecuatoriana, la palabra siempre ha
estado subordinada al escenario. Pero puede
decirse que, a diferencia, de periodos ante-
riores, la escena ecuatoriana actual ha pro-
ducido dramaturgos. El autor teatral en la
actualidad deviene en escritor luego de una
prdctica intensa como actor, director o peda-
gogo, escribe desde su practica escénica las
obras se gestan en las improvisaciones y ven
la luz a la par de las representaciones, son
obras estrenadas mucho antes de sospechar
siquiera de que podran ser publicadas. Se
puede decir que este es un momento que as-
pira fundar una nueva tradicion.

El mas reciente periodo del teatro ecua-
toriano moderno inicia en 1979 con la fun-
dacion del grupo de teatro Malayerba, pues
desde su nacimiento -y a lo largo de toda su
trayectoria hasta nuestros dias- este elenco
expresa fundamentalmente los elementos
que definen al periodo. Entre otros espec-
taculos puestos en escena por Malayerba
tenemos Robinson Crusoe (1981), La Fanes-
ca (1983), El serior Puntilla y su criado Matti
(1986), Dosia Rosita la soltera (1987), Galeria de
sombras imaginarias (1988), Francisco de Caria-
manga (1990), Luces de bohemia (1994), Jardin
de pulpos (1992), Pluma (1996), Nuestra seniora
de las nubes (1998), EI deseo mis canalla (2000),
v La niria de los libros usados (2003). Los cin-
co altimos escritos por Aristides Vargas. La
bibliografia dramatica de Vargas se comple-
ta con obras escritas en procesos con otros

grupos distintos a Malayerba: La edad de ln
ciruela, El zagudn de aluminio, Ana, el mago y el
aprendiz, Tres viejos mares, Donde el vienfo hace
bunuelos, Casa Rigoberta, Danzon Park, etc.

Otros de los grupos que son parte de el
mismo proceso es La Espada de Madera, di-
rigido por Patricio Estrella, que incorpora la
técnica del teatro negro, teatro de titeres y tea
tro de objetos. Ha dejado puestas en escena
como El tio carachos, EI Principito, EI Dictador,
Ana la pelota Inunana, Romeo y Julieta, Solo cent
zas hallards, Al pie de la campana, Cristobita el de
la Porra, Cuentos en verso para nirios perversos, El
Quijote. Estrella transita en su dramaturgia el
camino de la adaptacion, sin embargo, es con
Al pie de la camnpana que cuaja una dramatur-
gia propia; después vendran otras como Luna
dtico, Eréndira, El ritual de las flores, El Luterano,
Ladrones o Cenpasuchil, escritas y dirigidas por
Estrella, pero estrenadas por elencos distintos
a la Espada de Madera.

El grupo de teatro La Trinchera, de la ciu-
dad de Manta, sostiene una intensa activi-
dad teatral en una ciudad de provincia. Nos
han dado puestas en escena memorables
como Viaje al mundo de Plauto, Bandais, El
cuco de los sueiios, El zagudn de aluminio, Tres
viejos mares, Ana, el mago y el aprendiz, todas
con una dramaturgia propia a los procesos
del grupo vy la tradicion popular de la pro-
vincia de Manabi, pero también de la mano
de la creacion literaria de Aristides Vargas, a
quien pertenecen las tres altimas. El director
de este elenco, Nixon Garcia, también tienta
a la dramaturgia con un par de obras que son
llevadas a escena por La Trinchera, La monta-
fia azul v La Travesia.

Ya en la década de los afios 1990 surge un
nuevo grupo con inquietudes experimenta-
les: el grupo de teatro Contraelviento, diri-
gido por Patricio Vallejo Aristizabal. Entre
sus montajes estan La oscura humedad (1994),
basada en un texto de Osvaldo Dragtn, La

seriorita Julia (1995) de August Strindberg,
Por el camnino de una estrella (1995), Tarjeta Su-
cia (2000), Adids (2002), Herodias y la luna del
desierto (2003), Cargammontin (2005), las cinco
altimas escritas por el director del grupo vy
en las que se destacan las actuaciones de Ve-
ronica Falconi y Cristina Coral. Es de men-
cionar que Vallejo Aristizabal ha desarrolla-
do la dramaturgia de espectaculos llevados a
escena por otros grupos distintos a Contrael-
viento, como en el caso de Al final de la noche,
A ver... una historia, ya estrenadas, v Marietta,
proxima a estrenarse.

Otro grupo que desarrolla un interesante
proceso experimental en el teatro incorpo-
rando las técnicas del clown, bufoneria y co-
media del arte es el teatro del Cronopio, diri-
gido por Guido Navarro, quien logra cuajar
su propuesta con importantes resultados;
entre sus obras podemos citar, Los clowns del

fin del mundo, La verdadera historia de la Cape -

rucita Roja, El baile de los inocentes y La tiltima
escena. Al igual que en otros casos, Guido
Navarro ha dirigido espectaculos de elen-
cos distintos al teatro del Cronépio, entre los
mas sobresalientes, la comedia La Marujita se
ha muerto con leucemnia, de Luis Miguel Cam-
pos, dramaturgo que es un caso particular
de autor desligado a la préctica escénica.

Finalmente, dentro de este marco de acto-
res, directores y dramaturgos al mismo tiem-
po, no se puede dejar de mencionar el caso
de Pekv Andino y el grupo Zero no Zero.
Dentro de las obras de Andino -que llevo a
escena este elenco- podemos citar Ulises y la
miquina de perdices (1997), Kito con K (1997),
Edipo y su sefiora mamacita (1999), Medea call
back ( 2002), Sacrificios del alina (2004). Otras
obras representadas por este elenco son Por
quée no nos vamos todos al infierno, Ceremonia
con sangre, Eres perla que te hundiste, Funcion
continua, en estas dos dltimas aparece la fi-
gura de Maria Beatriz Vergara, actriz del
grupo, que inicia sus pasos por la direccion y
la dramaturgia.

Este recorrido superficial alrededor de
los autores teatrales apenas intenta explicar
el contexto en el que se produce la literatura
dramatica en el Ecuador actual, que de algu-
na manera es consecuente con el proceso his-
torico y la tradicion teatral ecuatoriana,

Paymico Vaugo Arsnzasa . Director de escena y
dramaturgo, director del grupo teatral Contrael-
viento.
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INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES CENTRO CULTURAL HELENICO

Cupon canjeable por una localidad de $30.00 | Cupdn canjeable por un boleto de entrada
Para los Teatros del Centro Cultural del Bosgue i a los Teatros del Centro Cultural Helénico
¥ Teatro Hmémez Rueda. 4 Canjeable de lunes a miércoles,
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al seatro del Certro Cultural La Cloacs ¥ y of teatro Santa Catarina.
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CENTRO CULTURAL ESPACIO 1900 FORO LUCES DE BOHEMIA
2 Oriente 412 Centro Puebla. Pue. ORIZABA 193, COL. ROMA NORTE, MEX. DLF
IMETRO HOSPITAL GENERAL).
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La cultura en Michoacan, ahora por internet.

www.cultura.michoacan.gob.mx
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un tema de dos cuartillas méximo,

en cualquier génera lerario.

mb dia se da la cita para presentarse a dos entrevistas
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iPor fin disponible en México!
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Controle su iluminacion
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piglnigie . niplepie - o5 fall Interfase DMX
= - . ' ' l; ’Eg ; . Permite operar las luces de
" =1 ¥ Z ; cualquier teatro desde su laptop
B e ¥

Incluye software compatible
Mac, PC o Palm
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Informes y ventas
teatrodigital@prodigy.nel.mx tel. 044 55 58 07 44 29
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de la Universidad de Guadalajara

Direccién Carlos E. Ochoa

INFORMES Y CONTRATACIONES
(33) 3616 49 91

Francisco Rojas #131, Col. Ladrén de Guevara
C.P.44600 Guadalajara, Jalisco, México
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TEATRO
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Conlicio «
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TEATRO JULIO CASTILLO

A Buen Fin v

L HeCHr Merdoza

[erecciare José Caballero COmPRNA
Con Mata Verduzco, NG

Farnesio de Bemal, Ludana Siveyra

Américo del Rie, Everardo Amzate, Arturo Reyes,
Marie Carana, Héctar Halten Carolisa Cartagena
 Carlos Orozco ¢ Adridn Mernandez

Del 27 de enero al 19 de marzo

JpeVes § viernes JUoL hrs.

Sabados, 19:00hrs. / Domingos, 1800 hrs,

Emilia y su globo rojo
Adaptacien drandtica: [eticla Negrets y
Esmeraida Peralta. Besada en el cottometrsje
% wress T Red Balleon de Albert Lamorinse

. fu‘tro Direccidon: Esmeralia Perdta
,‘f iefantil o\ Loticia Amozaua y Juan Carrillo
Del 14 de enero al 19 de mamo
sabadcs y dorsingos 13:00 brs,

I0AD VENAAA
2 AlOsS

'Entremeses Cervantinos J
il Nal 7 do fobrorn al 185 de marm Martesy midrenlos, 1000 hre

Psicosis 4:48

[e Saray Kane

Coresce Ore Iggnaeio Ordg

Con Arturo Ries, Lawra Almela y Ana Graham
Del 20 de enero al 20 de febrero

Lunes y viernes, 20:00 hrs.

Sabados, 19200 hes. / Domingos. 18:40 hes.

. La vida iitil de 8
& Feirre Pillo Polilla |
‘k irfantil Direcciton: Lourde: Agullera
COAD MINIA Dal 21 de ensro al  de abril
5 ANOS $abados y Doningos 12:30 krs.

El ec llpsc. D¢ Carlos Olmos
Del 20 de marzo al 22 de mayo Lunes, 20:00 hrs,

TEATRO EL GALEON

Del 21 de enero al 14 de mayo

* Alguien va a venir ¢« Celebracion

* Blod : del Centenarin

* La oscura raiz de Samuel Beckett

* Entre cruces (taleres)

* Encuentro de * Muestra de
Fscuelas de Teatro Escena Alternativa

1ACONACULTA-&

TEATRO ORIERNTACION

' 1 Mar de silencio
“. De Rokin Kingsland (Texto comisionado y produddo

| originilmente por Quicksibvar Thedter de nglatera)

“ilencte Direccldre Larry Silberman -
Con Asacelia Guermro, a0 i
| Bernardo Gamboa, Abigail Soqui, et
| Salvador Jiménez y Larick Huerta
Del 21de emaro al 2 de abril AD MPaAA
Sabades y domingos, 12:30 hes, E ANOS
Casa suspendida

De Michel Tiemblay / Direccion: Radl Quintanila
Del 16 de tebrerm al 9 de abril
Jueves y viemes, 2000 hrs [ Sabados, 1200 hrs./ Domingos, 8:00 hrs.

' ~{ Adela y Juana

De Verdnica Musalem / Direccitn: Alejardro Ve is
| Con Marta Aara, Juan Cados Remolina,
Elana da Ham, Varinica Albharvan,
Cella Marcusé y Tenoch Huerta
Del 3 de febrero al 26 de marzo
levesy vierres, Juia hrs

Sabados, 1900 hrs. / Domingos, 1800 hrs

Martina y los

e hombres pajaro

Direction: Monica Moth

COAD MAMA Del 21 de Encro al 2 de abril
s Ahos

Sabades y Domingos, 15:00hrs,

Conversacion entre las ruinas
De Emlio Carxallido

Direcddn: Zalde Slivia Gutiemez

Con Alberto Estrella, Angeles Marin y
Zaide Silvia Gutiérrez

Del 12 de febrero al 29 de marzo

" R Micredics, 2000 hra.

TEATRO /IMENEZ RUEDA

Av.de la Feplbliza 154, a un costado del Mowmen'o
a la Ravoluoin, Col Tabacalera

XVIII Encuentro Nacional
de los Amantes del Teatro

Mas che 20 puestas #n escena
Del 12 al 29 de enern

Jueves a dominao ENTRADA LBRE
Consukar horanios:
Centro Mexicano de Teatro THUNESCO 5658 2119 / 5659 1094
teatra witi org / it orgy

/. Centro Cultural
r-deIBoaqua
Pasen de la Refarma y Campo Marte

NGRAMALOON n'.'k stmaster
SUETA A CAMBIOS vl thena
DAFD-MOOCT
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Detras de una gran obra,
hay otra gran obra.
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LA MAR ENFORTUNA

Misica selardi

de los siglos X al X en Espaiia

Contrataciones: José Sefami
0155 5688-9232, -8756 Sincretismo de las culturas

01 (55) 5601 6147 Judeocristiana e Islamica,
044 55 5807 4429 con instrumentos de época y regionales.




Alo largo de ocho afios, Heja por Haja. Suplemento de Libros ha puesto al alcance de sus lectores
camentarios, resefizs y ensavos sobre las novedades editoriales del universo hispanoamericano,
Azento mds a las obras que a sus autoeres y preocapado por encontrarle 2 cada titulo su comentarista
idzal, el suplemento presenta mes con mes la arena editorial come un espacio vivo en el que se crea,
se comyparte y se habita.

= Mis de j000 titulos comentsdos por especialistas ® Mdsde 100 nimeros » Articulos
MENTO DE # LIBROS y reportajes que analizan las distintas manifestaciones de la ‘ectuna y la ndustria del libro

Aparece el primer sabado de cada mes encartado en los periédicos:

» AZ Xalapa y Veracruz) = Camébio (Toluca) = Crénica (Campeche) » Mural (Guad:lajara) » Moreste (Poza Rica)
s ES Norte (R'Inuh’rﬂ‘}-) 8 Pulabra (Saltilo) & Premr de ’1"»-.1-nr.-t.-r (Ri‘}r\: wa) = sz:ﬁrﬂr:; {ciudad de Méxin)
o y en las libreriac de la Asociacion de Lbreros de Querétaro

Ademas puede consultarse en www.hojaporhoja.com.mx




del 8 el 16 de @bril

Zacatecas,
patrimonio cultural
de la humanidad.
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Consejo Nacional para la Cultura y las Art
T o oy

Consolidacion de proyectos y presencia internacional de miéétras
artes escénicas

* El Programa Puerta de las Américas permite la unién de creadores, directores y programadores
artisticos de México y el mundo para el desarrollo, consolidacidn y presentacién internacional de
grupos artisticos mexicanos

* Giras nacionales, nueva obra y enlace de las artes escénicas con las nuevas tecnologias, una realidad
a través del Programa México en Escena

Lo mejor de las artes escénicas en miltiples foros nacionales
* (on la presencia del Festival Internacional Cervantino en diversas ciudades de México, las artes

escénicas llegan 2 un cada vez mayor nimero de piblico

* Con espectdculos de calidad, el Instituto Nacional de Bellas Artes, asi como los centros Nacional de
las Artes, Cultural Helénico y Cultural Tijuana ponen al alcance del piblico lo mejor de |a danza, el
teatro, la masica y la dpera mundiales

(on programas innovadores, mayores oportunidades para ef disfrute y
proyeccion de las arfes escénicas

Hr_-ﬂd':i:iéﬁ de cuentas a la cludadania

(ACONACULTA |
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800 apoyos al ano en materia de
escénlcas y visuales con la
pacion mexicana en eventos de
j;_tgatro,.dap_za, muestras colect_ivas

raria y a la presencia mexicana en
tivales y ciclos de cine, television y

slogo cultural, con sentido humano, a
par de un extenso programa de becas
ra extranjeros, fundamento para el

A — Construyendo un México fuerte
RELACIONES con oportunidades para todos

EXTERIORES www.sre.gob.m



