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En Portada:

Hedda Gabler. De H. 1bsen.
Direccion de Thomas Ostermeier.
Foto de Arno Declair.

Recuadro de portada:

3 de 5 millones. De Franz Kater.
Direccion de Armin Petras.
Foto de Drama/ Iko Freese.

Ernarss :

Redaccion de PASODEGATO

En nuestro namero 24, dedicado al Tesmo

Corovmann Covmoringd hemos
cometido algunas faltas de las que damos
cuenta enseguida:

1)  Hemos adjudicado errdnea-
mente nuestra portada a la obra
Magquina Hamlet, del grupoHora
25, dirigido por Farley Velasquez.
Dicha

a la

portada  corresponde
obra Desplazados de
Ersaneiye Tesmo , cuya autoria
y direccion corresponden a
Misael Torres. Y la fotografia,
en este caso, es de Carlos Mario

Lema.

2)  Erramos también al interior
de nuestras pdginas, pues las
fotografias que se enumeran
a continuacion son de Carlos

Mario Lema y no de Sandra

Zea: pag. 14, 2 fotografias, obra

Paloalto; pag. 20, obra: Gallina;

pdg. 22, obra: La procesion va

por dentro; pag. 23, obra: La
procesion va por dentro; pag.

24, obra: La procesion va por

dentro; pag, 38, obra: A dénde el

camino ira; p. 39, obra: A dénde

el camino ird.
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;COMO SE VENDE EL ARTE TEATRAL?

Un nuevo galardon cosecha PasopeGaro, Revista Mexicana de Teatro. En esta ocasion, la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro (AMCT) que fundara el legendario dramaturgo
Rafael Solana, nos distingue con el Premio “Antonieta Rivas Mercado” al Mejor Medio
de Comunicacion por su labor de difusion v apovo a la cultura teatral de nuestro pais. En
noviembre del afio pasado recibimos el Premio Nacional de Periodismo José Pages Llergo 2005
a la mejor Publicacion o Programa Cultural. Nos sorprendia en ese momento -y halagaba- que
fuera el gremio periodistico y no el teatral el que hiciera tal reconocimiento. Agradecemos a la
AMCT que nos estimule para no tirar la toalla en el trance sexenal que serd la prueba de fuego
de esta publicacion independiente.

De cara a la tercera emision del encuentro “México, Puerta de las Américas” nos hemos
preguntado, junto a su organizador, Mario Espinosa, ;como es que venden v distribuyen los
textos dramaticos vy los espectaculos nuestros colegas hispanoamericanos? Y para ello hemos
realizado unas encuestas donde lo que destaca es como cada creador u organizacion teatral
ha buscado el Santo Grial de la distribucion durante mucho tiempo para encontrarse con que
no existe un método claro ni especifico sino mas bien estrategias que cada uno implementa
de manera particular. La manera en que hacen circular los textos v los espectaculos en sus
respectivos paises y en el extranjero no es, pues, una ciencia exacta. Creemos que resultara de
interés este material para discutir y apropiarse de las muy diversas estrategias. También, en esta
misma seccion, hemos hecho un recuento incompleto de como ha circulado la dramaturgia y
los espectaculos mexicanos en el extranjero de 2003 a la fecha. El diagnostico que puede hacer
el lector es sorprendente: a partir de apoyos limitadisimos (la visita de las siete casas en donde
una institucion da un boleto de avion, otra uno mas para que el grupo acabe financiando parte
de su gira) el teatro mexicano ha circulado por el mundo como nunca antes en su historia.

Dedicamos el Dossier al Teatro Aleméan Contemporéneo, como lo hemos hecho en nimeros
anteriores al teatro checo v colombiano, con la finalidad de mirar mas alld de nuestras
fronteras y ponernos al dia con lo que pasa en la escena mundial. Son pocos los mexicanos
que han logrado estar en contacto con lo méas representativo del teatro de otras latitudes y
creemos importante que PasopEGato asuma esta tarea. Gracias a una estrecha colaboracion
con el Instituto Goethe v su director Folco Néther, se ha elaborado un Dossier excepcional
que, acompanado de la obra Mi joven idiota corazon de la dramaturga Anja Hilling, daran a
nuestros lectores un panorama muy completo del teatro aleman de hoy.

El Perfil de este numero lo hemos dedicado a uno de los directores de escena v formadores
de actores mas importantes de nuestro pais, José Caballero. “Un provocador invisible” que,
en palabras de Enrique Singer, “tiene la fortaleza de reelaborar su propio trabajo de direccion
al escuchar, con una impresionante cualidad receptiva, el latido artistico del actor atin sin que
éste lo note”.

Por dltimo, quisiéramos consignar nuestra tristeza por el fallecimiento de Luis Armando
Lamadrid, actor, director e investigador teatral que nos acompané desde los inicios de
PasodeGato como un consejero editorial apasionado e inteligente. Descanse en paz.

Jaime Chabaud.
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MENSAJE PARA EL DIA MUNDIAL DEL TEATRO

UN RAYO DE ESPERANZA

Victor Hugo Rascén Banda

Todos los dias deben ser dias mundiales
del teatro porque en estos veinte siglos
siempre ha estado encendida la llama del
teatro en algiin rincon de la tierra.

Al teatro siempre se le ha decretado
la muerte, sobre todo con el surgimiento
del cine, la television y ahora los medios
digitales. Latecnologiainvadiolosescenarios
v aplasto la dimension humana, se intenté
un teatro plastico, cercano a la pintura en
movimiento, que desplazd la palabra. Hubo
obras sin palabras o sin luz o sin actores, solo
con maniquis v mufiecos en una instala-
cion con maltiples juegos de luces.

La tecnologia intento convertir al teatro
en fuego de artificio o en especticulo de
feria.

Hoy, asistimos a la vuelta del actor
frente al espectador. Hoy presenciamos el
retorno de la palabra sobre el escenario.

El teatro ha renunciado a la comunica-
cién masiva y ha reconocido sus propios
limites -que le imponen la presencia de
dos seres frente a si que se comunican
sentimientos, emociones, suefios y espe-
ranzas. El arte escénico estd dejando de
contar historias para debatir ideas.

El teatro conmueve, ilumina, inco-
moda, perturba, exalta, revela, provoca,
transgrede. Es una conversacion compar-
tida con la sociedad. El teatro es la primera
de las artes que se enfrenta con la nada,
las sombras v el silencio para que sur-
jan la palabra, el movimiento, las luces y
la vida.

El teatro es un hecho vivo que se
consume a si mismo mientras se produce,
pero siempre renace de las cenizas. Es
una comunicacion magica en la que
cada persona da y recibe algo que la
transforma.

El teatro refleja la angustia existencial
del hombre y desentrafia la condicion

-4 PASOCEGATO

humana. A través del teatro no hablan sus
creadores sino la sociedad de su tiempo.

El teatro tiene enemigos visibles, la au-
sencia de educacion artistica en la nifiez,
que impide descubritlo y gozarlo; la
pobreza que invade al mundo, alejando
a los espectadores de las butacas, v la
indiferencia y el desprecio de los gobiernos
que deben promoverlo.

En el teatro hablaron los dioses y los
hombres, pero ahora el hombre habla a
otros hombres. Por eso, el teatro tiene que
ser mas grande y mejor que la vida misma.
El teatro es un acto de fe en el valor de una
palabra sensata en un mundo demente. Es
un acto de fe en los seres humanos que son
responsables de su destino.

Hay que vivir el teatro para entender
qué nos estd pasando, para transmitir el
dolor que esta en el aire, pero también

POR PRIMERA VEZ

PDG

En 1962 e m unesco establece el
27 de marzo como Dia Mundial del
Teatro, a iniciativa de algunos artistas
que depositaron en esta festividad su
esperanza -y confianza- en que el arte
escénico estableciera lazos permanentes
de solidaridad y comprensién entre los
pueblos. Desde entonces, cada afio una
personalidad renombrada en el campo de
las artes escénicas es invitada a compartir
una reflexion sobre el teatro y la armonia
internacional. Por citar los nombres de
algunos, diremos los de Jean Cocteau,
Arthur Miller, Laurence Olivier, Peter

para vislumbrar un rayo de esperanza en
el caos y pesadilla cotidiana.

iVivan los oficiantes del rito teatral!
iViva el teatro!

Victor Huoo  Rascow Baspa. Dramaturgo v
Presidente de la Sociedad General de Escritores de
México. SOCEM .

Brook, Eugene Ionesco, Martin Esslyn,
Edward Albee, Tankred Dorst y Ariane
Mnouchkine, entre otros.

En esta ocasion, y por primera vez en
la historia de esta importante celebracion,
un artista mexicano es invitado a ofrecer
el Mensaje Internacional de este afo.
Felicidades a Victor Hugo Rascon Banda,
pero sobre todo, felicidades al teatro
mexicano por alcanzar esta distincion.
Publicamos como una primicia, para
nuestros lectores, el texto que se difundié
a nivel mundial el pasado 27 de marzo de
2006.
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ENTREVISTA CON JOSE CABALLERO

UN PROVOCADOR

INVISIBLE

Silvia Ortega

1. UN SEQUITO DE CAJAS

Pepe lo asocio con cajas de carton. Me es
inevitable. Adonde quiera que iba, un séquito
de cajas lo seguia fielmente. ;Qué guardaban
esas cajas?

Framosun heterogéneo grupo de estudian-
tes de direccion de escena. Pepe, el maestro, nos
invitaba a sesiones de lectura para preparar un
montaje colectivo, nuestro modesto ritual de
iniciacion. Era 1998, José deseaba echar raiz,
pero no encontraba donde, asi que el sitio de
reunion cambiaba de aqui para alla. Lo que no
cambiaba eran las cajas. Me llegué a asomar un
par de veces. No contenian ropa, ni adornos,
ni aparatos electrodomésticos. Las cajas que
alcancé a ver estaban llenas de libros.

Sentado, con sus manos entrelazadas, mira
sin darse cuenta sus zapatos a través del vidrio
de la mesa. “Sonaba con ser escritor —dice-, no
he dejado de sofiar con ser escritor. Soy una
especie de Bartleby que ha preferido no hacerlo
v en cambio si dirigir. Si... Tengo el complejo
de Bartleby: preferiria no hacerlp.” Rie y me mira
como esperando alguna respuesta. “También
quise ser estrella de rock... Eso hubiera estado
bien. Aunque ahora estoy reducido a tocar cada
vez menos en las fiestas”.

En las noches de reunion de aquellos afos,
Pepedisfrutabacantarconsu guitarra. Los Beatles
no podian faltar, tampoco Bob Dylan, Joaquin
Sabina. Grandes letras, buenas melodias. Amplio
repertorio y memoria prodigiosa. A veces lo
seguiamos en los coros, pero a veces no tenfamos
idea de qué cantaba. Como sea, la fiesta se dividia
en estéreo y en Pepe. Y va entonados, soltaba de
pronto alguna referencia literaria. Parecia, junto
a nosotros sus alumnoes, un estudiante mas. Y en
ese desparpajo, en esas borracheras, en realidad
era como si quisiera hacerse invisible. Nadie
de nosotros, escuchandolo cantar o viéndolo
arrastrar esas cajas a todas partes podia ima-
ginarse que estaba pasando por una sombria
etapa de transicion -mudanzas, separaciones
amorosas, confusion profesional-.

ABRILAUNICO 2006

José Caballero dirigiendo El Rey Lear de William Shakespeare, Foto de José Jorge Carredn,

“Me paso lo que dice Dante al principio, nel
mezzo del camin di nostra vita... Creo que pasé
por la zona oscura, creo que bajé al infierno,
creo que sali por el culo del diablo v que
atravesé un purgatorio y que estoy entreviendo
otra posibilidad de vida”.

2. FAUSTO O LA TELEVISION
-¢Quién quiere integrarse al grupo de teatro de
la escue...?- no acabo de preguntar la maestra

I destierro de Juan Tovar Foto de José Jorge Carred

de la secundaria 3, cuando una mano ya
estaba levantada. Pepe no bajo su brazo hasta
asegurarse que hubiera quedado en la lista. De
eso hace mas de treinta afos anos.

-Fue un impulso -me dice ahora-. Ahi
comenzo todo. Era un nifio timido v aislado v,
aungue sufri, estuve dispuesto a luchar contra
ello. Después, cuando estuve por primera
vez en escena, cuando vivi el proceso de
produccién, descubri que pertenecia yo a ese
mundo.

José tenia 18 anos cuando dirigio
profesionalmente.  Después de montar El

pelicano, de Strindberg, sus maestros (Mendoza,
Gurrola , Margules y Tavira) va le hablaban
como a un colega. “Empecé a tener ofertas de
trabajo. Muy pronto empecé a tener cierto lugar
en el teatro”. Entonces vino una segunda etapa
en la que hizo ciertas obras exitosas como La
ginecomaguia, de Hugo Hiriart y El destierro, de
Juan Tovar.

-Después vino un fracaso, Las adoraciones,
las aberraciones o las aburriciones, como le
quieras llamar, también de Tovar, la obra con
la que mas he sufrido. Fracasé con esa porque
cai en la trampa de hacerlo con una Compafiia
Nacional. Trabajé con gente que no estaba
dispuesta a trabajar conmigo y que entendian
el teatro de una manera muy distinta.
Padeci en manos de actores terriblemente
'f:aprichosos, inconstantes, indisciplinados. Fue
una experiencia necesaria porque aprendi a no
admitir mas esas cosas.

-Y después...? -trato de dilucidar ese
parteaguas en su vida-.

-Comencé a dar clases, y entonces me
quisieron desviar.

-¢Te quisieron desviar, adonde, quiénes?
~José me mira convencido de que existe otro
mundo:

-La Television -me lo dice en maytscula,
“tomo si hablara del diablo prometiéndole
celebridad y dinero-. Llego la tentacion de la
Television.

José, ambicioso, se convirtio en un director
detelenovelas. “Me desvié de micamino. Araiz
de eso, bajo mucho mi idea de la calidad que
necesitaba el teatro. Fue una etapa horrible de
mi vida. Como bajar a los infiernos. Vi de cerca
muchos vicios, tanto humanos como actorales.
Estuve a punto de flaquear en muchos sentidos.
Y bueno, vo estaba ganando mejor, pero era yo
un hombre profundamente infeliz -Pepe lo
expresa distanciadamente, como si hasta ahora

PASOCEGATO 5



PERFIL

El rey Lear de William Shakespeare. Foto de José Jorge Carredn.

lo comprendiera-. De joven, el teatro me dio
libertad. Me dio la oportunidad de fluir por
primera vez. Me dio una enorme sensacion
de felicidad y en algin momento perdi esa
libertad. Cuando logré salir de la television, me
converti en una especie de vagabundo, estuve
errando, dando golpes de ciego, danzando en
una y otra direccion. Tuve conflictos éticos.
No lograba encontrar un camino profesional.
Ademas, estaba yo muy mal de mi cabecita,
mal en mi vida intima. Me sentia perdido. Lo
tinico que puedo decir a mi favor es que nunca
dejé de trabajar, nunca dejé de dirigir teatro. Y,
a pesar de todo, creo que hice buenos trabajos,
que tuve buenos momentos. Hacer teatro es un
impulso que se ha mantenido constante en mi.
iMe estoy confesando!

-¢{Qué te saco de ahi?

Sin pensar responde:

-Lisa Owen y Enrique Singer me sacaron
de ahi vy les estoy muy agradecido. Escenas de
un matrimonio, me saco de ahi. A raiz de ese
trabajo, me hice mucho mas consciente de lo
que hacia. Revisarme en Bergman me hizo
también mas consciente de mi vida intima.
Y entonces comencé a agarrar rumbo. Tardé
mucho. Y voy por aqui.

3, LA LECCION DE TEATRO BUDISTA
-;Quién eres ahora, Pepe?

-Soy un hombre mucho mas consciente.

-;Y en este nuevo rumbo, qué te exiges
como director?

-Estudiar cada vez mas. Trabajar y vencer
dos cosas que yo siento estan continuamente
ahi. Lo primero, es ese miedo ancestral
que siempre he tenido v que, siento, es una
mascara de lo segundo: la pereza. Ahora
llevo una lucha sin cuartel contra la pereza.
Esto significa: no renunciar a trabajar con las
dificultades. Muchos colegas renuncian a
trabajar con las dificultades que muestran los
actores, yo pienso que es por pereza y sé que
vo no quiero permitirmelo. Hay que hacer
todo lo posible porque las cosas salgan. Esa es
una gran leccion que me dio Héctor Mendoza
alguna vez, me dijo: “los actores estan en tus
manos, ellos confian en , tienes la obligacion
de romperte la madre porque ellos estén bien,
aunque fracases”.

Si en algo Pepe no se ha desviado, es en su
vocacion como profesor. “Siempre me ha dado
felicidad. Es una vocacion que ahora siento
mucho mas firme”,

~-¢Qué buscas en el actor?
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-Verdad. Creo que Stanislavsky lo ha
dicho con una claridad meridiana. Buscamos
la creacion de un espiritu humano y para
que ese espiritu humano exista, el actor
necesita vaciarse de si mismo, reinventarse,
redescubrirse. Evidentemente, no hay una
verdad, pero cuando la verdad se manifiesta
en las personas, en el presente, la verdad es
innegable, uno la ve, la puede palpar. Los
actores aspiran a esta verdad y de una manera
inconsciente se ponen obstaculos. Sin embargo,
necesitan entenderla v transgredirse, y yo creo
que soy, en el mejor de los casos, una ayuda
para que ellos puedan quitar el obstaculo,
romperlo, saltarlo o cavar un tinel por debajo.
Cualquiera que hava trabajado cerca de los
actores sabe que no quieren fingir, que no
mienten, que estan buscando hacer las cosas
de verdad y aportan su ser. La totalidad de su
ser es su instrumento para darle al pablico un
poco de verdad.

-¢Qué significa ser maestro?

-El maestro es un guifa, es un transmisor.
Mas alla de que haya ciertas cuestiones técnicas
qué ensenar, vo creo que es fundamentalmente
una actitud ante la vida y ante el arte. Es lo que
yorecibi de Héctor Mendoza. En los momentos
de flaqueza, de duda, de incertidumbre,
de pronto el maestro aparece de la misma
manera en la que dicen los budistas de todas
las escuelas, aparece el maestro. Yo veo que los
alumnos llegan en una actitud de entrega, de
devocion. He cometido errores y por ellos he
defraudado gente en el pasado. Les fallé como
profesor. Eso es algo que va no me quiero
permitir. Ser maestro es un ejercicio cotidiano
de dedicacion, de trabajo v de no permitir que
haya actitudes poco éticas. Intento hacerles

entender la importancia de que la ética gui
trabajo cotidiano.

-:La pedagogia vy la direccion se pue
separar?

-Para mi estdn juntas. Yo no creo en
director que dice: “jNo, no! jPero eso es da
clases! Eso no es lo mio, lo mio es dirigir”.
no puedo ser asi. No es que presuma de ¢
les tenga que ensenar todo a los actores, p
hay que ayudarlos -a los jovenes més, porc
tienen menos experiencia de vida-. Inclus
los actores mas experimentados muchas ¢
siones acumulan vicios, manas, flojeras; of
veces, tienen muchisimo qué ensehan
Aprendo mucho de actores como Clau
Obregon, Ana Ofelia Murguia, Angel
Pelaez, Marta Verduzco, Luisa Huertas, Jul
Egurrola o Margarita Sanz.

-(Qué es lo que ensena José Caballero?

-Lanaturaleza es nuestra guia. Esoes lo
pretendo cuidar. Ir en contra de la natural
~estd demostrado- produce aberracior
tanto en la escena como en la vida. Tener
que actuar conforme a la naturaleza. En
clases de actuacion estudiamos la natural
humana. Aprendemos a conocerla y a sa
como funciona.

4. EL MAES

Si lo ves en la calle, Pepe no llama demasi

0 QUE SIEMPRE SE APARECE

la atencion. Pero es porque es un provoca
invisible. Es invisible porque, antes que na
es un provocador de si mismo. Sabe diluirse
la vida, v sin cargar banderas, sabe desarm:
ante sus actores y alumnos.

-¢Sabes? -me dice-, creo que de alg
manera estoy cerca de ser el hombre de tez
que sonie.
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Eco y Narciso de Pedro Calderon. Foto de José Jorge Carredn.

-;Como es ese hombre?

-Sigo amando el teatro, eso es lo mas
importante. Me da terror dejar de amarlo y
convertirme en un burdcrata. Hago teatro,
amo el teatro, creo en el arte de las relaciones
humanas, creo en el arte vivo. He ido logrando
un equilibrio. Digo, ya era hora, ;no? Digo, ja
los cincuenta afios! Lo que sucedio es que no
me habifa percatado -pero me percaté hasta
mucho después- de que lo que me impe-
dia recuperar esa sensacion de libertad que
tenia al principio es que estaba esperando algo,
de alguna manera fuera del teatro mismo -dice
José como si estuviera mostrandome la piedra
que encontro en su zapato-. Es una cuestion de
ego. Eso es. Y lo que pasa es que hay una serie
de aspiraciones no cumplidas. Uno cumple
de una manera distinta a como uno piensa
que debe de cumplirlas. Es una competencia
un tanto absurda. Como si hubiera una meta
-suspira como si lanzara la piedra por la
ventana-. Descubri que el camino es la meta,
que la felicidad estd en ese trabajo cotidiano,
que tengo un compromiso con la gente v que
hay que hacer todo lo posible para que esto
salga adelante mas alla de los comentarios de
quien sea, de los resultados aparentes vy demads.
Eso es lo que proporciona mas felicidad.

-:En qué crees, Pepe?

-Creo en el teatro. FEl teatro es el arte de

EN ARMONIA CON EL UNIVERSO

las relaciones humanas. El teatro avuda a
los espectadores a llevar una vida mejor,
a entender mejor la vida. Creo que esta funcion
religiosa que dio origen al teatro permanece y
creo que en el futuro serd mas y mds necesaria.
Ante las contingencias de la vida, ante la
naturaleza que se rebela, vo veo que el teatro
tiene presente. Este es un credo para mi.

Parece como si hubiera llegado a la
conclusion de que su arraigo es el desarraigo.
Que su séquito de cajas lo seguird siempre,
aunque va las haya desempacado.

-A fin de cuentas, me tardé todo este tiempo
en aprender la leccion que Héctor Mendoza, el

maestro que Hit‘lﬂ]‘l‘{! s€ aparece, puso frente

EL MAESTRO Y EL AMIGO

Ignacio Flores de la Lama

Escud1é hablar de él hace més de veinti-
cinco afios. Se decian cosas muy buenas
de su trabajo como director; no cruzamos
vias entonces y la vida siguio. Hace cinco
anos que trabajamos juntos en CasAzul, un
proyecto académico y artistico que no se
explicaria sin sus valiosisimas aportaciones.

Con todo, creo que por alguna razén
he tenido mds contacto con la persona
de José Caballero que con el maestro y el
artista de la escena que es. Es dificil decir
que lo conozco, pero creo saber quién es.
Inmerso en contradicciones, de esas que
enriquecen; colmado de experiencias, de
esas que aleccionan, y poseedor de un
agudo sentido de la observacion, José
Caballero hace todos los dias su parte

para estar integrado al todo; esta no es una
figura retérica, es muy sencillo: Caballero
trabaja para la escena nacional, si, pero no
so6lo eso; en algin nivel, de alguna manera
dificil de explicar, trabaja también por la
armonia con el universo. ; Me excedi en mi
apreciacion? No, no lo creo.

Veo a José Caballero en el centro de un
triangulo que forman La Plaza México,
La Casa Tibet, y la Unidad Cultural del
Bosque; me gusta saber que esta ahi.

Respeto  enormemente al  maestro
por su capacidad para transmitir sus
conocimientos y su pasion por el teatro.

Admiro profundamente al director
de escena, siempre capaz de contar muy
bien la historia y, en ocasiones, de llegar

a mi desde el principio: la disciplina es |
consecuencia del amor por lo que haces y
hay nada, nada que pueda hacer una carrer
un creador como no sea el esfuerzo cotidiz
esejuego comprometido, ese trabajo, ese su
Como dice Tbargiiengoitia en Susana y
jovenes, “la creacion artistica es un h"ahajo
aburrido como hacer quesadillas”. La cues
estd en que se puede disfrutar. Todo esto lo
Pepe con gran serenidad.

-He dejado de pelearme conmigo mism

Smvia Ormaa . Directora de  escena, critice

columnista de la revista Chilango.

a lo sublime; solo tengo gratitud por eso
momentos deverdad y deauténtica bellez
con que periodicamente nos obsequia.

Pero al que mas quiero es a mi amig
José Caballero.

Isnaco Frores pe 1a Lavia . Dramaturgo, pedag
y director del Proyecto CasAzul.

La suerte suprema de José Caballero, Foto de José Jorge



UN DIRECTOR QUE SE FORMO EN LAS TABLAS

JOSE CABALLERO

Héctor Mendoza

os¢ Caballero cumplia dieciocho anos
cuando abordamos el avion que nos con-
duciria a Europa. A él, ami y, claro, a toda
la compania de actores integrantes del es-
pectéculo de camara It memoriant Tbamos
invitados a participar en el festival de tea-
tro experimental en Wroclaw, Polonia. Fl
y Margarita Sanz eran los elementos mas
jovenes del grupo. Nos presentamos en
Polonia y posteriormente en dos ciudades
de Holanda y en Bruselas. Después de ha-
ber cumplido con el calendario de nues-
tras presentaciones publicas, cada quien
se fue a pasear por su lado y José Caballe-
ro, Margarita Sanz y yo nos fuimos a Suiza
y después a Italia. Todo aquello fue de lo
mas gozoso.

Y es que José Caballero que se habia ini-
ciado como un director de escena, aunque
terriblemente joven, sumamente talento-
so, a instancias mias se puso a estudiar
toda la carrera de actuacion en el reciente-
mente inaugurado Cur. En aquel entonces
compartiamos en el Centro Universitario
de Teatro clases con la Facultad de Filo-
sofia y Letras; por lo que José Caballero,
al igual que algunos otros de los alumnos
del Cur mas interesados en ser directores
que actores, tomaron la clase de direccion
v algunas otras materias tedricas que se
impartian en el Departamento de Litera-
tura Dramatica v Teatro de la Facultad.

A pesar de que desde una primera
instancia habia yo considerado a José
Caballero un director escénico de talento,
le dije que para convertirse en un buen
director deescenael talentonoessuficiente;
que hay que apoyar ese talento natural con
muchos conocimientos teéricos y con los
précticos esenciales de la actuacion para
lograr llegar a ser un director de escena
realimente bueno. Asi que José siguid con
Luis de Tavira, con Julio Castillo y conmigo
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todo el curso de actuacién que se impartia
en el Centro Universitario de Teatro. Fue,
pues, por eso que participaba como actor
en In memoriam .

Después de haberlo castigado con el
sometimiento a la practica actoral, le di
nuevamente la oportunidad de dirigir. Y
digo le di, porque entonces era yo el Di-
rector del Departamento de Teatro de la
Direccion General de Difusion Cultural de
la Unam y tenia posibilidad de producir
espectaculos teatrales. José escogio El Pe-
licano, de Strindberg para presentarse, va
en forma mas seria, practicamente en for-
ma profesional, como director de escena.
Llevaba en el reparto a dos actrices exce-
lentes: Virginia Manzano, actriz de la vie-
ja guardia, y Luisa Huertas, de la mucho
menos vieja guardia. El espectaculo fue un
verdadero éxito. Por tanto, José Caballero
comenzo asi una muy buena carrera. Yo
todavia pude producirle Lin dia de Octubre,
de Georg Kaiser y El nimal de la juventud, de
Ferdinand Brukner.

Hoy, después de una ya muy larga ca-
rrera, José Caballero dirige finalmente una
obra mia, A buen fin, en el Teatro Julio Cas-
tillo. Es, generalmente muy dificil, si no
imposible, que un dramaturgo quede sa-
tisfecho con la version que necesariamente
tendra que darle el director a la obra que
le monta. Yo, como director, solo recuerdo
cuatro ocasiones en que el autor de la obra
que yo habia dirigido habia dejado satis-
fecho al autor del texto con mi puesta en
escena. Ellos fueron: Elena Garro con mi
version de su Ln hogar sdlido, Luisa Jose-
fina Hernandez con su Danza del urogallo
nuiltiple, Oscar Liera con su Repaso de in-
dulgencias y Gerardo Velasquez con su Tiro
de Dados . A mi, como dramaturgo, me ha
pasado lo contrario. Son mas las veces que
he quedado satisfecho con las puestas en

A buen fin de Héctor Mendoza, Foto de José Jorge Carreon.

escena que hacen de mis obras otros direc-
tores, de las que he quedado a disgusto.
Tengo muchisima suerte. Desde Las cosas
simpledirigida por Celestino Gorostiza,
hasta ésta de ahora bajo la maravillosa
-llena de inventiva y de ritmo y de humor
chispeante- direccion de José Caballero.
Soy un dramaturgo con muchisima suerte,
no cabe duda.

En mi opinién -y haciendo mi mejor
esfuerzo por ser objetivo-, José Caballero
es actualmente el mejor director joven
en México —que aunque ya no podamos
decir que sea de los mas jovenes, si es muy
joven atn-. Afirmar lo anterior no quita
que, por supuesto, haya tenido fallas en
el pasado. ;Quién no las tiene? Ningin
director de escena podemos ser garantia
de calidad al cien por cien en cada
ocasién; porque todos, hasta Peter Brook,
tenemos nuestros altibajos. En el caso de
José Caballero sus bajos son menores en
gran medida a sus alti, lo cual lo convierte,
sin duda, en un gran director. Ademas de
mi A buen fin, habria que recordar su muy
reciente -y magnifica- puesta en escena
de Fedra y otras griegas, de la muy talentosa
Ximena Escalante. Esta ha sido, sin lugar a
dudas, una de las puestas en escena méas
brillantes de los altimos tiempos. Y que
quede constancia que aqui desde luego
puedo ser més objetivo, va que la obra no
era mia.

Me uno de manera muy entusiasta al
reconocimiento que PasoneGato hace en
este numero al talento de José Caballero.

Hecror - Menpozs . Dramaturgo, pedagogo v
director de escena. Figura emblemdtica del
teatro mexicano contemporaneo. Actualmente en

cartelera su obra A buen fin.
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COMBINACION DE SABERES

PEDAGOGO Y DIRECTOR

Enrique Singer

Cnnfieso una profunda admiracion profe-
sional hacia José Caballero. Inicié mi contacto
con Pepe como espectador en lo que para mi
eran sus primeros trabajos: La Ginecomagquia,
en el teatro Coyoacan, en donde con un texto
sorprendente de Hugo Hiriart, cuatro locas
tremendas se desbarataban en el escenario;
v en el Teatro Juan Ruiz de Alarcon, un
poco mas tarde, con Manga de clavo y un es-
pléndido Emilio Echeverria en un texto de
Juan Tovar. Sin embargo, Pepe ya tenia una
larga trayectoria como director con puestas
en escena que le dieron fama: El destierro, La
madrugada, Las adoraciones etc. Pepe fue un
director que inicié su carrera desde muy joven
y que rapidamente trabajo con los actores mas
importantes de nuestro pais. Como director,
combina la limpieza y eficiencia escénica con
la profundidad y el aliento poético. Director al
mismo tiempo dedicado y profundo, riguroso
y ladico, integra la frescura del riesgo con un
largo y continuo oficio. Siempre dispuesto
a la biasqueda y a transgredir sus limites, a
explorado la dramaturgia (La suerte suprena)
asi como la escenografia (EI contrapaso), su
estilo de direccion se adereza con trabajos
actorales impecables. Pepe se distingue por
conducir al actor por caminos claros y seguros,
tiene la fortaleza de reelaborar su propio
trabajo de direccion al escuchar, con una
impresionante cualidad receptiva, el latido
artistico del actor atin sin que éste lo note. Esa
cualidad -la de recibir y procesar propuestas
con la inteligencia de conducirlas hacia un
estilo 0o una verdad artistica-, lo convierten
en uno de los mejores y mas propositivos
maestros de actuacion en México. El Caballero
pedagogo tiene el rigor y la fortaleza de su
maestro Mendoza, combinada con la sutileza
y la estética del creador escénico que es. Pepe
no exactamente ensena a actuar, sutilmente
provoca en el alumno las condiciones para
que €l mismo descubra los caminos que lo
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Escenas de un matrimonio de Ingmar Bergman, Foto de José Jorge Carredn.

hardn actor; pareciera que los alumnos de
Pepe aprenden en realidad de ellos mismos,
con la guia de unos ojos atentos al desarrollo
de su individualidad. En su pedagogia, Pepe
funciona como una especie de machetero
quelevasegandoal alumnolos obstaculos que
impiden su desarrollo; asi, los actores que ha
formado sonartistas propositivos, inteligentes
y rigurosos con una clara vocacion por la
investigacion actoral. Pepe, a través de los
anos, ha logrado lo que muchos se proponen
y pocos consiguen: un didlogo entre la
practica del director vy la practica pedagogica
construyendo una red de alumnos-actores
con los que ha ido y sigue construyendo un

discurso escénico cada dia mas profundo.
Tiene la inteligencia para convertir a sus
alumnos en colegas con quienes discute
escénicamente desde una actitud horizontal y
absolutamente profesional. El ahora director
de la Compania Nacional de Teatro no las ha
tenido faciles, ha luchado contra enemigos
internos dificiles; y ahora, tal vez a la mitad
de su vida artistica, se ha convertido en una
de las piezas clave del arte escénico mexicano
que transita entre dos siglos.

Erxmour  Smicer. Actor, director de escena y
traductor. Actualmente es pedagogo en CasAzul.
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TEATROLOGIA

JOSE CABALLERO, DIRECTOR

José Caballero-Redaccion PDG

1972 Fin de partida, de Samuel Beckett.
Teatro de Papel Y Teatro Carlos Lazo,
Unam.

1973 Variaciones sobre un tema de Saniel
Beckett. Centro Universitario de Teatro,
Unawm.

1974  El pelicano , de August Strindberg.
Teatro Casa de la Paz, Sre, Unanm. Esceno -
grafia de Alejandro Luna.

1976 Un dia de octubre , de Georg Kaiser.
Centro Universitario de Teatro, Unam.

1977 Edipo tirano, paréfrasis de Carlos
Ortega a la obra de Sofocles. Centro Uni-
versitario de Teatro, Uxam.

1978 La enfermedad de la juventud, de
Ferdinand Bruckner. Centro Universitario
de Teatro, Unam.

1979  Lamadrugada, de Juan Tovar. Cen-
tro Universitario de Teatro Unam. Musica
original de Rafael Fuentes Ordufiez.

1980 Bill, de Sabina Berman. Teatro
Granero. Insa-José Herndndez Diaz.

1981 La ginecomaguia, de Hugo Hiriart.
Teatro Coyoacan, Uawm-Sindicato de
Actores Independientes.

1982 El destierro, de Juan Tovar. Foro
Sor Juana Inés de la Cruz y Teatro Santa
Catarina, Unam. Escenografia de Arnold
Belkin. Muminacion de Gabriel Pascal.
Musica original de Erando Gonzalez.

El medallon de mantelillos, de Guillermo
Sheridan y Daniel Catan. Teatro Miguel
Covarrubias, Uxam.

1983 Las adoraciones, de Juan Tovar

Teatro del Bosque. Compaiiia Nacional de
Teatro, Inea.
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1984 Gaspar, de Peter Handke. Teatro
Casa dela Paz. Uawm.

Asamblea del blasfemo, de José Caballero.
Casa del Lago. Unam.

1985 Comparieros, de August Strin-
dberg. Centro Universitario de Teatro.
Uniam.

Manga de clavo, de Juan Tovar y Beatriz
Novaro. Teatro Casa dela Paz y Teatro Juan
Ruizde Alarcon. Uam-Unam. Escenografia
de Alejandro Luna. Vestuario de Lucile
Donay. Masica original de Frando
Gonzilez y Leopoldo Novoa.

1986 Loco amor, de Sam Shepard. Tea-
tro Libanés. Televisa.

Otra opera de tres centavos, _adaptacion
de José Caballero a la obra de Bertolt
Brecht. Sotano del Teatro Carlos Lazo.
Centro Universitario de Teatro. Unam.

Huérfanos, de Lyle Kessler. Polyforum
Cultural Siqueiros. Televisa.

1987 Camille, de Hugo Hiriart. Teatro
Santa Catarina. Unam.

1988 Las mujeres sabias, de Moliere,
Centro Universitario de Teatro, Uxam. Co-
direccion de Lorena Maza. Bestuario de
Beatriz Rusek.

1989 Lamarquesa de Sade, de Yukio Mis -
hima. Teatro Casa de la Paz, Uawm.

1990 Lamano ligera 'y Un amigo encarni-
zado, de Eugene Labiche, Centro Universi -
tario de Teatro, Unam. Co-direccion Enri-
que Singer.

Yo, la divina Sarah , crestomatia de
Tito Vasconcelos, Teatro Benito Judrez.
Escenografia de Gabriel Pascal.

1991 Medea, de Euripides, Teatro Julio
Jiménez Rueda, Issste. Escenografia de
Gabriel Macotela Bechet. lluminacion de
Gabriel Pascal.

1992 Las paredes oyen, de Juan Ruiz de
Alarcon. Centro Universitario de Teatro,
Unam.,

1993 Asi que pasen cinco aiios,de Fede -
rico Garcia Lorca. Teatro Legaria. Foro de
la Ribera- Ivss. Co-direccion de David Ol-

guin.

1994 EI  contrapaso, de  Thomas
Middleton y William Rowley. Foro Sor
Juana Inés de la Cruz, Fonca-Unam.

1995 Mexican dream, de Osvaldo Dra-
gun, Casa del Teatro. Escenografia e ilu-
minacion de Philippe Amand. Titeres de
Luis Martin Solis.

Una de tres, de Alejandra Trigueros,
Casa del Teatro.

Ensayo de anor (es s laberinto), de José
Caballero basado en la obra de Sor Juana
Inés de la Cruz y Juan de Guevara, Teatro
Julio Jiménez Rueda. Compania Nacional
de Teatro, Insa. Co-direccion de Jorge Ar-
turo Vargas. Asesoria corporal de Ruby
Tagle.

1996 Por los caminos del sur, de Victor
Hugo Rascon Banda. Foro Sor Juana Inés
dela Cruz, Unam. Escenofonia de Rodolfo
Sanchez Alvarado.

Muerte deliberada de cuatro neoliberales,
de Alejandra Trigueros, Teatro la Gruta,
Fonea , Casa del Teatro.

1997 Las mujeres sabias,de Moliére (re-
posicion), Centro Cultural Helénico, Car-
celes de la Perpetua, Teatro Juan Ruiz de
Alarcon. Unam.
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Es uno de nosotros, de José Ramon
Enriquez, Casa del Teatro.

1998 La suerte suprema, de José
Caballero, Teatro Galeon. Casa del
Teatro, Fonca, Ina. FEscenografia
de Edita Rzewuska. [luminacion de
Philippe Amand.

Ui desencadenado, de Enrique Renteria.
Centro Universitario de Teatro, Unam. Co-
direccion Saul Meléndez. Escenografia e
iluminacién de Edita Rzuwuska.

Escenas de un matrimonio, de Ingmar
Bergman.Casadel TeatroyForoShakespeare.
Fonca, Casa del Teatro. Escenografia
de Edita Rzuwuska. lluminacion Luis
Manuel Aguilar. Escenofonia de Rodolfo
Sanchez Alvarado.

1998 Suave santa, de José Caballero
basado en la adaptacién de la novela de
Federico Gamboa hecha por Luis de Tavira,
Julio Castillo y Héctor Mendoza, Casa del
Teatro. Escenografia e iluminacion de Luis
Manuel Aguilar. Musica original de Luis
Rivero.

2000 El vano afan del amor, adaptacion
de Alfredo Michel a Love’s labours lost,
de William Shakespeare, Isssie-Casa
del Teatro. Escenografia e iluminacién
de Arturo Nava. Vestuario de Cristina
Sauza. Diseno sonoro de Rodolfo Sanchez
Alvarado.

2001 Algo de wverdad (The real thing),
de Tom Stoppard, Teatro de las Artes.
Fonea , Cna, Argos Teatro. Escenografia e
iluminacion de Philippe Amand. Disefio
sonoro de Rodolfo Sanchez Alvarado.

Corazon demediado, de Héctor
Mendoza, Casa del Teatro, Crrac.

La ginecomaquin, de Hugo Hiriart,
Casa del Teatro, Cerac . Escenografia
e iluminacion de Carlos Trejo.

Gianni  Schicchi, de Giacomo
Puccini (Opera). Teatro de las Artes,
Cna-Sivam. Direccion de orquesta
de Teresa Rodriguez.

Las  metanorfosis, Espectaculo
basado en el poema de Ovidio.
CasAzul, Argos Teatro. Co-direccion
Silvia Ortega, Edgar Alvarez, Rosa
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Martha Fernandez y Marcela Diosdado.

2002 Eldestierro,de Juan Tovar, ForoSor
JuanaInésdelaCruz, Unawm. Escenografiae
iluminacion de Phillipe Amand. Vestuario
de Luis Manuel Aguilar. Misica de Ana
Lara. Disefio Sonoro de Rodolfo Sanchez
Alvarado.

) Don Pasquale,de Gaetano Donizetti
(Opera), Teatro de las Artes, Cna. Asesoria
corporal de Ruby Tagle.

Fedrayotrasgriegas, deXimenaEscalante,
Teatro Granero. Compania Nacional de

Teatro, Ina. Escenografia de Jorge Ballina.

[Tuminacién de Victor Zapatero. Vestuario
de Tolita y Maria Figueroa. Disefio sonoro
de Rodolfo Sanchez Alvarado. Asesoria
corporal de Ruby Tagle.

Piedra de sol, basado en el poema de
Octavio Paz, Casa del Teatro.

El Evangelio segun Jesucristo, de José
Saramago, CasAzul.

Il trittico (Il Tabarro, Suor Angelica y
Gianni - Schicchi), de Giacomo Puccini,
Palacio de Bellas Artes, Compaiia
Nacional de Opera, Insa. Direccion de
orquesta de Enrique Patron de Rueda.
Escenografia de Luis Manuel Aguilar
[luminacion de Victor Zapatero. Asesoria
corporal de Ruby Tagle.

Fedra y otras griegas de Ximena Escalante, Foto de José Jorge Carredn.

Una especie de Alaska de Harold Pinter. Folo de José Jorge

Las mujeres sabias, de Moliere.
(Reposicion.)

2003  El wverdadero oeste, de
Sam Shepard. Poliforum Cultural
Sequeiros. Produccién de Plutarco
Haza.

La médium, de Gian Carlo Menotti
(Opera), Teatro de las Artes, Artescénica,
Fonca , Cua. Direccion de orquesta Teresa
Rodriguez. Escenografia e iluminacion
de Philippe Amand. Asesoria corporal de
Ruby Tagle.

DeSazon, de Victor Hugo Rascon Banda.

Teatro Galeén, Insa. Imagen e iluminacion
de Alejandro Luna. Vestuario de Tolita y

Maria Figueroa. Video de Sergio Yazbek.

2004 Opcion uiltiple, de Luis Mario
Moncada. Teatro Ramiro Jiménez,

Ocrsa. Escenografia de Hania Robrelo.

[luminacion de Juliana Faesler.

Eco y Narciso, de Pedro Calderén de la

Barca, Teatro Wilberto Canton, CasAzul.
Escenografia e iluminacion de Itzel Alba y
Patricia Gutiérrez.

Elteniente, deMartinMacDonagh, Teatro
Helénico. Rafael Sanchez Navarro-Sergio
Pérez Grovas. Fscenografia e iluminacion

de Philippe Amand. Escenofonia de

Rodolfo Sanchez Alvarado.

Voces de familia, Estacion Victoria y Una
especie de Alaska, de Harold Pinter, Teatro
Julio Castillo, Compafiia Nacional de
Teatro. Insa. Disefio espacial e iluminacion
de Matias Gorlero.

2005 ElreyLear, deWilliamShakespeare,
Teatro Julio Castillo, Compafia
Nacional de Teatro, Inpa
Escenografia e iluminacion de
Alejandro Luna. Vestuario de
Tolita y Maria Figueroa. Musica
original de Antonio Rusek.

Pericles, principe de Tiro, de
William Shakespeare, Teatro
Julio Castillo, CasAzul- Inpa.

A buen fm, de Héctor
Mendoza, Teatro Julio Castillo,
Compania Nacional de Teatro,
Inga.
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TEATRO ALEMAN CONTEMPORANEO

EL GOETHE-INSTITUT Y EL TEATRO
ALEMAN EN AMERICA LATINA

Folco Nither

Este afio 2006 se cumple el 50 aniversario
luctuoso de Bertolt Brecht, representante
sobresaliente del teatro aleman del siglo xx.
Es, en definitiva, un momento especialmen-
te adecuado para cuestionarse acerca de la
presencia de la dramaturgia alemana en
el México actual. ;Después de Brecht, qué
dramaturgo aleman adquirié presencia en
el teatro mexicano? Evidentemente Heiner
Miiller y también -ya con cierta distancia-
Botho Strau .

En cuanto al trabajo de direccion, en el
marco de la Culturale2003 y en las diversas
ediciones del Festival Internacional Cervan-
tino, el publico mexicano tuvo oportunidad
de conocer las propuestas de directores
como Frank Castorf, Michael Thalheimer o
Sebastian Niibling.

(Como se dirige en los escenarios ale-
manes? ;Qué nombres vale la pena tener
en mente? ;Como funciona el ambito
teatral en Alemania? ; Cuales obras causan
polémica y como surgen? El presente
dossier dedicado al Teatro Aleman Con-
tempordneo intenta abordar todas estas
preguntas.

El término ‘aleman’ debe entenderse
aqui en un sentido doble: en cuanto
a teatros y eventos escénicos se trata
predominantemente de Alemania; en lo
concerniente a las nuevas obras dramaticas,
sin embargo, autores como Lukas Barfuss o
Thomas HiirlimanndeSuiza ylas austriacas
Kathrin Réggla o Elfriede Jelinek definen el
medio igual que sus colegas alemanes.

Jelinek, Premio Nobel y contemporanea
de Botho Strauf, es practicamente la
decana de un grupo de autores que hoy
en dia tienen entre treinta y cuarenta afios
de edad, y que han aprendido el oficio
en seminarios dedicados a la escritura
escénica en las Universidades de Betlin o

Leipzig.
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A mediados de los afos noventa,
siguiendoel ejemplo delanueva generacion
de autores ingleses como Mark Ravenhill o
Sarah Kane, la escena alemana adopto la
idea de que la redaccion literaria puede
ser ensenada académicamente. Egresados
de este tipo de carrera, como lo son por
ejemplo, Dea Loher, cuya obra Tatugje fue
puestaenescenaenel DF por David Olguin,
y Anja Hilling, quien apenas cuenta con
treinta anos de edad y cuya obra Mi joven
idiota corazon se encuentra impresa en este
dossier, contribuyen a satisfacer desde hace
afios el creciente interés por nuevas obras
de los escenarios de habla alemana. En
muchas ocasiones, las obras surgen a partir
de encargos por parte de los teatros, a veces
en colaboracion con el Goethe-Institut v en
algunos casos directamente en América
Latina, como por ejemplo La vida en la plaza
Roosevelt de Dea Loher (Sao Paulo) o Canto
Minor, acerca de Pablo Neruda, del autor
Roland Schimmelpfennig en Santiago. Este
tltimo conocido para el publico defefio
por la obra Una noche drabe la cual fue
escenificada exitosamente por Mauricio
Garcia Lozano.

Quienes hayan visto alguna de estas
puestas, no encontraran fundamento en
las objeciones de algunos hacedores de
teatro, quienes opinan que el nuevo teatro
alemdn no tendria nada que ofrecerle al
publico mexicano, dado que el contexto
social que condiciona la aparicién de las
obras difiere demasiado del entorno en el
que finalmente se presentan.

Los institutos culturales alemanes en
Latinoamérica (Goethe-Institut) ven en la
amplia oferta de obras de teatro aleman
contempordaneo una oportunidad para
promover un intercambio enriquecedor
con la escena teatral de los paises
anfitriones, por lo que se estd poniendo

especial énfasisenestalabor. Enningtinotro
idioma existen tantas traducciones de estas
obras como en el espanol. Los ejemplos de
estd fructifera interaccion son numerosos:
por un lado, las obras ya mencionadas de
Dea Loher y Roland Schimmelpfennig
escritas en Latinoamérica, asi como la
puesta en escena en Chile de una obra de
Fritz Kater, la cual se hizo acreedora al
Premio del Festival de Miilheim, uno de
los dos certaimenes més relevantes dentro
del medio teatral aleman. Y por el otro, el
encuentro de dramaturgia DramaFest, en
cuya proxima edicion en agosto del 2006,
hacedores de teatro mexicanos abordarén
obras alemanas y viceversa.

El Goethe-Institut agradece profunda-
mente a Franz Wille, editor de Theater heute
-la revista teatral mas importante en
idioma aleman- por su asesoria en la
elaboracion de este dossier.

(Tienecuriosidad por lanueva literatura
dramdtica alemana? Entonces consulte la
siguiente pagina de [nternet en inglés:

www.goethe.de/theatrelibrary

La version en espafiol se encuentra en
construccion.

Quien quiera saber mas acerca del
trabajo de los directores mas importantes
en los teatros alemanes, encontrara mayor
informacién, en espafiol, en la siguiente
pagina de Infernet:

www.goethe.de/directores

Espero que se divierta con la lectura de
nuestro dossier.

Forco Nianwr. Director del Goethe-Institut
Mexiko.
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EN TODOS LADOS SE CUECEN HABAS

:NADA QUE DESEAR?

Till Briegleb

El sistema teatral aleman sigue siendo
el mds rico del mundo, pero también en
el paraiso se hace presente la realidad.

Alemam'a posee un sistema teatral
anico en el mundo. Ciento cuarenta y
nueve teatros publicos son mantenidos
por el estado. Muchos teatros privados dis-
frutan, ademds, de apoyo financiero. Con
cerca de cuatro mil millones de euros, los
estados y municipios no escatiman gastos
para sostener esta vasta oferta de opera,
danza y teatro. No existe ciudad pequena
o mediana que no tenga su propio teatro.

Pero esta estructura, surgida de la
division de Alemania en un gran nimero
de pequefios estados durante el siglo
X1%, se encuentra sumida ahora en varias
crisis: una financiera, una de legitimacion
y una cualitativa. Drasticas e imperativas
medidas de ahorro en el presupuesto
pablico ponen en riesgo la presencia
tradicional del arte escénico a lo largo del
territorio aleman. Recortes presupuestales
gque amenazan con la insolvencia preo-
cupan cada vez mas a los directores artis-
ticos; las consiguientes menguas en la
calidad y la reduccion de la oferta derivan,
a su vez, en problemas de aceptacion.

Este circulo vicioso de ningtin modo
preocupa a todos los teatros por igual. Por
el contrario, en los tltimos afios se observa
cada vez mas que se ha establecido en
Alemania una sociedad de dos clases.
Mientras que en los afios setenta y ochenta
los asi llamados “teatros de provincia”
causaban sensacion con experimentos
y un alto nivel de calidad, ahora la
atencion publica se limita a un punado
de teatros de las grandes ciudades. Son
precisamente ciudades con varios teatros
como Berlin, Hamburgo o Munich, las
que definen el acontecer escénico. A ellas
hay que afadir los teatros en Francfort,
Stuttgart, Bochum y Hannover. Son éstos
los que concurren a grandes festivales,
sus montajes son resefiados regularmente
en las secciones culturales de los grandes
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periddicos alemanes y también poseen
una perspectiva financiera a largo plazo.
Un viaje por Alemania con seis estaciones
nos ilustrard las maltiples consecuencias
que se pueden derivar de esta division.

Rostock, en la parte oriental de Alemania,
alcanza un desempleo del veinte por
ciento, aunque lo disimula de forma
notable. En el centro de la ciudad, grata-
mente acicalado, las usuales cadenas co-
merciales sellan la zona de planta baja y se
esfuerzan por alcanzar una originalidad
que fomente las ventas. En general, en
esta ciudad se tiene una idea muy clara
de los vestigios del pasado de la rpa: han
desaparecido totalmente. Pero también
en los bamrios en los que prevalecen
las construcciones prefabricadas de la
planeacién urbana socialista -los mismo
que tras la caida del muro llegaron a tener
una triste reputacion debido a los ataques
xenofobos-, la ciudad se ostenta ahora
como celosa de “la seguridad, la limpieza
vy los servicios”.

Apenas en el Camino Patriotico
(Patriotischer Weg) de la periferia de
Rostock, uno repara en un deteriorado
inmueble que, enmedio de una largafilade
bellas construcciones antiguas, luce como
un viejo entre lozanas novias. Es el edificio
administrativo del Teatro del Pueblo de
Rostock. Y quien quiera considerar esto
como simbolico, no se equivoca, pues en
Rostock ciertamente no se puede hablar de
un apasionado apoyo de la municipalidad
y sus ciudadanos para con el mayor centro
cultural de la ciudad.

Antes que nada, un par de cifras tristes,
encomparacionconlosteatrosacomodados
y exitosos de la republica. El presupuesto
de este teatro, dedicado a los cuatro rubros
(Opera, masica, teatro y danza) asciende a
18.51 millones de euros. Esto equivale, casi
exactamente, al presupuesto que la ciudad
de Bochum destina tan sélo al teatro de
texto. Los gastos para escenografia y
vestuario para una gran produccion en

Theater Kassel. Foto de Christa Zweifel.

Rostock ascienden, en casos extremos (y
raros) a dieciséis mil euros; en el Theater
im Stadthafen, en el que se realiza la
mayoria de las producciones teatrales, tan
solo a tres mil quinientos euros. El teatro
Kammerspiele de Munich, por el contrario,
cuenta con un presupuesto promedio para
decorados y vestuario de cuarenta mil
euros para la sala grande, y de quince mil
euros para producciones mas pequenas. A
los actores jovenes que debutan, Rostock
les paga el salario minimo contractual de
mil quinientos cincuenta euros netos, pero
también un actor veterano, con cuarenta
anos de experiencia sobre sus espaldas,
no puede ganar aqui mas de dos mil
novecientos euros. El Teatro Thalia de
Hamburgo, en cambio, paga a los actores
noveles, contratados desde las escuelas de
actuacion, un sueldo de mil ochocientos
euros, y la compafia estable tiene un
salario promedio de tres mil seiscientos
euros.

Pero en Rostock el problema no sélo
radica en los costos de operacion, sino en
el teatro en su conjunto. Las funciones se
llevan a cabo en una antigua y derruida
sala sindical que en 1976 fue remodelada,
dando por resultado una instalacion
provisional horrenda que no cumple con
ninguno de los requisitos técnicos de
un teatro municipal. El foro no cuenta
con plataformas giratorias y funciona
todavia con parrillas y varas manuales. La
escenografia debe transportarse a través
del recibidor y la sala de espectadores,
porque no hay otros accesos. Los sanita-
rios corresponden, como comenta el
director artistico Steffen Piontek, “al nivel
de un albergue juvenil de la rpa de 1970,
incluidos los olores”, y la ventilacién y los
registros de humo (en realidad requisitos
obligatorios por motivos de proteccion
contra incendios) no existian hasta este
ano.

Esta enumeracion muy incompleta de
las adversidades cotidianas tiene como
consecuencias que en ocasiones dos
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producciones se realicen con la misma
escenografia; que los trabajos de fin de
cursosdelosalumnosdeteatrose presenten
como grandes estrenos; que diecinueve
actores realicen quince producciones casi
sin publico, y que desde la reunificacion
el teatro haya visto pasar a media docena
de directores generales. Y todo esto ni
siquiera despierta la compasion de los
politicos.

A pesar de que, segin una encuesta
representativa, la cuarta parte de los doscien-
tos mil habitantes de Rostock asiste al teatro,
aunque sea de manera muy irregular,
como lo demuestran las funciones semi
vacias (ocupacion del 67 por ciento de la
capacidad, o sea ciento cincuenta y seis
mil espectadores por ano), la existencia
de este teatro ha sido puesta en tela de
juicio directa o indirectamente una vy
otra vez. Desde el despido masivo de los
trescientos cincuenta trabajadores hasta
un tiro de gracia inquietantemente lento
a través de recortes a las subvenciones
del orden de un diez por ciento (tomando
en cuenta que los costos fijos de personal
ascienden al ochenta y siete por cien-
to del presupuesto), cada ano surgen
nuevos escenarios de terror. Incluso la
fusion con Schwerin (situada a unos cien
kilometros de distancia de Rostock) sigue
menciondndose como una opcion, a pesar
de que ambos teatros difieren totalmente
en cuanto a las dimensiones del foro y un
servicio de fransporte de conmutacion
costaria enormes sumas.

Con esta “politica de estremecedora
falta de informacion” (de acuerdo con
la directora teatral Johanna Schall), la
frustracion se hace presente en el corazon
de los artistas -y eso desgraciadamente
también se puede ver. Sin embargo,
Piontek y Schall se esfuerzan por convertir
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la crisis en oportunidad, para no acentuar
aun mas el sentimiento negativo. Asi,
Schall pone en duda la hipétesis de que
“en términos estéticos, artisticos y de
contenido, un teatro pobre tiene peores
posibilidades que un teatro que puede
gastar mucho dinero”. Sin embargo, en
Rostock al menos, la pobreza no produce
nada de teatro estimulante. Las puestas en
escena son provinciales, se ven baratas y
no se encuentra a grandes actores en este
lugar.

Sin embargo, ain en circunstancias de
pobreza, las decisiones artisticas juegan el
papel decisivo para la calidad. Cuandouno
escucha la directriz que Steffen Piontek
plantea para su teatro, deja de asombrar
el teatro gris y pusilanime, carente de
cualquier riesgo estético, que se ofrece en
Rostock: “Queremos tener un teatro que la
gente entienda de manera inmediata”, v
por eso Rostock no necesita de “personas
que ante todo pretendan una realizacion
artistica personal”. Y lo puede expresar de
manera aun més ruda: “No quiero en el
escenario proyecciones de video, nada de
neon, ni latas de cerveza”.

Por consiguiente -tal como supone
Johamna Schall- no sdlo se debe a las de-
plorables condiciones materiales que en
Rostock se produzea un teatro que no tendria
oportunidad alguna ante una direccién
artistica mds ambiciosa. Evidentemente, se
debe también a una conduccién artistica
que no estd a la altura de las posiciones
conflictivas del teatro contemporaneo y que,
cemsada de la eterna lucha por su existencia,
ve el sentido de un teatro municipal en
seguirle simplemente la corriente al gusto
del prblico.

También Kassel tiene veinte por ciento de
desempleados, pero no los esconde tan

Deutsches Schauspielhaus. Foto de Matthias Horn.

hébilmente como lo hace Rostock. Por
todo el centro de la ciudad, por sus regios
jardines y en las escalinatas de la otrora
residencia imperial se encuentran grupos
numerosos de alcohdlicos que piden
limosna, despotrican y se pelean. Si bien
Kassel tiene unos cuantos superlativos
més que ofrecer que Rostock -con el
Ottoneum, tiene el teatro mas antiguo
de Alemania, y el Fridericaneum, el se-
gundo museo mas antiguo del mundo;
ademads de que tiene el mayor promedio
de edad de Alemania y se sitia en el
centro geogrdfico de la nacion-, por
el otro lado tiene muchos paralelos con la
ciudad hanseatica oriental. Al igual que
en Rostock, en Kassel viven doscientas
mil personas y en ambas ciudades se
va reduciendo la reserva tradicional de
publicointeresadoenel teatro, conformada
por personas instruidas y calificadas que
dan la espalda a ciudades carentes de
perspectivas economicas. No obstante,
ambas mantienen -aundque ciertamente
bajo condiciones muy diversas- sus
teatros dedicados a los diferentes rubros
escénicos. Mientras que en Rostock desde
1948 se ha ido planeando continuamente
la construccion de un nuevo teatro, con
el tnico fin aparente de ahorrarse el
mantenimiento del edificio antiguo, en
Kassel actualmente se estda adecuando
el teatro para hacerlo a prueba de fuego
con una inversion de treinta y dos millones
de euros.

También en todos los demas indices
se aprecia que la diferencia econémica
entre el oriente y el occidente de Alemania
rige de igual modo para el teatro. Kassel
cuenta con diez millones de euros mas
de presupuesto. El salario inicial para
un actor aqui asciende al menos a los
mil seiscientos cincuenta euros netos y
el salario promedio alcanza los dos mil
cuatrocientos euros —cercano al que gana
un actor veterano después de cuarenta
afos en el Teatro del Pueblo de Rostock.
El cachet que percibe un director de escena
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oscila en Kassel entre diez v quince mil
euros, lo que en comparacién con lo que
pueden pagar los top ten del teatro aleman
(de treinta a cuarenta mil euros, y en
algunos casos aun mads) resulta todavia
modesto, aunque estd entre tres y cuatro
mil euros por encima de lo que se paga
en Rostock. Y toda la empresa cuenta con
ciento cincuenta colaboradores mas que
su equivalente estealemana.

Por ello, el director artistico Thomas
Bockelmann dice claramente: “No somos
un teatro verdaderamente pobre”. No
obstante, si tomamos como medida la
atencion suprarregional de los medios y
las invitaciones a festivales que marcan
tendencias, este teatro publico figura
entre la clientela que se puede sentir
estigmatizada como teatro de provincia.
Un solitario premio de promocion para
la joven directora de escena Schirin
Khodadadian-recientementedescubierta-
traspasa la capa de lodo que media entre
el teatro de estrellas y el teatro municipal.
Por lo demds, una empresa como la de
Kassel se dedica bésicamente a batallar
con los obstaculos locales.

Pero Bockelmann es un realista con
ambiciones. Trata de aprovechar como
fortaleza la aparente desventaja de que
sufre un teatro medianamente equipado
y distante de la mirada de los medios
criticos, procurando descubrir talentos
que merecen ser impulsados con cuidado.
Si bien es cierto que con este concepto un
teatro como el de Kassel corre el riesgo de
que se abuse de él como mero proveedor
de los grandes productores teatrales,
Bockelmann abriga la esperanza sincera
de que la lealtad sea retribuida y que, en
caso de éxito, las plantitas por él cultivadas
sigan embelleciendo su cartelera, hasta
que él mismo algin dia pueda ofrecer a
sus seguidores una plaza de sol en la clase
de lujo del crucero del teatro aleman.

En el aspecto artistico, Bockelmann
trata de ofrecer una gama integral,
produciendo tanto puestas de respetables

ABRILAUNIO 2006

clasicos burgueses como favoreciendo la
experimentaciénenunpequenoforoanexo.
El resultado de estos componentes es un
teatro municipal de buen funcionamiento
que constituye un organo que estimula
eficazmente la cultura espiritual local y
se puede dar el lujo de sofiar con mayores
éxitos. Al fin y al cabo, doscientos mil
espectadoresal afio atestiguan que el teatro
en Kassel es el lugar en el que se manifiesta
una vida comunitaria interesante -y por lo
visto, entre los ciudadanos de Hesse hay
consenso de que esta calidad social bien
vale veintiocho millones de euros.

Visto con todo cinismo, el Theaterhaus de
Jena ofrece el mejor argumento por el cual
deberian clausurarse todos los grandes
teatros para luego reconstruirlos con
equipos pequehos y eficientes. Pues a pesar
de que aqui se realiza aproximadamente el
mismo namero de funciones que produce
la compania estable de Rostock, en la
pequefia ciudad turingense trabajan solo
ocho actores. El presupuesto del teatro es
misero, apenas 1.65 millones de euros, 1.4
de los cuales son aportados como subsidio
en forma paritaria porlaciudad y el land de
Turingia. Desde la refundacion del teatro
en 1991, este presupuesto solo ha tenido
un parco aumento de cuarenta y seis mil
euros en 2003. Treinta y seis trabajadores
de planta, incluidos la compafiia estable y
el personal artistico, realizan de seis a diez
estrenos por temporada, y ello con una
calidad por la que en esa poblacion de cien
mil almas no sélo se venden de setenta
a ochenta mil boletos por temporada,
sino que también reciben invitaciones a
festivales importantes. Sobre este proceso,
comenta con una sonrisa el administrador
Roman Rasener: “Las condiciones de
trabajo aqui son probablemente mejores
que en la mayoria de los teatros grandes
y ricos. Aqui realmente nadie se mata
trabajando”.

Sin embargo, este modelo afortunado,
barato y exitoso tiene un par de

Schauspielhaus Bochum. Foto de Jan Frerichs.

condiciones que lo descalifican como
solucion universal para el sistema de
teatros municipales alemanes. Este teatro
orientado a la experimentacion por man-
dato de sus estatutos, no tiene la ne-
cesidad de ofrecer un repertorio completo
con montajes de clésicos y grandes elen-
cos -lo que implicaria una necesidad
de personal mucho mayor también tras
bambalinas-, ni de cortejar otra clientela
que la de los jovenes y estudiantes con
la que cuenta de por si. Porque Jena integra
una asociacion artistica con la ciudad de
Weimar -ubicada a diecinueve kilémetros
de distancia- y su Teatro Nacional. Este
ultimo, subvencionado con dieciséis mi-
llones de euros, abarca los cuatro rubros
del quehacer escénico aleman (6pera,
musica, danza y teatro), y satisface las
necesidades de los padres de familia de
Jena de ver 6pera y el Fausto, mientras que
sus hijos y los veinte mil estudiantes de la
universidad de Jena pueden disfrutar en el
Theaterhaus estrenos, proyectos y puestas
en escena experimentales deSchiller, Kleist
o Heiner Miiller. La propia relacion del
aforo (Jena tiene ciento cuarenta lugares,
Weimar ochocientos cincuenta y nueve)
muestra que el Theaterhaus representa
algo asi como el teatro experimental de
camara, pero con una direccion artistica
propia.

La situacion espacial del teatro en Jena
es muy peculiar: debido a que el antiguo
director del teatro, Sturm, todavia en
tiempos de la RDA, mandé demoler el
patio de butacas para presionar al partido
oficial sep a que construyera un “auténtico
palacio socialista”, en la actualidad toda
la actividad teatral tiene lugar en el telar
(obviamente adaptado). Con tribunas de
aluminio movibles, se inventa una dispo-
sicion diferente para los espectadores para
cada puesta en escena. Y este sistema de
soluciones flexibles se aplica a todos los
ambitos: el teatro no tiene talleres propios,
sinomanda hacer sus escenografiasaBerlin
por seis mil o siete mil euros. También tiene
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un manejo modular de su programacion
(cada produccion se presenta siempre tres
o cuatro dias seguidos), con lo que ahorra
enormemente en costos de cambios de
escenografia y montaje.

Sin embargo, lo decisivo en este
modelo de dumping es el nivel de salarios
extremadamente bajo, el cual, en relaciéon
con ¢l costo de la vida en Alemania,
solo alcanza para actores que atn viven
compartiendo departamentos vy a los
que les gusta tomar cerveza de lata.
Porque para los actores solo existen dos
categorias de remuneracion: mil qui-
nientos y mil setecientos euros brutos.
Colaboradores con afios de antigiiedad
en la administracion ganan dos mil
doscientos euros y los directores, la
cabeza artistica Markus Heinzelmann, y
el director administrativo Roman Rosener,
se llevan a casa dos mil seiscientos
euros brutos. No obstante, todos en el
Theaterhaus defienden este modelo como
un éxito. Incluso los directores escénicos,
que deben realizar sus producciones con
un honorario de seis mil euros, lo hacen
con conviceién, aun cuando en otro lado
pueden ganar cinco veces mas.

Por consiguiente, la hipotesis de
Johanna Schall de que no existe un
vinculo forzoso entre presupuesto vy
calidad parece corroborarse en otras
partes. Aun cuando el extraordinario
éxito del modelo del Theaterhaus de Jena
se debe a las circunstancias especiales en
Turingia, incita a reflexionar sobre si no
habria otros sitios en los que la densidad
de teatros municipales posibilitara tal
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Theaterhaus Jena, Foto de Archivo.

tipo de coexistencia pacifica. El aspecto
cinico en esta reflexion desde luego radica
en el hecho de que para alcanzar esta
feliz pobreza de una pequena compaiia
innovadora, primero habria que liquidar
cientos de fuentes de trabajo. Sin embargo,
la afirmacion factica de que poco dinero
forzosamente es sinonimo de mala calidad
se ha desmentido, al menos en lo que hace
al teatro de Jena.

También al teatro Thalia de Hamburgo

le gusta definirse como un teatro pobre.

Por lo menos asi lo considera su director

administrativo Ludwig von Otting, pues

finalmente en Berlin, Munich v Viena
hay teatros mas ricos, y “en la liga de los

campeones, definitivamente somos los

mis pobres”. Pero sin duda alguna dichos

criterios son relativos y el Thalia -con un

subsidio de 15.6 millones de euros- no

se compara con el pequefo teatro de
Senftenberg (subsidiado con 3.6 millones

de euros), sino con el gran Burgtheater de
Viena (con 43.7 millones de euros). Dado

que el Burgtheater, el teatro con mayor

subsidio del mundo, desempefia un papel

mas bien singular, la categoria mas alta de

los teatros alemanes probablemente que-

daria descrita muy representativamente
con tres exponentes: el Kammerspiele de

Munich, el Schauspielhaus de Bochum y

el Thalia de Hamburgo.

A todas estas empresas teatrales se les
aplican criterios nacionales y de capital
mucho mas estrictos que a los pequefios
teatros, porque en ultima instancia
la escenificacion de lo extraordinario
obedece a las mismas leyes de mercado
que la produccion de televisores o de
automoviles. Si un teatro quiere y debe
ofrecer de manera continua la mas alta
calidad, deberd invertir en los medios
de produccion, en personal altamente
calificado y en promocion. Mas alld de
toda la cordialidad de los involucrados,
en este mercado reinan la competencia

como moneda corriente, la rivalidad y la
lucha por la existencia. La mercancia es
tasada, publica y rigurosamente, a través
de la critica, la afluencia del publico, las
invitaciones a festivales y los agentes;
los artistas negocian su valor en el mercado
nacional y se crean e impugnan marcas
de estilo. La admision a este pequefio
circulo de teatros altamente cotizados es,
por ello, cara y su precio solo es superado
por lo que cuesta mantenerse dentro de
él.

El argumento que suelen aducir los
teatros més pobres —que a la sombra de
los grandes reflectores v de la publicidad
se sienten tratados injustamente-, es que
con mucho dinero en esos teatros también
se produce mucha basura. S6lo que esta
verdad desafortunadamente no cambia
en absoluto el hecho de que estas sumas
son necesarias si uno quiere conservar
la posibilidad de realizar, a largo plazo,
producciones a un nivel tal que sean
reconocidas por los medios, los politicos
y el pablico como aportaciones culturales
importantes. Y actores y directores ins-
pirados, que con su arte logran cautivar
a mucha gente, no permanecen fieles
por pura amistad a la provincia teatral
con sus modestos pagos, sino que aspi-
ran naturalmente a un publico mayor, tan
prontocomoseles presentalaoportunidad,
todo lo demis es mera ilusion.

La afliccion permanente que esto signi-
fica para sedes que nollegan a la magnitud
de los grandes centros metropolitanos
-que son los Unicos que generan una
recaudacion de impuestos y un publico
suficientes para mantener un teatro bien
equipado-, desafortunadamente no puede
evitarse sino en ciertas fases, cuando
constelaciones afortunadas de artistas
al principio de su carrera iluminan estos
nichos por un par de afios. Asi sucedio
en cierta época en Bremen, en Tubinga o
en Friburgo, pero a la larga, el buen arte
cuesta siempre su buen dinero.
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(Qué quiere decir eso en los hechos?
Un presupuesto de dieciocho (Bochum) a
veintidés millones de euros (Munich) es
la base sobre la que un teatro municipal
alemdn puede alcanzar una calidad
artistica de nivel mundial. Este dinero
puede repartirse de muy diversas ma-
neras. Asi, el Thalia tiene una compafiia
estable de cuarenta actores, mientras que
el Kammerspiele solo de veintiocho; pero
los costos de personal son mucho mas
altos en Munich (17.2 millones de euros
para doscientos setenta y un empleados
fijos) que en Hamburgo (15.6 millones
de euros para una planta de personal
de trescientos cincuenta personas). Los
teatros también pueden manejar de
diferente manera sus presupuestos para
artistas invitados y definir con ello su
perfil artistico. De este modo, Bochum,
con cinco millones de euros, tiene, con
mucho, el presupuesto mas alto de estos
tres teatros para la contratacion de artistas
externos (Kammerspiele, 1.9 millones de
euros; Thalia, 1.2 millones), porque en
sus cuatro recintos ofrece cada temporada
entre veintidos y veinticuatro estrenos, el
doble de lo que realizan muchos otros, en-
tre ellos el Kammerspiele. Por otra parte,
sin embargo, segun los criterios usuales
de clasificacion, el de Munich ha sido
claramente el teatro artisticamente maés
exitoso.

Si bien es cierto que también los
grandes teatros han tenido que realizar en
los dltimos afios recortes y reducciones de
personal en gran escala (el Kammerspiele
ha reducido dieciocho por ciento de su
personal en diez anos, y el Thalia diez
por ciento), y el techo presupuestal que
desde hace diez afhos tiene Rostock lo
tenia también el Thalia. Pero, por un lado,
el recorte de personal en los teatros de las
grandes ciudades es todavia moderado en
comparacion con algunos teatros del este,
donde tras la reunificacion se liquidaron
mas de cien plazas, y por otro, gracias a
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su situacion inicial, los grandes teatros
pueden convertir todavia las condiciones
de ahorro en medidas productivas.

Drésticos aumentos de precio, que
en los boletos caros llegaron hasta
el doscientos cincuenta por ciento, vy
un incremento enorme en el namero
de funciones de doscientos sesenta a
trescientos cuarenta, fue, por ejemplo, la
receta con la que el Thalia reacciono ante
las primeras exigencias de ahorro por
parte del gobierno de Hamburgo en 1992,
logrando asi aumentar sus ingresos en
un veintiocho por ciento del presupuesto
total, cifra que casi podria considerarse
como récord, Con semejante programa,
Rostock seguramente se hubiera quedado
en la ruina. Ademas, hacia finales de los
afnos noventa, el teatro construyé un foro
para ensayos, lo que le permitio cancelar
veinticinco plazas que anteriormente se
necesitaban para los cambios de montaje
debido a los numerosos ensayos en el
teatro principal. No obstante, gracias a
la fluctuacion natural, en este proceso,
nadie perdié su puesto de trabajo. Y
finalmente, con el actual director artistico
Ulrich Khuon, se logré una vez mas un
incremente sustancial en el nimero de
puestas en escena, al abatir los costos
individuales de produccion.

También en Munich, donde a finales
de los afios noventa fue restaurado el
teatro con una inversién superior a los
cien millones de euros, a la vez que se le
doté de un amplio anexo para ensayos y
producciones menores, las condiciones
de produccién son impresionantes. Por
ello, el director administrativo Siegfried
Lederer responde a la pregunta sobre
la situacion espacial del teatro con un
cordial: “Actualmente no nos queda nada
que desear”. En el teatro de Bochum, en
cambio, alojado en un edificio de ladrillo
clasificado como monumento protegido,
reina una “gran estrechez espacial” segtin
palabras del director de operaciones Rolf

Thalia Theater. Foto de Arno Declair.

Suhl; faltan espacios para el montaje
previo de las escenografias, y la técnica
de iluminaciéon es bastante obsoleta.
Sin embargo, calidad y cantidad de la
produccion artistica no delatan estas
deficiencias.

Estos hechos probablemente sean
suficientes para demostrar que en el
teatro aleman existe una divisién en clase
econdmica y clase de lujo, atin cuando en
ambos segmentos, segin el caso, viajan
pasajeros de muy diverso nivel de riqueza.
(Pero realmente se abre mas la brecha
entre ellos? Lo que queda a la vista de
todo mundo es que los teatros exitosos,
si bien en los ultimos afios han sufrido
mermas presupuestales multimillonarias,
gracias a practicas comerciales racionales
y eficientes en algunos casos incluso
producen mis arte que en los tiempos en
que los directores artisticos alemanes se
prendian sus puros con billetes de cien
marcos. Y gracias a sus éxitos, un teatro
como el Thalia pudo negociar inclusive
un aumento de presupuesto de un millén
de euros, por lo que Ulrich Khuon puede
decir: “ Definitivamente no tenemos moti-
vo alguno para lamentarnos”. Para la gran
mayoria de los teatros, que si tienen este
motivo, debera servir como tnica salida
practicable la frase optimista de Thomas
Bockelmann: “Lo decisivo no es el dinero
sino la personalidad que trabaja con él”.
Y con esta postura, durante algtin tiempo
se puede hacer excelente teatro, aunque
no se reciba una invitacion al Encuentro
de Teatro de Berlin, el festival de las diez
mejores puestas en escena del ambito de
habla alemana. Al menos, hasta que la fama
repercuta en una reclasificacion al siguiente
nivel o que un iceberg politico hunda todo
el barco. Y después de eso, todavia queda
la isla de salvacion llamada Jena.

Tir Brecies . (Munich,1962) Es colaborador de la
revista Theaterheute y del periédico Siidddeutsche
Zeitung, entre otros.
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AMPLIO ESPECTRO

LADIRECCION DE ESCENA EN
ALEMANIA

Eva Behrendt

Una nueva generacion de directores

S O recrecs i vl
entre el pathos y la ironia.

Cuando el investigador en letras
Sebastian Kleinschmidt -en septiembre
del 2001- escribié un ensayo para la
revista Sinn und Form(Sentido y forma )
con el titulo “Alergia al pathos y auge
de la ironia”, nunca se imaginé cudn
rapido el pathos iria a recuperar su
presencia. “En nada parece regodearse
tanto nuestra época prosaica, desdefiosa
de toda veneracion y decepcionada
de las visiones, que en el rechazo de lo
que podria llamarse la autoridad de
lo conmovedor”, constatd, y junto con el
filosofo Peter Sloterdijk, aporté de una
vez también la explicacion: El principio
del mercado “tolera solamente el modelo
laxo y frio de la sociedad (entendida)
como una libre asociacion de clientes”.
Casi al mismo tiempo, sin embargo, con
el 11 de septiembre, la crisis economica
extendida por todo el mundo y el desem-
pleo creciente en una Alemania urgida
de reformas, llegé a su fin la década de
la “sociedad de diversién”, cuya notoria
falta de seriedad se habia plasmado
también en las artes.

Naturalmente ni en el teatro ni en
la literatura la ironia es un invento de
los afios noventa. Sea en la literatura
dramdtica de Arthur Schnitzler o ya en
Sofocles, en la teoria de la enajenacion
de Bertolt Brecht o en el teatro de
revista Murx, de Christoph Marthaler:
Desde siempre se ha empleado la ironia
como instrumento de convencimiento
v estrategia de entretenimiento en el
escenario. Lo nuevo en la postura irénica
(v a menudo también auto irénica) de los
afios noventa fue que cuestiono -de ma-
nera aiin mas elemental- las formas y los
dogmas del quehacer teatral, de lo que ya
se habia intentado, con afan moralizador,
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en los anos setenta. ;Hace falta realmente
todavia un artista genial como director de
escena? ;Quétanenserio debemos tomar a
nuestros clasicos? Si la television, el video
y toda la parafernalia electrotécnica de
por si representan la ruina de Occidente,
¢no puede uno antes de que esto ocurra,
jugar todavia un poco con ella en el
escenario? ;jPodria ser el teatro un club
0 un salon de fiestas o cualquier otra
cosa, menos una institucion pedagogico-
moral? La ironia de los atios noventa fue
un puntapié inmoral contra la espinilla
de la institutriz autoritaria en que se
habian convertido los teatros municipales
y estatales de Alemania.

En el invierno de 2005, la Republica
Federal de Alemania no solo tiene una
canciller democrata cristiana, sino que
ademds ya no es tan alérgica al pathos,
como lo fue todavia hace cuatro anos.
En peliculas del mainstream sobre la
historia alemana o en campafas pro-
pagandisticas peculiares (“Ta eres Ale-
mania”) se articula una nueva y a la
vez vieja afioranza por una sensibilidad
incontestable y un sentimiento de comu-
nidad nacional. El teatro alemdn, en
cambio, se resiste -todavia- al espiritu
de la época. Porque actualmente esta
regido por una generacion de directores
que celebraron sus primeros éxitos en
los inflacionariamente irénicos anos
noventa. Los hacedores de teatro que hoy
tienen entre treinta y cinco y cuarenta y
cinco ahos de edad terminaron sus es-
tudios en aquel tiempo, fundaron sus
propios grupos de teatro y se pusieron a
prueba con sus primeros contratos. Para
aquéllos que venian del Este, empezo
ademas una nueva vida en otro sistema
politico. Se podria decir que casi todos
y cada uno de ellos pasaron por el bafio
gélido de la ironia en esa década -pero no
todos quisieron creer (exclusivamente)
en ella-. Por eso mismo, actualmente se
encuentran casi tantos representantes

del pathos como de la ironia en el paisaje
teatral aleman.

EL t1mmo “Genio”

Uno de los triunfos de los afios noventa
es el hecho de que entre los que surgieron
posteriormente y hoy figuran como con-
sagrados, ya casi no se encuentran grandes
genios monomaniacos de la direccion
escénica como lo fueron un Peter Stein o
un Einar Schleef. La tinica excepcion, por
ironia de la historia, es el irredentooutsider

del negocio Christoph Schlingensief. O-
riundo de Oberhausen, Schlingensief pro-
viene originalmente del cine de autor, pero
desde 1993 dirige con regularidad en la
Volksbiihne de Berlin y en el Burgtheater
en Viena. En Berlin conformé una com-
pafiia de teatro con intérpretes fisica y
mentalmente discapacitados, desfogd sus
energias con trash-performances sobre temas
alemanes 100 arios bajo Helmut Kohl, Rocky
Dutschke, La Repiblica de Berlin , entre otros.
Fundo un partido politico (Chance 2000)
en calidad de cuyo presidente se postulé en
1998 como candidato al parlamento federal.
Us6é en Hamburgo como escenario la mi-
sion de la estacion central del ferrocarril,
invit6 en Viena al publico a “elegir” asila-
dos para la deportacion y escenifico en
Zarich un Hamlet con extremistas de de-
recha alemanes. Ademds, experimento
con diferentes formatos de los nuevos
medios y con diversos géneros artisticos
(programas de television, la accionChurch

of fear durante la bienal de Venecia 2003,
la direccion escénica de la opera Parsifal

en Bayreuth). En los dltimos tiempos, la
obra de Schlingensief se ha condensado en
una “nuevamitologia”, enla cual elementos
y estilos de trabajos anteriores se yux-
taponen de maltiples maneras y a pesar
de la provocacion en los detalles (por-
nografia, simbolos nazis, arte accion) se
convierten en obras de arte integrales
(Gesamtkunshwerke ) de sugestiva belleza
(Arte y hortalizas ).
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as. | Schlingensief)

Arte i hortalli

Foto de David Baltzer.

Con la dnica excepcion de Hamlet,
Christoph Schlingensief jamas ha esceni-
ficado un texto dramatico canénico. Su
teatro conceptual, que una y otra vez
rompe con las formas establecidas y a
menudo se acerca mas al arte accion que
a la interpretacion dramatica, no requiere
de texto literario ni de personajes especi-
ficos. Estostiltimos, cuandomucho, secitan
ironicamente, cuando discapacitados o
actores aficionados aparecen como Heiner
Miiller (con lentes) o Joseph Beuys (con
sombrero). A pesar de ello, Schlingensief,
como ningun otro director, ha hecho teatro
politico que se sustrae consecuentemente
detoda propaganda. Porque enningunade
sus presentaciones el pablico puede estar
plenamente seguro de si el dramaturgo
y el intérprete toman realmente en serio
lo que presentan. ;De verdad instiga a
matar a Helmut Kohl? ;Presenta a sus
discapacitados solo como fendémenos cu-
riosos o contribuye a su emancipacion?
¢Es Chance 2000 sélo un partido para
divertirse o un proyecto que exhibe el
funcionamiento de una democracia de
partidos? Tales incertidumbres impregnan
también sus trabajos mas recientes, de
una inmanencia artistica mucho mayor, a
los que les falta algo en comparacién con
sus proyectos anteriores: ya no llegan al
gran publico. Porque el rasgo mas politico
del arte de Schlingensief fue quizas
justamente aquello que el dmbito teatral
mas le reproché: gracias a su olfato para el
escandalo, logro ubicarse en las primeras
filas de la prensa amarillista, llegando asi
también hasta aquéllos que por lo general
no se interesan por el arte ni por el teatro.

[roNICOS

(Bacrmiany, Stemann, PucHer, Weser, Rivini-ProtokorL)
La actitud constructiva del anything
goes, que permitio el surgimiento del
teatro de director de los afios noventa, se
basaba en una mirada escéptica sobre los
rituales religioso-artisticos del teatro de la
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burguesia ilustrada. Quien veia mas alla
de éstos podia ganar nuevas libertades
para la interpretacion incluso de textos
draméticos cldsicos y canonicos, podia
concebirlos como “material” en lugar de
objeto sagrado, pero se arriesgaba también
a perderse en escaramuzas banales vy
festejos a la manera de cumpleafios infan-
tiles. Directores como el suizo Stefan
Bachmann (1966), Nicolas Stemann (1968)
y parcialmente Stefan Pucher (1965), v
directoras como Barbara Weber actuaban
y siguen actuando al amparo de este lema
del (almost) anything goes .

Stefan Bachmann fue uno de los
primeros directores a los que se les impuso
la rabrica de “teatro pop” y no solamente
porque en 1999 en el Schauspielhaus de
Hamburgo, con la pieza icono pop: Jeff
Koons de Rainald Goetz, se aboco a la
biisqueda de las huellas del Pop de los
anos sesenta. Bachmann, oriundo de
Zurich, también realizé montajes de obras
clasicas como Las afinidades electivas , de
Goethe, Troilo y Crésida de Shakespeare,
Francisca de Frank Wedekind, o, en fe-
cha mas reciente, la obra pocas veces
representada de Paul Claudel El zapato
de sedn ; sin embargo, siempre traslada los
dramas a situaciones contemporaneas y
convierte a los protagonistas declamado-
res en farfullantes individuos comunes y
corrientes. Integra a coristas o canciones
pop, incursiona en otros textos, permite
improvisaciones, asocia sucesos mediati-
cos de actualidad. De este modo no sélo
remite al proceso mismo de actuacién
en la construccion de la puesta, sino
también a la complejidad de nuestra
percepcion, expuesta constantemente a
exigencias que rebasaban ligeramente su
capacidad.

Al iniciarse Bachmann en su primer
cargo directivo en el teatro municipal
de Basilea, le dio a Nicolas Stemann
la oportunidad de estrenar la primera
temporada con el montaje de una tipica

TEATRO
ALEMAN
CONTEMPORANEQ

novela pop: The rules of attraction, el texto
estudiantil y rigurosamente nihilista de
Brett Easton FEllis. Enervado, el critico
de la revista Theater heute suspiré todavia:
“Puro sexo cachondo, puro aplauso ca-
chondo. ;Ir6nicamente refractado? Por mi
que asi sea”. No obstante, desde entonces
el graduado de la Escuela de Direccion
Teatral de Hamburgo se ha impuesto como
uno de los més interesantes directores de
las generaciones mas recientes. En el centro
de sus puestas en escena, que a menudo
guardan una apariencia de collage, se sittia
el individuo moderno agobiado por la
libertad y la responsabilidad de su propio
destino. Asi por ejemplo, su Hamilet, que
monto en el 2001 en el Teatro de Hannover,
no sabia bien a bien contra qué debia
rebelarse en la corte danesa totalmente
liberal -y pierde con la superficie de fric-
cién también toda instancia de control-. A
Billy Pilgrim, el norteamericano trauma-
tizado por el bombardeo a Dresde en
la obra de Kurt Vonnegut Schlachthof 5
(Matadero 5 ), en cambio, le falta arraigo en
el tiempo. Stemann literalmente aterriza
en el tapete las estrategias narrativas y
conmemorativas de Vonnegut y relata esa
compleja novela con la ayuda de videos
con imdgenes de destruccién, tanques de
juguete y figuras de aliens. Stemann ni
siquiera se arredra ante Elfriede Jelinek, la
premio Nobel templada en la auto ironia.
En el Burgtheater de Viena se enfrenta a
sus mas recientes textos politicos para
el teatro (La obra , Babel) no con céndidas
ilustraciones, sino con sus propios mundos
de imagenes asociativas.

Donde Bachmann y Stemann aplican
comedy, trash e imagenes tomadas de
la cultura pop a textos dramaticos y li-
terarios, la directora Barbara Weber, na-
cida en Zirich en 1974, se aboca, con
recursos muy similares, a producciones y
fenémenos del ambito popular. Sin mayor
despliegue técnico y con tan solo diez dias
de ensayo, presenté en los ultimos afos,
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principalmente en Gessnerallee, un foro
independiente de Zarich, una serie de
pequefios montajes, sumamente comicos
y originales, que Weber caracteriza con el
término unplugged : En ellos, por ejemplo,
un hombre y una mujer relatan el drama
de Leo y Kate en Titanic, La querra de las
galaxias se condensa en la mera relacion
padre e hijo, la RAF*se ridiculiza como
una comunidad de inquilinos majaderos y
la Madre Teresa (Mother T.) se desenmasca-
ra como cabeza de una gigantesca empresa
de caridad.

A diferencia de sus colegas Stemann y
Bachmann, Stefan Pucher acaso conserva
unaactitud masrelajadafrentealos grandes
dramas de Shakespeare y Chejov. Pucher
es uno de los poquisimos directores que
no provienen de un entorno de burguesia
ilustrada; estudié en la Universidad de
Francfort pero no tuvo ninguna formacion
practica en cuestiones de teatro. Su fase pop
transcurrié basicamente al aire libre: en el
TAT (Teatro al pie de la torre) de Francfort,
pero también en un paso a desnivel en la
documenta X (15 minutes o comply); su
teatro tuvo més que ver con el videoarte v

el performance que con actores y literatura.

Ahora, hace tiempo que fusiona ambos
aspectos en el escenario: sus montajes de
Chejov en Basilea, Hamburgo y Zurich
muestran perfectas ambientaciones ac-
tuales, depuradas de toda nostalgia de
samovares y sensibleria del alma rusa y
enriquecidas, en cambio, con secuencias
de video friamente ludicas, tomadas de la
vida cotidiana.

En contraste, su puesta del Homo
faber, presentada en Zurich, tiene un
cariz decididamente discursivo: el collage
escénico con elementos de falkshow, sem-
blanza de autores e imagenes oniricas
cuestiona como leemos hoy en dia esa
lacénica novela pop suiza. ;Cuales de
sus sexismos v de sus existencialismos
ya no funcionan para nada? ;Y qué nos
dice nuestra experiencia como lectores
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Arte y hortalizas, | Schlingensief)

Foto de David Baltzer.

acerca de nosotros mismos? La inveterada
costumbre de Pucher de derribar cualquier
escenografia a mas tardar poco antes del
altimo acto, como si quisiera machacarle
al espectador que esa cuarta pared debe
demolerse a toda costa, ciertamente tiene
algo de extravagante. Pero quizas esto no
sea una medida tan equivocada, porque
de vez en cuando, como recientemente en
su puesta del Tio Vania en Basilea, Pucher
se vuelve rollero y culinario, casi al estilo
de los viejos maestros.

A partir de una actitud profundamente
irénica, el equipo de directores del Rimini-
Protokoll, integrado por los ex estudiantes
de la Universidad de Giessen Stefan Kaegi
(1972), Helgard Haug (1970) y Daniel
Wetzel (1970) ha creado una nueva forma
de teatro. Rimini-Protokoll no realiza
puestas en escena de textos dramaticos,
sino monta en el escenario el resultado
de investigaciones periodisticas clasicas.
Por ejemplo, sobre el entorno social del
morir, de la muerte y el ser enterrado
(Deadline ), de la jurisdiccion (Testigos) o,
recientemente, acerca de las relaciones
biograficas del tema de Wallenstein (donde
el drama de Schiller sirve meramente como
marco de referencia tematico). En torno a
ello, y con las personas entrevistadas -que
como actores son aficionados, pero en la
vida cotidiana son expertos en el tema
investigado- los directores escenifican
veladas teatrales a manera de collages, que
1o solo son sumamente informativas, sino
que se benefician también en el aspecto
estético de la autenticidad de los actores.

Ademids, el grupo se ha especializado
en exploraciones urbanas con la ayuda
de Audifonos y prismdticos (tal fue el
titulo de uno de sus performances), que
manipulan de tal manera la percepcion del
espectador que la realidad profana parece
haber sido escenificada especificamente
para él. Asi por ejemplo, en Call Cutta,
organizada por el Hebbeltheater de Berlin
v el Goethe-Institut de Calcutta, en la

Arte y hortalizas. ( Schlingensief)
Foto de David Baltzer,

primavera pasada se podia recorrer por
caminos tortuosos el barrio de Berlin Mitte
~guiado por un call-center -boy indio, con
el cual el espectador-participante estaba
conectado en vivo a través de su celular y el
audifono-. Resultaba sorprendente no sélo
el solido conocimiento de los lugares del
guia, sino también el ambiente Cl(_ flirteo
en que no tardo en envolver a la paseante.
Al mismo tiempo, los directores del grupo
Rimini tematizaron un fenomeno real de
la globalizacion, porque efectivamente
una gran parte del trabajo de los call-
center en todo el mundo se realiza en la
India debido a los bajos salarios, sin que
el cliente estadounidense se dé cuenta de
que su interlocutor telefénico no estd en
Arizona, sino en el subcontinente asiatico.

CUENTACUENTOS DEL ESTE

“Desde que la Teoria critica de la Escuela
de Francfort ha expuesto merecidamente
al ridiculo la jerga de posguerra de la
autenticidad, parece que todo lo patético
se ha vuelto tabt en Alemania. Se sospecha
automaticamente que todo pathos es
hueco”. En estos términos relata el filésofo
Norbert Bolz el triste sino del pathos en
la vieja Republica Federal de Alemania,
descritaa menudo comoirdnica, y dedicada
programaticamene a la democratizacion
y superacién del pasado. Por ello, no sélo
se reaccionaba de manera alérgica ante
discursos hitlerianos y consignas al estilo
de Mi lucha, sino también ante cualquier
arte demasiado explicito u otra forma de
pensamiento patético. Tales reacciones no
se daban en la dictadura vecina, donde el
pathos , si bien se tornd socialista, perdurden
el ambito estatal. Alli la ironia tenia todavia
adversarios reales y concretos y constituia
un arma afilada en la resistencia. Quizas
ésta sea la razon por la que los hacedo-
res de teatro del Este tienen una actitud
mas relajada que sus colegas occidentales
frente a estos dos principios. Tal como
en la generacion mayor el irénico Frank
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Babel. (Stemann) De Elfriede Jelinek.
Foto de Christian Brachwitz.

Castorf tuvo su contraparte en el patético
Einar Schleef, fallecido hace tres afios, en la
generacion mas joven Armin Petras (1964)
y Andreas Kriegenburg (1963) forman, a su
manera, una parejacomplementaria. Ambos
figuran entre los directores con mayor
frecuencia de montajes. Pero la energia
con la que sacan una puesta tras otra el
carpintero de Magdeburg, Kriegenburg, y
el nomada criado en Berlin Oriental, Petras,
no tiene tanto que ver con un sentimiento
del deber y la disposicion al trabajo, sino
con la obsesion de cuentacuentos maniacos
y apasionados animales del teatro.

Armin Petras, quien en la proxima
temporada se hard cargo de la direccion
artistica del Teatro Gorki en Berlin, nacio
en el Sauerland, en Alemania occidental,
pero durante su nifiez se trasladé con su
familia a la Alemania socialista del Este, la
cual volvio a abandonar en 1988, un ano
antes de la caida del Muro. Esta impronta
autobiografica de las dos Alemanias la
retoma en sus historias, a la vez broncas
y tiernas, que relata bajo el seudénimo
autoral de Fritz Kater especialmente en el
escenario del teatro Thalia de Hamburgo.
Estas historias describen la anarquia de
las hormonas vy los anhelos adolescentes
en medio de una sociedad controlada por
soplones y espias (Lempo para amar, tiempo
para morir), cuentan cémo la politica
amenaza con romper a la familia (we are
camera ), pero también hablan de como,
después de la reunificacion, en el Este
junto con la libertad, se hacen presentes
también derrotas y deterioro social,
pérdida de identidad y violencia (fight
city, 3 de 5 millones ).

Armin Petras escenifica sus textos
escritos bajo el seudénimo de Kater, como
un enamorado que se siente un poco
avergonzado por sus sentimientos des-
bordantes. Por ello, hace que los mondlogos
mas intimistas sean pronunciados de
manera ruda, rdpida y casi indiferente; por
ello también le gusta vestir a sus actores
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Otelo, (Pucher) De William Shakespeare,

con trapos de segunda mano, haciéndolos
aparecer como figuras de historietas
o tentetiesos que no se doblegan tan
facilmente ante su amarga ironia. Todo ello,
hasta que en un momento dado, en medio
de todos los intentos de distanciamiento
vy de relajo, repentinamente se permite
una que otra pizca de pathos: momentos
de grandes anhelos en que deja que
caiga la nieve escénica, que la muasica
languidezca impregnada de sentimiento
y que el espectador enjugue una lagrima
en el rabillo del ojo. Estos instantes, de
efecto perfectamente calculado, en los que
el estbmago se contrae en un espasmo
dolorosamente bello, también se dan en
muchas de las puestas en escena que Petras
realiza de obras clasicas. Petras las ubica
frecuentemente en un ambiente de pequeno
burgueses y proletarios, dota a sus actores
de vestuarios tipo trash y pelucas baratas
y los hace actuar alternando canciones
pop v accesos de ira sobreactuados con
expresiones de la mas alta poesia.

El Fritz Kater de Andreas Kriegenburg
se llama Dea Loher. Aqui, sin embargo,
no se trata de un seudénimo ni de un
alter ego femenino, sino de una autora de
carne y hueso que de preferencia pone la
escenificaciondesusobrasprofundamente
melancélicas y filantropicas sobre per-
dedores y personajes marginados en ma-
nos de Kriegenburg. Estedreamitean se
complementa muy bien, porque Kriegen-
burg no necesariamente enfrenta a la
autora con ironia y si con comicidad y
slapstick donde ella tiende a caer en un
pesimismo romantico, pero en cambio
intensifica supathos justamente en aque-
llos pasajes donde denuncia injusticia
social. Tal fue el caso, en fecha reciente, de
la obra de Dea Loher La gente de In Plaza
Roosevelt enel teatro Thalia de Hamburgo,
donde trabaja Kriegenburg desde el 2001
en el cargo de jefe de direccion escénica.
El expresivo estreno que Kriegenburg
presentd de esa secuencia de relaciones

TEATRO
ALEMAN
CONTEMPORANEO

entre pequefio burgueses desdichados,
cred conciencia sobre el hecho de que
no sélo los habitantes de Sao Paulo se
consumen entre soledad y enfermedad,
criminalidad y miseria. Brasil estd en
cualquier parte.

Al igual que Petras, Kriegenburg no
se interesa mayormente por la psico-
logia de los personajes, pero si por la
expresion y los ambientes. Sus actores
a menudo tabletean, gritan y escupen
sus parlamentos sobre el escenario co-
mo si fuesen sangre o alimentos no
digeridos; en esto se manifiesta también
la afinidad con Castorf, bajo cuya égida
Kriegenburg registro sus primeros éxitos
al principio de la década de los noventa.
Como autodidacta, Kriegenburg es, a
la vez, artista allround y un creador de
mundos, que en ocasiones exprime exce-
sivamente el pomo del arte. El mismo
disefia sus escenografias, que presentan
frecuentemente espacios monumentales
con preeminencia rigurosa de un co-
lor determinado. Tal fue el caso del ca-
labozo gris hamedo para su montaje
multipremiado de cinco horas de dura-
cion de Los Nibelungos segiin Hebbel, en
el teatro Kammerspiele de Munich, en el
que, en primera instancia, se aproxima
a ese mito aleman sobre la lealtad en
medio de la desgracia con mucha chispa
y pasion ladica. El joven héroe Sigfrido
representa un homenaje a Schleef, va
que se presenta como un coro de clones,
Brunhilda masculla en lengua islandesa
y cuando la jefa del clan, Ute, prende el
equipo de sonido, suena atronadora la
rola Madres de Rammstein. Pero las in-
tenciones de Kriegenburg van mas alla de
la desfiguracién satirica; él quiere rastrear a
fondo los mecanismos sociales e historicos
que se derivan de los mitos y asi es como
los borgofiones en la corte de Atila marchan
tambaleantes, pero con grandes gestos
hacia su muerte, ante un ruido de fondo
atronador.
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(THALHEMER, K, NUBLING, PoHLE)

Mientras Kriegenburg sale al encuentro
no solo del drama aleman con un
torbellino de ideas y efusion artificiosa,
Michael Thalheimer, por el contrario, lo
remite a un separo para desembriagar.
Actor de formacidn, se presentd durante
los afios noventa con diversas compafiias
hasta que, en 1999, inici6 su carrera como
director. En este ambito ha desarrollado
desde entonces un estilo inconfundible que
polariza al publico y a la critica por igual.
Con versiones radicalmente recortadas, en
las que sacrifica frecuentemente también
a personajes secundarios, con un estilo
de actuacion decididamente ajeno a todo
sentimentalismo, repertorios de gestos
artificiales y coreografias exactamente
definidas, Thalheimer trata de poner al
descubierto el nticleo existencial atemporal
de los textos —-como recientemente lo hizo
con el drama de la vanidad del intelectual
alemén en el Fausto I y IT de Goethe, que
montdenel Deutsches Theater, olatragedia
de la nifia abusada en Lulu, de Wedekind,
en el teatro Thalia de Hamburgo-. Pese
a la aparente frialdad minimalista y a toda
la vehemencia desplegada contra el texto,
el “método” de Thalheimer es todo menos
irénico, o siquiera humoristico. Frente a
los bastidores gigantescos de Altmann,
desprovistos de todo material de utileria
y frecuentemente en constante rotacion,
sus actores a menudo parecen meramente
criaturas ridiculas que se debaten en una
lucha desesperada contra la dramaturgia
de la vida. Lo que se puede ver -todavia
y de nueva cuenta- en las puestas de
Thalheimer, es el existencialismo des-
carnado.

Sebastian Niibling y Stephan Kimmig
seguramente jamas se comprometerian tan
radicalmente con un método determinado,
como su colega Michael Thalheimer;
del mismo modo, ambos no se pueden
relacionar univocamente con ironia o
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Crimen y castigo. (Castorf)
Foto de Thomas Aurin,

pathos . Estos dos directores son oriundos
de la zona sur occidental de Alemania y
pasaron una parte importante de su carrera
al margen del teatro municipal y estatal.
Kimmig anduvo varios afos de proyecto
en proyecto en el teatro independiente
de Holanda. Niubling fundo, todavia
en tiempos de sus estudios de teatro en
Hildesheim, un grupo independiente
llamado Theater Mahagony y se dedico
mucho tiempo a dirigir a actores juveniles
enel foroindependiente del Junges Theater
en Basilea. Ambos no son ni los primeros
ni los tnicos entre los directores exitosos
de la generacion relativamente joven
que han comenzado a hacer sus pininos
en la direccién fuera de las empresas
estrictamente jerdrquicas del teatro de
habla alemana. Lo que en el pasado solia
ser la excepcion, hoy en dia casi se ha
convertido en regla que repercute en la
manera de trabajar y en la estética. Porque
el teatro independiente exige flexibilidad:
no hay relaciones de trabajo fijas ni
contratos colectivos; el financiamiento (a
menudo deficiente) se logra a corto plazo,
los equipos cambian para cada proyecto y
por consiguiente, frecuentemente también
los estandares estéticos.

A pesar de ello y pese a que ahora
ya lleva cuatro afios de trabajar pre-
ponderantemente en teatros establecidos,
Niibling, de 45 afios, sigue siendo un
director que mas que otros trabaja con el
cuerpo de sus actores. En sus puestas con
el Junges Theater de Basilea ~como en el
drama de una muchacha puaber Fucking
Amnl- esta concentracion en la voz y
la presencia fisica ayuda a los jovenes
aficionados que todavia se encuentran
en vias de experimentacion. También las
escenografias conceptuales de Muriel
Gerstner, como los monstruosos p]iegues
en Juan Gabriel Borkmann montado en
Basilea, la biblioteca dispuesta para
ser escalada en Como gustéis en el
Schauspielhannover o la pared formada

3 de 5 millones. (Petras)
Foto de Drama/Tko Freese.

por bocinas en el Ricardo Il dirigido por
Hanns Henny Jahns en el Schauspielhaus
de Hamburgo, plantean un reto a la
corporalidad de los actores. Pero Niibling
es, ante todo, un director de actores que
quiere presentar contemporaneidad en el
escenario, sin tener que seguir la moda y
sin tener que renunciar a la abstraccion
vy al simbolismo. Mannna Medea de
Tom Lanoye, en la puesta de Niibling,
comienza en un tono mitoldgico sublime
con vestuario magnifico y termina en
una descuidada cocina-comedor entre
manteca, cebollas y griteria de nifios. Y
para la obra Wilde (Salvajes), inscrita en
la tradicion del teatro absurdo, del autor
austriaco Klaus Handl, Niibling y Gerstner
inventaron un infierno tipo slapstick muy
peculiar, formado por cientos de casilleros
de cajas de seguridad.

De manera atn mas sutil y con mayores
conocimientos psicologicosexploraStephan
Kimmig su especialidad atemporal: el
campo de los descalabros y las catastrofes
familiares. Si su escenificacion de Thyestes
(Stuttgart, 2001) todavia se asemejaba a un
ambicioso performance de vanguardia, en
el cual los actores hacian, por micréfono,
un relato épico de las atrocidades del linaje
de los atridas, sus montajes posteriores de
historias familiares lo fueron acercando
mis al realismo psicoldgico. Su estupenda
Nora en el teatro Thalia describia con
enorme precision social el fracaso de un
matrimonio clasemediero muy actual y sélo
aparentemente emancipado. Y su version
teatral del drama de abusos La fiesta de
Thomas Vinterberg explica la traicion de los
parientes también a partir de la psicologia
de los personajes e individuos y no sélo en
base ala pérdida de valores en una sociedad
moderna que sustenta su fe en la razon, la
democracia y el capitalismo. Incluso en una
parabola como El autobiis , de Lukas Bérfuss,
que habla de las contradicciones de la fe
en un mundo presuntamente racional, se
mantiene vivo el interés de Kimmig por los
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personajes y su comicidad en el didlogo -a
pesar de que el texto y el espacio escénico
abstracto estan disefados mds bien como
meros portadores de ideas-.

También la ex actriz Christiane Pohle
(1968), que desde los finales de los noventa
trabaja como directora independiente,
aunque recientemente cada vez mas
también en los grandes teatros, busca
nuevos caminos, mas alld de las veredas
a menudo muy traqueteadas de la ironia.
Aunque su forma de hacer teatro estd
en deuda con aquéllas: la disolucion de
perfiles definidos de los papeles, pasajes
coreografiados, relatos no lineales -todo
esto lo encontramos también en el trabajo
de Christiane Pohle, donde, sin embargo,
se condensa en atmésferas inconfundibles,
mas bien sombrias y magnéticas. Que ella
misma (atn) tiende a sucumbir facilmente
ante ese magnetismo lo demuestra su
adaptacion de la novela Der Plan von
der Ausldschung des Dunkels (EI plan de
la eliminacion de la oscuridad) en el Teatro
de Friburgo/Sophiensile Berlin, que se
ahoga bajo enormes masas de texto, asi
como el collage de textos Betrachte, mein
Seel (Observa, mi alma ), recargado de
difusas imdgenes religiosas, un montaje
realizado en Sophiensile de Berlin, que
gira de manera demasiado hermética en
torno a un caso real de estafa en seguros.

CRITICA SOCIAL PATETICA

Un cierto grado de pathos también estaba
inherente en la exigencia de un “nuevo
realismo” v un “nuevo énfasis en el
contenido” que plantearon el director
Thomas Ostermeier y su dramaturgista Jens
Hillje, cuando en enero del 2000 se hicieron
cargo, junto con la coredgrafa Sasha Waltz,
del lujoso teatro de la Schaubiihne de Berlin.
Ostermeier, nacido en 1968 en Baviera,
habia recibido su formacion en Berlin
y acababa de ganar fama con pequefias
puestas, rapidas y sucias como Shopping and
Fucking de Mark Ravenhill o Disco Pigs de
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Faust I1, (Thalheimer) Foto de Drama/Tko Freese,

Hedda Gabler, (Ostermeier)
Foto de Arno Declair.

Enda Walsh, en las cuales los actores
retozaban como jabatos después
del consumo de écido. Al asumir la
direccion artistica de la Schaubiihne,
su interés por jovenes clasemedie-
ros narcodependientes britanicos se
convirtié en una inquietud politica
explicita; durante algin tiempo él
y sus companeros de lucha incluso
retomaron el modelo de cogestion de
los afios setenta v por unos cuantos
meses teinaba un ambiente de
comuna.

Pero la politizacién anunciada rara
vez fuemasalla de declaraciones de bue-
na voluntad. La representacion naturalista
de los socialmente vejados y ofendidos,
exhibida con intenciones pedagogicas
y educativas, en medio de decorados
costosos continda en la cartelera de la
Schaubtihne, por ejemplo con la apo-
caliptica obra de guerra y tortura Blasted
de Sarah Kane, que Ostermeier presenta
sin omitir detalle, o en el Woyzeck de
Bichner, que en su montaje se traslada
al triste ambiente de un suburbio de
construcciones prefabricadas. No obstante,
en el interin ha adoptado como su proyecto
personalisimo el desmantelamiento moral
de la burguesia neoliberal. En la version
de Karst Woudstra del Angel exterminador
de Bunuel, Ostermeier hace que una
elegante velada de sociedad caiga en la
inmovilidad del aislamiento. En Nom
de Ibsen, la puesta en escena también
internacionalmente més exitosa de la
Schaubtihne de los afios recientes, la ele-
gantisima protagonista pierde los estribos
en medio de su refugio de felicidad
neoburguesa y la Lulu de Wedekind es
tan victima del deseo masculino como los
hombres son victimas de una cultura del
consumo atizadora de los deseos.

La critica en Alemania le ha reprochado
a Ostermeier, con justa razon, que €l lleva
a cabo sus actualizaciones con instrumen-
tos escénicos bastante conservadores. Si

bien sus actores ciertamente si recurren

a manierismos corporales, en udltima
instancia siempre se mantienen dentro
de un realismo cultivado y facilmente
consumible de telecomedia. Que atn
asi se puede desarrollar gran calidad ha
quedado demostrado recientemente por
su montaje de Hedda Gabler . En él, la joven
actriz Katharina Schiittler en el papel de
la mujercita Hedda rodeada de lujos, con
flematico tedio teje sus intrigas contra sus
ex y sus todavia maridos en competencia.
Ostermeier logra que Schiittler dirija el
pequefio grupo de actores muchas veces
solo con la mirada, generando de esta
forma una tension casi criminalistica.
También su critica al medio social resulta,
en este caso, menos unidimensional.
Porque el hecho de que Hedda acabe
suicidandose en vez de seguir practicando
hedonistamente y sin escrapulos sus
juegos malvados le confiere, al final, un
secreto personal: Acaso fue depresiva,
o hubo, pese a todo, un exceso de odio
protestante contra si misma. O quizas
una sorprendente inclinacion al pathos
que actualmente se encuentra con alguna
frecuencia entre los circulos burgueses.

*Rote Armee Fro

70.(N.d. T)

tion, guerrilla urbana alemana de los afios 60 y

Eva Brrenor . (Waiblingen, 1973). Es editora de la
revista Theaterheute.
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HABLAN LAS GENERACIONES

TRABAJO DRAMATICO SOBRE

LA EPOCA

Franz Wille

Reestructuracion en plena operacion:
desde los arios noventa, las condiciones en
Alemania han cambiado profundamente,
Y las nuevas obras teatrales de habla
alemana estan midiendo el terreno.

Bernd Eichinger, el mandarin muni-
quense del cine y productor aleman mas
poderoso, sequedoatonito. Recientemente
dos redactores del semanario Die Zeit le
preguntaron en una entrevista si acaso no
consideraba la biografia del papa Wojtyla
un buen material para una pelicula.
Eichinger se quedo perplejo: “No, ;por
qué habria de serlo?”. Los periodistas
trataron de ayudarlo: “jPiense nada mas
en las etapas de su vida, su trayectoria
de Polonia a Roma, Solidarnosc, su
rechazo a la guerra de Irak!” Eichinger,
esforzandose visiblemente por seguir
siendo cortés, empezd a intranquilizarse:
“No puedo imaginarmelo en absoluto
como material para una pelicula. ;Qué
quieren que les diga?”. Los reporteros
de Die Zeit, cada vez mas emocionados
por su idea, siguieron insistiendo: “;Y
Joschka Fischer? ;Su vida no seria un
tema, al menos?”. Pensaban en el ascenso
de quien fue el bruto del escuadron de
limpieza y espontaneista de Francfort,
para convertirse en el ministro aleman de
Relaciones Exteriores, cuyo rostro expresa
la pena global. Eichinger, enojandose
poco a poco por esta ingenuidad, explico
brevemente su business a los intelectuales
de semanario: “;Cémo podria funcionar
esto? De todas las biografias resulta,
en el mejor de los casos, una serie de
situaciones, mas no una historia como,
por ejemplo, la de Hansel y Gretel”. Los
redactores, consternados, cambiaron rapi-
damente de tema (Die Zeit 4/05).

Lalcccic’)nnopodrl’a habersidomasclara:
una buena pelicula de Eichinger, es decir,
lo mas exitoso —comprobadamente- que el
cine aleman ha podido ofrecer desde hace
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casi treinta afos, es una buena historia.
Y una historia es buena cuando funciona
como historia y no como una “serie
de situaciones”, por mads interesantes,
realistas, reveladoras, etc. que sean. En
este sentido, el viejo cuento de hadas de
Grimm supera cualquier personaje de la
historia contemporénea. Para enfocar el
asunto con la puntualidad de Fichinger: en
las nuevas obras de teatro alemanas, que
son aprobadas y presentadas, por ejemplo,
desde hace ya treinta afios en Miilheim,
ocurre exactamente lo contrario. En ellas,
frecuentemente ni siquiera se reconocen
secuencias de situaciones, para no hablar
de un plot impecable. No estoy en contra
de dramaturgias de narracion eficaces,
pero lo més relevante es otra cualidad: lo
que un texto narra sobre la época en la que
se escribig, no importando los recursos
dramaticos.

FRACTURAS EN EL TIEMPO

Desde los (tempranos) afios noventa, han
cambiado enormemente las ideas sobre lo
que es tiempo de hacer, lo que compagina
con el tiempo y lo que el iempo requiere.
Las promesas mas o menos lineales
de progreso, procedentes de la exitosa
combinacion alemana entre el capitalismo
renano y la emancipacion a partir del 68,
fueron sacudidas fuertemente desde dos
frentes. Porfuera, laglobalizacionfuelaque
hizo vibrar el fuerte del bienestar europeo,
y por dentro, hizo efecto la reunificacion
con sus asincronias y dislocaciones. Entre
1989 y 1991 se les perdieron sus estados a
los alemanes del Este y del Oeste, sin que
por lo pronto la mayoria de ellos lo hubiera
notado mucho. En las regiones mas occi-
dentales, en Munich o Diisseldorf, en
Francfort o Hamburgo, las cosas siguieron
-en lo superficial- su marcha habitual,
y la gente sigui6 viviendo algunos
afios mas con la ilusion de que los nue-
vos estados no eran mas que la casita
en malas condiciones, heredada inespe-

radamente de una tia lejana, y que la
tinica cuestion era arreglarla. Se habrian
conformado incluso con el hecho de que
la herencia les iba a salir mas cara de lo
que jamas habian pensado; pero solo
lentamente penetré sus mentes la idea de
que les iba poniendo de cabeza la propia
vida.

En el Este, por el contrario, a todos
les quedaba claro en qué medida habia
cambiado el mundo de la noche a la
mafana. Las muchas decepciones que
atn quedaban por experimentar incluian,
una vez pasada la euforia inicial, el cierre
de las empresas, la propagacion del
desempleo masivo v el comportamiento
de un capitalismo que ya no le habian
creido a Honecker, peor que el descrito
en el manual marxista. El deficiente
realismo de Occidente y el choque con
la realidad en Oriente -los cuales en
cualquier oportunidad pueden convertirse
repentinamente en un deficiente realismo
del Este o un choque con la realidad en el
Oeste, respectivamente- son a partir de
1989-1991 las coordenadas entre las que
tienen que encontrar su camino el teatro y
sus autores contemporaneos.

LLos DRAMAS FECALES DE WERNER SCHWAD
Werner Schwab, quien entre 1990 y su
temprana muerte en 1994 arras6é en la
programacion de los teatros de habla
alemana con mas de una docena de obras,
se dio cuenta pronto de los cambios. Con
su obra dramadtica, que escribi6 como
en un estado de furor, lanzo uno de los
pilares principales del -hasta entonces-
nuevo drama aleman, las asi llamadas
“obras criticas de teatro popular”, en las
que, en su opinion, todo se desarrolla en
un estercolero conformado de flemas,
suciedad, sangre y otros humores hu-
manos: los “dramas fecales”.

Esta denominacién genérica lleva
al centro de la dramaturgia de Schwab
porque, por un lado, en la mayoria de
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Werner Schwab. Foto de Andy Urban,

los casos trata de las cosas primeras y las
postreras, vulgo de fornicar y de reventar;
Y, por otro lado, si bien a menudo corre
sangre, aparentemente la cosa no se pone
muy seria. A esto contribuye sobre todo,
ademas de la inclinacion de Schwab
por la exageracion grotesca, el lenguaje
de sus obras, que bajo el nombre de
schwabisch se ha convertido en un articulo
de marca citado con frecuencia. Su base
son los problemas de expresion de tinte
austriaco-sudalemanes que los sociélogos
denominarian el sindrome de ascension
social; dicho de otra manera: asi habla
la gente que no domina el lenguaje
elaborado pero que, sin embargo, lo
intenta. Fl resultado es un caos espantoso
de gramadtica maltratada, aglomeraciones
de sustantivos mareantes y expresiones
rebuscadas que se enredan sin remedio,
hasta que las atadas monstruosidades
lingiiisticas, tras vehementes movimientos
de jaloneo y brinco, dan por lo regular,
de narices. Lo agravante es que para
semejantes  acciones de desesperacion
lingtiistica todo, incluyendo a la persona
que habla, se convierte en cosa; pues
desde los tiempos de la burocracia inferior
del emperador Franz Joseph se sabe que
los hombres son de poca, y los hechos
burocraticos, de suma importancia.

De esta forma, Schwab llegé a ser el
primer poeta costumbrista de la época
posmoderna. Sus obras carecen de to-
do interés cognoscitivo racionalista,
como define con amable claridad en la
nota preliminar de Eskalation ordindr
Escalacién vulgar ): "El lenguaje, habiendo
orinado a un objeto, sacude su érgano de
evacuacion para secarlo y se va. El objeto,
mojado por el lenguaje, permanece alli
sin cualidad reconocida alguna”. Una
cochinada, no cabe duda. Pero haga-
mos la contrapregunta con el afan de
conocimiento, en sentido de critica social:
;Qué cosas relevantes, nuevas, habia que
observaralosveinteanosde KroetzySperr?
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Franz Xaver Kroetz. Foto de Winfriend Rabanus.

(El que los propietarios de los medios de
produccion son condenables y los pobres
desempleados, pobresyexplotados?, joque
las relaciones economicas han devenido,
en efecto, un poco mas complicadas? Las
penas de los socialmente marginados ya
se describieron detalladamente en los
afnos setenta; habia desempleo, y hoy en
dia hay mas que nunca. En vistas de los
ya agotados recursos de la economia vy la
ecologia, ni siquiera el jefe de gobierno
austriaco (que en aquel entonces todavia
era socialdemocrata) se arriesgd a creer
ingenuamente en el progreso hacia un
futuro mejor, v Schwab le asiente sin
reservas: “Es como dijo nuestro canciller
federal. Quien tenga visiones, merece
estar en el manicomio”.

Farsas (Franz Xaver Kroerz, Perer Turring, THOMAS
Jonick, Ouiver Bukowski, SieyLLE BErG)

Esto no se les escapé a los anteriores
protagonistas del teatrosocial critico. Franz
Xaver Kroetz escribio, y puso en escena,
con las obras Der Drang (EI impulso, 1994)
y Bauerntheater (Teatro campesine , 1996),
dos estridentes y maliciosas parodias de
anteriores generaciones que, para serlo,
no tuvieron que aspirar a mucho mis
que la sofada llegada de los inicialmente
humillados y ofendidos a un pais maravilla
en el que alcanzan éxito econdmico. Peter
Turrini, el autor -tan comprometido con la
critica social- de Rozznjogd (Caza de ratas)
y Sauschlachten (Matanza de puercos), logrd
con Alpengliihen (Arrebol alpestre) un idilio
alpestre-pornografico del alma, cursi
como una tarjeta postal, empapado de
un sentimentalismo exuberante, porque
de todos modos ya no se distinguia
entre sentimientos auténticos, falsos o
imaginarios. En1994 el jovenautor Thomas
Jonigk, ocupandose del drama familiar
-hasta entonces atiin mas o menos apto
para menores—, sorprendié con tres obras
llenas de veneno (Von blutroten Sonnen
[De soles color rojo sangre], Du sollst mir
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Enkel schenken Quiero que me des nietos ] y
Rottweiler), en las que prevalece el més duro
chauvinismo aleman, completado por una
buena racién de suelo y raza. En ellas, los
sefores de la creacién dificilmente piensan
€N cosas que no sean erecciones Yy guecrra,
o bien relaciones sexuales y violencia, vy las
mujeres aterrorizan a sus familias con un
afecto sofocante, a menos que tengan que
celebrar el cumpleafios del  Fiilirer.

El critico Giinther Riihle llama a la
farsa “el hijo de visiones rotas” y “el
vergonzoso resto de la tragedia”, es decir,
“el resto de los esfuerzos de humanizar
la sociedad de tal modo que va no haya
tragedias”. Oliver Bukowski (Londn-L.A.-
Liibbenau, Bis Denver [Londres-Los Angeles-
Libano, por Denver], Giste [Huéspedes]) no
puede sino reir de todo corazén sobre los
esfuerzos de humanizacion que han hecho
los alemanes en el Este. Sus obras retinen
a aquellos perdedores de la unificacion
llenos de optimismo emprendedor —que
no son minoria entre sus contemporaneos
de la Alemania oriental-, quienes con su
iniciativa de autoemplearse y realizar di-
versas inversiones acaban de arruinarse
completamente. Tritese de propietarios
de quioscos, de nuevos hoteleros o de
chantajistas inexpertos que se aprovechan
del cambio: Bukowski empieza por meter
a todos ellos al rollo benévolo, para luego
no eximirlos de la tragedia subsiguiente.

Las obras andlogas para occidente las
escribe Sibylle Berg (Hund, Frau, Mann
[Perro, mujer, varén |, Helges Leben [La vida
de Helge]), quien naci6 en Weimar y vive
en Zarich. Sus personajes radican, por lo
regular, en aquellas secciones de revis-
tas para mujeres donde se dan consejos:
historias de amor, de infelicidad, de la
condicion de ser joven o de envejecer; con
las habituales catastrofes ineludibles, de la
civilizacién occidental, observadas desde
la solitaria mesa de un café. Sibylle Berg
guarda frente a estas penas de la vida la
sensible distancia del camicero ante el
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filete: sabiendo dénde se separa la carne
de la vida, ejecuta los cortes con precision
experta. Las ansias de felicidad son uni-
camente el claro instinto que conduce
al animal al matadero. Alli donde los
personajes de Sibylle Berg sienten o hasta
aman, estd cerca la ruina y la diversion
es grande. Con todo, estas farsas son
en el fondo, pese a toda la pintorreada
comicidad, sustancialmente mas sombrias
de lo que anteriormente fue el més tétrico
drama social, porque aquél —con todo lo
condenable que eran las condiciones de
representadas- siguio todavia el principio
de esperanza. Sin embargo, éstas son
mucho mas divertidas.

CronisTas, Emar Scinrer, Urs WiDMER

Una variante un tanto mas sobria de
manejar esas perspectivas poco alen-
tadoras, es la de los protagonistas que
se ubican dentro de su época, v de los
autores que no se posicionan arriba o
debajo, sino al lado de sus personajes; los
cronistas, pues, como Einar Schleef y Urs
Widmer. Ambos escritores se ocuparon -a
mediados de los noventa- de sistemas del
mas puro progreso estancado: de laRDA y
de altos directivos sin empleo.

Schleef, siendo como ensayista un
amante de tesis muy arriesgadas en
términos de filosofia de la historia, teme
como dramaturgo cualquier especie de
interpretacion. Ademds, sus novelas y
obras de teatro son igualmente obsesivas
que su objeto: una imposicion tan dificil
de soportar como lo fue la RDA. En su
trilogia  Totentrompeten (Trompelas de
muertos ), Schleef retrata a lo largo de diez
afios a tres ancianas perdedoras dentro
de la historia alemana del siglo pasado.
Este lapso de tiempo comprende desde
los Gltimos afios de la ya petrificada RDA,
pasando por la fase inmediatamente
anterior a la etapa del cambio, hasta llegar
a la Alemania nueva. Para las tres obras
y sus protagonistas aplica: “Mi infancia
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Einar Schleef, Foto de Andreas Pohlmann,

Lukas Birfuss. Foto de Sebastian Hoppe.

coincidié con el Imperio, la cancha de
deportes con la republica de Weimar, el
matrimonio con Hitler y la vejez, con la
RDA. ;Donde caera mi cabeza? Cuatro
veces el Imperio Aleman; el quinto medira
dos metros”.

Trude, Elly y Lotte forman una
comunidad interdependiente, que inse-
parablemente se fastidia y se vigila cari-
nosamente. Con los aiios, el tono se vuelve
mas aspero, el ambiente mas pesado y
delicado, los conflictos mas desgastantes.
Ellas viajan nerviosas por todo el pequenio
pais sin avanzar, la espiral de su constante
palabreria se hace cada vez mas angosta,
con obstinacion celebran los rituales de
su autodesgarramiento que las mantiene
vivas, Para describir el sotano del stasi (el
servicio secreto de la RDA), se le ocurre
a Elly una frase que abarca la totalidad
de los cuarenta anos de dictadura: “Un
cuarto para hobby con vidriera em-
plomada y blindada”. Su panorama de
cotidianidades, aferradamente preciso
y que avanza encarnizadamente de un
detalle a otro, crea un rompecabezas de
cosas insignificantes que en su conjunto
revelan como del lado de los perdedores
seguros se va desarrollando aquella du-
reza que finalmente hizo quebrantar a la
todopoderosa RDA; pues aquel a quien
le han robado la esperanza no tiene nada
qué temer.

Mientras Schleef estd enterrando a la
RDA, Urs Widmer se sumerge con Top Dogs
en el sombrio corazon de la economia. Esta
obra trata delamiseria delos desocupados,
al igual que muchas de las predecesoras
que tuvo desde los afios setenta; pero ésta
no se desarrolla en la parte inferior de la
escala social, sino en la primera division
de la sociedad de eficiencia. De pronto,
se trata de gerentes, motivados hasta
las puntas de su cabello, creyentes en la
eficiencia y dinamistas de profesion, los
que delanoche a la mafana se encuentran,
ya no como indispensables tomadores

de decisiones, sino simplemente como
prescindibles.

Lead, follow, or get out of the way, es el
lema de un conocido directivo suizo; en su
esencia significa que el manager implacable
en caso de duda, es decir, de fracaso,
debera eliminarse a si mismo. Con ello,
las fuerzas autodestructoras de la razon
econdmica han alcanzado finalmente las
cimas de aquella economia de mercado que
las democracias liberales consideran como
su fundamento. La obra de Widmer sobre
los mundos destruidos del bienestar, la
autoestima rota en aquéllos que hasta hace
poco se sintieron los pilares de la sociedad,
hace blanco en el nervio del progreso con
sus propios medios. Inmediatamente
detras de los castillos del bienestar, de los
Porschey Pads, en la columna siguiente de
agendas hoy aun repletas comienza un
territorio desértico y salvaje.

PRAGMATICOS DE UN MUNDO COMPRENDIDO: MARIUS VON

MavengURG, MokiTz Rinke, THeREsts WaLser, RoLann

SCHIMMELPFENNIG, ALBERT OSTERMAIER, LUKAS BARFUSS

En la segunda mitad de los noventa, en
el teatro Berliner Baracke de Thomas
Ostermeier, tuvieron gran éxito dos
dramaturgos londinenses que en su
infancia derivaron de los afios de libertad
econémica de Thatcher, si bien ninguna
esperanza, si enormes cantidades de rabia:
Sarah Kane (Blasted [Devastados]) y Mark
Ravenhill (Shopping & Fucking [Comprar y
Chingar |, Some explicit polaroids [ Fotografias
explicitas ]). Su realismo social retoma, en
apariencia, los viejos patrones de critica
social, pero renuncia a las perspectivas
edificantes y no conoce mucho mas que
diversas variaciones de descomposicion:
variaciones depresivas, sadicas y apoca-
lipticas. Los nuevos protagonistas ya no
parecen confiar en su éxito, se echan con el
cuchilloel polvofinal, se hacen despedazar
0 se dinamitan junto con la casa paterna.
Al menos asi ocurre en Feuergesicht (Cara
de fuego) de Marius von Mayenburg, el mas
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Moritz Rinke, Foto de David Baltzer.

evidente punto de enlace aleman con los
New Brits , para los que el viejo humanismo
ilustrador ha devenido en una exploracién
sin compromisos de los tltimos margenes
de accién, que son aprovechados hasta
llegar a la autodestruccion. Vuelve a apa-
recet, entonces, el individuo decidido
y capaz de actuar, si bien ya no es muy
eficiente en sus acciones.

No obstante, aunque no se quiera
romper la pared con la cabeza y acabar
con el craneo destrozado, no tiene por qué
hacer uno las paces con las condiciones
que parecen superiores. Moritz Rinke
pone entre sus personajes v el mundo
restante una cortina de dialogos acabados
finamente -que incluyen material para
aforismoscitables-enlosqueel personal de
moda se evapora a si mismo mientras habla
(Republik Vineta[La republica de Vineta ],
Die Optimisten|[Los optimistas ]). También
Theresia Walser (King Kongs Tochter [Las
hijas de King Kong |, Wandernutten [ Pulas
migrantes|) busca y encuentra la salvacién
de sus personajes en el lenguaje pues,
aunque a sus soberanos especialistas en
desgracias les llega el agua hasta el cuello,
soltaran de su boca todavia un sorpresivo
bocadillo, una seca metifora atinada,
como salvavidas que les permite sacar en
el altimo momento la cabeza al aire. Sus
incorregibles habladores de supervivencia
se elevan poéticamente, pero ante el des-
pegue hacia la bella apariencia los salva
inevitablemente la siguiente situacion
existencial precaria, para hacerlos aterrizar
nuevamente en la realidad con un ligero,
pero audible madrazo.

Roland Schimmelpfennig prefiere su-
perar el umbral de una todopoderosa
realidad cotidiana experimentando con
técnicas dramaticas narrativas. Die arabische
Nacht (La noche darabe ) es un drama narrativo
para cinco voces, en el que se unen la
representacion v la narracion; Push up 1-3
funciona como montaje paralelo de escenas
de pareja, reflejando en el fondo el afan de
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Rainald Goetz. Foto de Peter Peitsch,

ascenso profesional, v en Vorher/Nachher
(Antes y después) desata una tormenta
momentanea de treinta y seis papeles que
omite -via saltos en el tiempo- los sucesos
minimos decisivos. En Die Frau von frither
(La mujer de anltasio) es el multiple inicio
de escena asincrono el que finge poner
un reto mitico al presente, que es banal
en cuanto a relaciones. Albert Ostermaier,
por su parte, gusta de trabajar con trucos
dramattrgicos de espejo para, encapsular
al menos, de modo muy constructivista,
este mundo sin salida, como soélo uno de
los muchos mundos posibles. Para tal
efecto disefio en The Making Of. B-Movie
o Death Valley Junction un sistema medial
autogenerador y cerrado, cuya relacion con
el universo exterior se limita al mundo de
la imaginacion de sus habitantes, el cual,
a su vez, se reduce a algunas peliculas u
otros mitos contemporéneos: la vida como
un circuito cerrado sin fin.

Incluso la vieja obra de teatro que
plantea problemas puede volver a atacar
los problemas de la agenda actual, pero
sin afirmar jamas que de esta manera
pueda solucionarlos. Cuando Lukas
Bérfuss con su personaje Dora, sensual
y discapacitada, se pone a explorar las
Sexuelle Neurosen unserer Eltern (Las
neurosis sexuales de nuestros padres), o en
un Autobiis con una carga de pecadores
seculares cotidianos averigua la capacidad
de redencién de un grupo de turistas de
wellness, o cuando con Alice se ocupa de
la eutanasia en Alices Reise in die Scheiz
(El vigje de Alicia a Suiza), demuestra
de manera contundente que ninguno
de los problemas planteados se habrd
solucionado ni siquiera remotamente. Por
el contrario, Barfuss prefiere agregar a las
numerosas aporias del mundo occidental
unas cuantas contradicciones mads, que
antes no habiamos notado de esta forma.

Ya sea que dan con la cabeza contra el
mundo o que guardan la distancia me-
diante un trabajo dramattrgico de preci-
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sion y virtuosismo de expresion: todos com-
parten lo reducido de los segmentos de
realidad, lo abarcable de los problemas,
la renuncia a toda utopia de dimensiones
mavyores. Lo patético les estorba, ellos
piensan en alternativas y soluciones de
nicho mas que en planteamientos de largo
alcance. Esto no tiene nada de vergonzoso.
No es anicamente a partir de Schnitzler,
Hofmannsthal o Shaw que las mentes de los
dramaturgos reaccionan, en su desconcierto
todavia mas o menos acolchonado por el
bienestar, con una permanente estimulacion
brillante que procede del centro del
lenguaje.

DEJAR HABLAR, SIEMPRE DEIAR HABLAR: RAINALD GoETZ,
ELFRIFDE JELINEK, RENE POLLESCH

La relacion dramatica con una realidad
que parece ser cuestionable o superior, no
necesariamente tendrd que acabar en un
drama de conversacion virtuoso. Si bien es
ciertoqueel teatro contempordneodehabla
alemana consus distintos recursos estéticos
sigue decidida y contradictoriamente la
huella de la realidad -sea ésta interna o
externa, moderna o roméntica-, también
vale para su relacion actual con la realidad
la obviedad de la técnica estética del pop.
¢No serfa lo mejor -recordando al padre
fundador Warhol- que citemos en el
teatro directamente la realidad alrededor
y dentro de nosotros, con sus cadigos y
ruidos al interior de la cabeza, llevando la
vida al arte sin muchos rodeos?

Algunos autores (v autoras) son, desde
hace tiempo, de esta opinion. Tritese de
Elfriede Jelinek, quien en Bambiland (Pais de
Banibi ) procesalosdiariosreportesmediales
durante la guerra de Irak para convertirlos
en texto, o Rainald Goetz, quien durante
un afio escribe su diario en Internet: Abfall

fiir alle (Desechos para todos ): el intento de
mantener, de manera semiperiodistica,
lo mas corta posible la distancia entre la
percepcion y la escritura, el material y
la literatura -este intento pertenece desde
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Rolf Dieter Brinkmann a los estandares de
la literatura contemporanea avanzada-.
“Mi lema es: dejar hablar, siempre dejar
hablar”, dice en Heiliger Krieg(Guerra
Santa), la opera prima de Goetz, el
hombre de negocios universal Heidegger,
cuya prospera empresa parece consistir
tnicamente de él mismo y un teléfono: “...
solo es cuestion de esperar, no hay nadie
quien al hablar no eche a perder su causa,
si lo dejas hablar, hablando cualquiera se
destroza automaticamente...”. Goetz ha
exhibido a los palabreros por medio de
su tartamudeo elocuente, guardando con
perseverante precision las frases humanas
vivas y observando siempre fielmente el
principio de que en el hablar se reconoce
el pensar, precisamente cuando tanto el
uno como el otro dejan mucho que desear.
Este procedimiento se llama, a mas tardar
desde Warhol, afirmacion subversiva. O
bien, de acuerdo a Heidegger: “Queda
atn por inventar aquel que al hablar no se
arruine solito”.

Puesto que el material lingiiistico ~bien
que haya sido tomado del diario susurro
de los medios o citado de Holderlin,
copiado de consultores empresariales
o recopilado de Robert Walser- denota
siempre, ademas de su valor material
concreto, también significacion, la cual
realiza danzas de referencia mas o menos
organizadas entre los diferentes niveles de
significacion: por eso, esta literatura teatral
padecera pronto de complejas sobredosis
de significacion. La presencia como nivel
de texto, no necesariamente centrado en el
personaje, v la renuncia a manifestaciones
de opinion didacticamente preparadas,
llevan una y otra vez a la afirmacion de
que es imposible representar tales obras;
afirmacion que con la misma regularidad
es refutada.

Elfriede Jelinek, que va fue distinguida
con el premio Nobel, es el modelo
exactamente opuesto, no so6lo en lo dra-
mattirgico, al cuenta-cuentos de Eichinger.
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Mientras que este productor muniquense
logra el mayor éxito de taquilla del afio
dentro del cine aleman con una pelicula
con reparto estelar que convierte los
tltimos dias de Hitler en su binker en un
gran melodrama, Jelinek se maltrata a si
misma y a sus lectores y/o espectadores
con un constante viaje hacia la perpetua
locuacidad de autores vy victimas. Por
ejemplo,en Sportstiick (Piezadeportiva ): Con
intuicion encantadora y flexible, Jelinek
se introduce con monélogos largos en las
mentes del entusiasmo masivo, en madres
aficionadas del deporte que repiten las
frases delasecciondedeportes, enhooligans
o luchadores de guerra civil, y en victimas
que quisieran ser autores y que, por lo
tanto, brindan la mayor comprension y
auténtica admiracion por sus asesinos. Un
remolino compuesto de texto y palabrerio
hace brotar de los cogotes de la sociedad
una opinion puablica que jamas se
publicaria en un periédico. O bien en Werk
(Obra), un viaje hablado en meandros que
lleva al mito nacional austriaco de Kaprun,
monumento de un progreso técnico
basado en el trabajo forzado de prisioneros
del nacionalsocialismo y sus sucesores,
con los que bailan el vals las ideologias.
Mientras Austria siga siendo como es y la
gente hable como habla, Jelinek seguird
interrumpiéndose a si misma y a las voces
en las mentes alrededor de ella, al igual
que los otros, pues, seguiran hablando.
Fue René Pollesch quien entre Lucerna,
Hamburgo, Berlin, Stuttgart y Viena elevo
al didlogo a la mas reciente variante del
performance dramatico de texto mediante
la inclusion lingtiistica directa de los
hechos extra teatrales, considerando
los codigos de la cultura pop vy de la
television diaria. Su material bruto son los
modulos de teoria que en ese momento
se prestan para su conexion -la critica del
capitalismo, la critica de la representacion,
el culturalismo, mezclados con altas dosis
de critica a la globalizacion- v que los

contemporaneos, siendo capitalistas, muy
urbanos y que en vano se esfuerzan por
su identidad, aplican a si mismos hasta
comprobar su propia imposibilidad,
demostrando, desde luego, de manera
impresionante, su presencia real. Es una
centrifuga desenfrenada, compuesta de
pensamiento y lenguaje, a la que nadie
escapa y que desintegra “esa imaginacion
burguesa de una vida coherente” y otras
ilusiones del caracter, hasta llegar a sus
elementos celulares. Las bocas despiden
un shake batido de palabras, compuesto de
galimatiasonline y soap sound y guarnecido
con la penetrante diccion de actores de
series. Para los momentos més intensos
estd la tecla de volumen. El metabolismo
sentimental de todos los participantes
dispone, ademas del modo standby, sélo
del agotamiento total: en este caso tiraran,
no sélo frases sino también cosas: por los
aires vuelan platos desechables, cojines,
discos, o burbujas, mientras sobreviven
los actores, con sonrisa implacable, todas
las catastrofes que ellos mismos causaron.
El orden y la orientacién se producen de
otra manera; pero ;qué significan orden
y orientacion en las paradojas de nuestra
modernidad tardia occidental?

[DENTIDAD BAJO PRESION: DEA LOHER, Fritz KaTer
(Quién sigue creyendo inquebrantable-
mente en el suefio de vida burgués
acerca del individuo auténomo que
tiene dominio pleno sobre su pensar,
sentir, actuar y querer en una edificante
continuidad de vida? Dea Loher ha escrito,
desde su drama de incesto Titowierung
(Tatuaje), muchas obras de teatro, en las
que aquello que sucede a los personajes
siempre ha sido mas poderoso de lo que
éstos mismos hacen o dejan suceder; al
grado que muchas veces al final uno pudo
preguntarse con justa razén: jquién era la
persona a la que todo esto sucedi6? Por
ejemplo, Adam Geist: escolar de educacion
especial y aprendiz de carpinteria, cuyo
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Fritz Katerf/Armin Petras. Foto de David Baltzer.

padre esta desaparecido, su madre muere
muy al principio; él se convierte en
distribuidor de drogas, viola y mata a una
amante, intenta suicidarse, llega a salvar
vidas con los bomberos, convirtiéndose en
hl!l'l'DC, £enera una masacre con una sierra
de cadena, marcha como mercenario a
los Balcanes, mata alli de un balazo a un
amigo, maltrata a un anciano, etc. etc.
Con Bernd FEichinger, semejante proyecto
de guién probablemente no habria pros-
perado mas alla de su secretaria; con Dea
Loher, en cambio, no importa la aparente
plausibilidad del cine narrativo, pues
en sus obras sucede todo lo que pueda
suceder, hasta que las cosas superan a las
personas a las que suceden. Tratese de
Klaras Verhiltnisse (Las relaciones de Klara)
o Unschuld (Inocencia ): en las obras de Dea
Loher no son los hombres los que unen
los sucesos, sino que los sucesos unen a los
hombres hasta que éstos quebranten. Al
final, serd una cuestion meramente tedrica
si el sujeto que estd siendo desmontado,
alguna vez haya existido realmente.
También Armin Petras gusta de jugar
con las perspectivas, que se cruzan de
manera confusa dentro de un individuo.
En este sentido, el director empieza
consigo mismo, inventiandose hasta su
salida en 1987 como el autor Fritz Kater
una biografia impecable para la rpa, que
coincide sélo parcialmente con aquélla
de su inventor: fue en 1969 que Petras
se traslado con sus padres a la repuablica
unitaria socialista, y en su vida real no la
abandono en direccion a Occidente sino en
1988. Tiempo suficiente, tanto en la vida
real como en la proyectada, para traer a
ese pais en sus entrafias —con todos los
problemas de representacion que hoy en
dia resultan de ello-. ;Debo recordarme a
mi mismo con la obligada sentimentalidad
o mas bien resaltar las cosas que en
refrospectiva  resultan penosas? ;Qué
sucede si al observarme a mi mismo
me separo en diferentes elementos que
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René Pollesch. Foto de Marcus Lieberenz.

después ya ni siquiera encajan? ;Qué
ocurre si soy mas que una perspectiva?
(Quién fui en verdad, entre la seriedad
ridicula de la Juventud Libre Alemana
y las represiones en absoluto ridiculas,
entre la sinceridad del pequefio burgués,
brotes de anarquia (auto) destructora
y toda esa locura absurda, que muchas
veces no era ni absurda ni loca? ;Y adonde
lo meto, ahora que ya desaparecio?

Petras no quiere decidirse ni siquiera
entre si mismo y Fritz Kater, no tiende a
formar mitos de unidad retrospectivos: ni
en direccion a rollos estilo Sonnenallee ni
tomando rumbo a comedias de problema
aptas para ganar premios de cine, tipo
Good-bye, Lenin! Por el contrario, en
su ftrilogia hamburguense (Fight Cify.
Vineta, zeit zu licben zeit zu sterben [Hempo
de amar, tiempo de morir] y we are camera/
Jasonmaterial) redne un panorama de
biografias ligadas mediante saltos en el
tiempo, cuyos protagonistas pilotean en
un viaje sumamente arriesgado como de
montafia rusa, entre psicologia y rollo,
ambiente, cabaret y tragedia -todo aquello
que tnicamente encaja si abandonamos la
ilusion consoladora de que la biografia
tiene una direccion previsible o que el
carécter ha deseratoda costa algoredondo
y profundo-. Porque hay, ademis de los
poseedores de identidad satisfechos, un
ntimero cada vez mayor de gente que no
cuenta con ella. Existen, pues, muchas
verdades en una persona tipo Petras/
Kater, y tal vez haya mas personas tipo
Petras/Kater de los que nos imaginamos.

Por otra parte, en su obra mas reciente,
3 von 5 Millionen (3 de 5 millones ), Kater
se arriesga a presentar un programa de
arte explicito que servira de pauta para
calificarlo -cosa que desde Werner Schwab
nadie habia hecho-. Bacon spricht (Habla
Bacon) trata muy libremente de la vida y
obra del pintor autodidacta y tradicionalis-
ta moderno, con sus legendarias criaturas
deformes y maltratadas; en el Deutsches

Dea Loher. Foto de David Balizer.

Theater Berlin es representado por
Milan Peschel, quien sale en un traje
demostrativamente pobre de abeja con dos
antenas de resorte que balancean sobre
su frente, y enseguida empieza a platicar
en dialecto berlinés que siempre habia
tenido problemas al desarrollar un estilo
propio. De esta manera logra sacar con
su catastrofico disfraz de alquiler apenas
las primeras risas maliciosas, pero lo que
sigue en un discurso ininterrumpido es
un dogma-manifiesto del realismo sin
mentiras: Después de insultar al puablico
de arte, el sermon pasa con ligereza, pero
sin respirar, a insultar a los narradores de
cuentos —“los cuentos se narran siempre
automaticamente por si mismos, se trata
de interrumpir los cuentos y de hallar
nuevos cursos’-, abraza el humanismo
autodestructor de Bacon -“quiero que mis
cuadros se vean como si un ser humano
hubiese pasado por ellos al igual que
un caracol que deja atrds un camino de
baba”-, para desembocar en un credo
de un arte del tipo ‘arte es vida" basado
en la experiencia: you live it or lie it . Si bien
después Peschel sigue, con la misma cara
palida de labios delgados y las antenas de
abeja que vibran en su frente, viéndose
bastante tonto en su disfraz de fiesta
infantil, ahora ya nadie se rie.

Esto quizds habria gustado también
a Bernd Eichinger, puesto que él tiene
humor.

Franz Wiie. (Munich, 1960). Editor en jefe de la
revista Theaterheute.
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PANORAMICA A TRES VOCES DEL TEATRO ALEMAN CONTEMPORANEO

FAMILIA, ESTADO,
INDIVIDUO

Theaterheute

Una conversacionen laredaccion delarevista
Theater heute con la directora Christiane Pohle,
el director general artistico (Intendant) Wilfried
Schulz del Staatstheater de Hannover y el autor
teatral Marius von Mayenburg sobre nue-
vos textos y teatro de director, promocion
de autores y obras de encargo, contenidos
contenipordneos y visiones.

Theater heute: Wilfried Schulz, aungue usted
no siempre ha trabajado con obras nuevas,
Io ha hecho al menos casi tanto Hempo como
Miilheint —primero como dramaturgista en
Heidelberg, Stuttgart, Basilen y Hmmburgo,
y ahora como director general artistico
(Intendant) en Hannover. Ademds, de ustedes
tres es quien ha observado durante mds tempo
los cambios que se han dado en el teatro
aleman desde 1976, avio de la fundacion de los
Miitheinier  Theatertage (Jornadas  teatrales
de Miilheim), el festival que retine ario con ario
los estrenos teatrales mds destacados de habla
alemana. ;Qué ha ocurrido desde entonces?
¢ En qué situacion se encuentra la escritura del
nuevo teatro alemdan? ; Ha tenido una marcha
triunfal? ;O sigque requiriendo de cuidados
especiales?

Wilfried Schulz : Por principio, institu-
ciones como Milheim, que presentan
obras nuevas no solo para la lectura sino
como puestas en escena, las reunen y
exponen a la luz de los reflectores, fueron
y siguen siendo importantes. Constituyen
un foco de exposicion, encuentro y debate.
Permiten una mirada concentrada sobre
obras nuevas, en medio de una grata
mezcla de publico especializado y publico
“normal”.

Theater heute: En Miilheim se dan aiios
buenaos, y otros no tanto.

Schulz: El diagnostico es muy sub-
jetivo. A menudo, tiene que ver mas
con la atencién que presta cada quien
a las obras o con el hastio personal y
no tanto con las coyunturas reales. Sin
embargo, si alguien recorre las listas de
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las invitaciones al festival de Miilheim
desde 1976, constatara cierta continuidad
en la evolucion del drama. Y en eso
radica realmente un fendémeno tnico en
el ambito de habla alemana: existe un
desarrollo propio e independiente, pues la
literatura dramidtica no es meramente un
subproducto de escritores de prosa, sino
que constituye un geénero propio, mas
cercano al escenario que a la casa editorial.
Y Miilheim, con toda perseverancia, ha
hecho mucho para que esto sea asi. Es-
ta concentracion es tan importante hoy
en dia como lo fue en 1976, Lo que ha
cambiado, ciertamente, es la delimitacion
de qué se considera como obra de teatro
y qué no, y por consiguiente, quién es
el autor y artista genuino: el director o el
escritor de las obras. El término clave en
cuestion es “proyecto”. Ahi es donde se
han diluido los limites.

Theater heute: Marius von Mayenburg,
usted fue invitado inmediatmmente a Miilheim
consuprimeraobra Caradefuego . ;Funciona
el festival como lugar de encuentro?

Marius von Mayenburg : Yo pienso que
si. Para las producciones seguramente
es ventajoso que se presenten ante un
publico diferente. Yo estuve dos veces alli
y, tal como lo dijo Schulz, me parecié muy
bien que el glamur no fuera excesivo y
que uno realmente tuviera la oportunidad
de hablar con el publico. Si efectivamente
contribuye a que las obras sean retomadas
en otras partes, no lo sé. Ain sin un
festival, los teatros saben muy bien qué es
lo que buscan.

Theater heute: A Miilheint se invitan
obras, pero en forma de puestas en escena, Y
de hecho es para eso que se escribe la literatura
dramuitica. Pero esto a veces puede dar lugar al
dilema de que el equipo de seleccion considere
nuy interesante un texto, pero juzgue que
ln puesta es lamentablemente deficiente. Si
se tnvita ese montaje, puede ocurrir que se

perjudique la obra; si no se le invita, la pieza
pasa desapercibida.

Schulz: Pero eso es cotidiano en el
teatro y es uno de sus cuestionamientos
basicos: si las obras han sido escenificadas
de manera adecuada o no. Nos ocupa ese
grado de diferencia entre la experiencia
del lector y la experiencia del espectador,
que a veces puede ser muy grande, al
igual que la discusion a ese respecto. Pro-
bablemente en eso radique un aspecto
fructifero y no terrifico. Este discurso
forma parte de la reflexion no sélo sobre la
literatura dramatica reciente, es algo que
todos los involucrados deben soportar.

Mayenburg Yo esperaria que profe-
sionales de la critica teatral sean capaces
de discernir entre el texto y su puesta en
escena. Y yo esperaria también que inviten
a la mejor obra y no al mejor trabajo de
direccion. Para los espectadores esto quizas
sea dificil de asimilar, pero es un factor que
el jurado debe saber manejar.

Schulz: De ahi resultan entonces ese
tipo de debates con el publico, donde
el espectador dice, tal o cual cosa no la
entiendo, y el autor responde que en
realidad la accién no transcurre en un
decorado tinico, sino en alta mar...

Theater heute: Este es el punto para hacer
intervenir a ln directora. Christiane Pohle,
;siente usted un compromiso diferente para
con un texto cuando se trata de un estreno
absoluto que cuando, digamos, realiza una
puesta de Gorki?

Christiane Pohle: Si, efectivamente. Y
por eso no me gusta mucho hacerlo. Me
resulta dificil realizar estrenos absolutos,
porque me gusta manejar un texto como
materia prima. Hay textos, como los de Gert
Jonke, que uno puede y debe manejar como
material, y entonces esto funciona muy bien;
v hay piezas frente a las cuales esto no es lo
adecuado, que no fueron escritas de esta
manera; entonces me doy cuenta de que no
son para mi. Yo estuve una vez en Miilheim
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con la obraTiglich Brot (Pan de cada dia) de
Gesine Danckwart y, para ser honesta, yono
tenia para nada la impresion de que lo que
habiamos hecho correspondia exactamente
a la intencién de la autora. La invitacion me
sorprendio, porque nos habiamos alejado
bastante del original.

Theater heute: Pero esa obra se podia
manejar perfectamente como material; no
tiene una trama fijn, ni personajes claraniente
definidos.

Pohle: Pero nosotros habiamos in-
corporado textos propios. Si algo asi
realmente sirve al autor o mas bien a mi
como directora, esa es la pregunta,

Theater heute: La dramaturga Theresia
Walser, quien durante la tiltima tenporada
tuvo dos experiencias muy amargas con
los montajes de Kriegsberichterstatterin
Reportera de guerra) en Konstanz y
Wandernutten (Putas itinerantes ) en Stutt-
gart, escribio lo siguiente: “Lo que en arios
recientes se ha dado en llamar teatro de director
deberia caracterizarse en In escena teatral
actual cada vez nwuds como autointronizacion
del director como autor. Desde hace algiin
Hempo pareciera que en la relacion entre autor
i director hubiese, por el lado del director, una
rivalidad tacita, como si se tratase de quién de
los dos se llevard la velada.” ;Quiere usted
llevarse la velada, seiiora Pohle?

Pohle: No. S se trata de comprender
la intencion del texto, de captar su forma
v de reaccionar ante esto. Pero a veces
s6lo es un aspecto de la obra el que le
interesa a una y en el cual una se apoya.
Esto desde luego puede dar lugar a que
se modifique el énfasis. Yo comprendo
a Theresia Walser y tampoco preten-
do ser mas inteligente que el autor. Pero
en caso de duda, simplemente prescindo
de estrenar una obra nueva.

Schulz: A mi me parece comprensible
la postura de Theresia Walser, aunque la
considero excesivamente simplificada, y
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desde luego ella manejo los términos con
afan de provocar. Y por cierto, la polémica
funcioné muy bien, porque ahora estas
piezas se estan poniendo en todas partes.
Yo creo que las cosas no son tan simples, El
teatro es un proceso colectivo, una création
collective, como se dice tan acertadamente
en Francia. Y de ella forman parte el autor
y el texto, también en su disponibilidad
o0 su cardcter de materia prima, asi como
el director y el dramaturgista, quienes
desarrollan un acercamiento al texto, y el
actor, quien puede cambiar por completo
un personaje. Quien puede convertir una
figura calida, abrazadora, en un cinico.
También la escenografia puede darle
una ubicacién diferente a una obra y
redefinir los personajes. Conciente de esa
creacion colectiva, cada quien lucha por
imponer su vision y afortunadamente
en el teatro las mas de las veces eso no
es cuestion de poder o falta de poder,
sino que queda sujeto al libre juego y a la
energia e inteligencia de los involucrados.
Lo improductivo es, en todo caso, una
actitud de sumision, no importa de parte
de quién. Lo fundamental en esa obra
colectiva es el respeto artistico reciproco.
Y eso, en ocasiones, funciona mejor que en
otras. No son pocos los textos que se han
mejorado gracias a la presentacion.

Theater heute: Pero en ese libre juego ;1o
es el autor quien tiene las de perder, ya que
normalmente no estd presente en el proceso de
los ensayos?

Mayenburg: Claro que si! Y ahi
es donde si se plantea la cuestion del
poder. Uno adelanta su trabajo, hace una
propuesta con su texto y otros elaboran el
producto. Como autor uno acaba siendo
bastante impotente y no tiene palancas en
ese proceso. Ademas que naturalmente
se ha operado un cambio en la profesion
de director. Si hoy en dia leemos obras
de Arthur Miller o Eugene O'Neill, por
ejemplo, vemos que ahi se describe hasta

ALEMAN
CONTEMPORANEO

el atimo detalle los decorados, como
miran los personajes, como se visten.
Toda la puesta en escena ya esta escrita.
Hoy en dia los autores disefian sus obras
de manera muy diferente, porque saben
que en la persona de los directores se las
tienen que ver con artistas seguros de si
mismos, con una voluntad creativa mucho
mas definida que treinta afios atrds. Por
ello, yo trato de escribir tan solo lo que
realmente estd en mis manos configurar;
el resto se lo dejo a los directores y solo
puedo esperar que yo le haya dejado un
margen de creacion lo suficientemente
grande, porque de otro modo irrumpira
en mi propio espacio. Y en tal caso puede
ocurrir facilmente que uno como autor se
sienta ultrajado.

Schulz: Pero este desarrollo también
tiene por consecuencia que en la dltima
décadalosautoresse hayanvueltoaacercar
otra vez mds al teatro. Algunos autores,
como Mayenburg, se han relacionado con
los teatros en el papel de dramaturgistas,
otros se han visto vinculados de manera
creciente a determinados teatros a través
de obras de encargo. De esta forma se
ha hecho mas estrecho el contacto. Se
discuten con ellos repertorios y temas
asi como aspectos relacionados con el
trabajo teatral. Nuestros autores -en
afos recientes Lutz Hiibner, Nuran
Calis, Roland Schimmelpfennig, Joanna
Laurens, Martin Heckmanns- asiste
asiduamente a nuestro teatro durante el
proceso de produccion. Para nosotros mas
bien se plantea el problema que con esos
autores uno tiene que hacer cola cuando
uno quiere encargarles una obra nueva, y
con suerte a uno le toca el turno al cabo de
tres afios. Yo calcularia que hay facilmente
una veintena de autores que mantienen
esa cercania con el teatro. Entre ellos, por
cierto, también algunos muy jovenes,
recién salidos de los centros de formacion
de Escritura Dramatica en Berlin o en
Leipzig. Estos centros, que antes tampoco
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Wilfried Schulz, Fotos de David Baltzer,

existian, contribuyen a enriquecer conside-
rablemente el mercado, a la par de las
casas editoriales.

Pohle: Eso es precisamente lo que me
parece problemético. La rapidez con que
autores muy jovenes, que han escrito
alguna pequeha obrita aceptablemente
buena, reciben encargos, quizas incluso
para teatros grandes. Ya casi no se da la via
lenta, a través de una editorial, donde uno
es asesorado por los editores y uno puede
ir desarrollandose. El mercado esta muy
presente y llegan a los escenarios incluso
textos no tan buenos. En este sentido
me parecen mucho mejores las jornadas
autorales, donde se presentan textos en
lecturas dramatizadas o en escenificaciones
esenciales y en las que realmente es el texto
el que se sittia en el centro de la atencion,
sin tener que compartir esa posicion con un
director deseoso de perfilarse. En este caso
el interés se vuelca demasiado pronto hacia
el producto.

Theater heute: Aparte de querer atraer
la atencion suprarregional, ;cudles son los
motivos que impulsan a los teatros a comisionar
tan generosamente nuevas obras dramudticas?

Schulz: Durante afios hemos sido
fuertemente presionados para hacerlo, en
buena parte para amortiguar la precaria
situaciéon  financiera de los autores
dramaticos, que siguen siendo el eslabon
econdmicamente mas débil del sistema
teatral. Esto lo podemos mitigar un
poco invertiendo por adelantado. Pero
naturalmente esto tienecomoconsecuencia
que la critica malévola nos reprocha una
y otra vez, cuando algo no ha salido muy
bien, que estamos forzados a poner la obra
porque fue un encargo. Por esta razon, ya
no menciono este hecho en el programa de
mano. Las encomiendas son importantes.
Sin embargo, encierran dificultades por-
que con demasiada frecuencia tocan a las
mismas personas y porque uno, desde
luego, no siempre obtiene el producto que
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habia imaginado. Pero asi una pequefa
porcion del riesgo se transfiere del autor al
teatro, y eso simplemente es justo.

Theater heute: Para los autores, ;qué
resulta de mayor utilidad: un montaje kpo
taller, con margen de fmprovisacion o cono
lectura dramatizada o un gran estreno
ensayado a fordo?

Schulz: Son dos modelos que tienen
su justificacion, Por principio opino, sin
embargo, que las obras nuevas tienen
el mismo derecho a una presentacion en el
gran escenario, a contar con el mismo
tiempo de ensayos y la misma dedicacion
y cuidado que una puesta deDon Carlos ,
de Schiller. La vision de conjunto de obras
producidas con arreglo a este criterio que
ofrece Miilheim tiene el gran mérito de
sustentar la sensacion de que realmente
existe literatura dramatica contemporanea
y que el teatro es un medio que habla de la
actualidad a través de textos actuales y no
solo se limita a descubrir rasgos actuales
en textos antiguos.

Theater heute : He ahi la pregunta de fondo:
Jde qué sirven los textos nuevos al teatro?

Mayenburg : Efectivamente esa es la
pregunta. A fin de cuentas, los textos
nuevos no son tan sélo un caso precario
al que hay que prodigar cuidados a través
de encargos. Porque también los teatros
necesitan textos nuevos. Porque no fue
mera casualidad que el auge de las obras
de encargo comenzara justamente cuando
el teatro de director habia empezado a
tambalearse un poco y se necesitaba sangre
nueva. Cuando uno tuvo que cuestionarse

de qué forma se podia hablar directamente del
presente. Un autor que escribe hoy en dia
tiene, forzosamente, otro acercamiento a
la realidad que un clasico escenificado por
enésima vez.

Theater heute: ;Seria posible que teatros
como el de Hannover o que los directores
prescindiesen totalmente de obras nuevas a
manera de proyecto?

Schulz: Seguramente no. En los tea-
tros existe una conciencia clara de que
necesitamos obras nuevas. Puede haber
discrepancias sobre la proporcion en que
esto se refleje en las carteleras. El elemento
conservador es, esencialmente, el puablico,
que le teme a la actualidad cuando se
la enfrenta con nuevos textos. Quizas
con excepcion de Botho Straull y Peter
Handke; ahi la gente piensa que quizas
ya estén muertos y entonces les infunden
menos temor. Todo lo demés no funciona
simplemente como titulo y requiere de un
proceso de presentacion para acercarlo
al espectador. Ahi estd en primer lugar
el montaje, pero también todo el entorno
definido por debates, textos explicativos y
encuentros con los autores,

Theater heute: Esla falta de curiosidad,
esta femerosa cerrazon ante lo desconocido
¢/ e han disminuido algo en los wltimos treinta
arios?

Schulz: jNo! La gente sigue acudiendo
enmasa a ver La gata sobre el techo de cinc
calientte porque tiene la sensacion de poder
anticipar al menos en un nivel la velada y
que por lo tanto la aventura no va a ser tan
grande. Curiosamente, después de treinta
anos de teatro de director, la estructura
basica conservadora del puablico burgués
y pequenoburgués (en las grandes me-
tropolis los segmentos seguramente se
distribuyen de manera diferente) con-
diciona un mayor temor ante el texto que
ante la direccién, por muy desbocada
que ¢ésta sea.
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Mayenburg : Segin mi experiencia,
no se puede hablar tan univocamente
de un publico. Si en la Schaubiihne
ponemos Nora llegamos a un publico con
experiencia teatral, para el cual es cosa
habitual comprar sus boletos con quince
dias de anticipaciéon. Cuando ponemos
obras nuevas, en parte también atraecmos a
esa misma gente, pero en su mayoria
acude un publico muy diferente, que
responde a orientaciones distintas y jaméas
en la vida ha hecho cola un fin de semana
para comprar boletos de teatro. Esta gente
por la noche se fija qué hay en cartelera, y
lo mismo se decide por el teatro que por el
cine, porque han oido que algo esta padre:
ahi van. Se trata més bien de gente que
conserva malos recuerdos de la clase de
literatura, que es resistente a los clasicos
y que siente curiosidad cuando lee un
titulo como Shopping & Fucking (Comprar y
Chinga) . Es un pablico que da mas trabajo;
cada puesta implica nuevos esfuerzos de
difusion y hay que cifrar las esperanzas en
la publicidad de boca en boca; las resenas
no surten mayor efecto con ellos. Pero por
este conducto, Sarah Kane casi se volvio
un clasico en Berlin. Eso se ha convertido
para nosotros en un banco seguro. Y ahi
asiste gente fantastica con la que tenemos
los mejores debates.

Schulz: Esta experiencia es un indicio
en favor de que un teatro busque man-
tener cierta continuidad con sus autores.
Eso nosotros lo hemos logrado con
Joanna Laurens, con quien después de
tres obras presentadas hemos alcanza-
do un cierto posicionamiento y desarrollo
conceptual.

Theater heute: ; Como encuentran ustedes
a los autores con los que se puede alcanzar
semejante continuidad? ;Y qué papel juegan
los centros de formacion que apenas existen
desde hace diez o doce aiios en las Escuelas
Superiores de Artes, en In Universidad de
las Artes en Berlin (LIAK) 0 en Leipzig? Usted,
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Marius von Mayenburg, es egresado de una
de estas escuelas? ;Hay algo de cierto en ln
iden de que estos cursos de escritura dramidtica
enfocan las obras con wiras a su factibilidad
escénica y con ello tenden a constrefiir en
cierta medida In originalidad?

Mayenburg: De ninguna manera
podria decir que en la Universidad de
las Artes (UdK) hubiese existido algo asi
como un estilo académico, uniforme. Todo
era muy, pero muy diverso. Los intereses
diferian mucho entre si y habia también
enfrentamientos intensisimos. A ese tipo
de gente no es posible darle linea.

Schulz: A este respecto, yo pasé por una
experiencia de aprendizaje. Originalmente
yo estaba en contra de estos cursos de
escritura y hace muchos afios, como
docente en la UdK, que entonces todavia se
llamaba Escuela Superior de Artes, voté en
eontra de su implementacion. Hoy en dia
veo las cosas de otro modo. De esas carreras
sale gente muy buena y es sorprendente la
atencion que logran atraer jovenes autores
gracias a esta institucionalizacion. Hace
poco, el director del Goethe-Institut en Chile
me enumerd una buena cantidad de los
egresados de la UdK -quizas incluso fueron
todos-. Cuandonosdirigimosaunadeestas
carreras porque requerimos de algunas
escenas sobre determinado tema para un
pequefio festival que estamos planeando,
bien puede ocurrir que nos digan que los
estudiantes no estan disponibles porque se
encuentran absolutamente ocupados en un
gran nimero de proyectos. Naturalmente
esto también puede implicar el riesgo
de “lo prematuro”. Pero aqui no se trata de
plantitas que requieren de cuidados en un
area protegida. Al fin y al cabo todos los
demds artistas también tienen que publicar
y tratar de venderse, y lo hacen de manera
muy ofensiva, jpor qué entonces deberia
protegerseeintroduciralosautores teatrales
de manera particularmente pedagogica?

Mayenburg : Pero estas carreras defi-
nitivamente son mucho mas que meras
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bolsas de contacto. El hecho de escribir
tanto v la atencion que uno recibe por
parte de los docentes y de los compafieros
de estudio me ha servido mucho. Y
también hay aspectos en la escritura que
se pueden aprender. Después de todo,
también Goethe y Schiller aprendieron el
uno del otro.

Theater heute: ;Hay algunos temas que
les parece que han quedado excluidos de esta
nueva literatura dramatica alemana? ;Como
se manejan fases en las que, por efemplo,
constantemente se escriben piezas sobre
empleados o farsas familiares?

Mayenburg : De esas hay siempre...

Schulz: Desde la antigiiedad existen
la familia, el estado y el individuo. En
estas ftres categorias contextuales se
pueden clasificar todas las obras de
teatro. Naturalmente uno siempre tiene la
sensacion de que la literatura que le sale a
uno al paso no refleja toda la complejidad
de nuestro mundo. Por el otro lado, sin
embargo, como dramaturgista o director
artistico me siento sumamente reticente a
proponer nuevos temas. Personalmente,
eso a menudo me parece arrogante. Eso
serian obras de encargo en sentido negati-
vo, tan pobresy baratascomolasquesuelen
criticarse. Y el panorama no estd nada
mal: tenemos en el &mbito politico a gente
como René Pollesch, que tratan de esbozar
discursos tedricos o de transferirlos a sus
personajes; tenemos a Elfriede Jelinek, con
una sensibilidad politica sismografica, o a
Rainald Goetz, quien probablemente ha
vuelto a escribir unas diez mil cuartillas y
no las suelta. Aparte de eso desde luego
existen en las obras los temas de la familia,
del nifio violado y de las relaciones en
vias de desintegracion. En fin, no podria
decir que todo un dmbito de la vida social
sea tabt o haya quedado soslayado en la
conciencia de los autores.

Pohle: En el aspecto temético tampoco
podria decirlo. Sin embargo, en muchas
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de las obras de jovenes autores que, en
mi calidad de jurado, acabo de leer del
mercado de obras del Theatertreffen
(Encuentro de teatros) de Berlin, echo de
menos algo que vaya mas alla de la mera
discusion de temas y la descripcion de
realidades. ;Doénde quedan las partes
visionarias? Esto no lo digo en el sentido
de “jNecesitamos mas visiones!” o de
“iQue venga la revolucion!”, sino mas bien
en cuanto a la manera en que se maneja la
imaginacion o el lenguaje.

Schulz: Pero Martin Heckmanns, por
gjemplo, trata de encontrar un lenguaje
suspendido més alld de un reflejo directo
de la realidad.

Theater heute: ;No seri acaso que los
autores se stenten limitados por la conciencia
de que estan escribiendo para el escenario? A
fin de cuentas actualniente hay un auge enorine
de temas para cine y novela, es decir, grandes
propuestas de texto y de mundo que fueron
escritas sin pensar jamas en condiciones que
perniitieran su puesta en escena.

Mayenburg : Es cierto que en los textos
dramaticos actuales se describen segmen-
tos mas bien limitados. En eso también se
puede lograr un alto grado de precision.
Como autor, eso me da la sensacion de que
es justo lo que cabe en una obra, tanto por el
factor tiempo como también para responder
auna pretension de precision y competencia.
Si uno ampliara el segmento v tratara de
representar todo un mundo, como lo hace
la novela, el asunto se vuelve dificil. Eso se
atrevieron a hacer los autores del pasado.

Schulz: Obras como Don Carlos, Nathan
el Sabio o Egmont esbozan realidad politica o
actualidad con un alto nivel de abstraccion
y tienen, sin embargo, al mismo tiempo un
alto grado de concrecion psicologica, de
modo que, por ejemplo en Schiller, estan
presentes tanto el aspecto politico como
el familiar. Si hoy en dia una editorial me
ofrece una obra sobre Bush o Blair, atin
antes de haberla leido, siento -quizas
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injustificadamente- una suerte de panico:
ital cosa no puede ser sino kitsch o cabaret!
No obstante, también yo siento el anhelo de
tener un poco mas del gran mundo dentro
de ese mundo pequefio.

Pohle: Pero yo quisiera retomar una
vez mas la parte visionaria. Ciertamente
deberia formar parte del teatro no sodlo
la denuncia de situaciones sino también
el planteamiento de contrapropuestas.
También en los montajes. ;Por qué no nos
atrevemos a eso? ; Por qué no hay un teatro
de respuestas?

Mayenburg : Quizas porque no creemos
enellas.

Theater lieute: Eso suena nny pusildnine.

Pohle (dirigiendose a Mayenburg):
Si, pero justamente no lo creo. Creo que
el cinismo que estamos mostrando es
bastante coqueto.

Schulz: No sé si sea pusilanimidad
o desaliento. Si uno se pone a observar
el estado actual de la filosofia, si se lee a
Giorgio Agamben o lo que sea, se puede
constatar alli también una dificultad para
captar el mundo como un todo, para
entederlo realmente y describirlo, tanto en
lo abstracto como en lo concreto -ni qué
hablar de ambos aspectos en uno, igual
que en la literatura.

Mayenburg : El anhelo de una vision
lo puedo entender muy bien. Yo tambiénlo
tengo, v sobre esto posiblemente también
podria versar un relato. Pero yo creo que
esa vision tampoco existe en la sociedad.
;De dénde habria uno de tomarla? Yo
siento que el teatro siempre actGa vy
reacciona en el contexto de la sociedad,
y ahi es donde actualmente reina una
suerte de calma chicha.

Marius von Mayenburg, Fotos de David Baltzer.

Theater heute: Pues ahi esti el problena de
todo arte contempordneo. Para desarrollar esta
vision, seria necesario salir de la sociedad en
que uno vive. Viendo obras de arte historicas
en retrospectiva, eso funciona naturalmente.

Pohle: Al finy al cabo, de loque se trata es
bésicamente atreverse a ser hibrido, a pensar
en forma hibrida, formular en términos mas
hibridos. Esto puede conducir a un fracaso
total. Pero si uno no incluye en sus célculos
ese fracaso, no se llega a ninguna parte.
De ahi podria resultar quizds una energia
diferente, mas alla de esa mera casuistica de
la realidad.

Theater heute: Pero en los textos dra-
niiticos se formula constantemente la ausencia
de utopins.

Pohle : Claro que uno puede describir
la realidad, tal como es, con toda su
desunion y todas sus fracturas, el indi-
viduo en toda su soledad, etc., y en el
mejor de los casos, el espectador deriva
de ahi la necesidad de un cambio. Eso es,
en términos someros, la forma en que el
teatro opera entre nosotros actualmente.
Pero vo podria venir justamente desde el
extremo contrario y manejar respuestas:
en este contexto desde luego me atraen
temas como el de Juana de Arco, donde se
describe un personaje cautivado por una
vision extrema que va mucho mas alla de
lo fisico y a la que en algtin momento ya
no resiste lo fisico. Algo asi me interesaria.
Pero este tipo de escritura dramatica casi
no existe y nosotros casi no hacemos
puestas de esta naturaleza.

Schulz: Es que por todos lados hay
un gran miedo a la ingenuidad. La
probabilidad de que respuestas de esta
indole sean ingenuas, impugnables o
sencillamente erréneas es muy grande.
Por consiguiente, uno prefiere plantear
preguntas y no respuestas.

Pohle: Eso, en ultima instancia, me
parece cobarde. Quizas lo importante sea
precisamente ser contradictorio, volverse
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vulnerable. Eso, en el fondo, es un aspecto
sumamente creativo. En realidad, hace
tiempo que deberia aplicarse también
en la politica. ;Y acaso no es un deber
fundamental también para nosotros pro-
mover ese impulso mas intensamente en
la sociedad? Al fin que las respuestas no
tienen que ser definitivas; de lo que se
trata es mas bien del proceso.

Theater heute: El hacerse pasar por tonto
de una manera inteligente no es tan sencillo.
Por regla general, el resultado sdlo es tonto de
wna manera tonta.

Mayenburg : Yo no tendria ningin
problema en ser tonto, si eso le sirviera
a alguien. Pero mas bien tengo la
impresion de que hay cualquier cantidad
de respuestas que no satisfacen. Si veo
puestas de Schiller o de Brecht en el teatro,
me dan ganas de subirme a las paredes.
Simplemente no lo creo. Porque ellos
escribieron para una imagen humana
idealizada que yo no considero real. Asi,
naturalmente se pueden desarrollar las
visiones y utopias mas bellas. Solo que ahi
desde un principio falta la base.

Schulz: En Hannover actualmente
estamos poniendo Don Carlos y estamos
discutiendo sobre la Santa [uana de
Brecht, que quizas escenificaremos proxi-
mamente. Esta uno tan aferrado a estos
temas politicos y eso induce a pensar:
si ya no los encontramos en la literatura
dramitica reciente, habra que recargar con
actualidad los patrones y temas dramaticos
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de los clasicos. Gracias a la distancia
temporal, en el caso de Don Carlos uno
puede manejar las figuras de manera mas
ingenua y potencialmente determinante.
La reducciéon se acepta mas facilmente
que en el caso de una obra contemporéanea
comparable, porque la época asi como
la imagen del hombre y del mundo son
lo suficientemente distantes. Ademas la
exigente complejidad contextual, que nos
hemos elaborado con esfuerzo sustancial
en el teatro aleman y que, en principio, me
parece positiva, a veces lamentablemente
ahoga la intensa afirmacién artistica. En
las artes plasticas las obras frecuentemente
son mas claras porque no hay tanta gen-
te sabihonda que se mete con ellas.

Theater heute: La vieja experiencia del
critico: uno asiste al teatro, registra los errores
v se pregunla: jpor qué no se dieron cuenta
ellos mismos?

Schulz: Y luego mas de un colega critico
acepta un contrato como dramaturgista
en un teatro y comete alli los mismos
errores,
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Christiane Pohle. Fotos de David Baltzer.

Mars vowr Maveeurg - (Munich, 1972) Estudio
Escritura Dramatica en Berlin.

Wirren Samnz. (1952) Es dramaturgista en
Basilea, Stuttgart y Hamburgu, entre  otras
ciudades; desde el afio 2001 es director artistico
del Schauspielhannover.

Comsnane Pomie. Actriz y, a partir de 1999,
directora en Viena, Hamburgo y Berlin, entre otras
ciudades.
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TALENTO INCOMPARABLE

PEQUENOS NUEVOS MUNDOS EN EL

ANTIGUO GRAN MUNDO

Simone Meier

La joven dramaturga berlinesa Anja
Hilling no solamente es un regalo de dios,
sino que también escribe obras, cuyos
temas alcanzan tranquilamente para
noveletas, cuentos breves y guiones.

Un dia, dios tuvo ganas de hacer
una funcién de gala. Debia ser algo muy
opulento con muchos reyes, angeles,
pastores, ovejas y un precipitado alum-
bramiento en un establo. Pero cuando
hubo convocado a todos los posibles ac-
tores, humanos y animales, los dngeles
ya no quisieron seguir siendo &nge-
les, sino que decian cada tanto: “jAlabado
sea el sefior, qué chido es coger!”. Maria
cantaba: “De la cabeza a los pies dispuesta
estoy para el amor”. Lo que casi era el
mensaje de toda la empresa, pero solo
casi. Entonces, dios se dio cuenta de
que necesitaba un principio de orden.
Un acuerdo. Un texto. Reflexiond largo
tiempo, se sento v escribio: “En el principio
fue el verbo”. Asi surgieron la Biblia y las
pastorelas. No tardo dios en advertir que
los hombres copiaban su modo de actuar.
El mas diligente v talentoso de ellos se
llamaba Shakespeare; dios entendié que
eso era bueno y que todos los pequefios
nuevos mundos que continuamente eran
creados podian cambiar algunas cosas en
el antiguo gran mundo. Las mas de las
veces, en todo caso. Solo con Alemania
no estaba particularmente contento, aquel
Mefisto no le agradaba y el resto lo aburria
demasiado. Por eso, un dia dios decidio
crear un nuevo talento aleman. Tenia que
ser joven, fresco, con la cabeza rebosante
de ideas y penso dios —pero fue mas bien
una decision intuitiva- que para ello tal
vez una mujer seria mas interesante que un
hombre, Se sentd, no lo pensé demasiado,
y cred a Anja Hilling,
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Pero no se la puso facil. No venia ella
—como muchos jévenes literatos alemanes-
con un “von” en su apellido, proveniente
de una familia adinerada, ni llego a la
luz publica como la sehorita maravilla
que a los dieciocho afios ya habia escrito
una obra maestra, ni tampoco tenia una
profesion particularmente lucrativa, como,
por ejemplo, modelo o psicologa. Anja
Hilling era -y es todavia hoy- mesera de
profesion y dramaturga por vocacion. Y
para que lo segundo se pueda convertir
en lo primero, como ella se lo merece, es
probable que en un pais y un idioma como
los suyos deberdn pasar por los escenarios
todavia unos cuantos afios, unas cuan-
tas representaciones y unos cuantos pre-
mios. Anja Hilling cumplira treinta afios
dentro de poco y atn gana su sustento
en el bar Morena, en Berlin-Kreuzberg,
uno de esos viejos locales de su tipo en
aquel rincén, un antro con los muros
probablemente revestidos de azulejos por-
tugueses, en donde los clientes consumen
abundantes desayunos todo el dia, fuman
hasta no poder mas y dejan tras de si las
mesas cubiertas de periodicos deshechos,
anillos de café y montafias de migajas.

La clientela clasica del Morena antafio
ocupaba (clandestinamente) casas en
Kreuzberg, lee cualquier biografia del
Che Guevara que llegue a sus manos y
muy seguramente no tiene idea de que
esa mujer alta, delgada, callada y las mas
de las veces vestida de negro que les sirve
el café es la maxima estrella joven en la
dramaturgia alemana.

Alli, Anja Hilling encuentra su tran-
quilidad, la mental al menos. Esta ahi
tres dias a la semana por un salario de
hambre de siete euros con cincuenta la
hora, y ocho cincuenta los domingos.
Cuando Anja Hilling termina una jornada

de éstas sus energias estan agotadas -ni
qué pensar en las salvajes desveladas de
escritura nocturna y otros clichés de poe-
ta romantico. Los otros tres dias los dedi-
ca a los estudios para forjar su oficio de
escritora. Anja Hilling es muy formal y
dedicada siempre. Porque el talento por si
solo no basta, a menos que uno sea uno de
esos fenémenos que se dan sélo una vez
cada siglo, como Georg Biichner.

Anja Hilling estudié primeramente
teoria teatral, lo que —para su fortuna- no
la dano; después se traslado de Munich
—donde vivia con su madre- a Berlin.
Alli hizo una maestria y finalmente pudo
realizar su sueho teatral. Actualmente
estd instalada en la carrera de Escritura
Escénica, en la Universidad de las Artes,
con Oliver Bukowski, de la cual han
surgido ya autores tan reconocidos como
Dea Loher y Marius von Mayenburg. Las
clases se llevan a cabo “como en la escuela,
solo con siete personas”, comenta Anja
Hilling, en un ambiente intimo y duro al
mismo tiempo; se trata de un apretado
programa de talleres, exposiciones, lec-
ciones y critica reciproca de piezas: “Lee-
mos nuestras piezas repartiéndonos los
papeles, y dado que todos estamos apenas
en un nivel de diletantes al leer, uno puede
escuchar rapidamente lo que no funciona.
Con Oliver trazamos, entonces, curvas
de tension. Cuando en un pasaje de seis
personas diferentes todos se quedan
dormidos, uno puede ver si es o no es algo
aburrido”.

Hasta la fecha, Anja Hilling tiene tres
piezas en oferta; dos de ellas Mi joven
idiota corazony Monzon surgieron durante
su periodo de estudios. La tercera, Pro-
teccion, es una obra en tres partes que,
en cierto modo, Hilling escribio en su
tiempo libre, cuya primera parte ya ha
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participado en un taller en el Royal Court
Theatre de Londres. Tres piezas -las tres
de gran calidad-, que constituyen una
especie de backlist tranquilizante para
una joven dramaturga, pues asi no ne-
cesita tener miedo de una segunda obra
ni tampoco de una tercera. Con tres obras
una dramaturga tiene pleno dominio de
su destino. En cuanto a su estructura, sus
voces y sus historias, las tres estan tan
sorprendentemente alejadas unas de otras
que uno jamds sospecharia tras ellas una
misma autoria,

La mas coherente, la mas teatral de
las tres piezas de Anja Hilling es, sin
duda, Mi joven idiota corazén. En ella, nos
encontramos a lo largo de diez escenas a
seis personajes reunidos en una casa; el
cartero llama varias veces -o el repartidor
de refrescos-, o el agua se filra de un
departamento a otro, las relaciones de
las acciones son esencialmente grotescas,
todo transcurre como en una comedia
blanca, incluso el titulo esta tomado de
una cancién de la inocente Doris Day:
My young and foolish heart. Sm embargo,
tras las puertas de los departamentos
acecha toda clase de obsesiones torcidas
y autodestructivas, los hilos sueltos se
entretejen criminalisticamente en un en-
tramado que paulatinamente se hace méas
denso. Al final, efectivamente yace un
muerto en el sétano, quien tiene sujeta
bajo la lengua una pieza de rompecabezas,
la altima que le falta a su enloquecida
esposa para la conclusion triunfal de su
imagen sencilla y completa. Ademas del
suicida del rompecabezas, estd también
la sefiora Schliiter, una reina del drama
que continuamente esta vomitando v que
suena con tener sexo con el repartidor de
refrescos, el cual a su vez tiene una novia
igualmente proclive al vomito en casa;
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los sefiores Hartmann y Zarter, quienes
suefian con rollizas mujeres en playera
de volley ball, y la sefiora Lachmiir, quien
seduce a los hombres con gulash.

En esta casa de mufiecas del absurdo
encontramos  frases  sensacionalmente
agudas, empezando por la aseveracion
de la sefiora Schliiter: “Puntualmente a
las tres voy a ser una mujer tragica”. Esto,
sin embargo, no se cumple. A qué se debe
que su intencion de poner fin a su vida
haya fracasado, no se aclara del todo. Tal
vez sea el panecillo de semilla de girasol
descompuesto contra el que se rebela su
estomago, o incluso los restos de pastillas
que se encuentran en el excusado junto a
las semillas sin digerir. “Ni idea si eran

de amapola. O alguna otra flor en la taza.

De todos modos, no es un lugar adecuado
para las flores”, comenta el ahorado re-
partidor sobre la excreta de la sehora
Schliiter que evita la tragedia, con una
frase igualmente hermosa. Y la euforia
se describe de manera maravillosamente
acertada: “Mi corazon es un concierto de
los Stones. Las manos en alto. Todas las
cuarenta mil manos.”.

Casi da claustrofobia la exactitud con
que todo se resuelve en esta pieza, lo
cerrada que al final resulta la sociedad,
lo encerrado que se estd en esta casa que al
mismo tiempo es una tumba, una prision
y una clinica psiquidtrica. Esto resulta
muy sugerente, puesto que practicamente
no existe ningtn vinculo de los personajes
con un mundo vital; los Gnicos intentos
de establecer contacto con el exterior -los
paquetes que el sefior Sandmann envia a
una mujer fantasma en Australia- siempre
regresan. El lenguaje arranca de manera
tan excéntrica que la basqueda y union
de los distintos planos de significado a lo
largo de la pieza requieren una vez mas de
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un intenso trabajo detectivesco. Pero luego
todo se acomoda en el lugar adecuado, y
al final se cumple incluso el suefio erdtico
de la sefiora Schliiter con el cargador de
cajas de jugo de fruta.

Semejante a un guion, Monzon, es por
el contrario casi una antipieza. Se advierte
que se trata de “Una pieza en cinco actos”,
consta ademas de una “introduccion”, y
estd dividida en interminables escenas
marcadas con niimeros que por su parte
estan plagadas de indicaciones de direc-
cion. Pero la division, el aparente control
total, el enorme corsé que con frecuencia
ocupamuchomas espacio quelos didlogos,
son una finta. El marco significa libertad,
la pretendida precision, la mayor impreci-
sion posible. Los bastidores son, ante todo,
“Las habitaciones de los departamentos
en Berlin, un Audi, un amasadero, una
verbena, una cama de enfermo, un café,
una casa en el mar Baltico, escalones para
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la playa, las carreteras de Brandenburgo,
un kayak en el agua, un pantano, un
zagudn, una cabafa en las montafas de
Vietnam, etcétera”. En el cine eso podria
realizarse; para el teatro, en cambio, es
evidentemente una exigencia irrealizable.
Un exceso, un torrente, precisamente un
monzon, También hay unos close-ups que
incluso serian excesivos para el cine. Al
igual que en Mi joven idiota corazon, aqui
también encontramos el refinamiento en
el detalle, es decir, en el pan: en el estudio
de la descomposicion de un sandwich de
queso, un minucioso acercamiento a la
corrupcion —conocida por los cuadros de
moho de Cindy Sherman- un texto que
€s una gran pena que desaparezca en un
muda indicacion de direccion. Un texto
que préacticamente subvierte el formato del
texto de las indicaciones de direccion v lo
deroga v se revaloriza como otra cosa. Tal
vez como un ruido de fondo atmosférico.

Monzon es una pieza sobre la desin-
tegracion de los ordenes. De los ordenes
burgueses, occidentales y poéticos. En
Monzén , Melanie atropella al hijo de Bruno
y Paula, con lo que la paternidad y el
matrimonio de ambos llega abruptamente
a su fin. Melanie no quiere ningan nifio
vivo en su vida, ninguno propio, y evi-
dentemente tampoco el de Bruno y Paula
como suplente. Pero al final este rechazo se
revierte en una dependencia: Melanie esta
sentada ahoraen las montanas de Vietnam,
donde quiere rodar un documental, ha
enloquecido un poco y se deja alimentar
con carne de perro por unos nifios del
lugar. Paula, en tanto, se ha enamorado de
Coco, la ex novia de Melanie, v ambas se
encaminan tal vez, pero tal vez no, a una
nueva vida, solo después de que Coco
perdi6 al nifio que habia querido tener
junto con Melanie.

Una historia extraordinariamente dra-
mitica y particularmente rica en accion,
en este resumen resulta mucho mas cruda
y fuerte, de lo que suena en las palabras
de Anja Hilling. 5i bien dentro de la accién
todo cae into places acorde a las acciones,
y en lugares aparentemente congruentes,
el conjunto es s6lo un finisimo tejido de la
representacion de todos los posibles casos
imaginables, que no se basan en otra cosa
que una desorientacion y una conmocion
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fundamentales de todos los personajes. Se
trata de la conciencia de no saber nada,
se trata dela libertad, que siempre es -ante
todo- una pérdida. Pérdida de estructuras,
de la vida, del sentido.

También Proteccion, tres didlogos so-
bre amor y violencia, se desarrollan en
Berlin, o0 en todo caso, probablemente. Tan
sdlo en el primer didlogo, que también
se llama Proteccion, una historia sobre
conmovedoras, pero insuficientes medidas
preventivas, figuran un par de referen-
cias geograficas; el barrio de Kreuzberg, el
puente Oberbaum, un pequeno monte en
el parque Gorlitz. En ella, el vagabundo
Ross se enamora de Lucy, una musica
callejera anoréxica. Ross trata de proteger
del frio a este decrépito despojo de mujer,
le ofrece alcohol y la frota con sus manos
mientras la arrastra con dificultad en el
estuche de su contrabajo por el parque
Gorlitz para llevarla al sol. Cuando hablan
uno con otro, el lenguaje se sirve de con-
venciones coloquiales, como “llégale” vy
“estas pirado”, pero cuando hablan el uno
del otro, el didlogo se torna afectuoso y
amenazante, penetra la observacion en el
cuerpo del otro a través de grietas y otras
heridas, através de dedosy labios. Al final,
tal vez ocurra la muerte de Lucy sobre el
pequenio monte en el parque Gorlitz, pero
ese fragmento de un acercamiento que se
muestra en medio del edén de la miseria
callejera, es verdaderamente consolador y
respira un arcaico romanticismo como la
historia de Los amantes del Pont Neuf .

De manera mucho més contundente, y
en cierto modo normalmente erdtico como
también normalmente neurético, sucede
el segundo didlogo de Proteccion, que lle-
va el titulo de Fantasma . Marc y Marco se
encuentran luego de dos afios en una disco
gay -y sucede lo que tiene que suceder en
una disco gay-. El problema es solo que,
en el interin, Marc tiene una pierna fan-
tasma, una protesis, v el habitual acer-
camiento en el ambiente gay, por su parte,
va cayendo de un malentendido en otro.
Se abre una brecha fragica entre la auto
imagen v la imagen del otro que impiden
la cosa mas sencilla del mundo.

Los ojos de Nazife, el ultimo didlogo dela
trilogiade Proteccion,llevaalaexacerbacion
todos los modos del amor esbozados

anteriormente -la|
proteccion, el deseo, |
el cuidado y el
descuido del propio
cuerpo-. Unavezmas, sedael juegoconlos

nombres: Nazife es una joven turca, quien

va lleva en su propio nombre al enemigo

-al nazi-, y se refiere a si misma como

“fascista”. Puede ser que en el pasado haya

sido violada por un alemén, puede ser que

s6lo sea una sadomasoquista comin y

corriente, aunque tampoco hace falta que

quede tan claro; de todas maneras obliga

a Ledn, un gentil joven vestido de mujer

que se equivocé de puerta camino a una

fiesta de disfraces, a representar el abuso

sexual. “;Nunca te has cogido un culo

turco?”, inquiere ella y establece —para

llevar a cabo su propésito- un escenario

de sometimiento racista.

Mientras que en Leon el deseo vence
al miedo, mientras se consuma la escena
violenta, el discurso de Nazife se descom-
pone al final en un didlogo esquizofrénico
sobre si misma. El lenguaje inmundo de
una es eclipsado por el del otro: “Soy una
montafia. Un ascenso. Un paisaje... Soy
un camino ftrillado, torcido. Me quedo
donde estoy, me quedo donde estoy. Del
principio al final y al principio”, dice ella y
con ello disuelve la violencia y el dolor en
un cireulo vicioso organico que recuerda el
Finnegan's Wake de James Joyce: el camino
solitario que de manera tan singular
comienza en la daltima oracion de la novela
y que nuevamente continda en la primera.
Es algo mas que una epifania lirica, o
una declaracion que muestra, de manera
ejemplar, en qué se basa el teatro, que hace
posible la redencion y los respiros, lo que
queda de todo siempre esta al principio y
al final, lo que siempre es algo mas que un
cuerpo tangible sobre el escenario, el cual
presta su voz al texto, a la palabra.

Smione Merx. (1971, Basilea) Es editora del
periddico Tagesanzeiger de Zirich.
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AL ALCANCE DE TODOS

TEATRO ALEMAN
EN LA WEB

Martin Berg

¢Desea saber qué directores estan en

el debate actualmente en Alemania?
¢Necesita informacion sobre los festivales
importmites en Alemania? ;Busca
direcciones para ponerse en contacto con
coreografos alemanes? ;jDesea informarse
sobre la dramaturgia alemana actual y
saber como puede obtener traducciones?
Quien busque informacion actual sobre

el teatro o la danza en Alemania pronto
dari con la pagina del Goethe-Institut.

En www.goethe.de/theater o www.goethe.de/tanz
se encuentran muchas ofertas que pueden dar
respuesta a la mayoria de las preguntas so-
bre directores, coredgrafos, dramaturgos, pie-
zas nuevas e informacion sobre tendencias
actuales. Una lista con comentarios completa
la oferta y remite a paginas relacionadas de
otras instituciones.

Ofrecer una vision de conjunto del amplio
¢ inabarcable panorama del teatro aleman no
es tarea facil. El solo numero de directores da
una idea aproximada de la dificultad: en los
teatros estatales, municipales y regionales,
en los teatros privados y en los innumerables
grupos independientes, se estima que trabajan
cerca de novecientos directores. Junto a los
grandes y conocidos nombres emergen jovenes
directores que tras exitosas pruebas de talento
no tardan en recibir ofertas de los grandes
centros teatrales. Aqui, las carreras avanzan
rapido. En su compendio cincuenta directores
(wwwigoethe.de/regisseure) el Goethe-Institut pre-
senta una seleccion de aquellos directores que
en los ulimos anos han llamado la atencion
con interesantes y muy comentadas puestas en
escena. El criterio de seleccion no responde a la
trascendencia y trayectoria de la obra (el trabajo
de una vida), sino solo a la calidad y la fuerza
del trabajo actual. Las colaboraciones —escritas
por renombrados criticos teatrales- destacan
las caracteristicas particulares de los distintos
estilos de direccion y contienen, ademas de
una breve biografia y un listado de puestas
en escena, vinculos que conectan con teatros, en
cuyo programa de repertorio figuran montajes
actuales de estos directores.

Cincuenta coreografos  (www.goethe.de/choreografen)
es una propuesta que ofrece un panorama similar
en el dmbito de la danza contempordnea. Como
un servicio especial, algunos coredgrafos cuen-
tan con videoclips que, a manera de bocetos,
muestran escenas de sus producciones recientes
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que ilustran el estilo personal de su labor coreo-
gréfica. Al igual que con los directores de teatro,
laseleccion de los coredgrafos estd a cargo de un
consejo artistico. El sitio  www.goethe.de/ mnzadressen
agrupa casi un millar de direcciones de cored-
grafos e instituciones vinculadas a la danza
contemporanea en su base de datos. Aqui se
encuentran también vinculos a las paginas tweb
de coredgrafos e instituciones, asi como sus
correos electronicos.

En el extranjero, el interés por el nuevo teatro
aleman ha ido en aumento de manera constante
en los altimos anos, como lo demuestra el
creciente niimero de puestas en escena, de lec-
turas dramatizadas y publicaciones de nuevas
piezas de autores alemanes. El Goethe-Institut
promueve este desarrollo mediante el apoyo a
traducciones y la negociacion de derechos de
explotacion. En todo el mundo, afio con afio, el
Goethe-Institut comisiona mas de sesenta tra-
ducciones de piezas nuevas en lengua alemana.
Mientras que en el pasado estas traducciones
recibieron apenas alguna difusion, hoy en dia
son centralizadas y los interesados pueden
tenerlas a su disposicion por via electronica. De
este modo, y en colaboracion con las editoriales
de teatro alemanas, se formo recientemente una
biblioteca de teatro digital, inica en su tipo y en
constante crecimiento, que cuenta actualmente
con casi trescientas traducciones a 27 idiomas;
de las cuales, mis de setenta estan traducidas
al (—.‘Spaflol{mvw.goelhc.dc/ theaterbibliothek). Y, lo
mejor de todo: todas estas traducciones pueden
solicitarse facilmente por Tnternet, sin costo
alguno.

Cerca de ciento cincuenta estrenos teatrales
tienen lugar cada afo en Alemania, pero pocas
de estas obras son retomadas por otros teatros y
permanecen en el programa de repertorio de las
companias. Incluso para los expertos es dificil
tener una mirada panoramica y completa de
esta variedad. Para orientar a los interesados, la
oferta de Newe Deutsche Drapmatik (Nuewa
dramaturgia alemana) (www.goethe.de/ neuedramatik)
ofrece informacion sobre las piezas mais
importantes de cada temporada. Se ofrece
también una seleccion de piezas y nuevos
autores que destacaron en la temporada
pasada. Colaboraciones de afios anteriores se
conservan y estan disponibles en un archivo
que va conformando un acervo creciente
de la dramaturgia alemana contempordnea.
Cada colaboracion se compone de un breve
resumen y una valoracion descriptiva de la
obra, una biografia y un indice de obras del
autor, anuncios sobre estrenos, datos del re-
parto, indicaciones sobre los derechos de
explotacion y, eventualmente, informacion
sobre las traducciones disponibles. Un jurado
de expertos es el responsable de la seleccion de
las obras.

Desde 1996 se otorgan—cada dos afios- los dos
premios literarios de mayor dotacion econdmica
para teatro infantil y juvenil en idioma aleman:
el Premio aleman de teatro infantil (Deutscher

Kindertheaterpreis) y el Premio alemdn de
teatro juvenil (Deutscher Jugendtheaterpreis). La
biblioteca teatral para teatro infantil y juvenil
(www.goethe.de/kinderundjugendtheater) presenta
las piezas en lengua alemana -asi como a sus
autores o autoras- que se han hecho acreedoras
al Premio aleman de teatro infantil o al Premio
aleman de teatro juvenil, asi como aquellas obras
que hayan sido nominadas a estos premios. De
esta manera, los realizadores de teatro tienen
a su disposicion una amplia gama de piezas
importantes del teatro alemin para nifos y
jovenes, cuya puesta en escena en el extranjero
seguramente vale la pena.

Tampoco faltan en la oferta online del
Goethe-Institut noticias sobre la escena teatral
y dancistica, sobre festivales y debates de
actualidad. Los grandes teatros federales y
estatales estan representados, lo mismo que los
teatrosindependientesimportantes. Yasetrate de
las maltiples actividades del afio dedicadoa
Schiller, de la formacion actoral en Alemania,
de la relacion entre fidelidad al texto y del
teatro de director o de noticias actuales de
festivales, el interesado en el teatro encontrard
aqui numerosos articulos que lo acercardn a las
actividades mas recientes del teatro aleméan.

Con base en ejemplos de coproducciones
internacionales, severificay estudiaquéimpulsos
pueden surgir a partir del intercambio cultural
internacional. Documentaciones y procesos de
produccion, criticas de observadores externos y
entrevistas con artistas proporcionan un cuadro
diferenciado de los trabajos y de las condiciones
bajo las que éstos surgieron. Articulos cientificos
escritos con claridad los ubican en un contexto
cultural y estético mayor, de modo que ejemplos
de proyectos individuales permiten ilustrar
corrientes y tendencias generales.

Quienes se interesen también por los mo-
dos de trabajo del Goethe-Institut o por una
colaboracion concreta con él, encontraran en
linea informacion de primera mano y contactos.
Entre estos datos figuran posibilidades de becas
y datos sobre certamenes y concursos. Por
ultimo, una lista elaborada con cuidado ofrece
numerosas referencias y vinculos a otras listas, a
instituciones y centros de formacion profesional
y festivales.

Hastala fecha, la oferta online esta disponible
solo en alemdn e inglés (www.goethe.de/theatre,
www.goethe.de/dance) ; en breve, sin embargo,
una parte considerable de esta informacion se
ofrecerd también en otras lenguas, como en
espafiol y en portugués. Las colaboraciones y
los articulos fueron escritos por especialistas
competentes y son actualizados con regula-
ridad. Quien quiera estar al corriente sobre
las novedades que surjan, puede abonarse al
Newsletter Kiinste del Goethe-Institut.

Marin Berg. (Wevelinghoven, 1960) Es director
del Departamento de Teatro y Danza del Goethe-
Institut.
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MENCION DE HONOR EN EL PRIMER PREMIO DE ENSAYO TEATRAL

PASODEGATO-CITRU 2005

LOS PROFETAS DE CLIPPERTON

Mario Ficachi

Dedicado al Lic. Miguel Angel
Granados Chapa,

Promotor cultural ejemplar

y asiduo espectador de teatro.

TAN CERCA ¥ TAN DISTANTE

T]éhuac y Ciudad Judrez estin intima-
mente ligadas. Son dos poblaciones en las
que parte de sus habitantes se hanencargado
deembarrar de mierda el nombre de México.
Su indice de violencia y formas de expresion
son tnicos. El eslabon que las une tiene,
ademas, tintes de impunidad, frustracion y
salvajismo. Para corroborar lo que escribo
habria que estar al tanto de las escaramuzas
de, digamos, los ultimos cuatro anos de
gobierno. En un ambiente politico en el que
lo mas importante es la violencia verbal para
denostar al adversario, no es dificil que el
ciudadano comiin identifique a reporteros,
policias, mujeres o al vendedor de jugos de
la esquina como enemigo. Tlahuac, Ciudad
Juéarez y la isla Clipperton apestan. Nuestra
politica también.

Acertado, por parte de David Olguin
—inteligente dramaturgo y director de
escena de la obra de Teatro Clipperton (el
recordadocronistateatral EduardoSantaella
del periodico La Prensa hubiera escrito: “A
cuya pluma y atinada direccién de actores
debemos el drama y montaje respectivo
de la pieza que da nombre al presente
escrito”)- haber hecho una analogia de
los tiempos actuales con los de 1914, y
una metafora de la isla Clipperton con la
Republica toda. Porque si bien Clipperton
es una isla cagoteada, no es una isla “de
cagada”, lo mismo que Méxicono es un pais
“de mierda” sino enmierdado. Mientras
que un término hiede el otro duele. Dolor
y olor nos pesan. Es asi porque las cagadas
son actos fallidos o simplemente acciones
que resultan de la torpeza y terminan por
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crear un cagadal. ;No es esto lo que a fin de
cuentas hace nuestra clase politica con su
constante irracionalidad?

Laisla Clipperton es unatolon coralifero
circular situado en el océano Pacifico,
a unos 1,250 kilometros del puerto de
Acapulco, olvidada de Dios y mas cerca
de la nada que de algan referente directo.
Fue ocupada por un grupo de cien mexi-
canos en tiempos de la Revolucion. Esto
es parte de la realidad; de este punto en
adelante Olguin aborda —con una poderosa
dosis de ficcion- los enfrentamientos entre
sus habitantes, sus intereses, limitaciones,
capacidades intelectuales, dudas, miedos,
obsesiones y concepciones del poder.

A Clipperton la cagan las gaviotas. Su
excremento, suponen sus habitantes, pue-
de convertirse en oro. Pero aquellos que
estan predestinados para dictar normas
y hacerlas cumplir también “la cagan” y
es asi que entre discusiones teoéricas, ho-
mofobia, racismo, visiones parciales de la
verdad, enfrentamientos, reproches, de-
mandas, intolerancia, enfermedad y ham-
bre los personajes van acercandose a su
fin condimentando su dolor con un toque
de textos literarios de José Enrique Rodd,
Rubén Dario v Tomas Moro. Solo algu-
nas mujeres sobreviven, tanto en la obra
como en la realidad, las rescata un barco
estadounidense y terminan cagoteadas
por Venustiano Carranza, quien ademas
tuvo el detalle de sefalar a los soldados
ahi muertos como enemigos de la patria.
Pero hablemos...

DE 105 PERSONATES

Un matrimonio -muy de la época- de
mexicano-francés con mexicana, su bebé
en eterno suefo y su joven sirvienta.
Un alemdn; un pufado de soldados
con diferencia de rangos, un soldado

Mario Ficachi. Foto Archivo Personal.

homosexual (me veo obligado a abrir un
paréntesis para explicar a los incrédulos
queunacosaasi puedellegar aserrealidad,
incluso en nuestro pais, tan macho €l); un
capitdn de marina estadounidense; una
comadrona y un negro.

Raymundo Ricard (nacido en Orizaba,
de padres franceses) es el capitin vy, por
consiguiente, responsable del grupo. A él
corresponde el discurso utdpico, naciona-
lista y demagdgico de la isla como una
metafora de laantigua Atenas. En la préctica,
intentard demostrar superioridad y cultura
(su educacion se impone) proponiendo for-
mas de gobierno. La isla resulta un excelente
campo de experimentacion, un laboratorio
sociologico vivo y la tnica oportunidad
en su vida de abandonar la mediocri-
dad. Solo que en vez de buscar la union de
los gobernados, lo primero que Ricard hace
es fomentar la discriminacion, asi que separa
al joto (Margarito) y al negro (Victoriano)
durante los primeros quince minutos de
su mandato, cosa que, por supuesto, ha de
terminar costandole caro.

Ricard: ...Construiremos la democracia,
pero no ésa que podria hacer del negro
Victoriano un diputadete. Primero va-
mos a educar y a elevar el espiritu de
nuestra gente...

Nada mds antidemocratico que evitar, por
decreto o cualquier otra mafa, que alguien
sea votado por los electores, ;verdad?
Herr Shon, el alemidn, lleva vivien-
do nueve largos afios en la isla trabajando
parala Oceanic Phosphate Company. Sugiere
electrificar la isla (jtanto que aprenderle a
los alemanes siempre! Y tanto més sobre
ellos que conviene olvidar). En su boca,
el dramaturgo pone las palabras mas
hirientes para describir a nuestro pueblo.
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nada!
“...ustedes los mexicanos nunca pueden
elegir. Una democracia vive en peligro
constante. Los politicos, por tanto,
tienen que enganar a su pueblo para
protegerlo. Hagan cita con la muerte
vy que sobrevivan los lideres. A rio
revuelto...”

Schon: (A Ricard, refiriéndose a nuestro
pais) Acuérdese: hay pueblos que piden
a gritos ser conquistados.

Shon: jncapaces de prever

Cuando se da cuenta que nadie le hara
caso, verborréico, espetard largas perora-
tas en aleman (total, si no me entienden
mis compafieros de escena, que tampoco
me entienda el ptblico).

Margarito Vargasy VictorianoCan (homo-
sexual y negro-perro respectivamente)
tienen una de las escenas mas bellas
de esta obra y de muchisimas otras. Se
identi-fican en su aislamiento, comparten
sus gustos por el teatro, hacen planes para
demostrar que su condicion es su encanto
y que las limitaciones de los otros habran
de convertirse en su fortaleza. Convienen
en montar un congal donde la alegria
y la marihuana reinen. Lamentablemente
la traicion sonrie, como en toda pare-
ja-dispareja, la sociedad que se vislumbra
termina con el asesinato de Margarito
(lastima). Me referiré después a las
actuaciones para subravar los atributos
de ambos.

Victoriano Can, el negro, alimentandose
de huevos de los pajarracos bobos que
llegan a la isla, terminara por hacerse
cargo del gobierno al darse cuenta de la
frustracion de los intentos civilizados y de
que, por obra de la vida, se ha quedado
como tnico hombre en la isla. De una
escena a otra termina convirtiéndose en
una caricatura obscena y ridicula.
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Victoriano : (Armado hasta los dientes)
Victoriano ordena que te hinques. (Ella
-Altagracia- obedece. El saca una tintura y
le pinta la cara de negro ) jYamba-o, el so
breviviente!. jYamba-o, negro mayom-
be-bombe, rey y soberano supremo de
Clipperton y gran sefior y capitan go-
bernador general del territorio mexica -
no de ultramar! Aca negra Altagracia,
mira los ojos de tu consorte... Cuando el
negro termine la frase, gritas: jyamba-o!
¢Lista mi negra?

Altagracia - Lista.

Victoriano - jViva el rey Victoriano pri-
mero de Clipperton!

Altagracia - jYamba-o!

Victoriano - jMuerto el rey, viva el rey!

VictorianoHuertaeraentonces proclamado
Presidente de México, después de la
muerte de Francisco Indalecio Madero.
La analogia funciona.

Secundino Angcl Cardo, teniente mexi-
cano, unpersonajeentrafiable. Eldramaturgo
es traicionado por aquello de bautizar a sus
personajes. Mientras a uno lo vuelve perro, a
éste le pone la calidad de dngel en el nombre
y lo condena a figurar en segundo plano.
Tipo noble, disciplinado, culto, tolerante,
realista y visionario. Estard hasta las altimas
consu superior. Le enmendara la plana cada
que le den la oportunidad, pero se sujetard a
lo que le ordenen.

Secundino, lector de Rubén Dario,
es el unico que muestra los albores del
modernismo en su discurrir. Termina
sus dias, al igual que su jefe, comido por
tiburones.

Cardo - Pensé que la intencion era
motivarlos a trabajar aun sin comida,
que usted y el giiero loco tenian algin
pacto y que eso de limpiar la caca de

Clipperton. De David Olguin. Foto de José Jorge Carredn.

siglos era la frase hueca de siempre
“iya nos saquearon, no nos volveran a
saquear!”. ;Cuantas veces hemos oido
lo mismo?

Ricard - ;Y cuantos hipdcritas volveran
a escribirlo en otro discurso?

Respecto al Capitan Williams, otro de los
personajes de la obra Clipperton , diré poco,
aparece impoluto en la isla para traer
malas y buenas noticias. Las primeras se
relacionan con la guerra en México v el
consecuente olvido del gobierno mexicano
delosahicolocados. Lasbuenasse traducen
en comida y el ofrecimiento de sacarlos del
lugar, cosa que inteligentemente el aleman
acepta y que, para colmo de colmos,
nadie mas hace. Por aquello del orgullo
malentendido... 5i, jpor orgullo!... Una de
las cagadas que mas le han de doler a los
mexicanos por los siglos de los siglos.

Por cierto, los norteamericanos, ya tras-
puestos al plano de la realidad, han de
invadir Clipperton en 1944 siguiendo su
sempiterno destino bélico, interesados en
el sitio como punto estratégico de guerra.
Es obvio que al verse rodeados de caca y
sin petréleo a la vista... What the hell! Ter-
minan diciendo Good bye ala pinche isla.

Deboreferirmeahoraalatropa, laplebe.
Uno de los actores, duactil por naturaleza,
como todo buen actor, personifica hasta
tres personajes: Un cabo, Tomas Moro y
Filoctetes. Estos dos ultimos, producto
de las pesadillas del capitan Ricard.
Las apariciones son ricas en imagenes,
sugerentes y muy importantes para
contextualizar el desquiciamiento del
gobernante.

Me limito a sefalar que cuando el
hombre, en su calidad de creador, arremete
con proyectos como el de Clipperton, llegar
a buen puerto es posible y gozoso sobre
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todo si llega de la mano con un equipo
de actores como éste. David Olguin
seleccioné muy bien a sus colaboradores.
¢Quiénes son ellos?

ELenco

Por orden de aparicion: Jorge Avalos
(Teniente Secundino Angel Cardo); Juan
Carlos Bever o Roberto Soto (el alemén
Herr Schon); Enrique Arreola (Cabo
Santiago Irra, Tomas Moro vy Filoctetes);
Mariannela Catafo (Altagracia Quiron);
Mauricio  Garcia Lozano (Capitan
Raymundo Ricard); Mariana Giménez
(Sefiora Ricard); Laura Almela (Margarito
Vargas y Comadrona Juancha); Joaquin
Cosio  (Victoriano Can); Jordi Pifiol
(Capitan Williams, ademas de ser asistente
de direccién) y Marco Antonio Sanchez
(Soldado).

Por supuesto que ninguno del elenco
“la caga”. En primer lugar habra que
mencionar la interpretacion de Joaquin
Cosio, juguetona y terrible, algo sobrada,
pero memorable, del negro Victoriano.
Por su manejo corporal, proyeccion de
voz e imagenes plagadas de erotismo
(chuchumbianas, segiin el término usado),
estamos frente a un portento de visionudo.
Su dominio del espacio es total vy la
comprension del personaje hasta lo més
recondito de sus pliegues es, lo repito,
memorable, tanto como su  Felipe Angeles
dirigido por Luis de Tavira.

Laura Almela, en su creacion travestida
del homosexual Margarito. Bien, por a-
nimarse a enfrentar tal reto y bien por
su director que la incluye en su equipo.
Con creces, Almela regala al espectador
la sorpresa de que la veamos como mujer
que hace de hombre que se ve como
hombre que quiere ser mujer... Un deleite
de voz y manejo del cuerpo. Su cancion de
Los marinerifos es un verdadero balsamo,
sobre todo, considerando que canta entre
la mierda. Habiamos visto a esta gran
actriz en otros personajes, torturados
algunos ( Cuarteto, dirigida por Ludwig
Margules), blandengues otros ( Fotografia
et la Playa , dirigida por Raul Quintanilla).
Aqui, Laura Almela es inolvidable.

Mauricio Garcia Lozano es creible
en su arrogancia, contundente en su a-
tormentada derrota y didactico en su
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alocucion positivista. Todo por la teoria.
Que vivan los posromanticos vy que la
utopia se enarbole para justificar cualquier
cosa. Nunca undejo de debilidad, ni la mas
leve sombra de humor. Ricard es misogino,
homofobico y racista. jQué personajel,
para un hombre afable y educado como
Mauricio. La casta mostrada atin en los
momentos en que ha de servir de comida
a los tiburones lo redime y consagra.
Enrique Arreola, contundente en
sus tres propuestas. La mds impactante
y  estética soldado sudoroso
entonando un canto entre arenga y burla
para que, como en toda accién brechtiana,
el espectador juzgue, el espectador se
anime, el espectador aprenda. Bella y
fugaz imagen recortada en la soledad del
plomo tardio del fin de la jornada. Antes
se desempefia Arreola, representando al
aristocrata pedo, grotesco y chocante en
espera del naufragio. Enrique juega al
teatro dentro del teatro dentro del teatro,
dentro del teatro. 5i, 1a propuesta del autor-
director es ésa y en Arreola encuentra al
mejor para llevarla a cabo. Luego lo vemos
interpretando a Tomas Moro con su perro
Robinson (Joaquin Cosio) que visita a
Ricard en su pesadilla de beodo, una de
esas borracheras envidiables. Podemos
elucubrar que escenas como éstas resultan

como

Clipperton. De David Olguin. Foto de José Jorge Carredn,

de las vivencias del propio dramaturgo.
Docto y pedante, Enrique Arreola hara
un Tomds Moro ciego (por aquello de que
“sin cabeza para que me sirven los ojos”).
La estampita, por todos conocida, salta a
la palestra a defender sus mas elaboradas
teorias dandonos a conocer su abortado
deseo de no ser el santo de los politicos
y su desesperacion contenida de no
poder encontrar ~jsefioras y sefiores! - La
Utopia. Cabe aqui una digresion: David
Olguin domina el tema y lo convierte en
su obsesion, recordemos su participacion
en la citedra Alfonso Reyes con el tema
“Ernesto Sabato: el hombre solo cabe en la
utopia”.

Sigamos con los personajes de Arreola:
va olvidado el Tomas Moro, vemos des -
filar ante nosotros a Filoctetes, personaje
tragico cuyas cenizas nos recuerdan las
cortinas de guano con que cubren su in -
competencia tantos gobernantes. Despoja -
do de vestuario alguno, Enrique Arreola,
con gran seguridad, nos deleita con una
interpretacion sobria y escalofriante. Su
lamento crispante y algunas lineas le bas -
tan a este actor para que el teatro en pleno
se sobrecoja. Por cierto, se trata del mismo
actor -polifacético sin duda- que acaba de
ser galardonado con un Ariel por su traba
jo en la pelicula Temporada de patos . En ella
hace de repartidor de pizzas.

Mariana Giménez, sumisa esposa
del que ha de rechazarla ptblicamente
en su borrachera. La sefora de Ricard
tiene apariciones diversas, suficientes
para leer en su rostro lo denigrante que
resulta ser la mujer de un jodido macho
pseudointelectual (o de cualquier jodido
macho, ;no?). Los ojos de la Giménez
pierden brillo. Hay derrota, profunda
tristeza y resquebrajamiento. Y también
un contenido grito de coraje que en la
escena de defensa del alimento abarca
todo el escenario, todo el pais, todo el
mundo, todos los mundos. Madre al fin,
Mariana defenderia a Patricio Eugenio
(su propio hijo) como fiera. Crece la actriz
consciente del papel que le corresponde
interpretar: el de todas las mujeres. Al
final, su mirada cambia. Hay esperanza,
ha cometido el brutal descuartizamiento
del negro-loco-violador-gobernador. No
hay mas ley. “Venga cualquier buque
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a salvarme, estoy de vuelta a la vida.
Me he empoderado como ninguna.
Nazco del ultraje”. Mariana Giménez ha
demostrado, desde su llegada a México,
una firme determinacion: entregarse a sus
personajes, aprender de todos y ensenarle
a todos lo propio. Dirigida por Daniel
Giménez Cacho en la trilogia de Copi,
por Aracelia Guerrero en La extraordinaria
historia del pdjaro azul o por Arturo Sastré
en Eduardo 11, Mariana ha sabido ser reina,
mufieca Barbie o aristécrata rusa. Toda
una actriz.

Mariannela Catafo, cuyo personaje de
angel protector de las aguas nos alucina
anuncidndonos que lo que veremos desde
el inicio de la obra estd salpicado de
“Teatro dentro del teatro”. Después, sera la
voz que dé las alertas al avistar un barco.
Un personaje de apoyo sostenido todo el
tiempo con tareas escénicas adecuadas,
con conocimiento de la técnica y con
el amor que se le debe a los personajes
bordados pacientemente por el autor.
Después de un accidente que nos deja
impavidos (por la cagada del autor de
no darnos mas elementos), Catafio logra
movernos a compasion. Reciba mi aplauso
y agradecimiento por el profesionalismo
con que enfrenta su interpretacion.

DFL EQUITO CREADOR DE ATMOSFERAS

Antes que nada, el drea escénica de
creacion propuesta por el escendgrafo e
iluminador: una resolucién efectiva del
espacio para darnos la ilusién del territorio
limitado, inseguro y pelon, cubierto de
estiércol blancuzco. Tanto las entradas
laterales como el minidsculo espacio
privado al frente cumplen sobradamente
la posibilidad de ampliar los puntos de
vista del espectador, a quien por cierto,
le toca representar al mar y sus tiburones.
También resulta efectiva la trampa
central convertida en escotilla del buque
o aposento del negro. Pero la isla cuenta
con un faro y ése nos lo escamotea Gabriel
Pascal, al igual que, al menos, alguna luz
que lo sitde. Hay aqui cierto descuido en
la construccion de la escenografia, cosa
extrafia en trabajos de Pascal. El dltimo
que le vimos, El que en mal anda mal acaba,
bajo la direccion de Martha Verduzco era
simplemente magnifico. Aqui, volviendo a
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Clipperton , su trabajo funciona, perose nota
una factura precaria, ligera, construida con
prisas..., casi casi al “ahi se va”.

En cuanto a la iluminacion, Pascal es
un verdadero maestro. Mucho aprendio
trabajando para la danza y el teatro uni-
versitarios,

Luego esta el vestuario de la época,
concebido en estilo realista (tanto que
se va deteriorando conforme pasa el
tiempo vy las cagadas de las gaviotas
los van teniendo como blanco). Eloise
Kazan cumple con diferenciar los grados
militares, darle a la sefiora de Ricard el
lujo que supone ser esposa del gobernador
delaisla y deslumbrarnos con el uniforme
impoluto del capitan Williams, a quien por
cierto, los espectadores esperamos verlo
denigrarse con al menos una descarga de
mierda..., una sola, una...,, pero no, no se
nos hace. jSuertudos gringos que terminan
cagandose en el mundo y que aqui resultan
inmaculados! ;Sera esta imagen parte de
la expresion ideologica de Kazan?

El Disefio Sonoro, término que le
debemos al excelentisimo Rodolfo Sanchez
Alvarado, es acertado, discreto y presente
solo cuando se le necesita. Nada de olas
(ni siquiera durante el naufragio), nada de
viento (ni siquiera cuando un ciclon azota
la isla), nada de saludos de embarcaciones

Clippertan, De David Olguin. Foto de Jasé Jorge Carredn.

(jhombre!, al menos para alguna vez
darle la razén a la vigia), v nada del piar
y constante aleteo enloquecedor de las
gaviotas que, por millares, vuelan sobre
las cabezas —no sélo de los actores en esta
obra, sino incluso de aquellos que pasean
por el auditorio nacional-. Nada, nada de
sonidos que delaten la obviedad del lugar
y de “su participacion creativa” (supongo
que penso Gonzalo Macias). Todos esos
sonidos seran dosificados, segtin la propia
imaginacion del espectador, enel momento
que lo requieran y con el volumen que
mas les acomode. Esta bien. Pero no del
todo. Hace falta crear la imagen sonora
del tormento que la isla significa. No sdlo
verloenel deterioro delas telas y en algunas
de las actitudes corporales del elenco.

Paso a la coreografia. Aunque sélo
recuerdo la composicion de danza del
soldado Margarito, no descarto que Rafael
Rosales haya contribuido en la puesta en
escena con movimientos de grupo entre
los soldados vy, sobre todo, en la primera
escena del naufragio. Siendo asi, su trabajo
es muy eficiente.

La produccion ejecutiva de Verdnica
Quezada se adivina oportuna. Precisa-
mente lo que un director de escena espera.
Como ejemplo apunto que, a la gaviota
que cae muerta sobre Riscard sdlo le
falta estirar la pata frente al espectador
de primera fila. El trabajo de Quezada,
repito, es eficiente... salvo el momento de
la comida, tan esperada, tan simbdlica,
tan mezquinamente resuelta a base de
migajas. Nose valeaplicar asi laausteridad
impuesta por El Milagro. Si hay un juego
realista, éste incluye la utileria fresca y
ella deviene en gastos diarios, ni modo. jA
comprar al menos pedacitos de ate!

PERSONAJES INVITADOS

En tormo a aquellos en quiénes Olguin se
basa para dar sustento a la parte ideologica
de su texto, José Enrique Rodo, William
Shakespeare, San Ambrosio, Domingo
Faustino Sarmiento, Sofocles y Toméas Moro
—entre otros-, me atraen particularmente
los aportes del filésofo uruguayo José
Enrique Camilo Rodo (1871-1917), llamado
el “Maestro de la juventud”. A é me
referiré sucintamente: Rodé fue uno de los
miembros mas destacados de la llamada
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1 A

Clipperton. De David Olguin, Foto de José Jorge Carredn.

“generacion de 1900”. En sus ensayos, que
reflejan un espiritu del modernismo, Rodo
trat6 de desarrollar una filosofia nueva de
la ética y crear un espiritu politico diferente.
Su credo “reformarse es vivir” ocurre recu-
rrentemente en sus obras, asi como su
insistente propuesta de unificacion Espafia-
América.

La obra mas famosa de Rodé es Ariel,
escrita en 1900 (de ella Olguin llega a
transeribir algunas lineas en boca de
Raymundo Ricard). Se trata de un sermoén
laico dedicado a la juventud de América,
escrito con una vision pesimista del futuro
de su pais y de la religion. Es un ensayo
basado en la obra The Tempest , de William
Shakespeare; los dos protagonistas prin-
cipalessonAriel y Caliban, querepresentan
la América Latina y los Estados Unidos,
respectivamente.

Hasta cierto punto, Ariel es una alegoria
de las relaciones que existian entre los
Estados Unidos vy las naciones de Centro
vy Sud América a comienzo del siglo xx.
Rodo invita a los lectores a reconsiderar
diferentes tipos de poderes (econdmicos,
politicos, sociales y culturales) que existen
entre los paises de América Latina y los
exigentes Estados Unidos.

Ariel, genio del aire, representa, en el
simbolismo de la obra de Shakespeare, la
parte noble y alada del espiritu. Ariel es el
imperio de la razon y el sentimiento sobre
los bajos estimulos de la irracionalidad.
Es el entusiasmo generoso, el movil alto y
desinteresadoenlaaccion, laespiritualidad
de la cultura, la vivacidad y la gracia de la
inteligencia, el términoideal aqueasciende
el hombre, rectificando entre sus iguales,
los tenaces vestigios de Caliban, simbolo
de sensualidad y de torpeza. Rodé muri6
abandonado en Italia en 1917.
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Retomo el texto de Olguin:

Raymundo Ricard: (Arqumentando en
su defensa) ...Jamas debi permitir que
“Ariel” me sedujera a tal punto.

De acuerdo sefor
acuerdo.

dramaturgo, de

EL PROGRAMA DE MANO

Entrar en el terreno del disefio grafico
relacionado con el teatro es como caminar
enlaisla Clipperton: el que no cae, resbala.
Y es que en ambos terrenos uno puede
consignar caca a montones.

El programa de mano es una pieza de
informaciéon béasica para el espectador
comun, investigadores y coleccionistas.
El mejor preambulo de cualquier montaje
teatral es ese objeto impreso que sirve
de guia al espectador y cuyo cuidado
y elaboracion debera ser encargado a
profesionales inmersos en el trabajo crea-
tivo del director, de los productores v,
por supuesto, del propio autor de la obra.
Cuandoel arte, el buen gusto, lasensibilidad
estan expresadas a fravés de un programa
de mano es tiempo de prepararnos en forma
distinta para disfrutar lo que vendra. El de
Clipperton responde a la mas elaborada
delas exigencias; es incluso lo didactico que
podemos esperar sin caer en la pedanteria
o la ofensa. Hasta humor tiene, lo cual se
agradece.

Me referiré ahora a cuestiones técnicas,
sin el animo de ser exhaustivo. En cuanto
a su formato: se trata de un poliptico des-
plegable en forma vertical con tres plecas
v ocho caras. Impreso en offset a tres tin-
tas en papel couché con ilustraciones de
reproducciones fotogréaficas y vifietas
en diferentes tamafios. En cuanto al
contenido: reproduce parte del texto dra-
matico, informa detalladamente de todo
aquel que tuvo algo que ver con el montaje
dando a conocer ciertos agradecimientos
(por cierto incluyen a la Comision de
Cultura de la ux legislatura de la Cdmara
de Diputados. jLeer para creer!), también
vemos datos del proximo estreno en el
mismo teatro El Galedn, nos ilustra con
una cronologia de historia e hitos de la isla
Clipperton (también llamada La isla de
la Pasion), y termina con una dosis

de trivia que tiene desde frases de Alfonso
Reyes hasta el recuerdo del intérprete
popular Mikey Lauren “Tiburén a la
vista... jbanista!”.

Enfin,unapiezadignadeserconservada
gracias a Pablo Moya y gracias a los co-
productores: conacuLTa , INBA, FONCA y El
Milagro.

EL Autor v Direcror
Para darle cuerpo dramatico a un pufiado
de ideas alimentadas con textos como el
Ariel de José Enrique Rodo y La tempestad
de Shakespeare, se requiere de disciplina
intelectual, metodologia y creatividad,
de sobra demostradas por David Olguin.
El autor, aunque no lo consigna, debid
haber realizado su propia investigacion
y consultado seguramente la obra La isla
de la Pasion de Victor Hugo Rascon Banda,
la novela del mismo nombre de Laura
Restrepo, el texto Clipperton, isla mexicana
de Miguel Gonzalez Avelar y habra visto la
pelicula de Emilio el “Indio” Fernandez y
el reciente documental de Robert Amram.
Su pasion por el teatro se amalgama con
su interés social. El compromiso del hace-
dor del texto resulta arménico con la pues-
ta en escena. Reconociendo lo anterior, me
atrevo a sefalar que al David Olguin di-
rector de escena se le impone un David Ol-
guin dramaturgo. El eterno enfrentamien-
to entre la letra escrita y su complemento
para llevarla a escena. La interpretacion, el
enriquecimiento, los cortes, la sugerencia
de cambios, el combate entre creadores se
aplana aqui. El director se deja llevar por
una secuela de escenas en la que parece no
sobrar nada, sin embargo, el espectador,
por ejemplo, ha tenido suficiente con el
avistamiento frustrado que ilustra la pri-
mera parte del montaje. No es necesario
que el engafio se repita hasta en tres oca-
siones. Si, si, el cuento de la pastora vy el
lobo. Pero resulta reiterativo y cansa.
Como de mar se trata, director y es-
critor logran hacernos sentir el vaivén, el
acometimiento de la ola y su resaca. La
estructura del texto responde a la de un
telar. Primero una escena de teatro dentro
del teatro, luego una de aporte ideoldgico
mediante el enfrentamiento discursivo de
Ricard y Secundino Cardo, después el gri-
to de j Barco a la vista! Enseguida la trama
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vuelve a tejerse: teatro dentro del teatro,
discurrir del pensamiento tedrico y rom-
pimiento. La ola se repite y repite y repite
hasta el momento final de los aplausos.

Algo mas: David Olguin -dramaturgo-
“patea el pesebre” y David Olguin ~direc-
tor de escena- lo deja hacer impunemente.
Me explico, se ataca a los teatristas de cuya
mano Olguin se ha formado, con obvia ex-
cepcion de sus maestros ingleses. En una
escena, nuevamente de teatro dentro del
teatro, expone sumea culpa y practica un
auto exorcismo. Veamos:

Victoriano: Teatreros, ustedes me
asombran. ;Por qué le dan tanto por
su lado al publico? ;Por qué quieren
que se cague de risa? ;Por dinerito? Si,
si, claro... a reir a costa del pendejo de
Hidalgo y de su negra comparsa. Teatro
nacional en clave chusca, pasaje patrio
chocarrero porque uy, si, nos molesta
lo solemne... Venga mas, que historia y el
pais aguantan un piano, jtodos a jugar!,
jzumba el mango!, jmombe-mayombé!,
abran paso a lo apto para toda la familia,
ligerito y, de preferencia, con desnudos,
aunque sean artisticos. Ay, pero qué
chistoso es México... pais de chito chito,
pueblo carpero y guason hastala nausea,
jmierdal... Acérquense mas, trozos de
guano. Escuchen la muerte del teatro. jSe
acabd! (Al publico) ;Alguna cultadama
se apunta de ministra de cultura? ;Eh?
(No hay fémina letrada? ;O burocratita
nalgona y zalamera, politiquita y cursi?
No teman a la pregunta esencial del
negrete: ;Qué teatro hacer hoy?

Asi arremete Olguin contra la corte y sus
subditos y... “la caga”, puesto que su pro-
grama de mano e historia personal lo ligan
a la méxima institucion cultural que hay
en nuestro pais. ;Para qué, entonces, escu-
pir hacia arriba?

Estamos, hay que admitirlo, frente a un
texto excepcional. Su calidad lo redime. Su
apego a los més limpios ideales del mo-
dernismo personificado en el poeta Rubén
Dario y el ensayista José Enrique Rodé le
dan giros de aliento y frescura inusitados.
La metafora y analogia a que me he referi-
do al inicio de este ensayo es suficiente. El
exabrupto resulta innecesario.
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Los Pro¥eras e CLIPPERTON

Voy directo al texto original:

Soldado 1: Mexicano de Jalisco... quie
ro un pais que aplique la ley sin asegu-
nes.

Soldado 2: Soldado raso de Tepic... Un
pais con escuelas y fabricas...

Irra: Y que lo nifios tengan vacunas.
Cabo Santiago Irra, de Ixtapa.

Ricard: Un pais por encima de mezqui-
nos intereses personales o de partido...
Soldado 1: Con tierras cultivadas...
Irra: Gobernantes sabios...

Soldado 2:Y la prosperidad bien repar-
tida.

Cardo: Fl teniente Secundino Angel
Cardo, enfermero y soldado que traga
libros a falta de filetes, suefia con una
cama y sabanas limpias.

Irra: Un pais sin emigrantes balacea-
dos.

Soldado 1: Con techo para todos.
Senora Ricard: Y mujeres libres... Con
voz y voto.

Irra: Sin distinciones de raza o credo.
Cardo: Donde Margarito Vargas, buen
soldado de la capital, pudiera vivir en
paz...

Altagracia: ... donde una pudiera ena-
morarse.

Cardo: Sin hombres que abusen y ma-
ten mujeres.

Soldado 2: Que haya comida, comida.

La escena continda, sin embargo, me pa-
rece que este dltimo texto seleccionado
sintetiza, hoy por hoy, la maxima nece-
sidad de la existencia humana. La gran
paradoja del mundo actual es la crecien-
te desproporcion de la distribucion de la
riqueza causante del gravisimo problema
de la pobreza. Aunado a la hambruna, po-
demos afirmar que contintan cabalgando
los Jinetes del Apocalipsis. Con un nuevo
aliado: La injusticia. Para ejemplos basta el
siguiente boton.

La historia de nuestro pais esta
plagada de sucesos a partir de los cuales
se desencadenaron episodios relevantes,
Recientemente, hemos podido constatar
uno de ellos: el Poder Legislativo de la
Nacién, através desu Camara Baja instalada
en calidad de Jurado de Procedencia, no

Clipperton, De David Olguin. Foto de José Jorge Carredn.

obstante el camulo de contradicciones e

inconsistencias del expediente en cuestion,
votd a favor del desafuero del Licenciado
Andrés Manuel Lopez Obrador, Jefe de
Gobierno dela Ciudad de México. Nuestros
representantes  populares “la cagaron”.
El salvajismo suple la cordura, la mesura,
el orden, la politica, el criterio comiin y
la voluntad popular. Se asesta un golpe a
la joven vida democratica mexicana y se
confirma que la justicia selectiva es la peor
de las injusticias. Es venganza. Para colmo,
deja sin gobernante democraticamente
electo a los defefios.

Nos queda una carta: la esperanza.
Volvamos al teatro: la imagen del abusivo
dictador en la obra Clipperton es anulada
por la esperanza de salvacion reflejada
a través de la profundisima mirada de
Mariana Giménez que, en su calidad
de mano justiciera, mnos acompaina
vislumbrando un future diferente. Con
ella me quedo. Haciéndome temblar
emocionado en mi butaca mientras me
prometo hacer el intento de plasmar, a
través de un texto, mis impresiones de
este trabajo teatral estrujante y revelador.

De la mano de Michel de Montaigne lo
hago, torpemente, tomandole prestadas
las primeras lineas de su reconocida obra:
“Lector: este es un escrito de buena fe”.

Mamio Ficacn . Actor, director de escena, escritor,
artista grafico, fotografo v funcionario publico.
Desde 1972 ha hecho de lo cultural su campo de
accion, Tiene el titulo de Especialista en Gestion
Cultural y Politicas Culturales por la uan 1, cenarr

Y 0.
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ENTREVISTA CON MARIO ESPINOSA

PUERTA DE LAS,AMERICAS: REDES
DE DISTRIBUCION DE LA OBRA

ARTISTICA

PASODEGATO

E n el marco de la tercera emision del
Encuentro de las Artes Escéncias de México:
Puerta de las Américas, y luego de un intenso
ario de incursiones del teatro mexicano en el
extranjero, se impone un breve alto, espacio
paralareflexion en torno al orden ymecanismios
merced a los cuales los trabajos arlisticos de
algunos de nuestros mds importantes creadores
desbordan nuestras fronteras refrendando el
reciente interés por el teatro mexicano.

La redaccion de PASO DEGATO participa
del debate que Mario Espinosa, Secretario
Ejecutivo del ronea, propone para dilucidar
como participan los creadores y su obra en los
circuitos y redes de distribucion nacional e
internacional.

A continuacion, presentamos la conver-
sacion que sostuvinios con el director de escena
Y funcionario.

PASODEGATO: ;Qué es México: Puerta
de las Américas? ;Como funciona? ;Cudles
son sus objetivos? Se dice mucho en contra,
que no se ven los resultados, que para qué.
Luego, la definicion y la claridad de alcances
son una prioridad

Mario Espinosa : Es un escaparate, una
vifrina para conocer el trabajo creativo
de los artistas del teatro, de la danza y de
la musica. Se trata de un espacio que no
excluye al publico en general, pero que
pretende incidir y privilegiar al puablico
especializado compuesto por quienes
programan los teatros y los espacios
publicos y privados destinados a las artes
escénicas. México: PuertadelasAméricases
el espacio disefiado para que se establezca
contacto directo y personal -este es el
concepto clave-, entre los programadores,
organizadores de festivales, directores
artisticos, productores y presentadores con
los creadores y su obra. Esta plataforma de
lanzamiento no tiene solamente un alcance
nacional, ni se dedica exclusivamente
al ambito internacional. Busca acertar
en ambos blancos. Por lo tanto, nuestro
interés central consiste en que quienes se

48 PASOD=GATO

dedican a la programacion de la danza,
la musica y el teatro en México y otros
paises hallen en México: Puerta de las
Américas el lugar y tiempo adecuados
para encontrarse con referentes concretos
del quehacer escénico en nuestro pais.
Este esfuerzo busca propiciar un espacio
de socializacion directa entre estos
especialistas v nuestros artistas, sus obras,
propuestas y preocupaciones.

PDG: ; Para qué es necesario un escaparate?
¢ Por qué es necesario que los programadores
1nos vean?

M.E: Porque en nuestro pais la
programacién era, o lo fue casi, un
monopolio publico. Sobre todo federal.
Con que los programadores centrales la
conocieran bastaba para que se tomara
una decision y, de esa manera “natural”,
los espectaculos llegaban a los escenarios
del pais. Esto es distinto ahora porque
México ha cambiado vertiginosamente.
Cada vez mas, la programacion de estos
espacios ptublicos se disefia y se define
mas en distintas instancias que no son
el gobierno federal. Hoy en dia, cada
festival, cada estado, cada ciudad, incluso
cada teatro tiene sus propios criterios de
programaciony, por lo tanto, serequiere de
una plataformaenla que, durante un breve
espacio de tiempo, los programadores
y los artistas coincidan. Y por ultimo, se
frata de lanzar, de mostrar al artista, de
proyectarlo fuera de sus fronteras.

PDG: A Puerta de las Américas se le toma
como un supermercado de arte, de productos
estandarizados. Esta wvision es, quizd, Ia
mads contundente de las detracciones que se
escuchan. ;Qué piensas de esto?

ML.E: A veces, cuando hablamos de un
mercado de trabajo, parece que estamos
hablando de un stper. Pero no funciona
asi, no se vende como se venden las frutas
o cualquier ofra mercancia, el concepto es
otro. Partimos de que las artes escénicas son

efimeras y de que el proceso de creacion
de una obra de esta naturaleza suele ser
muy largo. Dicho proceso no tiene sentido
si la vida de un especticulo es muy corta.
Cuando la vida del espectaculo es corta
porque el espectaculo no es muy bueno y
a la gente que va al teatro no le agrada, se
trata de la sancion natural del puablico. Pero
cuando una obra posee algtn valor o estd
dedicada a cierto publico que la aprecia y
no logra cierta longevidad, estamos ante
un desperdicio de dinero, de esfuerzo y de
creatividad. Me parece que un pais no puede
darse un lujo atroz como ese. En México:
Puerta de las Américas lo que haremos
serd poner en una mesa las propuestas de
nuestros creadores escénicos y procurarles
la ocasion de prolongar la vida de sus
obras, y propiciar que la gente que trabaja
alrededor de estos proyectos (los intérpretes,
disenadores, técnicos, difusores, etc.) tengan
un medio de subsistencia digno. Esa es la
intencion de esta Puerta.

PDG: A escala nacional, ;y los artistas de
otras lntitudes?

ML.E: Lo que nos interesa, desde luego,
es ser un escaparate para los creadores
mexicanos, pero también para el trabajo
de los creadores del continente, desde
Canadd hasta Chile y Argentina. Como es
natural —el factor geografico se impone-,
se presentan mas trabajos mexicanos que
trabajos de otras partes del continente.
El porcentaje actual se expresa en una
relacion del 80-20.

PDG: Es decir que va a crecer, a expandirse
con la suma de ofertas y participantes, ;no
es peligroso e inmmanejable —por confuso- un
escaparate con sobreoferta?

M.E: No necesariamente crecerd,
siempre nos ha importado el tamano. Una
caracteristica importante denuestra Puerta
es justamente la dimension. No es un
mercado muy grande. Nos intereso disenar
un espacio con un tamafo suficiente
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para exhibir, pero capaz de guardar una
proporcion razonable y humana. Toda
comparacion es odiosa, pero lo voy a decit,
nuestra Puerta no es como el mercado de
Nueva York, que tiene quinientos locales
y presenta mil doscientos fragmentos de
espectaculos. Tan sélo ir y decidir qué
vas a ver es una locura. Hay que ser muy
concreto y saber qué es lo qué quieres para
noentrar en crisis. En México, presentamos
ochenta grupos y tenemos cien locales. En
estas condiciones, las oportunidades de
ver y ser visto son mayores, el rango de
atencion es mayor, la apreciacion a esta
escala puede ser meticulosa e insisto, nos
interesa ponderar la dimensiéon humana,
el espacio del contacto.

PDG: ; Comoempatan la dimension iunana
y la insercion en dmbitos mds amplios, cono
los circuitos de distribucion internacional?

M.E: Ese es justamente el debate,
estamos preparando encuentros, mesas,
coloquios para esta emision en los que se
desarrollaran estas tematicas en torno a la
circulacion de las artes escénicas.

Creo que todos coincidiran, mas ahora
que nunca, en que no se puede ser un
creador sin referentes. Ninguna cultura
se nutre de si misma nada mas, siempre
se nutre de otros movimientos. Y el arte,
como parte estelar de esa cultura no puede
ser ajena a esto. Necesita poder ejercer
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su influencia en otros y estar abiertos
a recibirla de otras culturas y, ademds,
encontrar una voz fuera de su localidad
capaz de propiciar los intercambios y la
reciprocidad. Por eso abordamos el tema
de la circulacion de los espectaculos -
porque es un asunto mas complejo de lo
que aparenta-, v mas que quejarnos de
los obstdculos que la impiden, queremos
ayudar a construir vy fortalecer los
caminos que la propicien. En ese sentido,
nos interesan mucho las mesas de trabajo.
Tenemos tres muy importantes, una de
miusica contemporanea, otra de danza y
una mas de teatro.

Hablando de teatro, especificamente
de la dramaturgia, necesitamos que las
obras de nuestros dramaturgos estén en
contacto con las personas que deciden qué
obras se traducen, qué obras se publican,
qué obras se llevan a la escena, y para eso
hay que tener una plataforma que ayude,
pero también propiciar que los artistas
audaces sean capaces de proponerle a
los cazadores de puestas en escena sus
propios espectaculos.

Creo que debemos estar atentos a lo
que sucede en el exterior, porque esa
contextualizacion, por diferencia o por
semejanza, nos enriquece.;Cuédntas veces
hemos tenido que lamentar que el creador
de este lado de la acera no ve lo que esta
haciendo el de la acera de enfrente?

Giselle si es él.
De Alicia Sanchez y Jorge Ballina.
Foto de José Jorge Carredn,

PDG: ;Se trata de establecer un didlogo
con los destinatarios y con programadores
solamente?

M.E: No. Falta hablar de un coloquio
especial que estamos organizando. Se
trata de uno que involucra a las instancias
privadas, corporaciones y fundaciones de
carécter filantropico. Queremos concertar
un encuentro con aquellas fundaciones
que dan dinero a las artes escénicas, y dar
a conocer qué es lo que hacen y por qué lo
hacen. Y luego, tratar de animar a aquellas
fundaciones que no participan, que no
se interesan por ellas y que prefieren
otros rubros como la preservacion del
patrimonio histérico o las exposiciones de
artes visuales, o que cuando se orientan
a los escenarios, lo hacen por el show
business o la musica de moda. Queremos
alentarlos a participar con nosotros,
convencerlos de que no sélo ese tipo de
espectédculos valen la pena, sino que existe
otro tipo de opciones de conocimiento
en materia de artes escénicas —la apuesta
por la nueva creacion, el tratamiento y
reformulacion de los temas que preocupan
a la sociedad, el trabajo comunitario o
formativo, etc.-, y que dichas opciones o
caminos alternos puede ser una inversion
que rinda abundantes frutos. Se trata,
pues, de abrir un espacio para exponer
estos planteamientos, conocer puntos de
vista e intereses, tanto como experiencias
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nacionales e internacionales en materia de
apoyos de la iniciativa privada.

PDG: ;Qué crees que hace falta en México
para que se construyan redes cfectivas de
distribucion de textos y especticulos a escala
nacional e internacional?

M.E: En principio, por parte del artista
y las instituciones, un cambio en la
manera de relacionarse y de concebir su
quehacer. Es decir, un cambio de actitud,
pero también en las formas organizativas.
No son épocas en las que pueda estar en
fila, esperando cada uno su turno y su
racion. Se requiere una estrategia distinta,
apta para construir proyectos mas que
acomodarse a los que ya estan. Nos hace
falta cambiar los modelos de trabajo que
permitan una mavor continuidad en los
procesos creativos y un mayor contacto
con la sociedad.

PDG: ;Esto tene qué ver con algo que
decias hace trece afios en La Gruta, en unas
mesas que se llmmaban Por donde si, por donde
no, relacionadas con el perfil del arlista, que
deberin tender —seguin decias entonces— un
poco s hacia la planeacion estratégica y la
actividad enpresarial?

MLE: No los artistas, pero si los grupos
artisticos. Me parece que deberia existir
una persona en todo equipo que se
especialice en acercarnos con los publicos.
No creo que el dramaturgo o el actor
tengan que ser buenos promotores, no es
su trabajo. No podemos pedirle a la gente
tanta versatilidad, pero sialos grupos para
que en el momento en que se conciben
como un equipo artistico, cuenten con un
especialista, alguien capaz de velar por
esos intereses, por las particularidades
de cada grupo porque nadie mas lo va a
hacer.

Las instituciones no pueden ni deben
hacerlo, creo que ese no es su papel. Estas
deben crear las condiciones generales
para que iniciativas de este tipo no sélo
surjan, sino que se mantengan y tengan
consistencia. Las instituciones deben
ocuparse de los puablicos de manera
distinta, su funcién debe ser la de mantener
y desarrollar pablicos. Son dos asuntos que
no debemos confundir. Creo que hemos
fomentado un sistema que esta pensando
mas en dejar tranquilos a los artistas y en
cumplir con metas de produccion, que
en realmente dar el servicio que requiere
una sociedad como la nuestra. Nosotros
decimos, y decimos con razdn, que las
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artes escénicas son indispensables para la
sociedad, no tenemos que probarlo, pero
si participar en el didlogo social para que
esto sea cada vez mas convincente. No se
trata de una verdad a priori, sino de algo
que tenemos que constatar dia con dia y
creo que estamos descuidando ese frente.
La renovacion del lenguaje, la apuesta
a la nueva creacion, la escenificacion de
los temas y conflictos que vive el mundo
que nos rodea efectivamente son parte
irrenunciable de la cultura de un pais. La
comunidad artistica requiere establecer
mas contactos con su entorno, hacerse
de nuevos aliados para mejorar el lugar
que ocupa actualmente en la sociedad
mexicana.

Por lo tanto, nuestro interés
central consiste en que quienes
se dedican a la programacion
de la danza, la mdsica y el
teatro en México y otros paises
hallen en México: Puerta
de las Américas el lugar
y tiempo adecuados para
encontrarse con referentes
concretos del quehacer

escénico en nuestro pais

PDG: ;Come lograrlo?

M.E: No creo que todos debamos hacer
unteatroquevenda,queseaautofinanciable
y que llene al cien por ciento los teatros.
Hay gente que se dedica a eso, tiene sus
objetivos y los cumple. Contamos con otro
tipo de teatro con aspiraciones artisticas
y sociales que debe ser estimulado. No
obstante, me parece que cada tipo de
teatro debe buscar su publico, tener
muy claro con quién dialoga, y tiene que
encontrar cierta eficacia administrativa,
Ppues no puede ser pagado, ni cubierto, ni
protegido totalmente por las instituciones,
por los impuestos de la poblacion.

PDG: ;Tiene qué ver con la tendencia
en los grupos teatrales a emprender largos
procesos de produccidn que no necesariamente
corresponden a la longevidad de la temporada
de presentaciones, y con las condiciones
de proteccion al artista que generan las
instituciones?

M.E: Hay muchas maneras de enfrentar
el hecho teatral. Hay artistas que se
tardan mucho en madurar y realizar sus
proyectos (un afio o dos), pero el periodo
de presentacion desus obras es prolongado
y forma parte de un repertorio. El gjemplo
por excelencia es el de Kantor. Hay otro
tipo de esquemas mas veloces, como el
de los ingleses y los estadounidenses, que
en cinco semanas construyen, ofrecen una
temporada de seis semanas y se acabo.
Finalmente, nosotros si seguimos ciertos
esquemas de produccion, pero estos
esquemas son resultado de una especie de
inercia y no obedecen a una racionalidad
que nosotros hayamos desarrollado vy
perfeccionado. Nuestros esquemas de
produccion son un poco efecto de las
circunstancias. Sabemos que en estos
momentos sostener un elenco durante los
ensayos -otra vez en largos procesos- es
casi imposible. Después del estreno es
igualmente dificil. Por eso, insisto en
cambiar las maneras de relacionarnos y de
planear nuestros procesos creativos y de
produccion.

PDG: ;Camo se vincula Puerta de las
Ameéricas con los festivales internacionales?

M.E: Los festivales internacionales, sin
que exista una red formal, constituyen
una extraoficial porque tiemen una
comunicacion muy estrecha entre si,
aunque cada uno tiene su caracter propio.
Unos estan enterados de lo que se hace en
los otros, Hay festivales que se distinguen
por ser los que imponen la moda y estan
en busca de lo novedoso para bendecirlo.
Hay otros que siguen esas modas, v los
que buscan espectaculos para un publico
determinado, un poco mas conservador.
Funcionan como grandes exhibidores
y mercados de artes escénicas. Tener
presencia en uno de ellos es potenciar las
posibilidades de contratacion y de generar
el interés en nuestro trabajo, es posibilitar
nuestro ingreso en esos mercados y redes
de distribucion.

Cuando lo hemos logrado, ha sido
de manera poco sistematica. En mi
opinién, deberia ser de interés de la
comunidad artistica integrarse a esos
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circuitos y sumarse a los debates que
ahi se desarrollan. También nuestros
festivales deberian participar de forma
mas protagonica en esos circulos,

Otra labor es que nuestros artistas, una
vez que acceden a estos festivales, una
vez que consiguen salir, deben ser capaces
de construir nuevos lazos y puentes
para dar continuidad a su participacion
internacional. Salir es el primer paso
para el desarrollo, debemos aprender a
capitalizar estas oportunidades.

PDG: Refiriéndonos a los casos de
dramaturgos  latinommericanos  (argentinos
como Rafael Spregelburd, [avier Daulte o
Daniel Veronese, y venezolanos como Gustavo
Ott), ;cudl crees i que sea ln constante de la
que se sirven para hacer ver y viajar su trabajo
fuera de sus fronteras?

M.E: Ellos tienen la habilidad de hacer
una obra de arte que vale la pena, pero
también tienen la de lograr que esa obra
se conecte con quienes estan buscando
nuevos trabajos, nuevos lenguajes y
quieren dar un espacio a este tipo de
creaciones. Son solventes y audaces. Por
eso han conseguido salir del dambito local,
porque encontraron una veta importante
que es la coproduccion con el extranjero,
Ellos lo ven claramente y lo buscan, creo
que para nuestros creadores eso no es
tan claro ni se da de manera natural. Los
argentinos, por ejemplo, estan buscando
por dos vias los recursos para dar solucion
a sus problemas, una parte en su pais y la
otra parte fuera de él. Los canadienses
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hacen los mismo por necesidad, porque
el suyo es un pais muy extenso y con
pocos habitantes. Si  dependieran de
presentarse solamente en sus localidades
no conseguirian sobrevivir, por eso es que
tienen que girar dentro y fuera de Canada.
Asi esta disenado el espectaculo desde el
principio: para viajar v para presentarse
muchas veces. Nosotros pensamos
diferente, disefamos para dar treinta
funciones. Si nos va bien hacemos cien y
se acabd el proyecto. Ellos no conciben asi
la vida de sus espectaculos.

Esto es posible en México y cada vez
queda mucho maés claro. Me parece que
generaciones méas jovenes lo hacen con
mayor facilidad, pero insisto en que hace
falta un cambio de mentalidad y claridad
de objetivos para trabajar en pos de
lograrlos, aunque en el camino estos se
modifiquen.

PDG: ;A quién le
corresponde este cambio, dar
el impulso para que estas redes
de difusion se establezcan y
funcionen, al artista o a In
institucion?

ME: Yo creo que las
instituciones si tienen una
obligacion con el arte,
la cultura y la sociedad
mexicana. Debemosconstruir
la idea -y difundirla- de que
la cultura y las artes son de
interés  puablico. También
es de interés publico que

Copenhague,
De Michael Fryan.
Folos de José Jorge Carredn.

las creaciones que provoquen curiosidad
y un didlogo inteligente con la sociedad
sean detectadas y apoyadas, ademds de
que se deben crear condiciones para que
fenémenos asi se repitan. La responsabilidad
de crear estas redes y estas condiciones
es compartida, es del gremio (que debe
aprender a funcionar como tal) y de las
instituciones. Las iniciativas casi siempre
son institucionales y pocas veces del gremio.
Esto tiene que cambiar. El gremio debeir mas
rapido que las instituciones. Espero que esto
suceda pronto y se convierta en un gremio
mas activo, mas creativo y propositivo de lo
que es hasta ahora.




HABLAN LOS ESPECIALISTAS

REDES DE DISTRIBUCION DEL TEXTO
DRAMATICO Y DEL ESPECTACULO

PASODEGATO

“Todo esti en buscarlo, en ser un artista solvente y audaz” -nos dice Mario Espinosa-, “para acceder a las redes de distribucion y a los circuitos de festivales
a escala tnternacional y regional”. Es muy simple, o eso parece, expresado en esos términos. Sin embargo, siempre hay uno o dos o un racimo completo de
despistados que insisten en preguntar, “Si, ; pero cama?”

Consultamos la opinion de importantes creadores hispanoamericanos (dramaturgos, directores y productores, todos ellos en activo e influyentes en su
entorne), especialistas en hacer viajar su obra dentro y fuera de sus fronteras. Hemos ordenado sus respuestas para que, si fiera posible, de entre estas
sustanciosas lineas el lector descubra el patron oculto, la constante secreta que ha dado el éxito y el reconocimiento internacional a estos indiscutibles artistas
aunque, en la mayoria de los casos, las respuestas que nos ofrecen se oponen o contradicen.

Por desgracia, la abundante y variada participacion planeada originalmente no se llevd a cabo porque los enlaces no siempre pudieron efectuarse y muchos de
los artistas convocados no pudieron atender esta drida encuesta. Sin embargo, la nmuestra aqui contenida es suficientemente clara y vasta como para contrastar
miradas, comparar odiosamenle si se quiere, e incluso, emular la ruta que alguno de estos creadores ha emprendido para organizar su presencia constante sobre

los escenarios mundiales.

La tendencia general apunta hacia un trabajo hormiga, pequeiio pero solido, consistente en la construccion artesanal de una agenda de clientes (festivales,
presentadores y programadores con quienes se tiene que buscar y ser andaz), y en la solidez de la obra (que lleva a algunos a decir sobradamente que les
va bien por azar, cosa que desde luego es un poco una invencion). He aqui, desnuda y al alcance de todos, gracias a un sencillo cuestionario, la sapiencia
quintaesenciada, la respuesta pura, la clave ariorada de la que se han servido estas importantes voces. Que nos sea de provecho.

PDG: ;Como se difunde el texto dramuiitico
(y/o el especticulo) a nivel nacional y a nivel
internacional? ; Qué rutas, estrategias y métodos
de difusion o distribucion utiliza? ;Le ha sido de
utilidad colgar y distribuir sus textos por Internet?

Marco Antonio de la Parra (dramaturgo
chileno): Siempre se piensa en la compania
propia, los amigos, los complices de siempre.
Incluso se escribe para ellos. La tarea de
grupo enriquece el trabajo y lo vitaliza. Estd la
opcion del concurso que solventa el montaje,
pero también la difusion entre directores
de otros paises del mundo, la bisqueda de
traducciones, la colocacion de la pieza en
Internet, su edicion de bajo costo que permita
una facil distribucion. Hay una mirada a
lo local como punto de arranque, a veces
un preestreno en una ciudad de provincia,
incluso una pequena gira hasta llegar con la
obra mas probada a Santiago de Chile y luego
arrancar hacia festivales o capitales de fuerte
gravitacion como Buenos Aires. Con la obra
va montada es mucho mas facil distribuir
dossiers en festivales y luego, con la opinion de
los observadores de otros festivales, conseguir
nuevas conexiones. Asi, los directores asis-
tentes al festival, locales vy extranjeros,
pueden interesarse en la pieza. Con los afios
va conozco traductores, editores y directores
en el extranjero. Les envio, incluso, versiones
elementales, los primeros borradores. Recibo

52 PASOUZGATO

sus comentarios. Voy tanteando quién se
interesa, como, cuando, cudnto y por qué.
Intento entrar en algunas revistas de teatro
en espanol y en otros idiomas. Internet es un
camino muy poderoso.

Gustavo Ott (dramaturgo venezolano):
Trabajo con una compania estable, el grupo
TextoTeatro y en un espacio concreto, el
Teatro San Martin de Caracas (smc). Con ese
grupo he estreno una pieza al afo. Nuestra
red es nacional e internacional. Evito hacer
montajes con otro grupo o en otra sala de mi
pais, quizas por lo conveniente que resulta
el 1sMc no sélo para la produccion -los bajos
costos-, sino por el publico tan especial de esa
sala, que tiende a ser muy amplio en su gusto.
Eso permite poder producir sin la presion de
la taquilla, con presupuestos muy bajos.

Internet. Luego, las lecturas dramatizadas,
los festivales nacionales e internacionales,
los centros académicos, el envio directo a
las compafifas con departamentos literarios,
traductores y finalmente la edicion. En dos
afios v medio han bajado de mi sitio web
(www.gustavoott.com.ar) mds de diez mil
veces alguna de mis obras, eso sin contar
las ocasiones que son bajadas de otros sitios
especializados, como el del cecrr. Para que
el libro de teatro tenga diez mil ejemplares
debe ser un mega éxito. Ademas, esta el tema
del acceso. A través de Internet la posibilidad

de llegar a los textos es universal, facilita la
traduccion a otros idiomas y asi, las puestas
en escena. Entre el 2003 v el 2004 estrenaron
obras mias en Australia, Japon, Israel y
Polonia. No porque sean las mejores piezas,
sino por el acceso que tienen gracias a Internet.
Los autores no deben dudarlo ni un instante.

José Sanchis Sinisterra (dramaturgo
espafiol): Desde luego no hay un solo método,
un sistema uniforme o camino. Cada autor
se las arregla como puede. Los casos mads
frecuentes son los de los autores vinculados
con una sala, una compafia o con un grupo y
que escriben para ese modelo. Hay otro caso,
que es el de los premios dramaticos -muy
pocos- que van aparejados con una puesta
en escena, de modo que la vinculacion se da
de manera automatica. Los premios a veces
consiguen que la obra se conozca y atraiga
el interés de algin teatro. Esto ocurre mas
en las comunidades auténomas que en los
grandes centros como Madrid o Barcelona.
Asi pues, no hay una manera tnica, mucho
depende del azar, de la Divina Providencia,
de las conexiones y conocidos que tenga cada
uno v a veces hasta de la cama. Este puede
pasar por un breve diagnostico general que
refleja la realidad teatral espanola: no hay
una légica de distribucion de los textos ni de
seguimiento o continuidad hasta su puesta
en escena. La llegada de los textos a su
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representacion es muy anomala y la enorme
actividad dramatdrgica y la gran diversidad
de propuestas escriturales que se estan
produciendo en Espafa quedan al margen
del circuito teatral. Esto es un sintoma de que
a las instituciones de cultura, a los directores
v a los productores les interesan mas los
clasicos, los clasicos contempordneos y las
obras comerciales que han tenido éxito en el
extranjero, que lo que se esta escribiendo en
Espafa en este momento. Hecho que puede
derivar en un dafo grave para la dramaturgia
al generar desdnimo y fugas de talento hacia
la television por ejemplo.

Yo paso por un proceso de verificacion.
Quiero cotejar que los efectos que buscaba
imprimir en el texto estén, de manera que
comienzocon lecturasentreamigosyalumnos,
para luego buscar la verificacion escénica en
forma. A las lecturas intimas no invito gente
con capacidad para poner en escena mis obras.
Asi que no creo que las lecturas hayan sido
un elemento importante de difusion. Me ha
pasado, si, en Latinoamérica, que muchos de
los directores de mis textos han sido alumnos
que se interesaron por mi obra, de modo que
también me son una manera de conocer mi
teatro. Mis alumnos son dramaturgo v no
tienen capacidad de puesta en escena. (No
usa Internet).

Guillermo Heras (dramaturgo espafiol):
De una manera posibilista y verdaderamente
artesanal, por lo tanto bastante primitiva
vy alejada de las necesidades reales. Los
distribuidores en Espana apenas se interesan
por el teatro y las librerias dedican escaso
espacio a mostrar los libros, por lo que casi
podriamos decirque tenemos una distribucion
clandestina v, si se puede decir asi, de mano
a mano para dar a conocer nuestros textos
teatrales. Sin embargo, hay veces que el hecho
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de pertenecer a un colectivo teatral como El
Astillero me ha permitido estrenar obras que
ha montado otro compafiero del grupo, como
fue Rottwailer o el hecho de escribir piezas
directamente para proyectos que nosotros
lanzamos. Hasta ahora, en el caso de mis
estrenos espanioles, su distribucion ha sido a
nivel regional y nacional.

En este momento he mandado a la aar
varios textos para que se cuelguen en Red.
Me parece un sistema bastante interesante
de utilizar la aldea global para dar a conocer
nuestros textos.

Roberto Perinelli (dramaturgo argentino):
En la actualidad consigo estrenar porque
si bien no tengo compafiia, grupo o como
quiera llamarse (Buenos Aires casi carece
de grupos estables), junto con cinco
dramaturgos (reunidos en una fundacion, la
Fundacion Carlos Somigliana) administramos
artisticamente un teatro muy acreditado, el
Teatro del Pueblo con setenta y cinco afios
de existencia en la ciudad. Pero ninguno
de nosotros acapara el escenario, somos
cuidadosos y prudentes, estrenamos con una
frecuencia de dos afios y asi dejamos espacio
a otros dramaturgos, va que nuestro interés
es, precisamente, estimular la escritura
dramatica nacional (estrenamos solo autores
argentinos).

Lacapacidad de llegada de las paginas web
del Teatro del Pueblo y del crrair son ignotas
para mi, aungue supongo que sera universal.
Sospecho que me ha leido mas gente por ese
medio que por mis publicaciones. Como dije,
tuve respuestas impensadas y algtin estreno
producto de haberse conocido algin texto
mio mediante la web.

Rafael Spregelburd (dramaturgo vy
director argentino): El texto se difunde
mediante la publicacion. Casi siempre

De monnstruos y prodigios. De Jorge Kuri y Claudio Valdés.

Foto de José Jorge Carredn.

difundo mas el trabajo de mi compaiiia (esto
es, la obra ya montada), porque nuestro
trabajo tiene que ver con “hacer” obras, y no
con escribirlas. Otra forma de difusion muy
solicitada es la que se da en Infernef. Hay
varias paginas argentinas que cuelgan obras
completas, y sus lectores son muchos. Hay
incluso un foro de dramaturgos, si no varios:
www.portaldedramaturgos.com.ar, donde
ademds cada autor puede gratuitamente
armar su propia pagina web. Algo similar ha
creado Argentores, la asociacion de autores
de Argentina, en www.argentores.org.ar,
donde se puede acceder al listado de autores
y su produccion, v comunicarse via mail
con los autores para solicitarles los textos
directamente a ellos. Esto se debe a que en
Argentina (a diferencia de lo que ocurre
en Alemania, por ejemplo) los dramaturgos no
solemos trabajar con agentes. Pero en realidad
-por contratos editoriales preexistentes—
mis textos no estan en Internel. (Creo que
hay solo dos obras mias, bastante vigjas,
que se pueden conseguir en paginas web de
dramaturgos, materiales cuyos derechos de
publicacion estan liberados o caducaron con
la editorial que las publico originalmente).
Daniel Veronese (dramaturgo y director
argentino): Enrealidad, me preocupo portener
buenos actores, que compartan una ideologia
de trabajo en coman y en conseguir una sala
comoda para la obra y para los espectadores.
No tengo estrategia de comercializacion. Y
lamentablemente esta ciudad (Buenos Aires)
monopoliza casi todo el teatro del pais, asi
que se hace complicado pensar en algo fuera
de lo local, al menos al inicio del proyecto.
De la distribucion se encarga la editorial.
Trato de tener una buena editorial que haga
circular los materiales. Es decir, que tengan
verdadero interés en mis materiales. Es un
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intento, no siempre se puede. Tengo serios
problemas con la distribucion de los objetos
que creo a lo largo de mi trabajo (obras,
performances, puestas en escena). Lo que
mejor hago es hacerlo, exponerlos y dejar que
la gente se sirva. Creo en la naturaleza y su
devenir mas que en las oficinas de prensa y
esas cosas. No me ha funcionado mal este plan.
Y sé que deberia ponerle un poco de atencion
al fenomeno web, pero la verdad es que me
sigo negando, cada vez con menos excusas.

Javier Daulte (dramaturgo y director
argentino):  Actualmente, mi red de
distribucion es a escala local (Buenos Aires;
donde monto yo mismo mis textos), nacional
(donde cedo los derechos de mis obras a
otros directores) e Internacional (en algunos
casos, como en Espana, en general, yo hago
la direccion del espectaculo; en otros, como
en Francia, Australia, etc., cedo los derechos
a companiias de esas localidades).

No tengo un método ni estrategia alguna.
Tal vez deberia tenerla. 5i se supone que mis
textos tienen una buena difusion en Argentina
v en Espafia se debe mas que nada al hecho
de haber puesto las obras en escenarios de
esos paises. Una vez alcanzada cierta difusion
se genera una demanda natural. Creo que la
publicacion de mi sitio web en Internet me
ha facilitado muchas cosas al respecto; pero
debo aclarar que mi pagina aparecioé cuando
la demanda ya era un hecho y la aparicion de
un sitio en la Red se torno algo necesario.

Luis Enrique Gutiérrez O.M (dramaturgo
mexicano): No tengo una estrategia de
distribucion ni trabajo con un grupo en
especial. Mis montajes los realizan normal-
mente amigos o personas que se me acercan
en los estrenos para sacarme un texto.
Ultimamente he estado trabajando més de
cerca con un productor bisofio como yo y
estamos creciendo juntos. Esa puede ser, en
un futuro, una estrategia para llevar los textos
a escena en mejores términos economicos.

Distribuyo mis textos en el extranjero
del mismo modo que en el pafs, pero con
el traductor de por medio. Creo que en este
momento queda claro que no soy un buen
promotor de mis textos, pues no uso una
estrategia agresiva, solo recibo solicitudes.
Las traducciones que tengo para este afo
(al catalan, al hebreo, al inglés v otra vez al
francés), son casi todas producto de una
presentacion en el Fringe de Edimburgo.
Y no uso Internet. Ya no mando textos por
mail ni a mi tia Julia, siempre me los chingan
(especialmente mi tia Julia).

Patricia Rozitchner (productora argentina
de Artilleria Producciones): En Artilleria
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producciones generamos obras que se
realizan teniendo en cuenta la necesidad
creativa de la compania (Laboratorio
Actoral Artilleria Teatro). Para comenzar la
realizacion de una obra es necesario tener un
espacio asignado. Algunas obras (Maquina
Hamlet, Ensayo sobre la inmovilidad) se
presentan en nuestro propio espacio (La
Madriguera). Respondemos metodicamente
a las convocatorias de los espacios oficiales
en los que distribuimos hasta ahora nuestras
obras. Tenemos mayor impacto en el Distrito
Federal y estamos desarrollando estrategias
para presentaciones a nivel nacional e
internacional (participacion en Puerta de las
Ameéricas, apar, envio de carpetas etc.).

Hasta ahora no hemos encontrado
“formulas”. Sdlo el trabajo constante y la
disciplina de produccién ha dado frutos.
Artilleria tiene solo seis anos de vida, con
un departamento de produccion iniciado a
partir de 2003. En ese tiempo se ha logrado un
background que comienza a darnos mayores
posibilidades para una distribucion efectiva.
Internet es una gran herramienta. En estos
momentos contamos con nuestra pagina web.
Aunmes de su creacion ya nos han contactado
para un festival a realizarse en Panama.

Alicia Laguna (actriz  colombiana
productora y promotora de Teatro Linea
de Sombra): Por medio de las instituciones
correspondientes, normalmente antes de que
se realice el proyecto hay que poder lograr el
teatro para la presentacion. Aunque esto no
siempre es asl. Se contacta con los festivales
y se aplica una solicitud en ellos como en
cualquier otra convocatoria. Y si, nuestra
pagina ha sido de utilidad como medio de
difusion de convocatorias o de cartelera.
(www:teatrolineadesombra.org)

Claudio Valdés Kuri (director de escena
mexicano y director artistico de Teatro de
Ciertos Habitantes): La estrategia es: buen
arte, buena recaudacion de fondos y buena
promocion. Creo que es lo que todo proyecto
artistico necesita para ingresar a las redes
de distribucion. Me parece que todo puede
resumirse en la produccion de buen arte y en
el desarrollo de una buena organizacion. Es
decir, las buenas relaciones que mantiene la
compafifa con presentadores, productores v
festivales. No me refiero con esto de “buenas
relaciones” al buen trato solamente, sino a
que todos nuestros materiales y las relaciones
de indole técnica sean de gran calidad. Hay
casos en los que el publico estd muy satisfecho
con el arte, pero la relacion con el presentador
o productor no es muy buena y entonces se
fractura el canal, las cosas no funcionan bien.

El elemento mas valioso de un sistema

de promocion organizado es una agenda de
clientes, compromisos y estrategias propias
que deben ser actualizados, cumplidos y bien
desarrollados.

Hemos hecho muchos intentos. Busca-
mos pro todas partes el Santo Grial de
la distribucion del especticulo y no lo
encontramos. Compramosunarchivocarisimo
con los contactos de todos los festivales del
mundo y le mandamos el material a todos
y la utilidad ha sido relativa, no la mejor.
Lo que funciona, al parecer, es lo que hace
mucha gente: establecer ciertos pivotes. Te
invitan a un festival. Ahi es que haces tu
trabajo de promocion personal, tratando de
extender tu visita a otros paises. Tt planeas,
cada compaiiia planea sus rutas. Considero
importante, fundamental, pensar en la figura
de representacion directa en el modelo de las
companias. Nosotros trabajamos hasta hoy
con tres grandes dreas, que son la de direccion
artistica y de la compania (que llevo yo), otra
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dedicada exclusivamente a la produccion,
una mds de coordinacion y comunicacion, y la
nueva que agregamos, que es la de relaciones
publicas. Con esta figura creo que podemos
mantenernos varios afos mas, para luego ir
creciendo. Pero se trata de una figura esencial,
la de contacto y relacion personal con los
presentadores de arte.

Internet ha sido el elemento clave. Es
importantisima. Es la herramienta basica, te
ahorra muchisimo dinero, esta al alcance de
todo mundo, es lo maximo. La conformacion
de la agenda ha sido un trabajo arduo, lar-
go, de afos, pero con la Infernet hemos
facilitado el seguimiento de nuestras rela-
ciones vy nos ahorramos muchisimo en
envios de paqueterfa. De modo que estamos
construyendo una pagina nueva que sea
una media entre lo artistico (porque nos
gusta ese espacio), pero que sea rapida y
eficaz, muy practica vy sencilla, pero con una
calidad extraordinaria. Nuestra pagina esta
traducida al inglés. Eso es muy importante, lo
mismo que tenerla al dia. Y si, es la clave. La
Internet, el medio de promocion mas barato,
es pablico. Ademés abarca al mundo entero
(www.ciertoshabitantes.com).

PDG: ;Participa regularmente en festivales,
muestras, intercambios y mercados de arte?
¢Donde y como se entera? ;Son de perfil nacional
e internacional? ; Cudles son?

De la Parra: Voy dénde me invitan. Sigo
la linea de los festivales y busco colocar obras
antiguas y recientes de facil transporte e
impacto.

Ott: Participo en todos los eventos que
me invitan y hasta en los que no me invitan,
tanto nacionales como extranjeros. Lo asumo
como parte del trabajo del escritor de teatro:
ir detrés de sus obras, ayudarlas, promover
su acceso. Con mi compania, TextoTeatro,
manejamos una agenda internacional muy
intensa, quizas la mas activa de Venezuela.
Vamos a todos los eventos, de todas las clases,
desde grandes festivales hasta los eventos
mas pequefios donde no ofrecen casi nada.
Y de todos modos vamos. El viaje no sélo es
memoria, sino también una clase magistral
sobre un anico tema: tu obra.

Sanchis Sinisterra:Siempre que puedo. Yo
creo que el relativo éxito en América Latina,
pero sobre todo en lengua espafiola, se debe
a que soy un autor barato. Mis obras siempre
son de pocos personajes, de pocos elementos
escenograficos y son obras faciles de montar.
Yo no sé si esta es una razon, pero puede ser
que mi escritura sintonice con la sensibilidad
latinoamericana.
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Heras: Si, participo en Festivales de Artes
Escénicas en diferentes partes del mundo.
Lo hago desde hace afos v me parecen
experiencias muy importantes para conocer
mejor los lenguajes escénicos que se producen
fuera de nuestro entorno. De los Festivales de
Ameérica, creo que he estado en muchos de los
mas importantes: México, Caracas, Bogotd,
Belo Horizonte, Santiago a Mil, rir de Buenos
Aires, Mercosur de Cordoba vy, por supuesto,
en casi todos los espafioles y gran parte de
europeos: Avignon, Pontedera, Londres,
Amsterdam, Roma, etc.

Perinelli: Participo v me gusta participar,
porque aprendo mucho viendo v escuchando.
Soy invitado, desde vya, que no siempre,
a los encuentros nacionales y a muchos
internacionales. El inconveniente, en este
altimo caso, es el economico. La imposibilidad
de obtener ayuda para pagarse el pasaje hace
que muchas veces desista de concurrir; contra
mi voluntad, claro.

Spregelburd: Si, he tenido la suerte -en
mi corta experiencia teatral de diez afos- de
visitar numerosos festivales de teatro con
mi trabajo. En general, me entero de su
existencia en los propios festivales, donde
programadores de todo el mundo van a
buscar nuevas producciones que invitar
o grupos con los cuales coproducir en el
futuro. Internet ha facilitado enormemente
la difusion a nivel mundial de estos eventos,
que antes ocurrian de manera casi intima,
y cuyas comunicaciones internacionales,
por fax o correo normal, se hacia de manera
lenta y erratica. Estos encuentros de los
que he participado son siempre de cardcter
internacional: a excepcion del Festival
Internacional de Buenos Aires (cuya vida
es relativamente nueva), v del Festival del
meErcOsUR (en Cordoba) en la Argentina no hay
muestras de nivel nacional. La Fiesta Nacional
del Teatro, organizada por el Instituto
Nacional del Teatro, es un evento de enorme
importancia para los elencos del interior del
pais, pero no tanto para los de Buenos Aires:
esta muestra tiene cardcter competitivo, lo
cual la torna para mi muy poco interesante.
He conocido y trabajado para los siguientes
festivales, salas y eventos internacionales:risa
(Festival Internacional de Buenos Aires), fi
de Cadiz, Festival de Manizales (Colombia),
Festival Iberoamericano de Bogota, Festival
Internacional de Caracas, Festival de Otofo
de Madrid, Festival Temporada Alta de
Girona (Cataluna), Mercado Puerta de las
Américas de México, Festival Porto Alegre
Em Cena, Festival Rio Cena Contemporanea
(Rio de Janeiro), riLo (Festival Internacional de
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Londrina, Brasil), mir (Mostra Internacio-
nal de Teatro de Brasilia), Muestra Hispana
del Teatro Guaira de Curitiba, Deutsches
Schauspielhaus (Teatro Nacional de Ham-
burgo), Hebbel-Theater (Berlin), Schaubtihne
(Berlin), Festival Internacional de Badajoz
(Espana), TFestival Fronteras (Londres),
Festival de Bayonne (Francia), Carnavales
Culturales de Valparaiso (Chile), Festival
Santiago a Mil (Santiago de Chile), Sala
Beckett (Barcelona), Festival de Valladolid
(Espana), Festival Universitario de Leon
(Espana), Festival de Teatro Contemporédneo
de Almagro (Espafia), Festival de Teatro de
Almada (Portugal), car de Sevilla, L'Obrador
(Escuela de Dramaturgia de la Sala Beckett,
Barcelona), Teatro Helénico de México, Teatro
isFF de Querétaro (México), Festival de Teatro
de Santander (Espana), Festival de Teatro
Independiente de Tucuméan en La Zona
(Tucumaén, Argentina), Festival Tardor Pinter
(Barcelona), Encuentro de Traduccion Teatral
Oltrebabele Euroamérica (Firenze), Kunsten
Festival des Arts (Bruselas), Royal Court
Theatre (Londres), Casa de América (Madrid),
Festival de Nuevas Tendencias (Quito y
Cuenca, Ecuador), Alias Teatern (Estocolmo),
Festival del mrrcosur (Cordoba), Theaterhaus
(Stuttgart), Goethe Institut (Buenos Aires),
Nacional =~ Theatre  Studio  (Londres),
Akademie Schlof Solitude (Stuttgart), Wiener
Festwochen (Viena).
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Veronese: Comencé a viajar a principios
de los noventa. Participé de mas de setenta
festivales. Quizds mas, yva perdi la cuenta. La
mayoria internacional, porque como vales dije
aqui estda muy centralizado todo en Buenos
Aires. Es mas facil conseguir invitacion desde
afuera que desde algtin punto del interior de
la Argentina. A finales de los ochenta, con el
Periférico de Objetos —grupo de investigacion
que creé junto a Ana Alvarado y Emilio G.
Whebi en 1989- invadimos cuanto festival
internacional existia con nuestras lindas
carpetas promocionando primer
espectaculo. Mandamos cerca de seiscientos
sobres con la informacion. Nunca nadie nos
respondio. Abandonamos esa estrategia v
tan s6lo nos dedicamos a tener en cartel los
espectaculos la mayor cantidad de tiempo
posible. Atn sin gente, 0 con muy poca (tres
o cuatro espectadores) hacfamos la funcion y
con mucha alegria. Ese espiritu de trabajo nos
mantuvo. Y fue en ese estar en permanencia

nuestro

que nos hicimos conocidos. Y si venia alguien
de afuera a ver espectaculos siempre podia
encontrarse con algo nuestro. Asi comenzo la
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cadena, de manera muy natural y realmente
sin esperar ese resultado. Lo hacfamos porque
era nuestra vida. Ahora, anos después, sigo
con la misma estrategia, poner las obras con
la mayor calidad posible v relajarme.

Daulte: Si, lo hago. He tenido la suerte de
ser reiteradamente invitado a participar de
festivales (sobre todo internacionales) con mis
espectaculos. Cada festival, cada mercado,
tiene perfiles bastante diferenciados entre
si. Creo que hav que saber cual es el perfil
de cada uno de esos festivales para entrever
la cabida del propio trabajo. Los festivales
que conozco (por haber participado) son:
Festival Internacional de Buenos Aires,
Festival Internacional de Caracas, Festival
de Londrina (Brasil), Manizales (Colombia),
Rennes (Francia), Sitges (Espafa), Grec
(Espafa), Temporada Alta (Espafia), Festival
de Otono de Madrid, Festival Fronteras de
Londres. Sin duda estaré omitiendo algunos.

Gutiérrez O. M: El ano pasado participé
en el Festival de Teatro de las Américas y enel
Fringe de Edimburgo, v en uno que hicieron
en Caén, Francia, que no sé como se llama.

Cada afio participo, en la medida
de mis posibilidades v mi salud
en La Semana Internacional de la
Dramaturgia Contemporanea que
organizan Luis Mario Moncada vy
Boris Schoemann. Este afio y segtn
sé hasta el momento, parece que
participaré de nuevo en el Fringe, en
el de Luis Mario y Boris, en Avignon,
en el de Caracas, en uno en Colombia
que no sé como se llama, y en la
Fiesta Nacional de Buenos Aires.
En enero fuimos a un showcase en
Nueva York, pero es solo showcase
v el dramaturgo no fue requerido.
Normalmente yo no me entero de
los festivales hasta que ya esta todo
mas 0 menos amarrado y me piden
las cartas de autorizacion, quienes
los buscan o son invitados son mi
productor, o los grupos que montan
mis obras, o la promocion directa de
Luis Mario Moncada en el Helénico,
que recibe solicitudes vy reparte
juego entre los dramaturgos. De los
festivales que conozco, son solo los
que me han invitado y ni siquiera
todos ellos.

Rozichtner: Participamos en
la mavor cantidad de festivales,
muestras, intercambios y mercados
que nos es posible. Nos enteramos
a través de convocatorias publicas
y a través de busquedas y agendas
que realizamos y actualizamos
afio con afio. Generalmente, tienen perfil
internacional. Nos encantaria poder participar
en mas, pero o no las conocemos, o atn no
tenemos el background suficiente o carecemos
de recursos financieros para solventarlas.
Conocemos la existencia de los mercados de
Estados Unidos, Francia, Inglaterra, México,
Japon, Canada, Brasil. Festivales en Colombia,
Argentina, Chile, México, Espafa, Panama,
Honduras, Uruguay etc.

Laguna: En la medida en que hacemos
los contactos v se logra la invitacion es que
participamos. Nos enteramos sobre todo
en la web o por otras companias. A nivel
internacional: el Fringe de Edimburgo, Mimos
Perigueaux de Francia, Voies du mime en
Montreal, Festival Latino de Los Angeleles,
Reus en Barcelona, Mime Festival de Londres
y Experimenta en Argentina.

Valdés Kuri: Viajamos mucho: Festival
Internacional ~ Cervantino  (Guanajuato),
Kunsten Festival des Arts (Bruselas), Haus
der Kulturen der Welt (Berlin), Festival de
L'Imaginaire (Paris), Festival Grec (Barcelona),
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Festival Iberoamericano de Teatro (Cadiz),
Temporada Alta (Gerona), Granada Abierta
(Granada), Festival Iberoamericano de Teatro
(Bogota), Festival Internacional de Teatro
(Caracas), Carnaval Cultural (Valparaiso),
Festival Internacional Teatro a Mil (Santiago
de Chile), Muestra Internacional de Artes
Escénicas (Puerto Rico). En Estados Unidos
en el Instituto de Artes/Duke University
(Durham), ncsu Center Stage (Raleigh), Museo
de Arte de Carolina del Norte (Raleigh),
Kennedy Center (Washington D.C.), Roger
Ebert’sOverlooked FilmFestival(Champaign),
Ford Amphitheatre (Hollywood), Festival
Internacional de Teatro Hispano (Nueva York
y Miami), The Goodman Theatre (Chicago),
Time-Based Art Festival (Portland), Hopkins
Center (Hanover), Wexner Center for the Arts
(Colombus).

PDG: ;En términos generales, cudles son sus
mecanismos de comercializacion y promocion en
giras? ;Qué modelo de financiamiento utiliza?

De la Parra: Ganarse la vida en cualquier
otra cosa. Recurrir a fondos del estado.
Pero, sobre todo, trabajar en montajes ultra
portatiles, por compleja que sea la obra.

Ott: Todos los modelos que estén a
nuestro alcance. Desde las ayudas puablicas,
organismos multilaterales (en esto  hay
muchas posibilidades y organismos que a
través de convenios entre paises disponen
de presupuesto) pasando por el intercambio
con empresas privadas, patrocinadores
“viajeros” (invitamos a personas privadas a
acompanarnos en las giras, siempre que ellos
paguen parte de los gastos de la compafiia),
convenios con aerolineas y hasta programas
de millas, que son muy dtiles.

Sanchis Sinisterra: Es muy irregular.
En paises como Francia se han hecho cinco
obras mias; en Inglaterra se han hecho varias
versiones de Ay, Carmela; en Alemania se
han hecho un par, pero no hay un mecanismo
de introduccion de mis obras en Europa.
Depende mucho de contactos y de personas
que han mostrado un interés particular de
conseguir traductores. En Polonia se acaba de
montar El cerco de Leningrado sélo porque
una traductora conocié la obra y le gusto
mucho, asi que la tradujo. Pero son casos muy
aislados. No sov un autor de quien circulen
regularmente sus obras en Europa, no.

Heras: Nuestras giras con el Astillero han
sido hasta ahora nacionales y de caracter
totalmente artesanal: llamadas privadas,
envio de dossieres, conocimiento de ciertos
programadores... Nuestros montajes son
muy esenciales v entrarfan dentro del sistema
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llamado independiente o alternativo.

Perinelli: Creo que estoy contestando
otra cosa, porque por aqui las giras son
quiméricas y si bien uno suena con ellas, son
muy dificiles de concretar, pero acaso valga
la pena la siguiente explicacion. En Buenos
Aires hay tres fuentes de financiacion, donde
se obtienen diferentes montos: el Instituto
Nacional de Teatro, Proteatro (un organismo
parecido al anterior, pero que no atiende a
nivel nacional sino al local de Buenos Aires),
v el Fondo Nacional de las Artes (el mas
austero y el mas dificil). En casi todos los
casos el subsidio obtenido esta por debajo de
la cifra necesitada, de manera que hay que
completar los gastos de produccion con la
taquilla. En mi caso particular, muchas veces
recurro a la financiacion de que dispone el
Teatro del Pueblo. Nosotros trabajamos en
la programacion, pero no cobramos sueldo,
de modo que toda la recaudacion (la de este
ano fue excelente) se invierte en producir
obras propias y ajenas. Repito, somos una
Fundacion, y como tal no podemos lucrar,
lo prohiben las leyes. Y, por otra parte, como
también dije, nuestro objetivo es apoyar al
autor nacional.

Spregelburd: Afortunadamente, la propia
reputacion precede al grupo y, en general, lo
que hacemos es tratar de mantener la relacion
con aquellos festivales a los que nuestro
trabajo les ha interesado, comunicandoles
cada vez que tenemos entre manos un nuevo
provecto, para ver si les interesa programarlo.
Las obras se financian casi exclusivamente
con el trabajo de nuestros propios recursos
humanos (actores y rubros técnico-artisticos)
v en general son las propias giras con un
espectaculo las que nos permiten financiar
el proximo. No obstante, hemos contado
en el pasado con ayudas extra de teatros o
festivales internacionales que colaboran con
el proceso de produccién, como el Hebbel-
Theater de (Berlin), el Wiener Festwochen
(de Viena), el Deutsches Schauspielhaus (de
Hamburgo), la Akademie Schlof Solitude
(de Stuttgart), el Complejo Teatral de Buenos
Aires, el recientemente creado Fondo Cultura
de Buenos Aires, y el int (Instituto Nacional
de Teatro). Fuera de estos apoyos, hay
que aclarar que cada uno de los miembros
del grupo tiene ademas sus otros trabajos
habituales, como docentes, actores en cine y
v, traductores, productores, etc.

Veronese: Cuando salimos cobramos un
cachet (que no es fijo, es negociable segtn el
lugar al que vamos y segtn el espectaculo).
Viajamos siempre con todos lo gastos
pagados: vuelo aéreo, hotel, per diem o

vidticos o comidas, traslados internos, etc.
No utilizo ningtin modelo de financiamiento
interno porque simplemente carezco de
él. También es bastante dificil conseguir
financiacion oficial desde aqui. Viajamos si
somos invitados. Eventualmente aparecen
productores o intermediarios, pero en
general prefiero un viaje menos importante,
pero que la compafifa pueda manejarse por
si sola. Ser lo mas independiente posible es
una de mis necesidades. Si recibimos dinero
de festivales extranjeros para producir algo
—-como ha ocurrido varias veces-, es v sera
siempre con libertad de poder trabajar sin
condicionamientos.

Daulte: En algunos casos, la comercia-
lizacion y promocion las tuvo a su cargo una
productora. El dinero ha sido casi siempre
privado, en otros casos (cuando se trata
de festivales subsidiados por el estado), se
financio con dinero publico.

Rozitchener: Hasta ahora ronca, mea
Conaculta v la Secretaria de Relaciones
Exteriores han financiado nuestras giras,
ademds de pequefios recursos propios
generados por Artillerfa Producciones. La
promocion y comercializacion siempre la ha
realizado la institucion contratante.

Laguna: Viajamos con contactos hechos
personalmente. El modelo de financiamiento
es estatal.

Valdés Kuri: La coproduccion es el
modelo que todo el mundo prefiere, es el mas
real, el mas viable. Los presentadores y las
instituciones tienen la obligacion de producir
arte, pero no tienen dinero suficiente para
lograrlo, de modo que le viene muy bien a
Bellas Artes que ellos paguen una parte y que
algtn festival aleméan -por ejemplo- pague la
otra parte, asi ambos presentan el producto y
ambos cumplen con su cometido. Después de
lograr la coproduccion nos dedicamos mas o
menos un afo a ensayar, luego seis meses de
presentacion en México v al mismo tiempo
comenzamos el trabajo de promocion a nivel
nacional e internacional. De modo que luego
de esos seis meses comienza su gira por el
pais y fuera de él. La vida en giras de nuestros
espectaculos es de aproximadamente un afo
y medio o dos.
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PUERTA DE LAS AMERICAS

EL MUNDO EN LOS MUNDOS

LA TRANSTERRACION DEL

TEATRO

Fernando de Ita

Richard Foreman, uno de los decanos de
la vanguardia teatral neoyorquina, sostiene
que una auténtica obra de teatro no puede ser
sacada de su espacio primigenio porque pierde
su aliento vital. Considerando que los espacios
teatrales del fundador del teatro Ontologico
Histérico son recintos mentales, solo queda
darle la razon. Sin embargo, en los tiempos
modernos la movilidad del teatro ayudo a
su reconstruccion. Gracias a los festivales
organizados al termino de la segunda guerra
mundial en diversos paises de Europa, el teatro
salvo fronteras para consolidar en el extranjero
su prestigio nacional.

En los anos cincuenta, sesenta y setenta
del siglo xx, estos eventos jugaron un papel
esencial en la resurreccion de las compafiias
histéricas del continente, en la formacion de
nuevos ensambles, en la difusion de nuevas
propuestasy lenguajes dramaticos y escénicos,
en la formacion de publicos, v en la liberacion
del teatro de los paises bajo la férula soviética.
Sinellos, el teatro de Brecht, Grotowski, Szajna
o Kantor, habria quedado encerrado en sus
fronteras geograficas. Sin estos festejos, los
grandes dramaturg.,os, directores, diseniadores
vy actores de la segunda mitad del siglo pasado
solo serian glorias regionales, y nuestro teatro
seguiria siendo costumbrista.

En los ochenta, lo que fue un genuino v
vital foro de expresion teatral comenzo a
derivar en desfile de prestigios, cronopios
v famas. Ya no iban a los festivales s6lo las
obras que habian tenido un profundo y
profuso impacto en su piblico, sino aquellas
elaboradas para el puablico de feria, vitrina v
pasarela. A pesar de que en muchos festivales
prevalece la espectacularidad sobre Ila
hondura del teatro, son foros necesarios para
la internacionalizacion del oficio dramatico.

En otro ambito, diversas instituciones
culturales  -canadienses vy  europeas-
estin propiciando un acercamiento mas
antropologico de los teatros de paises
marginales, comenzando por traducir a sus
dramaturgos contemporaneos vy ofreciendo
lecturas y hasta montajes formales de
algunos de ellos. También estan los grupos
de diversos paises que han logrado organizar
sus propios intercambios teatrales, y no faltan
los espontaneos que echan su barca al mar en
busca de emociones fuertes,
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(Como leemos en México el teatro de otras
latitudes v como se lee en esos lugares el
teatro mexicano?

A finales de los ochenta, Luis de Tavira
montd Grande y pequerio, de Botho Strauss,
en el teatro Galeon. La accion de la obra tiene
lugar en un edificio de la ciudad de Berlin,
habitado por la fauna urbana del fin de siglo
xx aleman. Yo juzgué que esa era una realidad
ajena a nuestra experiencia social y cotidiana.
No supe ver que era un premonicion de
nuestro propio desastre, porque maese
de Tavira no cayo en la baja tentacion de
mexicanizar su montaje. Tenemos la tendencia
de ponerle rebozo a las obras extranjeras, ya
sea idiomatico o gestual. La otra salida es
llamar en escena John Broughman a un actor
prieto vy bajito.

Me pregunto cémo seria el montaje de
Esperando a Godot al que se atrevio Salvador
Novo en los afos cincuenta, apenas dos afos
después de su estreno en Paris. En Varsovia,
lo que era un montaje experimental tomo una
explosiva dimension politica al coincidir con
el xx Congreso del Partido comunista. No
sabemos como reaccioné el publico chilango
de aquellos afios ante la obra que marco el
pasado y presente del teatro, aunque algunos
datos confiables indican que se aburrié como
ostra.

Recuerdo una obra de Ionesco que Julio
Castillo leyo en el sentido contrario al texto,
haciendo de los personajes reaccionarios de
Burdel guerrilleros progresistas, demostran-
do de paso, que la traicion literaria no
es privilegio de los traductores. Como
entrevisté a Heiner Miiller, no faltan los
jovenes directores de provincia que me
piden consejo para montar Mdquina Hamlet o
Cuarteto. ;Qué sentido tiene montar el oscuro
desmembramiento del alma germana bajo el
luminoso cielo de Zacatecas?

Cuando no habia Infernet, mas de un
prestigioso disefador de escena se trajo de
Europa la calca de un espacio escénico que
firmé como propio. Ahora mismo hay mds
obras de autores extranjeros que nacionales
en las carteleras de los teatros publicos, y va
no se puede acusar a nuestros dramaturgos de
costumbristas. Tenemos seis generaciones de
autores dramadticos abarcando toda la gama
del realismo v otras regiones dramaticas, pero

es mas denso estrenar la obra de un poeta
noruego.

En el sentido contrario, sin los autores
extranjeros no habriamos tenido el Teatro
de Ulises, ni el movimiento de teatro
independiente de los afios cuarenta, ni Poesia
en Voz Alta, ni el cenit del teatro universitario.
Mas no bastan los autores. Asi como una
mala traduccion puede arruinar una novela
genial, un mal montaje suele destruir una
pieza maestra. Ahora sabemos que el método
de Stanislavski fue mutilado por su editora
estadounidense y que de esa transfixion surgio
el Actor’s Studio. Artaud malinterpretd las
claves del teatro balinés, pero su error fue uno
de los mayores aciertos del teatro europeo.
Brecht sobrevivié a su muerte como un autor
canonico cuando lo esencial en Brecht es su
herejia del canon. En sus Obras escogidas,
publicadas en Cuba, Eugemo Barba cuenta
cudl fue la verdadera génesis del teatro de
Jerzy Grotowski v deja en claro la cadena de
malentendidos que acompanaron su vida y
su obra de principio a fin. Hubo un tiempo en
el que todo mundo era grotowskiano, menos
Grotowski, que habia renunciado al teatro.
Y hablando de Barba, la aventura del Odin
Theater abrio y cerro la utopia de un tercer
teatro, esa isla flotante que termind a la deriva
del siglo xx.

La paradoja es el signo del teatro.
Chéjov escribe sus obras como comedias
de costumbres y triunfan como tragedias
modernas. Sergio Magana inicia la comedia
musical mexicana sin que nadie se entere.
Antonio Gonzélez Caballero lleva el absurdo
a sus altimas consecuencias y es recordado
por sus obras costumbristas. En México,
la Compania Nacional de Teatro no monta

teatro mexicano contemporaneo porque
esta haciendo lecturas decimononicas de
Shakespeare.

En la historia del teatro el mejor teatro ha
sido el que condensa el espiritu de su lugar
y de su tiempo, poniéndolo en tela de juicio.
El teatro ruso, lituano, magiar, ha tocado
primero el sistema intelectual y emocional
de su pueblo (por llamarle asi a la ridicula
cantidad de espectadores que van al teatro en
cualquier pais, en comparacion conlos eventos
medidticos), v enseguida ha conquistado
la admiracién internacional. Lo mismo ha

ABRIL/JUNICO 2006



Alguien va a veniv. De Jon Fosse.
Foto de José Jorge Carredn.

sucedido con los grandes creadores del siglo
xx. Para salirse de Inglaterra, Peter Brook
tuvo primero que reinar sobre el teatro inglés.
No es el caso de Bob Wilson, quien tuvo que
triunfar en Europa para reinar sobre el teatro
texano. Aquello que toca profundamente el
corazon del hombre en un pueblo perdido
de Polonia puede conmover a otro érgano
semejante, donde quiera que esté . Aunque no
hay férmula. En los paises del Este europeo y

en las dictaduras latinoamericanas, la censura
fue una bendicion para el teatro. Cuando todo
se puede decir, jcomo expresar lo indecible?

DL RaNCHO A CupaD GOTICA

Sl lo primt’!'(l qL‘I{" bU"}CL‘] un mexicano en
Paris es la Torre Eifel, jporqué juzgamos
ironicamente que lo primero que busque
un francés en México sean las piramides?
En 1990, Hugo Salcedo gané el entonces
codiciado premio Tirso de Molina por su
eficaz dramatizacion del peligro de muerte
que acecha a los mexicanos que emigran a
los Estados Unidos. En 1997, Enrique Mijares
recibié el mismo premio por su version
dramatica del conflicto zapatista. Sin poner
en tela de juicio el valor dramatico de ambas
piezas, es un hecho que los temas expuestos
por estos dramaturgos fueron un punto a
favor en el dnimo de los jueces espaiioles. Si
buscamos en el extranjero aquello que no hay
aqui, es logico que los extranjeros busquen
acd lo que no hay alla.

Entre la veintena de obras de autores
mexicanos que han sido traducidas v
presentadas en los dltimos cinco anos en
Francia, Inglaterra, Bélgica, Alemania,
Portugal y la Republica Checa, hay piezas que
refrendan el interés por la frontera norte, como
Cartas al pie de un drbol, de Angel Norzagaray,
cuyo tratamiento de la emigracion mexicana a
los Estados Unidos merecio especial atencion
en Europa, y textos que han puesto su pica en
Flandes, como elMoliére, de Sabina Bermanv la
Fedra de Ximena Escalante. Llama la atencion
que una obra sobre uno de los dioses tutelares
del teatro galo, y un tema emblematico de la
escena francesa, tratados por dos autoras
mexicanas, hayan merecido la traduccion y
el montaje, en el caso de Fedra, de un medio
teatral tan celoso de su idiosincrasia.

Lo que resulta ominoso es el desdén con el
que se ha recibido entre nosotros la presencia
del teatro mexicano en el extranjero. Nunca
en la historia de nuestro teatro tantos
creadores han sido distinguidos con premios,
traducciones, lecturas v montajes fuera de
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México, y la respuesta de nuestro medio
y los medios informativos es el silencio.
(Qué han visto los europeos en las obras
de Cutberto Lopez, David Olguin, Jaime
Chabaud, en las que no hay folclor descarado
ni exotismo manifiesto? Ciertamente les
interesa el referente de una cultura ajena a
la propia, y acaso piensen con Leévi-Strauss
que el pensamiento salvaje también es una
figuracion valida del mundo.

El universo nortefio de Cutberto Lopez
resultd intrigante paralos franceses. El desierto
de Sonora y sus personajes emblematicos
hallaron ple de imprenta en Le miroir qui fume,
mientras aca el dramaturgo es mas conocido
por su humor desenfrenado que por sus
obras. La madurez de David Olguin como
autor dramatico es mas apreciada fuera que
dentro de nuestras fronteras. Divine Pastor
Gongora de Chabaud va ha sido traducido

al portugués, al francés y al checo, v lo serd
pronto al inglés porque es la obra invitada este
ano al Fringe de Edimburgo, donde Las chicas
del 3 %> Floppis de Legom, abrieron la puerta
para la mas reciente dramaturgia mexicana.

Fl pasado mes de enero el Royal Court de
Londres le dedicé una semana de lecturas
dramatizadas a obras de cinco autores
mexicanos menores de 35 afos: Edgar Chias,
Alberto Villarreal, Barbara Colio, Claudia
Rios e Ivan Olivares merecieron la atencion
del pablico v la critica londinense porque su
tematica v su lenguaje dramatico estan a la
par de la joven dramaturgia europea. El éxito
de Las chicas... se debié a que no muestra la
humana miseria de dos mexicanas sino la
miseria humana. Punto. Claro que cuenta
el color social, la atmosfera local y hasta los
giros idiomaticos, pero lo que le ocurre a esas
perdedoras en una ciudad mexicana le puede
ocurrir a dos loosers en cualquier ciudad del
mundo. El desquiciado universo de Sarah
Kane estd, a su manera, en las obras de Hugo
Wirth, Luis Ayhllén y Alejandro Roman. La
locura, el dolor y el humor diabélico que
provoca el mundo contemporaneo son tan
universales como la cocacola.

Tal vez porque la realidad global se parece
cada vez mds a una tira comica, el teatro de
los jovenes autores de lugares tan lejanos
y distintos como Alemania v México tiene
algo en comiin; aunque una estimada amiga
alemana me preguntabaalarmada, a proposito
de una obra de Ayhllén que produciré este afio
el instituto Goethe, como se podria presentar
al publico germano la inverosimil corrupcion
de la policia mexicana.

En su conjunto, la joven d
de aca y de alla refleja un desqu
de la realidad que uno quisiera
al sucio cerebro de sus autores,
seguir las campanas del rri el pal
por la presidencia de la reptbl
plano nacional, o ver lo que ha
una caricatura del profeta mus
el internacional, para cambiar d
Como dice el tango, el mundo fue
porqueria en la que solo queda in
tanta mierda nos toca por cabeza.

En eso esta el mejor teatro conte
diciendo que en medio de la peste
mal: la politica, los negocios, el p
el sacrificio social, el esfuerzo p
hedonismo, la felicidad. En el tea
de los anos cincuenta nuestros au
una luz al final del tinel, v por
sufrieran sus personajes siempre
esperanza, aunque fuera poéti
siglo después, la Gnica luz que se
las obras de sus bisnietos es la di
La ciudad fue a mitad del siglo xx
de la civilizacion. Las megaurbes c
son la antesala del Apocalipsis. Ci
no es igual el metro de Berlin que «
la ciudad de México, en términos d
presion social, pero el resultado es
la desolacion del sujeto.

No ¢reo que se hava perdido en
del hombre la necesidad de amar,
varios afios que no veo o leo ur
teatro en la que triunfe el amor.
muerte. Como en Nuevo Laredo,
es la jefa de jefes del teatro actua
condiciones, da penaescribirsobre]
No importa que nuestros jovenes
gocen de buena salud, tengan be
v sean relativamente dichosos. Ne
una obra de teatro sobre lo bien g
en su colonia. Hay que sufrir, al n
papel. Aca y alla hav cientos de ob:
sufrimiento. A los productores de
de aca les interesa mostrar com
en Suiza. A los productores prog
alla les interesa como se sufre en
Cuando se juntan los sufridores d
alla se la pasan divino. Pero eso n
es la vida.

Fernanpo e Ira. Critico y dramaturg
del Sistema Nacional de Creadores
Fonca . Tiene una columna en el sup
Angel del diario Reforma,
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(PRESENCIA INVISIBLE?

EL TEATRO MEXICANO
EN EL MUNDO

Luis Santillan

EI desden al teatro mexicano sigue siendo el
misno de sienpre. Esta terquedad sorprende
ahora que la proyeccion internacional de
dramaturgos, escenogrifos y directores es de
sumatmportancia, tantoasi que un dramaturgo
mexicanofie designadoparaescribirel discurso
quie se leerd el Dia Mundial del Teatro este afio.
Para el gobierno y la mayoria de los medios de
comurnicacion siempre serd mds facil celebrar
la mediocridad que reconocer el talento, pues
cuentan con el recurso del “no me enteré”. Sin
embargo, el teatro mexicano existe, y pisa con
mucha fuerza en el extranjero. Prueba de ello
es esta incompleta muestra.

ALEMANIA

*]a revista Theater der Zeit, en su
numero de septiembre de 2004 dedico un
dossier al teatro mexicano, con articulos de
Luz Emilia Aguilar, Luis Mario Moncada,
Enrique Singer, Jaime Chabaud y Ximena
Escalante, entre otros.

*En noviembre de 2004, se llevaron a
cabo lecturas dramatizadas en el teatro
Mainzer Kammerspiele de las obras:
Mugjer Lagartijn, de Catberto Lopez; Fedray
otras griegas , de Ximena Escalante;Los afios
siguientes a la muerte de John Lennon, de
Bertha Hiriart; Naturaleza muerta y Marlon
Brando, de Humberto Leyva; Siiperhéroes
de la aldea global, de Luis Mario Moncada;
Belice, de David Olguin y Feliz siglo nuevo,
doctor Freud, de Sabina Berman. Estas
lecturas fueron realizadas en ocasion a la
publicacion de la antologia Eine unendliche
Reise-Neue Theaterstiicke aus Mexiko (Un
viaje sin fin-nueva dramaturgia mexicana)
en la serie Dialog de la editorial Theater
der Zeit. Las otras obras que incluye la
antologia son After shave, de Alejandro
Roman, El gjedrecistade Jaime Chabaud y
Habitacion en blanco , de Estela Lenero.
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*Se publicé tanto en Alemania como
en Espafa el libro: Un viaje sin fin, teatro
mexicano hoy con Heidrum Adler y Jaime
Chabaud como editores. Iberoamericana,
Madrid 2004, Vernvert Vercag, Frankfurt
am Main, 2004.

*En 2004 se estreno Pancho Villa y una
nuijer desnuda, de Sabina Berman, direccion
Gerrit Meyer.

*En 2005, ;Donde estaré estn noche?,
de Claudio Valdés Kuri y Maricarmen
Gutiérrez, participo en In Transit Festival,
Haus der Kulturen der Welt.

ARGENTINA

*En el 2004 se estrend Paris detrds de la
puerta, de Daniel Serrano y Polvo de hadas,
de Luis Santillan, ambas bajo la direccion
de Alejandro Casavalle.

*En 2005 el ciclo de lecturas
dramatizadas de la obra El peso (Primera
vartacion) , de Luis Santillan.

*En 2005 el estreno de Las chicas del 3
1/2 floppies, de Luis Enrique Gutiérrez
Ortiz Monasterio.

*En 2005 se publico la antologia Dra-
maturgia mexicana hoy, edicion a cargo
de Jorge Dubatti y Luis Mario Moncada
por parte de la editorial Atuel y el Centro
Cultural Helénico. La antologia esta
integrada por Ik dietrick fon, de Martin
Zapata; Las gelatinas, de Claudia Rios; Las
chicas del 3 1/2 floppies, de Luis Enrique
Gutiérrez Ortiz Monasterio; De monstruos
y prodigios, de Jorge Kuri y Claudio Valdés
Kuri, y Telefonemas , de Edgar Chias.

AUSTRIA
*En 2003 La visita, de Claudia Mader,
dirigida por Miguel Angcl Gaspar,
con Claudia Mader y Rubén Ortiz se
presento en Dieteather Konzerthaus de
Viena.

*En 2005 ;Donde estaré esta noche?,
de Claudio Valdés Kuri y Maricarmen
Gutiérrez, se presenta en el Wiener
Festwochen de Viena.

Brasit

* En 2005 se estrena la version al portugués
de Divino Pastor Gongora, de Jaime
Chabaud en la Pontificia Universidad
Catolica de Belo Horizonte; participa en
el ler. Festival Puente entre Culturas-Italia
a Escena, Minas Gerais, Brasil. A partir
de mayo del 2006. Divino Pastor Gongora
tendra temporada en Belo Horizonte, en
el Teatro de la Prefectura Municipal, con
actuacion de Héctor Caro, es dirigida por
el jaliciense Javier Serrano.

Canapa

*En 2003, Sefa y Verbo se presentd en el
Congreso de la Federacion Mundial de
Sordos, en Montreal, con la obra La noche
del Tigre , de Carlos Corona.

*En 2003 Fedra y otras griegas, de
Ximena Escalante fue traducida al
francés en Montreal por Genevieve
Billete y presentada en el Festival des
Ameriques. Tuvo wuna temporada en
Québec, con la compania Theatre de
L’inconnu en 2005.

*En 2005 la calidad y la diversidad del
disefio escénico mexicano fue reconocidaen
la primera edicion del World Stage Design
(wsp), en Toronto, Canada, donde los
mexicanos Philippe Amand (iluminacion)
, Monica Raya (vestuario) y Jorge Ballina
(escenografia) obtuvieron tres de las cuatro
medallas de oro que ahi se otorgan.

*Cuerpos extraiios, bajo la direccion de
Janet Pinela, en coproduccién internacional
Quebec-Colima, tendra una temporada en
Montreal del 30 deagostoal 17 de septiembre
de 2006, en el Théatre de Quat sous.
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CoLomsia

*En 2002 Cartas al pie de un drbol, de
Angel Norzagaray participo en el Festival
Latinoamericano de Teatro de Manizales.

* En 2002 Copenhague, de Michael Fryan,
direccion de Mario Espinosa. Participé en
el VII Festival Iberoamericano de Teatro
de Bogota.

*En 2003 Divine Pastor Goéngora, de
Jaime Chabaud, direccion de Miguel
.ff\ngei Rivera participé en el Festival
Latinoamericano de Teatro de Manizales.

*En el 2004 Autoconfesion, de Peter
Handke, direccion de Rubén Ortiz y
Gerardo Trejo Luna particip6 en el Festival
Latinoamericano de Teatro de Manizales.

*En el 2004 Divino Pastor Gongora,
representd a México en el 1X Festival
[beroamericano de Teatro de Bogota.

CriLe

*En 2005 participd EI mercader de Venecia,
puesta en escena del grupo Luna Avante,
en las Temporales de Teatro de Puerto
Montt.

Escocia

*En el Festival Fringe de la Ciudad
inglesa de Edimburgo, realizado del 8 al
28 de agosto de 2005, participaron tres
producciones mexicanas. En el Roxy Art
House se presentaron El Automovil Gris,
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direccion Claudio Valdés Kuri, y La Oscura
Raiz, direccion Jorge Vargas. En el Traverse
Theatre se presentd Las Chicas del 3 1/2
Floppies , de Legom, direccion John Tiffany.
Dicha obra fue premiada como la mejor
obra del festival, ademas de que Gabriela
Murray fue nominada para el premio de
mejor actriz.

Espasia

*En 2003 Fedra y otras griegas, de Ximena
Escalante; Opcion Milltiple, de Luis Mario
Moncada; Belice, de David Olguin; 1822,
de Flavio Gonzélez Mello v Divino Pastor
Gongora, de Jaime Chabaud fueron
publicadas en una Antologia de Teatro
Mexicano por la coleccion de Casa de las
Américas.

ela adltima participacion de la
Compania Nacional de Teatro en el
extranjero, fue en el Festival de Cadiz en
el 2004, con Albertina en cinco Hempos, de
Michel Tremblay, bajo la direccion Alberto
Lomnitz.

*En 2004 Autoconfesion, de Peter
Handke, bajo la direccion de Rubén Ortiz
y Gerardo Trejo Luna se presentod en Casa
de las Américas, Madrid, v en el festival
de Bilbao.

*Barbara Colio fue galardonada por su
obra Pequerias certezascon el Premio Maria
Teresa Leon para Autoras Dramaticas 2004,

iDonde estaré esta noche? De Claudio Valdés Kuri. Foto de José Jorge Carredn.

convocado por la Asociacion de Directores
de Escena y el Instituto de la Mujer del
Ministerio de Trabajo y Asuntos Sociales
de Espana. La obra se publicé en 2005 por
la Ape, en laColeccion Iberoamericana,
serie Literatura Dramatica.

* ;Donde estaré esta noche?, de Claudio
Valdés Kuri y Maricarmen Gutiérrez,
participo en el Festival de Cadiz en el 2005.

*Jarra Azul de Espana, y Conjuro Teatro
de México llevaron a escena en el 2005, Los
nifios de Morelia, de Victor Hugo Rascon
Banda, bajo la direccion de Mauricio
Jiménez; esta obra se estrend en Morelia,
para después ir a Madrid y Barcelona.

Estapos Unmos

*En el 2003, EI automouvil gris, direccién
Claudio Véldes Kuri, en un proyecto de
traduccion y contextualizacién de Arts
International de Nueva York, se presento
en: el Instituto de Artes/Duke University
(Durham), enncsu Center Stage (Raleigh),
Museo de Arte de Carolina del Norte
(Raleigh), Kennedy Center (Washington
D.C)), Roger Ebert’s Overlooked Film
Festival (Champaign), Ford Amphiteatre
(Hollywood), Festival Internacional de
Teatro Hispano (Miami), The Goodman
Theatre (Chicago), Time-Based Art Festival
(Portland), Hopkins Center (Hanover), y
Wexner Center for the Arts (Colombus).
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*En 2003 Barbara Colio fue escritora
residente del Writers Room de Nueva
York. Y en 2004 su obra La Habilacion fue
estrenada en inglés en el marco del Howl
Festival, en el corazén de Manhattan. En
los Angeles sera montada en el 2006.

*En2004. Fedrayolrasgriegas, de Ximena
Escalante tiene una lectura dirigida por
John Jesurum en Nueva York, en cuny
University Martin E. Segal Theatre Center
v es presentada por la compania The
Laberinth, bajo la direccion John Gould
Rubin.

*En 2005 se presentdé una lectura
dramatizada de La amargura del merengue,
de Jorge Kuri en La Mama Etc de Nueva
York.

Francia

* A partir de 2002, se lanza un programa
de teatro mexicano contemporaneo en el
Instituto de México en Paris, merced al
trabajo de Manuel Ulloa, y gracias al cual
se han hecho lecturas de textos de autores
mexicanos traducidos al francés, como
Fedra y otras griegas, de Ximena Escalante
en el Instituto de México; esta obra fue
publicada en 2003 por Philippe Eustachon
en la editorial Le miroir qui fume, con
prefacio de Patrice Pavis.

*En 2002 Jaime Chabaud participé en
el Festival La Mousson d'été du Pont-a-
Mousson con Perder la cabeza, direccion de
Michel Didym.

*En 2002 se realizo lectura escenificada
de la obra Durmientes, de Cutberto Lopez
en el Instituto de México.

*En 2003 se llevaron a cabo unas
jornadas dedicadas al teatro mexicano
contempordneo en la Comédie-Francaise,
en colaboracion con la Maison des
Ecritures Européennes Contemporaines
v el Instituto de México en Paris, con un
ciclo de lecturas de las obras Divino Pastor
Gongora , La representacion’y Cartas al pie de
un drbol, en presencia de sus respectivos
autores: Jaime Chabaud, David Olguin y
Angel Norzagaray.

*En 2003 participacion de los autores
Elena Guiochins y David Olguin en el
Festival La Mousson d'été du Pont-a-
Mousson y se estrend del montaje El
Divan, con la direccién de Michel Didym.
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*En 2003 re realizo la puesta en escena
de las obras Durmientes y Desierto de
Cutberto Lopez en el Instituto de México.

*En 2003 participaron en el Festival Don
Quijote, organizado con la colaboracion
del Instituto Cervantes y el Instituto de
México en el Café de la Danse de Paris
los montajes mexicanos de Divino Pastor
Gongora, de Jaime Chabaud, y Carlas al pie
de un arbol , de Angel Norzagaray.

*En 2004 se lanz6 la coleccion de teatro
mexicano contemporaneo editada por Le
Miroir qui fume y se presentd el primer
titulo, Fedra y otras griegas, de Ximena
Escalante en el Instituto de México.

*En 2004 se publico Belice, de David
Olguin, segundo titulo de la coleccion
Le Miroir gqui fume, cuya presentacion
se realizo en el marco del Festival Don
Quijote de ese afio.

*En 2005 se estrend Fedra y otras griegas,
de Ximena Escalante en el Nouveau
Théatre du Huitieme de Lyon por la
compafia francesa Les Trois Huit.

*En 2005 participaron en el Festival
Ecrire et Mettre en scéne del Panta Théétre
de Caen (Normandia) obras de Angel
Norzagaray, Ximena Fscalante, [Luis
Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio y los
directores de escena Guy Delamotte, José
Antonio Castro y Claudia Rios.

*En 2005 se publicaron las obras
Desierto y Durmientes de Cutberto Lépez,
tercer titulo de la coleccion Le Miroir qui

Divino Pastor Gingora, De Jaime Chabaud. Foto de José Jorge Carredn.

fume , cuya presentacion se llevo a cabo en
el Instituto de México en Paris.

*En 2005 se publican el cuarto y quinto
titulo de la coleccion Le Miroir qui fume:
Moliére, de Sabina Berman y De Bestias,
criaturas y perras, de Luis E. Gutiérrez
Ortiz Monasterio.

* En 2005 participa en el Festival Franco-
Iberoamericano de teatro de Bayona vy
Biarritz la compania mexicana Teatro de
Ciertos Habitantes con el espectaculo El
automovil gris, v se realiza la lectura de las
obras Desierto v Durmientes, de Cutberto
Lopez.

*En 2005 se repone el montaje de Fedra
y otras griegas , de Ximena Escalante en el
Nouveau Thédtre du Huitieme de Lyon
por la compania francesa Les Trois Huit.

* En 2006 Yo tambien quiero un profeta,
de Ximena Escalante es traducida por
Philippe Eustachon y publicada en la
coleccion Le Miroir qui fume como el sexto
de la serie mexicana.

Hovanpa

eUnos cuantos piquetitos, de Ximena
Escalante se estrenard en Amsterdam
el 9 de marzo de 2006, bajo la direccion
Mauricio Garcia Lozano y teniendo como
disefador de escenografia e iluminacion
a Philippe Amand; después del estreno
habra una gira por Holanda, Bélgica e
[talia.
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Fedra y otras griegus, De Ximena Escalante, Foto de José Jorge Carredn,

INGLATERRA

*En el Royal Court Theatre de Londres,
dentro del ciclo Arena México, realizado
del diez al catorce enero de 2006, cinco
dramaturgos mexicanos  presenciaron
la lectura dramatizada traducida de sus
obras. Las obras que participaron fueron:
De insonmio y medianoche, de Edgar Chias
—elegida entre trece trabajos desarrollados
en un taller binacional para ser coprodu-
cida por el Royal Court Theatre, el ric y el
Centro Cultural Helénico para ser estrenada
en la edicion 2006 del Festival Internacional
Cervantino de México, y en un teatro del
Roval Court-; Sanchez Huerta. Se mato In
nina, de Claudia Rios; Seven Eleven, de Ivan
Olivares —esta obra tiene un propuesta para
ser montada en Hong Kong-; Pequerias
certezas, de Barbara Colio y Deshuesadero de
sangre basura , de Alberto Villarreal.

RerUBLICA CHECA

*Philippe Amand disefid y coordiné la
exposicion que representd a México en
la Cuadrienal de Praga en Junio de 2003,
donde se presentaron disefios de Alejandro
Luna, Gabriel Pascal, Monica Raya, Jorge
Ballina, Arturo Nava y del mismo Amand.
Jorge Ballina obtuvo una Mencién Hono-
rifica en escenografia por los disenos de
Copenthague vy La flauta magica .

*En 2005, la editorial Edice Svétové
Drama publico la antologia Peit mexickijch
her integrada por Lo que cala son los
filos, de Mauricio Jiménez, Divino Pastor
Gongora, de Jaime Chabaud, Cartas al pie
de un drbol de Angel Norzagaray, Belice de
David Olguiny Ambar de Hugo Hiriart.

*El Instituto de Teatro de Praga
organizo el Festival del Teatro Progresivo
de México efectuado en noviembre de
2005, donde se presento Autoconfesién bajo
la direccién de Rubén Ortiz y Gerardo
Trejo Luna; v se estrend Las bondades del
Axolotl, creada en residencia por Héctor
Bourges y Rubén Ortiz, en el teatro Alfred
ve Dvore en Praga.

*En febrero del 2006 se presentara Las
bondades del Axolotl en el festival Mala
Inventura.

PoLonta

*Me llega una carta, adaptacion de textos
de Rodrigo Garcia, direccion de Natalia
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Cament, representé a México en el 11
Festival Internacional de Escuelas de
Teatro, realizado en Varsovia, Polonia,
entre el 26 de junio y el 3 de julio del 2005,
organizado por la Akademia Teatralna
Im A. Zelwerowicsa. La obra recibio el
Premio Especial del Jurado por Direccion,
Adaptacion y Disefio de Escenografia,
siendo la primera vez que un proyecto
latinoamericano es reconocido en este
certamen.

Hace una década, era casi un cuento de
hadas la existencia del teatro wmexicarno
fuera de sus fronteras, ahora, ante la fuerza
y empuje de proyectos que rebasan los
alcances locales, solo los wexicanos seguinios
diciendo gque no existe featro en Meéxico.

Luis Sanmiran - Dramaturgo. Ganador de la tltima
emision del Premio Nacional de Dramaturgia Inga -
Baja California con Aufopsin de un copo de nieve,
misma que participard del programa Pago por ver
de la yyaw v el Festival del Centro Historico.
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BAJA CALIFORNIA. LOGICO, AUNQUE RESULTE PARADOGICO

EL TEATRO, UN DERECHOCULTURAL

Vianka R. Santana

Abordarel temadel Teatrocomoderecho
cultural, necesariamente obliga a tomar
como marco referencial y juridico el Pacto
Internacional de los Derechos Economicos
Sociales y Culturales Piogs, ratificado por
México en 1981, con lo que México se
convierte en “estado parte” obligandose
a crear condiciones de proteccion,
resguardo y propiciar el desarrollo de las
formas y significados culturales, asi como
promover la creacion artistica. Esto, entre
otras muchas acciones que enmarcan
dicho compromiso internacional. Sin
embargo, a veinticinco afios de distancia,
podemos decir que atin no se ha legislado
lo suficiente en materia de arte y cultura
debido a dos razones fundamentales. Por
un lado, la falta de informacion en torno a
la cobertura de las garantias individuales y
por otro, la indiferencia hacia el arte y a la
cultura por parte de los gobiernos, quienes
suelen ver la creacion artistica como un
fenémeno separado de la politica o con un
rango menor de importancia frente a otras
prioridades. Y es justamente el hecho de
que nuestros derechos culturales no estén
insertos juridicamente en la constitucién
con toda su especificidad y cobertura
lo que, de alguna manera, exime a los
gobiernos de la responsabilidad de cubrir
tales garantias, va que la ley en buena
medida esta sujeta a la interpretacion.

Sin embargo, la ausencia de politicas
culturales mas eficientes en materia
de artes escénicas, no ha detenido la
creacion y, afortunadamente, dia a dia
nos encontramos con nuevos colectivos
de teatro, que bajo el formato de la
autogestion logran producir obras de
singular calidad.

El teatro, como expresién innata de la
cultura, como mediador de las fuerzas y
los estratos sociales, como decantador de
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lo cotidiano que sublima la condicién y la
naturaleza humana para volverla un trazo
legible sobre la hoja blanca de la escena; es,
tal vez, unadelas disciplinas que requieren
artistas con mayor compromiso y procesos
verdaderamente integrales. Ya que tanto
el creador (lldmese dramaturgo, director,
disefiador) como el ejecutante (actor),
deben ser poseedores de una cultura
mas universal que les permita acceder a
los mundos y contenidos culturales que
cada obra y cada autor representan, pero
ademads, ser capaces de trabajar con una
cualidad: la cooperacién para el trabajo en
equipo. En el quehacer teatral es preciso
aprender no solo habilidades y destrezas
técnicas, sino aprehender la lectura diaria
de la realidad, del entorno y trabajar en
si mismo como quien afina dia a dia el
instrumento de su creacion.

El creador escénico al igual que en las
otras disciplinas, es sujeto de derechos
y garantias de orden cultural, que al
igual que sus derechos politicos, civiles,
econdmicos o sociales, son “irrenunciables,
inalienables e intransferibles”.

En los Pactos Internacionales si bien
existe una premisa de “obligatoriedad”
por parte de los “estados parte”, la unksco
emite sélo recomendaciones que se
suscriben de conformidad a los consensos
de las diferentes reuniones, que son
plataformas internacionales de reflexion
en torno a temas y problemas mundiales
especificos. Y entre estas preocupaciones
ha estado latente no sélo lo relacionado a
las condiciones del artista, sino al teatro
como arte y patrimonio de la humanidad.
De ahi el sentido de la existencia del
Instituto  Internacional de Teatro que
en 1961 declarara el 27 de marzo como
Dia Internacional del Teatro, con una
declaratoria anexa sobre la importancia

del arte escénico para cualquier entorno
social,

Sin embargo, las recomendaciones
de los tratados internacionales dejan un
amplio margen a la interpretacion de los
propios gobiernos, donde se diluyen las
posibilidades de que existan mecanismos
auténticos de verificacion, escrutinio y
exigibilidad de las garantias individuales
en materia de arte y cultura. Esto,
evidentemente empana la posibilidad de
que un artista o un grupo puedan hacer
una demanda por violacién a sus derechos
culturales pues, al no estar regulados
juridicamente, es imposible enmarcar una
denuncia y darle un seguimiento formal
ante las procuradurias. Esto ha favorecido
un clima en el que el Estado omite sus
atribuciones reales y con ello, violenta
las garantias de los creadores asi como
de los ciudadanos, es decir, que si bien
podemos hablar de que en nuestro pais
ciertamente existe infraestructura cultural
e instituciones dedicadas a la ensefanza
artistica, ala divulgaciony preservacion de
las formas culturales, desafortunadamente
no se cuenta con programas que resuelvan
la proteccion social del artista, lo cual tiene
implicaciones como los servicios de salud,
la proteccion laboral y la alimentacion. Asi
mismo, existen formatos tributarios para
creadores de las artes visuales donde la
obra artistica es susceptible de negociarse
como “pago”, pero en el caso de las
artes escénicas, no existe tal posibilidad
de intercambio. Visto bajo esta logica,
tenemos que los creadores escénicos en su
mayoria laboran de forma independiente
y reditdan al estado el impuesto por el
desempefio de su actividad, pero el estado
por su parte, no les ofrece las condiciones
de seguridad laboral, de proteccion de
la salud y alimentacién, asi como la
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posibilidad de acceder a los programas de
vivienda, garantia con la que si cuentan
otros sectores de la sociedad. Todo esto
nos lleva obligadamente a la reflexion
sobre la ausencia de politicas culturales
consistentes que wvean al artista como
un sujeto de derecho y no, como un
sujeto de asistencialismo. Las becas, las
convocatorias estatales, municipales o
federales (respondiendo con frecuencia
a intereses centralizados o de pequenos
cotos en el poder), no son sino un
mediatico paliativo social que no cubre
con una obligacion federal contraida
hace veinticinco afios ante la uNesco.
En la declaratoria firmada en Paris en
1997 en torno a la Proteccion Social del
Artista, se anota con precision el papel
determinante de los gobiernos y se sefala
puntualmente la necesidad de allegar
a todos los creadores las condiciones
para el mejor desempeno de su labor
artistica, ofreciéndole el resguardo de
sus garantias sociales, dada la naturaleza
v la intermitencia de su actividad
laboral (contratos pasajeros, convenios
temporales, servicios por honorarios,
etc.), y se exhorta a crear vinculos con las
demas estructuras nacionales que tienen
en su cometido la proteccion de la salud,
la vivienda y la alimentacion. Por eso es
importante recordar que los Derechos
Culturales son derechos de segunda
generacion y se deben asumir en el mismo
rango de importancia que los derechos
sociales, y econémicos.

El teatro, por su naturaleza “efimera”,
dificil de detener y congelar en el espacio-
tiempo para el ilegitimo usufructo de las
instancias de poder cultural (como sucede
en caso contrario con otras disciplinas,
como la plastica), es decir, el teatro como
arte vivo, presenta una problematica
totalmente distinta y por lo tanto, requiere
de nuevas concepciones en las politicas
culturales. El creador escénico necesita no
solo de espacios para presentar su “obra
concluida”, sino sitios en donde poder
desarrollar los procesos preparatorios,
ademas de recursos materiales, econémi-
cos, pero sobre todo, requiere del respeto

ABRILJUNIO 2006

Foto de archivo personal.

de las instituciones. Es necesario, que

las instituciones  transparenten sus
mecanismos de adjudicacion de recursos
para los grupos teatrales en nuestro pais.

Es vergonzoso que dramaturgos con
obra y ftrayectorias solidas, no alcancen
jamas el “privilegio” de la publicacion,
mientras que los “becarios reiterados”,
tienen asegurada la publicacion de obras
atin no producidas. Y digo “reiterados”,
porque si revisamos a detalle las listas
de los apoyos a los creadores en los
estados y a nivel federal, encontraremos
la repeticion de ciertos nombres en los
mismos programas de estimulos. Es por
eso que mientras los artistas no asuman
que “solicitar un apoyo” no los convierte
ensujetos deasistencialismo onoles obliga
a la sumision institucional, no podran
acceder con plenalibertad al disfrute de las
garantias, que la preocupacion y activismo
de otros artistas a nivel mundial han
configurado en los Pactos Internacionales
para beneficio de todos. En ese sentido
resta solo exhortar a la comunidad teatral,
a conocer ampliamente sus derechos.

Vinga R. Sanmane . Artista I\-‘!ultidisciplinaria
con veintitin anos de trayectoria artistica en Baja
California. Licenciada en Ciencias de la Educacion.
Promotora independiente de los derechos
culturales. Rcspnnsahl(' del Proyecto Surh'lt‘.gio
Camaledn Cultural, espacio independiente.

(PRIMERO LA VOZ'Y
DESPUES LA PALABRA?

Mario Montenegro

La Opera de Tijuana, compatia oficial que lleva
en la camiseta el nombre de la ciudad, presenta
un titulo anual y ofrece un festival de un dia
casi completo: La épera en la calle. La 6pera
en la calle, que lleva dos anos presentindose
en el mes de julio, en la colonia libertad, no
es propiamente un festival, pues no ofrece un
ciclo organizado de 6peras completas, sino
mas bien un espacio dedicado para conciertos
al aire libre con programas de arias y piezas
corales que representan lo mas popular del
repertorio. Estos conciertos, acompanados de
un tianguis de antojitos y bebidas, permiten
tanto la participacion de estudiantes como
de cantantes y gente de teatro de mayor
experiencia profesional. La otra actividad de la
Opera de Tijuana es la presentacion de una obra
completa en el teatro del gseur . En noviembre
pasado se representd Romeo y Julieta , de Ch.
Gounod. El resultado global fue decoroso y
superior a las presentaciones anteriores de la
compania, lo que nos habla de un progreso en
el trabajo de la de Tijuana.

Otra actividad operistica en la ciudad, es el
trabajo del Café de la Opera, en coordinacion
con la Opera de Tijuana. Las “pequenas escenas
del café” forman la actividad central de este
pequeno espacio, que aun no logra despuntar
como una verdadera propuesta ni escénica ni
musical, pero que también contintia en mejoria
de sus eventos, a pesar de no contar con el
espacio mas adecuado para tales fines.

La tercera actividad importante es el trabajo
que presento Opera Explicita, un proyecto
personal de Mario Montenegro —investigador
de arte especializado en opera- que tiene
cardcter informativo (y formativo) y que
presento conferencias y conciertos organizados
tematicamente, explicados y subtitulados, en
la sala de video del agar. De Opera Explicita
destaco el concierto Pasion barrocs, presentado
en el mes de septiembre en la Casa de la Cultura
de Tijuana. Apoyado en material de proyeccion
visual y un vestuario teatral y contemporaneo,
dicho concierto representa un experimento
escénico y musical con biisquedas interesantes
que rebasan la idea misma del concierto
operistico. Esperamos que este proyecto tenga
continuidad.

La opera, como forma de representacion
dramadtica a través de la musica, aporta en
su misma naturaleza el ingrediente teatral
basico: la experiencia escénica, y dentro
de las contradicciones y conflictos sobre la
importancia y la supremacia del canto o la co-
municacion textual (el canto y la actuacion),
somos nosotros, como audiencia, los que
salimos ganando en ese enfrentamiento.

Que haya més y mejor O6pera en Tijuana para
este ano 2006.

Mario Mowmavecro - Investigador académice de
arte y comunicacion especializado en metodologia
aplicada a objetos culturales, ha dedicado gran
parte de su trabajo a estudios sobre la 6pera.



JALISCO. LA HUMANIZACION DEL ARTISTA

EL TEATRO, LA DANZA

Moénica Castellanos Barba

La préctica pedagdgica que realizo hasta
el momento con bailarines y actores no ha
sido tarea facil pero si un reto interesante.
Hace ocho afios me reencontré a partir de
una experiencia con la danza experimental.
Mi formacién de raiz fue el ballet clasico,
posteriormente decidi bajar mas a la tierra
y probar la danza contemporédnea, pero
algo aun hacia falta, una voz dentro de mi
trataba de ser escuchada sin tener respuesta,
mi necesidad de comunicar va era otra.
Fue entonces que, a partir de la formidable
experiencia de ver un especticulo de la
bailarina Lola Lince*, me animé a acercarme
aella yadarmelaoportunidad de desechar
todo lo aprendido anteriormente.

Desde entonces, desacondicionarme de
los patrones aprendidos y regresar a un
cuerpo natural no hasidouna labor sencilla,
romper con los hdbitos que sofocaron
mis facultades expresivas naturales sigue
siendo mi quehacer. Durante mucho
tiempo me cuestioné sobre los procesos
pedagdgicos que se aplican cominmente
enladanza, los cuales simplemente facilitan
al bailarin/actor la adquisicién de habitos
y modelos dancisticos que el ejecutante va
adquiriendo para llegar al objetivo fina: la
demanda una gran carga energética que
muchas veces sélo se va apropiando de
su cuerpo y por consiguiente sofoca su
espiritu.

En la pedagogia de la danza, comin-
mente existe una tendencia hacia la
mimica, es decir que el bailarin/actor esta
acostumbrado a observar los ejercicios que
muestra el maestro, repitiéndolos tomando
unicamente la forma, por lo tanto, se crea
un patron de acondicionamiento del
bailarin disponiendo su cuerpo, pero solo
para ejecutar una copia y posteriormente
irla puliendo hasta dominarla en lugar
de entrar en un proceso distinto que lo
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invite a la reflexion v a la
interiorizacion,comenzando
por la respiracion. En pocas
palabras, trabajar juntos
cuerpo y espiritu. Lo cual
sucede ya en el proceso
coreografico y no en el
entrenamiento que es donde
el bailarin/actor crea las
pautas de acceso con su ser.

Sinembargo, la técnicano
es suficiente si no tiene vida,
€s necesario mimetizarnos
en ella como lo haria un
actor con un personaje o
un bailarin con una emocion. En pocas
palabras, las herramientas transmitidas
por los docentes siempre estaran ahi para
ser utilizadas, pero la habilidad para
saber cuéndo, asi como la de cargarlas de
contenido y energia humana original, estan
en la manera en la que el maestro guia y las
comparte con el alumno.

A partir de esta reflexién, mi practica
pedagogica ha cambiado su enfoque
tanto en la ensenanza de la danza con
bailarines y actores como en el laboratorio
de movimiento, cuya finalidad es rescatar
la naturaleza organica del cuerpo vy
potencializar las capacidades expresivas
innatas en cada artista.

En mi labor como docente en la
Compania de Teatro de la Universidad de
Guadalajara, mi experiencia ha sido muy
fructifera y enriquecedora, me sorpremde
la posibilidad y la habilidad de los actores y
actrices para trabajar y abordar la vida del
cuerpo, pareciera que tuvieran un trabajo
miés profundo de interiorizacion y reflexion
con respecto a las acciones y sus estimulos
vy probablemente una imaginacion mas
desarrollada. Por supuesto, hay que
mencionar que son actores preparados

con un entrenamiento dancistico que va
desde la improvisacion de contacto hasta la
técnica Decroux, entre otras mas.

No hay por qué diferenciar a un bailarin
de un actor solo porque tiene el dominio
técnico aparente de un estilo dancistico.
Cuando arriba al terreno del cuerpo se trata
de desnudar el espiritu y reflejar desde
lo mas grotesco y oscuro hasta lo mas
luminoso. Al tener en mi taller bailarines
y actores a la vez, podemos experimentar
mutuamente y descubrir a través del otro
lo que hemos ido sofocando. Por lo cual,
considero necesario guiar al alumno a que
desarrolle un vinculo con su interior y que
a partir de ahi se mueva, que descubra
las fibras intimas que le dan sentido a las
acciones o formas y, por lo tanto, la danza
como la actoralidad estardn cargadas de
vida o espiritualidad.

* Lola Lince beilarina y coredgrafa de danza experimental.

Manaca Castrrrancs - Bailarina, coredgrafa, docente
y actual directora de la Compania Anzar Danza de
la Universidad de Guadalajara. Sus acercamientos
con el teatro surgen a partir de entrenar actores y
realizar coreografias especificas para Teatro.
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JALISCO. “TELON LENTO, PANCHO... LENTISIMO”

EN MEMORIA DE DON PANCHO

Fausto Ramirez

EI pasado 14 de febrero recibimos la
triste noticia del fallecimiento de Francisco
Quintero, compafiero, Maestro y complice,
quien dedicé su vida al lado oscuro del
teatro. Por sus manos pasaron cientos
de elementos escenograficos.  Silencioso
testigo que se guardaba las palabras que
escuchaba cada viernes y sdbado a las 20:30
v domingos a las 18:00 horas. Todos los
nombres se incluyeron en su nomenclatura
personal. Seguramente, muchos compane-
rosdel teatronacional seloencontrabancada
vez que visitaban el Teatro Experimental de
Jalisco durante todos los fines de semana
que sumaron afios. Primeras, segundas vy
terceras llamadas se multiplicaron en sus
oidos hasta que se hicieron, seguramente,
parte de su rumor interno. Por sus ojos,
mirada que conservamos en silencio,
pasd la historia reciente del teatro en
Jalisco, ;jcuantas funciones? Siempre ahi,
a la izquierda del actor, interpretando al
hombre que abate la frontera entre el actor
v el pablico: Telon lento. Maquinista teatral,
su origen serrano no le impidié hacerse
armador de nudos, navegante, experto en
la cornamusa. Sabio observador del telar,
compartio su sabiduria con generaciones de
teatreros que le aprendimos los secretos, la
pasion, el amor por la profesion. Todos los
creadores lo reconocen como su maestro, lo
mismo te ensefiaba “el firme”, que el truco
para estabilizar “la pata de gallo”.

Contrapunto de la escena, soporto
encantado la llegada de nueva sangre para
mostrarle paciente los caminos secretos del
teatro. Subir con él al paso de gato era una
clase memorable. Hombre que nos ensefio
a sujetarnos a la “voladora”, ave de teatro
que alza su vuelo.

Recordamos las lineas que escribio
Leon Plascencia Nol, poeta jalisciense y
amigo de Don Pancho:
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El pajaro bate triste sus alas hacia el

oriente.

Planea en circunferencia su vuelo
efimero

i cae derrotado con el viento de
octubre.

El otofio crece escapando de mis
hombros.

El viento se deshoja lentamente
mientras Miles toca.

Ahora esta liquida melancolia va
cubriendolo todo

con su pertinaz venganza.

De nuevo la Huvia inunda la ciudad
y los restos del

pijaro transitan por las calles.

“Telon lento, Pancho... Lentisimo”.

ANECDOTARID

Febrero 9 de 1879: Se presenta en el
teatro Degollado la anunciada obra La
paloma azul  que fue muy bien montada,
escenas ingeniosas y lindas decoraciones;
se considera digno de felicitar a “los
modestos escendgrafos jaliscienses Nufiez
v Miranda, asi como los tramoyistas Luis
Véazquez y Antonio Paniagua”.

Sabado 6 de marzo de 1886: Se presenta
la obra La plegaria de los naufragos, obra de
gran aparato escénico, con su buque en
escena, su deshielo polar, etcétera. Fsta
funcién fue a beneficio de los tramoyistas
del teatro Degollado.

Fausio Ramirez . Director de escena. Coordinador
de la seccion fija Republica del teatro de Jalisco en
PASODEGATO.
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MICHOACAN. ITINERARIO

ALFREDO MENDOZA GUTIERREZ

José Luis Rodriguez Avalos

Si la historia del teatro mexicano es una
historia de carencias, la del teatro infantil
es de una constante apatia. Quien se haya
dedicado a esta actividad artistica en el
pais, en el pasado o en el presente, en la
capital o en los estados, tiene a flor de piel
congojasy sustos mil, peroal mismo tiempo,
grandes satisfacciones por un quehacer
que ha servido para inaugurar un camino
poco transitado y que, aunque se tarda un
poquito, serd una de las vias mas creativas
del teatro mexicano contemporaneo.

El teatro infantil cuenta con numerosas y
fantasticas herramientas, una de las cuales
viene a ser la construccion y manejo de titeres
y marionetas, asi como la creacion de obras
para mufiecos. Alfredo Mendoza fue uno de
los cultivadores de este teatro en Michoacan.

Originario de Nuevo Urecho, poblacion
y municipio ubicado en la ladera sur del
estado, naci6 el 20 de diciembre de 1914. En
plena revoluciény conun papa boticario -al
quesaqueaban los grupos revolucionarios y
los del gobierno- tuvo que huir a Uruapan.
Su papa se metié de maestro de primaria
y comenzoé un largo peregrinar de la
familia por Morelia, Acuitzio, Paracho, La
Huacana, Zurumiitaro, lhuatzio, Cuanajoy
luego lo enviaron a Guerrero y la familia se
quedo en Uruapan, viviendo seis personas
en un cuarto de vecindad.

Mendoza tuvo que trabajar desde la
edad de nueve anos para colaborar en la
economia familiar. En esa época, conocio
la compania de titeres de Rosete Aranda,
que le desperto el interés por esa actividad.
Emocionado también con el circo, decidid
Organizar con sus amigos un circo infantil
en el que é hacia de payaso, el director v
mago era Tomds Rico Cano. Sus hermanos
participaban de diferentes formas y
cobraban las funciones para sacar por lo
menos para ir al cine.
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Hizo estudios como maestro rural en
Uruapan y se inicid frente a un grupo
en Tocumbo, en 1931, donde lo envio el
profesor Jests Romero Flores, que era
Director de Educacion en Michoacan;
alli se inici6 como actor. Al afio siguiente
lo cambiaron a Santa Ana Maya, donde
ganaba cuarenta y cinco pesos de sueldo
al mes; también sigui¢ haciendo teatro. Un
afo después, lo enviaron a Ciudad Hidalgo
hasta que consigui6 una plaza federal y fue
destinado a La Huerta, cerca de Morelia,
pero después lo enviaron a Las Huertas,
cerca de Indaparapeo.

Finalmente, lo destacaron como asistente
de su padre en la escuela de Tungareo,
del municipio de Maravatio, en 1935; alli
tuvo su primer éxito en su carrera en los
escenarios a favor de la nifez, aprendiendo
junto a su alumnado el ejercicio de fabricar
y manejar marionetas, lo cual le sirvié para
ser designado como profesor en Morelia,
capital del estado de Michoacan.

En busca de saltar de la improvisacion al
conocimiento, Mendoza realizo viajes a la
ciudad de México para abrevar de quienes
investigaban y creaban el teatro de titeres en
la capital, tales como Angelina Beloff, Maria
Dolores y Angcla Alba de la Canal, Alfonso
Contreras, Carlos Andrade, Roberto Lago,
Lola y German Cueto, Graciela Amador,
German Lizt Arzubide y Elena Huerta,
entre otras personalidades.

Con los éxitos que obtuvo en Morelia,
se dio a la tarea de crear la agrupacion de
Teatro Infantil de Morelia. De hecho, su
mayor ambicion era convertir a Morelia en
cuna del teatro de nifios para nifos, suefio
que no pudo lograr, pero alcanzé metas
que ni siquiera se habia propuesto.

En1945 gano el segundo premio de teatro
infantil del mBa -cuyo director general era
Carlos Pellicer y Concepcion Sada la jefa de

teatro infantil-, consistente en quinientos
pesos (diez meses de sueldo, a decir del
propio Mendoza) v la presentacion de la
obra en el Palacio de Bellas. Dicha obra
habia sido bautizada por Alfredo Mendoza
como Marujilla, pero se le rebautizé en el
estreno en Bellas Artes como Mariquita,
por considerarse que este apelativo era
profundamente mexicano, en tanto que el
otro era mas bien espafiolado. Fue dirigida
por Clementina Otero y la musica creada
por Carlos Jiménez Mabarak. Después,
tuvo una temporada bajo la direccion de
Fernando Torre Laphan y conté con las
actuaciones de José Solé, Ignacio Lopez
Tarso, Chavela Vargas, Socorro Avelar y
muchos mas,

Notas laudatorias aparecieron en la
prensa, escritas por Francisco Monterde
(El Universal), Salvador Novo (Excélsior),
Rafael Solana (Novedades), Francisco
Chavez (Novedades) y Armando de Maria
y Campos (El Nacional), entre otros.

Gracias a este premio, fue también
seleccionado como becario para integrarse
ala primera generacion del Centro Regional
de Educaciéon Fundamental para América
Latina ( crepaL ), que se instalo en Patzcuaro
—-de Meéxico asistieron diez becarios para
prepararse en aspectos especiales de la
educacion-.

La experiencia en el creral le permitio
a Mendoza ejercer su verdadera pasion
por el teatro, no sélo el infantil, sino que
también desarrollé multiples aspectos del
teatro comunitario, tanto como creador
escénico como adaptando obras para ser
representadas en los pueblos, muchas de
ellas con participacion masiva de indigenas
v mestizos de los pueblos de la region
lacustre de Patzcuaro.

Tal experiencia puso a los comuneros
en contacto con obras del teatro universal,
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como las de Shakespeare, en las que los
intérpretes encontraron que el teatro de
ese sefior se refiere a las pasiones humanas
con una actualidad deslumbrante; de
esa manera, se interpretaron verdaderas
tragedias de odio, celos, venganzas, amor
v desamor.

La primera obra que adapté al ambiente
rural, escenificada al aire libre con caballos
y toda la cosa, fue Don Juan Tenorio, de José
Zorrilla. La gente campesina, que de teatro
s6lo habia visto los coloquios o pastorelas
populares, se emocioné con esa obra y
pensando que su tema era de la época de la
revolucion mexicana, disfrutod los enredos
delos personajes que peleaban, enamoraban
y se enfrentaban a la muerte y al mas alla.
Mendoza tuvo que modificar a los
personajes de Inés y Brigida, porque
habia una campafia nacional contra el
CrEFAL , que lo acusaba de ser nido de
comunistas; en lugar de que fueran
religiosas, para que no se pensara que
estaban mofandose de la religion, las
pusieron como personajes de escuela
particular.

La siguiente obra fue de Lope
de Vega, Fuenteovejuna, que fue
ambientada de acuerdo a la cercana
poblacion de Santa Clara del Cobre,
por lo gque le cambiaron el nombre
por Fuenteclara; a ésta siguid Romeo y Juliela,
de Shakespeare, también ambientada en la
época de la revolucion; luego El médico a
palos, de Moliére, eteétera. Pensadas para
representarse en Patzcuaro, las poblaciones
riberefias pidieron que se les llevaran estas
obras vy asi salieron a giras por toda la
region lacustre.

Pero muchas otras obras se hicieron a
partir de los problemas y la historia de cada
lugar, de tal manera que se escenificaban
en todo el pueblo v sus habitantes eran, al
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mismo tiempo, actores y espectadores.
Cuando se lograba reunir poco publico se
hablaba de quinientas personas. Llegaron
a presentarse ante tres mil asistentes,
normalmente utilizando técnicas de teatro
circulo, ya que la mayoria de las veces se
montaban en canchas de basquetbol.

En 1951, Mendoza participa en ofra
convocatoria del nsa -entonces bajo la
direccion de Carlos Chéavez- y en esa
ocasién gana el primer lugar con su obra
Piitoncito, cuyo premio fue de diez mil

pesos y presentacién de la obra en el Palacio
de Bellas Artes. Fue tal el jabilo que causo
en Patzcuaro esta distincion, que el crepal
designo a un representante de cada uno de
los paises que participaban en el Centro,
de tal manera que Mendoza llego a Bellas
Artes con una comitiva de 21 companeros
latinoamericanos.

Al terminar sus estudios en el crEral,
trabajé para la unmsco durante dieciocho
anos. Ademas del magisterio y del trabajo
teatral, fundo en la sede del Centro un cine

Fotos Archive de Alfredo Mendoza.

club; pero uno de sus logros internacionales
fue la creacion de un mufieco para guifiol
que mostraba rasgos e indumentaria
indigenas, al que bautiz6 como Crefalito.

Fue tal el éxito de este mufieco, que la
revista El Correo, de la unmsco, le dedicod
tres paginas de un nimero bajo el titulo:
El maestro mds popular de la unesco: Crefalito
Esto provocd que titiriteros de muchas
partes del mundo solicitaran copias de
este titere v el creral tuvo que hacer
una produccion especial de Crefalitos
y despacharlos a Rusia, China, Polonia,
Francia, Estados Unidos, etcétera.

Una vez que dejo el crepar, fundo su
grupo de teatro infantil y trabajo en todos
los teatros de Morelia, salié a poblaciones

del estado y del pais hasta cumplir mas de
cincuenta afios de trabajo teatral infantil.
Murié en la ciudad de Morelia el 17 de
marzo de 1994, Entre sus publicaciones,
se encuentran Teatro infantil y escuela
primaria, Morelia 1951. Teatro Guinol,
creFaL, Patzcuaro 1952, Cémo escribir
teatro rural, crepa, Patzcuaro 1956.
Nuestro  teatro  campesino,  CrRERAL
Patzcuaro 1962; unesco, Paris 1962
(espanol, inglés y francés); sep, México
1964. Teatro de mufiecos y teatro infantil,
Ministerio de Educacion, Guatemala
1961. La recreacion en el desarrollo de la
comunidad, creral, Patzcuaro 1968 (dos
tomos). Organizacion de la juventud,
CrEFAL , Patzcuaro 1968. Coles y zanahorias,
obra para teatro guifiol, Colectivo Artistico
Morelia 2005.

Jost Lus Rooricurz Avacs. Productor de radio
y television, escritor y editor, director, actor y
dramaturgo, periodista v guionista. Premio
Nacional de Promocién de la Lectura 2002.
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NUEVO LEON. EL DESAFIO ES LA VOLUNTAD

UN LUGAR PARA LOS DIAS QUE VIENEN

César Manjarrez

SrHa_v algan problema con el teatro en
onterrey? Después de todo, se producen
y presentan obras, hay infraestructura,
se realizan festivales y encuentros, hay
escuelas. El asunto pasa por cuestiones
de repercusion, fuera de los montajes con
decidido caracter comercial, la actividad
teatral no acaba de involucrar a la
sociedad.

Es un comportamiento insular, indi-
ferencia del posible publico, y autismo del
teatro respecto a ese ptiblico. Si bien no hay
ganadores por no ser una disputa, ambos
se pierden de algo. El teatro en Monterrey
no termina de impactar en su sociedad
porque parece que no sabe leerla, pensarla
ni decirle nada.

Esto no deja de ser curioso en una
entidad que -en el discurso oficial- quiere
vincularse al conocimiento e inscribirse
en el contexto mundial. El fantasma de lo
provinciano asoma, jcOmo con economia
dindmica y empresas competitivas a nivel
global no existen manifestaciones propias
de universalidad cultural? Dejando lo que
otras disciplinas tengan que decir, el teatro
esta renunciando a una de su principales
atribuciones: ser el instrumento que mide
el pulso de una sociedad y lo expresa
mas alld de ella. Algo anda mal cuando el
teatro de un lugar ni siquiera va a la par de
su sociedad y se resigna a seguirla de lejos.
Triste teatro.

Si no suele pensarse en Monterrey como
lugar cultural, en descargo hay que decir
que resulta nueva como ciudad, porque
a pesar de sus mas de cuatrocientos
anos, es hasta finales del siglo xix que se
sentaron las bases para proyectarse como
tal. Apenas hoy, después del trabajo de
generaciones, hay tiempo para el ocio,
y es de este que surgen espacios para
ofras cosas como la creacién artistica y
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la reflexion sobre la cultura. ;Por qué el
espiritu emprendedor no se ha contagiado
a manifestaciones artisticas como el
teatro? ;Es ideosincratico? ;Como esa
identidad empresarial de la ciudad sale
a conquistar mercados y a relacionarse
internacionalmente, mientras el teatro
no parece tener capacidad de establecer
relaciones, aunque fuera solo por la
proximidad, con Estados Unidos, una
relacion natural que involucra economia,
familia e historia?

En todo caso, en el teatro regiomontano
el factor pudiera ser mental, carga como
toda la region, con la desconfianza y recelo
hacia el centro del pais, y eso le obsesiona.
Ademas, al desarrollarse en una sociedad
de claros valores empresariales, se percibe
como marginado de estos y su productos,
los niega y se aparta, pero no los revisa ni
critica seriamente.

Creo poder aclarar parcialmente la
problematica desde ese antagonismo de
Monterrey con el Distrito Federal, por ser
esa ciudad la que, gracias al centralismo,
muestra la mayor hipertrofia teatral,
revelada en cartelera y presupuestos.
Otro elemento auxiliar es el relativo a
la formacion y desarrollo actoral, y por
extension teatral al ser la base sobre la que
gira este arte.

En el Distrito Federal, dedicarse al
teatro se reconoce como una profesion,
bien o mal vista, segtin. En Monterrey ni
siquiera se reconoce como tal, lo cual le
da cierto aire romantico, que a la larga
se convierte en frustracion y en el origen
de parte de la problematica, los jovenes
llegan a las escuelas de teatro por razones
similares a las de todo el mundo en todo el
mundo, sinembargo, después de laescuela
y el entusiasmo inicial no sélo sobreviene
¢l desencanto, sino el subdesarrollo de

capacidades que no encuentran manera
de potenciarse y sofisticarse. Esto, aunado
a presiones econdmicas y materiales que,
por ser una ciudad basada en esos valores,
no sélo es un factor objetivo de presion
sino profundamente subjetivo, ideolégico,
que los hace declinar.

Lo que se salva es la pasion por hacer
las cosas, por expresar una parte de si. Y
esta debe ser grande toda vez que existe,
aunque no hayan oportunidades viables
de sustento y los actores se sigan lanzando
como lemmings. Ese impulso meritorio vy
no menos suicida en Monterrey, se extrana
en la Ciudad de México donde acaso
muchos quieran ser actores movidos por la
idea del posible dinero y la seduccion de la
exposicion mediatica. Esto a veces despoja
del espiritu de hacer las cosas por algo mas
que la retribucién material, y todo por una
dudosa nocion de “profesionalismo”, que
sin dejar de reconocer cierta efectividad
también mercenariza.

La opcion final en Monterrey es apenas
digna: la burocratizacion, la incorporacion
de los sobrevivientes del desencanto y
a veces ya iniciados en el cinismo, a los
organismos culturales, y no es que no
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tenga una dignidad volverse funcionario,
si se entiende que es una manera de
contribuir al desarrollo del teatro y no de
itla pasando mientras algo ocurre. Y lo
que pueda ocurrir es ganar una beca, dar
clases donde se pueda, pero no construir
un proyecto. Ya sea enel pr o en Monterrey
vemos dos caras de un mismo fenémeno:
el chambismo, derivado del ansia por
poder sobrevivir dignamente

Aqui puede surgir otra manera de hacer
que el teatro en Monterrey no contintie
defectos propios ni repita los de otros
lados, una que se vincule a su entorno y
demuestre una valia generadora de un
publico que retribuya directamente o
justifique una subvencion. Para eso falta
una identidad, un contacto del teatro
consigo mismo desde el cual relacionarse
con sus destinatarios, porque hasta hoy
esa identidad se ha basado mas en el
estereotipo. El teatro regiomontano, al
hacer una reflexion y una autocritica lo
estaria haciendo también de la ciudad
y de su gente, reflejaria sus ambiciones,
anhelos y temores.

Esto va empieza a suceder en otros
ambitos como la musica rock reconocida
fuera de México, que es una explosion
juvenil que no pide permiso y busca
hacer las cosas a su manera, tampoco es
revolucionaria, pero si distintiva. También
es notable una inquietud cinematografica
que comienza a ganar atencion, todavia
mas por lo inusitado que por lo constante,
pero son realizaciones de jovenes que
por la novedad no tienen que lidiar con
precedentes. En la plastica creo que
algo pasard mas temprano que tarde.
El caso de la narrativa es diferente pero
también afortunado, un movimiento maés
maduro y trabajado que rompiendo con
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condicionamientos locales dialoga en el
contexto nacional. En el teatro regio los
relevos generacionales nunca terminan de
darse.

Aunque hay excepciones, se carece de
contundencia, no s6lo no se incide en un
contexto nacional o internacional, sino que
no hay impacto en la propia ciudad. Quiza
sean el agotamiento, la complacencia, o las
dificultades para encontrar crecimiento,
pero nada pasara si ademas de ambicion
no hay apertura (o ruptura). Quienes se
han ganado el titulo de maestros, en buena
medida realizando trabajos pertinentes en
su momento, podrian, con generosidad,
entender que ellos no estardn ahi para
siempre, y que el legado por lo que se les
recordara tiene que ver con la formacion
rigurosa y detallada de nuevos artistas,
asi como de la generacion de condiciones
para su desarrollo, y aqui hablo de actores,
pero también de dramaturgos, directores
y tedricos, todos necesarisimos. Los
legados viven en las personas. Habria
que reflexionar sobre los estimulos que
se lanzan a los jovenes para que ellos
respondan con ofros puntos de vista,
indispensables siempre.

Quiero pensar que hay mejores dias
por venir. Este aparente vacio es también
un amplio espacio para construir, a
diferencia de la Ciudad de México que
en el caos, parece haber renunciado a
gobernar su destino. Monterrey puede.
Si como en otros ambitos, en el teatro se
aplican creatividad, trabajo y vision. La
realidad no espera a nadie, si esta ciudad
ha consolidado su subsistencia y ahora se
relaciona industrial, comercial, educativa
y mediadticamente con el mundo, su
comunidad tendrd una demanda, la
desprendida de la necesidad cultural de

La buena persona de Sezuan de Bertold Brecht. Foto de Enrique

conocer alos otros y en ello conocerse. Para
este proceso, para continuar construyendo
una identidad regional mas alla del cliché
v generar un modelo mas complejo, el
teatro es, por naturaleza, elemental si sabe
relacionarse con esa comunidad.

Se puede no sélo mejorar el entorno
teatral local, sino, porqué no, constituirse
en un referente latinoamericano si se
distancia de su fijacion con el centro,
manifiesta en al absurdo continuo de
imitarlo montando sus obras, y al mismo
tiempo ver mas alla de las fronteras. No
es afan de comparar, pero esta el caso de
Tijuana, con una gran proyeccion de sus
expresiones culturales, o mas reciente
el de Morelia, donde la efervescencia
creativa y el intercambio de experiencias
atrae miradas.

Para ello hay que saber escuchar, si
bien al establecer el deseado dialogo con
el afuera, antes en una introspeccion que
haga encontrar la propia voz. ;Suena
descabellado? Quiza, viéndolo desde
dentro, pero desde mi punto de vista,
propio y externo a la vez, mno solo es
posible, sino inevitable. Va en ejemplo
La tempestad, revista de arte orquestada
desde Monterrey vy a la que he sido muy
cercano, que sigue demostrando los
alcances y viabilidad para lo “imposible”
cuando se hacen a un lado atavismos.

Las nuevas generaciones presionan,
v quizd no sea solo por el camino que
yo apenas esbozo aqui, sino por otros
muiltiples e insospechados que ni siquiera
se cuestionan tantas cosas.

Crsar M;\I\].-'\RR[Z . Director de escena y actor
regiomontano radicado en la Ciudad de México.
Colabora con la revista Letras Libres.
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QUERETARO. PARABOLA PARA LOS MAL PORTADOS

DE ADENTRO VIENE LA LIBERTAD

Hernando Lozada

l l A LA CARCEL NADIE VA POR GUSTO.
na estupenda sorpresa rompio la

monotonia de uno de mis dias decembrinos
de hombre apresurado. Se trataba de una
invitacion que mi amigo filmador Antonio
Fosado me hacia para asistir a la altima
representacion de la  comedia musical
Down Quijote, un grito de libertad, bajo la
Direccion de Arturo Morell, en el Centro de
Readaptacion Social de la capital queretana,
ubicado en San José el alto. No lo pensé dos
veces. Adiviné que iba a ser una experiencia
reveladora. Creo que lo fue.

(Como podra un hombre herido por la
sociedad hipocrita representar a un hombre
herido por una sociedad hipocrita? ;Donde
dejara su dolor, su impotencia, su frustracion
y sus rabias? O mejor dicho, ;qué deberd hacer
para canalizarlas v hacerlas provocadoras
y edificantes? Estas y otras preguntas iban
formulandose en mi mente mientras nos
dirigiamos a la cdrcel. Para Tofo significaba
algo mds que una obrita de teatro hecha por
reclusos para quedar bien con las autoridades,
los familiares y los amigos. Era ver el dolor a
flor de piel, en un escenario que ya de por si
resulta triste y amargo.

(Qué sentido tiene la vida? Al menos
para un prisionero, la conciencia de la vida
adquiere dimensiones extraordinarias cuando
se enfrenta al abismo de la soledad. Culpable
o no, cualquier ser humano que es privado
de su libertad, obligadamente ve la existencia
de otra manera. Mas amarga v tediosa, o mas
valiosa y significativa. ; Tiene sentido la vida?
Cada uno tiene su respuesta. Pero sea cual sea,
todos estamos en el engranaje, bajo la rueda, v
todos somos parte del cuadro que vemos. No
hay inocentes. Todos somos responsables de
todo. Entonces, ;por qué no estamos todos en
la carcel? De un momento a otro cualquiera
puede caer. Como aquel maestro que daba
clases de inglés en chirona y se hizo tan amigo
de sus alumnos que se le hizo facil surtirlos
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de droga. Pero fue descubierto y termino en
una celda por una buena cantidad de afos.
Clases gratis para todos. Qué fortuna. Qué
desgracia.

EL ANEJO Y PECULIAR CHIRRIDO DE LAS PUERTAS,

Hacia un viento frio que se colaba por la
espalda y atontaba las manos y los pies. ;O
seria el miedo de ingresar a un sitio del que
todo mundo quiere salir y al que nadie desea
entrar? No lo sé. Lo que sé es que temblaba
incontrolablemente. Mis nervios se calmaron
cuando encontré a mi amiga Lorena, que es
la sicologa del centro penitenciario. Qué duro
debe ser llevar la carga de tantas personas,
mas tu propio peso, pensé. Me aseguro que le
gusta su trabajo. Ayuda y al ayudar se salva.
Yo no podria. Se abrieron las puertas para que
pudiéramos entrar, después de una rigurosa
revision, nos adentramos por pasadizos de
concreto v metal. Los guardias no sonrien.
Posiblemente esté prohibido sonreir y se
castigue con energia.

En esa prision todos los internos se hacen
querer mediante la platica y el teatro. Mario, el
falsificador de ddlares confeso, dijo que todo
cambia y que aqui adentro uno cambia mas.
Se le quita a uno el orgullo. Crece en uno el
arrepentimiento. Deseas a morir una jicama,
unos taquitos de La Cruz, o mirar las estrellas,
o dormir hasta tarde. Aqui es imposible.

Espacio amplio para ir v venir, guardias
por todos lados, v desde las torres, en cada
equina, mas ojos registrando lo que sucede.
Atn era temprano para que iniciara la
funcion y, sin embargo, habia un gran bullicio
de actores, musicos, y técnicos.Se afinaron los
instrumentos y se practicaban las maromas. Se
advertia una energia acumulada v dispuesta
a fluir. Dos tribunas v un centenar de sillas
fueron instaladas para recibir a los invitados
de esa noche. Aqui habemos de todo, me dijo
uno de los internos; asesinos, violadores,

ladrones, traficantes, unos culpables v otros
inocentes, pero ya estando aqui, pelas.

;Y i porqué estas aqui? Me quebré a un
pendejo que se burlaba de mi todos los dias,
hasta que me cansé. Un cobrador como el de
Fonseca. ;Y ahora estds arrepentido? Como
no, estar aqui es como estar muerto. ;Y de no
haber sucedido ese accidente, donde estarias?
No, pues andaria en el gabacho con el resto de
mis carnales, se fueron de aqui porque no la
veian venir. Alla se la viven escondidos de la
migra, pero al menos tienen jale y billetes.

Mientras se acercaba la hora de la
presentacion, conoci a Erick y a Paulo, es-
critores internos, autores del libro de cuentos
v poemas Hacia la Libertad. Los escuché
hablar de su experiencia en el reclusorio y
de la manera en que al escribir alcanzan las
alturas propias de la libertad. Para el director
del cereso, como lo dice en la presentacion,
“Aqui libran su batalla personal para emerger
del pasado y fundamentar un mejor futuro”.
También conoci a Alfredo, un hombre in-
volucrado en las trampas del dinero, amigo
de importantes empresarios y politicos, que
espera el milagro de no ser abandonado a los
arbitrios de la justicia. Me dice —con un libro
desgastado bajo el brazo-, “Soy espafiol, pero
me siento mexicano. Pero aqui todos somos
iguales. Pienso que cada hombre y cada
mujer deberian experimentar la cércel para
entrar en ese mundo de experiencias que te
dan la oportunidad de conocerte a ti mismo
y cambiar, valorar desde un atardecer hasta
la maravilla de un nuevo dia, y agradecer
al Senor la oportunidad de luchar una vez
mas por la libertad, v cuando él te invada,
cada dia, cada hora, cada movimiento, cada
instante hasta el final, te levantaras dispuesto
a enfrentarlo todo”. Extrafio caminar bajo la
noche de Querétaro

Durante cerca de dos horas de espera y de
conversacion, fueron llegando los invitados.
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Jovenes estudiantes, familiares, autoridades y
uno que otro teatrero. Tercera llamada. Ojos
atentos. Silencio. Nervios.

SE APAGAN L.AS VOCFS DEL PUBLICO Y SE INCENDIA FIL FSCENARIO.
Ha caido la noche sobre el cielo borgeano.
La luna, real, a medio llenar, fondea la
profundidad. Estamos frente a un escenario
descubierto. Sin aire acondicionado, sin
butacas, sin telon y sin cafeteria. Vigilaremos
de ahora en adelante cada movimiento de
los actores mientras seremos vigilados desde
todos los dngulos por una gran cantidad de
hombres de negro perfectamente armados.
Doble trabajo tienen también los guardias de
la torre de vigilancia esta noche; vigilar a los
actores y a los convidados.

La introduccion estd a cargo de cuatro
huapangueros. Violines, vihuela y jarana le dan
ala atmosfera un toque tinico, con un ritmo que
hace mover los pies de las reclusas invitadas a
esta funcion. Con poesia decimal, los musicos
traidos de la carcel jalpense elogian la obra
de Cervantes v el heroismo de Don Quijote.
Con una mezcla de alegria v melancolia se
despiden los soneros de la huasteca queretana.
Comienza la funcion, La musica marca el inicio
con una obertura que nos aviva y nos despierta.
Todos los actores salen al escenario que tiene
varios planos. Tan amplio es el espacio que
por mas que abro los ojos en busca de la accion
mads importante se me escapan demasiados
detalles. Es una energia viva y aparentemente
desorganizada que fluve por todos los espacios
disponibles. Actitudes, maromas, giros, rifas,
saltos, equilibrio, golpes, marcan el inicio con
tal intensidad que sorprende a mas de uno.
Todos son reclusos que cumplen condenas por
diversas causas. Son mas de ciento cincuenta
hombres, mujeres y nifios, actores, bailarines
y cantantes, procedentes del cereso femenil,
jovenes del centro tutelar y hombres de los
ceresos de Jalpan, San Juan del Rio v San José el
alto, quienes representan la version libre de EI
hombre de la Mancha, un musical de Broadwayv
del afio 1965 que cuenta la historia de Don
Quijote de ln Mancha como una obra de teatro
dentro de una obra de teatro, representada
por Miguel de Cervantes y sus companeros
de prision mientras espera una audiencia
con la inquisicion espafola. Estd basada en el
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libro del mismo nombre de Dale Wasserman,
las letras de las canciones son de Joe Darion, y
la musica de Mitch Leigh. La cancion El suefio
imposible fue especialmente popular.

UN GRITO DF LIBEKTAD CON CTENTO CINCUENTA ACTORFS EN
ESCENA.

Habla Arturo Morell, presidente de la fun-
dacion Voz de Libertad A.C. v director deDon
Quijote, un grito de libertad:

“Decidimos demostrar que la cultura es
el mejor vehiculo de readaptacion social y
disefamos un sistema para implementar
montajes teatrales profesionales con presos
dentro de las carceles.

El proposito es lograr, a través de intensos
procesos teatrales, tocar profundamente las
fibras sensibles de todos los involucrados
en el sistema penitenciario: internos, auto-
ridades, personal de seguridad v custodia,
administrativos, familiares, prensa y sociedad
en general.

Muchosson losriesgos de trabajar montajes
teatrales de grannivel con presos, demasiados
los obstaculos que sortear, enorme el desgaste
de energias, animos y suefios, pero al final,
el resultado supera todas las expectativas y
sabemos también que todo el esfuerzo valio
la pena cuando algunos presos te abrazan y te
revelan que realmente eran culpables y ésta
experiencia les cambid la vida, o cuando otro
preso te dice que nunca habia llorado, que ni
siquiera en el funeral de su madre derramo
una lagrima, y que con ésta vivencia libero
su alma a través del llanto. Aqui las palabras
adquieren otra dimension, sobre todo las
palabras gracias vy libertad.

Una vez pasadas las dos primeras semanas,
comienza la etapa de técnicas teatrales de
relajacion, vocalizacion, respiracion, clases
de baile y expresion corporal. Ahi comienza
la reflexion. Los ejercicios comenzaban en la
tardey se extendian hasta la una de la manana.
Esto represent6 una ruptura con el horario y
rutina de los internos, que diariamente son
encerrados en sus celdas a las seis de la tarde.
Los reclusos pudieron, después de muchos
anos, sentir la noche, observar la luna,
empaparse con la lluvia, darse la mano o
vestirse de otro color diferente al beige de sus
uniformes. Experiencias tan normales para las

personas del exterior, en ellos se convertian,
gracias a este proyecto, en fuga espiritual.
Tras introducirse en el ejercicio teatral, se
comienza por leer el texto con los internos. Es
una lectura reflexiva va que reclusos del siglo
xx1 tienen que asumirse como prisioneros
del siglo xvi v aportar sus propias vivencias
a los personajes que interpretan. Ahi se
autoanalizan, sensibilizan y desahogan toda
la angustia o rencor que llevan dentro.

En este montaje, los reclusos participaron
como actores, coristas, bailarines, musicos,

vestuaristas, iluminadores, escendgrafos,
sonidistas o electricistas. Como parte de
este proyecto teatral de readaptacion,

contamos con la colaboracion de Napoleon
Ochoa en la direccion musical v Sergio Rod
en la coreografia. Ambos realizaron una
labor extraordinaria y se complementaron
totalmente.

Hemos trabajado en penales de los estados
de Morelos, Tlaxcala y Querétaro. El montaje
de la obra en Querétaro costo trescientos mil
pesos (unos treinta mil dolares), financiados,
en su mayoria, por el gobierno estatal v con
apoyos de la fundacion Voz de Libertad.

Hoy, aqui, buscamos demostrar la vigencia
de la filosofia del Quijote, acercandolo a
aquellos seres humanos que por alguna causa
—justa o injusta- se encuentran privados
de su libertad. Me siento muy orgulloso de
poder mostrar a la sociedad que se pueden
descubrir tesoros al interior de las carceles,
donde muchos creen que solo hay basura.

Espero que con este proyecto la gente
voltee hacia las carceles, que son la parte
enferma de la sociedad y debemos curarla,
si no, moriremos por ella. La gente que esta
en reclusion es un reflejo fiel de nuestra
sociedad, por eso es importante estar con
ellos, ayudarlos a readaptarse a una sociedad
con reglas”.

Elteatronos ha elevado al paraiso y hasido,
esta vez, un vehiculo de salvacion liberadora.

Heranoo  Lozapa . Escritor v director de teatro.
También es promotor de la cultural del Centro
Cultural Casa Campa, de la cual es Director.
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VERACRUZ. QUE NO ES LO MISMO...

SI LA EFERVESCENCIA FUERA

RIQUEZA....

Francisco Beverido

Una de las condiciones del teatro es que
sea “en vivo”. Una de las maravillas del
teatro es que solo puede estar vivo.

Ya Aristoteles decia que el drama -que la
tragedia-, a diferencia de las otras formas
de imitacion que constituyen la actividad
artistica, mostraba a los hombres en accion, o
sea: “drama”. Y lo importante de esa accién
es que sea vista, es decir: teatro.

En consecuencia, parafraseando la
propuesta de Peter Brook, el teatro es
algo que solo puede suceder en un eterno
presente en el que coinciden sus otros dos
elementos fundamentales: el que hace y
el que ve, no importa si el lugar es sélo un
“espacio vacio” o si estd aderezado con
otros (multiples) elementos, con toda la
parafernalia que puede caracterizar a las
grandes produccion.

Enlosdltimos meses (y es algo que parece
venirse repitiendo sobre todo en el segundo
semestre de los altimos anos) la actividad
teatral xalapefa, al menos, ha mostrado
una efervescencia como hacia tiempo no se
habia visto.

Es més notoria atn cuando que no se
trata s6lo de puestas en escena aisladas,
de producciones que buscan su propio
espacio para desarrollar su temporada,
sino de presentaciones en conjunto que son
producto de la busqueda de los propios
actores v no a convocatorias oficiales o
invitaciones institucionales,

Todoello, apesardelacarenciadeespacios
adecuados. Una de las quejas frecuentes
(v constantes) de los teatristas xalapefios
es la carencia de espacios a nivel oficial. Ya
no digamos de los “ideales”: teatros con el
equipo y las instalaciones adecuadas (con
buena acustica, un eficiente sisterma de
tramoya, un buen equipo de iluminacion
con lamparas suficientes, una adecuada
sonorizacion, desahogos y espacios para el
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deambular de actores y escenografia tras
bambalinas, camerinos, etc.); ni siquiera de
espacios adecuados.

(Es una verdadera lastima que el viejo
imss no haya incluido a Xalapa entre los
lugares que se vieron beneficiados con la
construccion de aquellos teatros que ahora,
en algunas ciudades, representan un oasis.
Seria imposible que el ivss actual se decidiera
a hacerlo, cuando instancias méds cercanas
~hablo de las instancias estatales y locales,
y no federales- tampoco parecen haberse
preocupado por ello: la Universidad, con
cincuenta afios de tradicién, una Compania
en activo y una Facultad, sigue sin un teatro
propio.)

En 2004 Candileja realizo su Primer
Concurso de Teatro en la Alacena con la
participacion de 13 grupos, un poco mas
tarde Caftan Rojo y Teatro y Comunicacion,
A.C,, realizaban un Primer Encuentro de
Teatro Intimo. Casi inmediatamente el
Consejo de Artes Escénicas realizo el Festival
Telon de Niebla con més de veinte puestas
en escena.

En estos tltimos meses, Candileja realizo
su segundo concurso de Teatro en la Alacena
denuevoconla participaciondetrece grupos.
Algunos de ellos participando por segunda
ocasion, otros por la primera, La idea de
este Concurso es recurrir no solo a espacios
no tradicionales sino incluso a espacios no
convencionales para la presentacion de los
trabajos. En esta ocasion, uno de los grupos
se present6 en un parque, otro de ellos en
un taller de hojalateria mecanica, otro mas
aprovechando la azotea de una construccion
(con el publico ubicado en diferentes niveles
en torno a ella) y varios mas en habitaciones
de casas (uno de ellos limpio y pintéd una
habitacion en un departamento dejéndolo
vacio, para presentar su version de Hablame
como la lluvia. .. puesta en escena que resultd
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ganadora del concurso). Debe mencionarse
que varios de los grupos participantes
continuaron sus temporadas en los es-
pacios originales, y en algunos casos la
retomaron posteriormente en espacios mas
convencionalmente teatrales.

Poco mas de un mes mas tarde Cafldn
Rajo y Candileja convocaron al Encuentro
de Teatro en Corto, que conté con la
participacion de 18 trabajos.

Entretanto, el Ayuntamiento de Xalapa
habia programado un primer Concurso
de Monologos que debia desarrollarse
cada martes durante octubre y parte de
noviembre; la inscripcion fue tan nutrida
que hubo de extenderse hasta mediados de
diciembre.

Al mismo tiempo, y coincidiendo con las
festividades del Dia de Muertos, el mismo
ayuntamiento reprogramoé el Festival Mic-
tlan en su propuesta original. Esta consistia
en la presentacion de varios entremeses,
escenas o sketches (8 0 10) utilizando el viejo
panteén municipal, encerrado yaen lacentro
urbano de la ciudad, y donde reposan los
restos muchos personajesilustresanivel local
o estatal (el General Juan de Luz Enriquez
y Enrique C. Rébsamen entre otros). Una
hermosa muestra de arquitectura funeraria
decimonodnica, bastante bien conservada
a pesar de los afios y los depredadores, y
ciertamente un remanso de tranquilidad
en el agitado centro de la ciudad y cerrado
normalmente al acceso del publico. La
propuesta del Festival consiste en utilizar
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Cuentos a la muano. Foto Archivo de Candileja.

algunas de las tumbas vy
monumentos funerarios como
escenario para la presentacion
de esas escenas o skefches.
Se establecen al menos dos
recorridos con duracion de
menos de una hora, donde los espectadores

pasan de un espacio a otro, de una escena a

otra. Este Festival se realizo de esa manera

un par de veces. Posteriormente el espacio

fue vetado y el Festival se realizo en otro

lugar con una estructura que atendia
mas a la tradicion del teatro de revista: se

presentaban también  sketches relacionados
de una manera u otra con los muertos o con

la festividad correspondiente, incluyendo,

por supuesto, escenas y referencias al Don
Juan Tenorio tradicional para estas fechas.
Este afio, el Ayuntamiento actual decidio

retomar la propuesta y durante cuatro
dias, el publico asistia formando colas
interminables para presenciar alguno de

los dos recorridos que se iniciaban con diez

minutos de diferencia alolargo de dos o tres

horas, y enlos que participaron ocho grupos

con sendas puestas en escena, ademas de

una programacion musical y dancistica que

se presentaba en el exterior del pantedn.

Debe aclararse que ademas de todo
ello, hay grupos que han mantenido su
actividad sin participar en ninguno de
estos eventos colectivos: la  Compafia
de Teatro de la Universidad Veracruzana
(orrEuv ) ha tenido una presencia mas
constante en cartelera a lo largo del afo;
Abraham Oceransky vy los integrantes del
Teatro Studio T han presentado igualmente
diversas producciones  (Muiiequitas  de
Sololoi, Veneno Scorpio y recientemente
Retro-masterizado ), Adriana Duch contintia
presentando exitosamente su especticulo
Seronocer...dos. Heahi el concurso, la version
local de los concursos de improvisacion con
gente muy valiosa en ese rubro y otros.

Y hay que mencionar que, en una accion
sin precedentes, el gobierno del estado
decidié otorgar su apoyo a una institucién
privada, Caftan Rojo, para la construccion de
un foro al que se le impuso, por consenso
de los teatristas consultados, el nombre
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de Emilio Carballido, v que fue la sede
del Encuentro de Teatro en Corto. Se trata
de una sala con muchas deficiencias: es
una estructura semejante (idéntica) a los
modulos con los que se construyen las
escuelas, no tiene butacas sino  sillas,
pero tiene una capacidad de hasta ciento
cincuenta espectadores, se ilumina con latas
colgadas de la estructura misma del techo,
etc., pero en el cual, como se dijo el dia dela
inauguracion, la tinica razén por la cual un
grupo no podra tener acceso a €l es que las
fechas ya estén ocupadas.

Del mismo modo, los primeros dias
de noviembre se inauguré otro espacio
independiente: el Centro Artistico y Cultural
del Bosque, A.C., con el estreno deLa boda de
Bertolt Brecht con direccion de Yaco Guigui.
Un poco alejado del centro de la ciudad,
no deja de ser una nueva posibilidad. (Y
no mencionaré la actividad constante de
presentaciones v ahora también de visitas
guiadas del Centro de Estudios en el Arte
de los Titeres de Carlos Converso para
no abrumar al lector con mas nombres y
titulos.)

Esciertoquela estadistica delos festivales,
encuentros y concursos es engafiosa, pues
varias puestas en escena repitieron en uno
u otro (o incluso en los tres), pero ello habla
también de la necesidad que los grupos v
los teatreros tienen de presentar su trabajo
ante el pablico.

Estuve tentado a escribir la palabra
“confrontar” en la oracion anterior, pero
finalmente decidi utilizar la palabra “pre-
sentar”, que es menos comprometedora. No
es gratuito, por supuesto: hay una razon.

A raiz de todo esto se ha considerado la
posibilidad de un “repunte” de la actividad
teatral que tanto brillo y renombre le ha dado
a la ciudad en el pasado. Lamentablemente
yo no estaria muy seguro de ello, y asi lo
he manifestado en ocasiones: el aumento
en la cantidad no necesariamente indica

un incremento en la calidad.
Adolecemos aun de muchas
cosas, entre ellas, de manera
preponderante, de la incapacidad
de la autocritica que, de tenerla,
nos llevaria también a la
posibilidad de aceptar la critica externa.
Seguimos siendo “los anicos”, y cualquier
comentario adverso a nuestro trabajo
siempre obedece a intenciones malsanas
o a envidias o a cualquier ofra cosa que
tiene como intencion oculta minar nuestro
trabajo.

De haberse implementado cualquier
mecanismo de seleccion previo a la rea-
lizacion de las actividades comunes va
mencionadas, muy probablemente la par-
ticipacion se hubiera limitado a no mas del
diez por ciento.

Sin embargo, y a pesar de las deficiencias,
una cosa es cierta y puede incluso llegar a
ser saludable en algtin momento: es cierto
que cada vez hay mds gente ansiosa de
hacer teatro y de presentar sus trabajos
ante el publico. Puede ser saludable (si
nos lo permitimos nosotros mismos) que
esa efervescencia, que ese incremento en el
namero de las actividades teatrales, redunde
en un incremento también en la calidad de
los trabajos. Uno de los indicadores seguira
siendo el pablico, particularmente el ptablico
conocedor, que asiste o no a los espectaculos
de acuerdo con los logros artisticos. (Todos
sabemos también que hay un publico,
ciertamente mas amplio, al que interesan
ofras cosas y no la teatralidad, y que puede
abarrotar las salas atraido por el morbo.)

Esperemos que este “desbordamiento”,
como las inundaciones del Nilo, represente
la posibilidad de fertilizar el terreno del
teatro que se hace en la ciudad de Xalapa
para que pueda recuperar el sitio que
alguna vez ocupd como una de las capitales
teatrales de nuestro pais,

Fravaso  Bevmmo . Director de escena y director

del Centro de Documentacion Teatral Candileja.
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ZACATECAS. TEATRO E IRONIA

IMPRESIONES DE UN CURIOSO
DEL TEATRO

Aldus Mare

El dosel de Ia jura, reducido

a segunda intencion, a horror sequndo,
teatro funesto es, donde importuna
representa tragedias la fortuna.

Pedro Calderdn de la Barca.

Fantasma] es el entorno v la atmosfera
donde deben ejecutarse ciertas pericias
literarias: escribir teatro, por ejemplo,
y llevarlo a una escena ficticia para
asistentes ficticios. Esto no sucede en
aquella otra escena que ha llegado a ser, a
fuerza repetirla, una frase ruin: “la tierra
adentro”. Al menos no en Zacatecas. La
resonancia del concepto “tierra adentro” es
magnética: volvemos al iméan de prejuicios
y reyertas intelectuales, sociales o de
cualquier indole, que nos dejara otra época
y otro México a veces camaleénico, infiel al
espejo diario de su dicha embozada, de su
mendicidad en ideas y en otras minucias,
digamos, de perfil estético o literario.
Comparto cudn democraticamente nos
viene a pulso desde hace poco mas de tres
afos el Festival Internacional de Teatro
de Calle, aqui en Zacatecas, porque nos
permite renovar esa deliciosa y universal
oportunidad de ser teatro con el mundo.
De inmiscuirse con los actores y seguirlos
por estas callgjuelas que de suyo son
escenarios propicios para la gama de
estilos e ideas que por el mes de octubre se
destilan y decantan aqui como irrevocable
fuerza que, concéntrica e imponente, nos
atrae apenas comienza la funcién. No me
queda mds que compartir de buena fe con
estos idealistas que hacen teatro de calle
—aunque no deje de creer que la sustancia
del teatro, en caso de que tenga alguna, es
la misma en lo ancho de una plaza o en
el recoveco de una calle que en un foro
escolar o en un teatro convencional-. Sélo
hay una diferencia de grado y de recursos,
de especticulo y de ingenio. No dudo
—porque asi lo he visto- que el rigor prive
y la audacia sefioree. Comparto también
con los grupos de teatro independiente
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que se empenan en ser ubicuos frente a los
0jos de unos cuantos parroquianos que les
dispensan el aplauso meridiano; comparto
igualmente la soberbia del novel y del no
tan novel actor que viven en su castillo de
naipes y creen que mafana escribiran para
ellos la obra perfecta.

Es el teatro de entre los géneros
mayores el que se me antoja desahuciado.
Al menos lo que alcanzo a observar en
estas interioridades del la parva patria.
En Zacatecas hay teatro, por supuesto que
lo hay. Y que lo haya no es una ironia del
destino, es mas bien una especie de titdanico
rubor con que nuestra gente de teatro se
ha empenado en tenir la bandera de su
tozuda angustia por dejar alguna grave o
leve huella de su paso por el mundo: ideal
superior y de probada enjundia existencial
que pasa desapercibida para mas de
alguna autoridad cultural distraida.

Nuestra comunidad de teatro, por
llamarla de algin modo, suele ser
acomodaticia. Cuida la forma, sin apenas
respetar el fondo: la obra de teatro en si.
Yo he visto més de una: el tedio prevalece,
la emocion se opaca. De pronto alguna
chispa vital descuella sobre los telones
ficticios y el discurso, desvalido de todo
principio de autoridad, se disuelve como
una estrella fugaz en medio de la noche.
No ha habido un solo actor, una sola actriz
que desencadene en mi interior alguna
guerra subversiva si no contra mi mismo,
si contra tal o cual descaro ajeno o contra
cualquier pasion humana.

Llevada a escena por la compafia de
Miguel Sabido, hace algunos afios vi en
el Teatro Fernando Calderén La vida es
suerio, de Pedro Calderdn de la Barca; este
prohombrearremetidcontramiatolondrada
incredulidad de puber, la daga cruenta en
mis primitivos acercamientos literarios.
Todo el aparato escenogrifico, toda la
astucia actoral, toda la magia del asunto
dejo en mi la impronta de la verdad del
teatro. He escrito la verdad, porque de ella
me convencio todo este ardid fabuloso. No

es lugar para decir por qué me sedujo tanto
esa obra. Algo tuvo que ver el platonismo
calderoniano; tuvo que ver también
el scholastico modo de la pedagogia
dramatica de Calderén. Pero eso no lo
supo el puber, sino el curioso impertinente
que ahora soy. Finezas teologicas vy
abalorios filoséficos hoy por desgracia
desusados. No por ello menos impactantes
en nuestras sensibilidades a la hora de
tejer con la hebra del libre albedrio y del
destino, seguin lo hace Calderén en su obra,
Segismundo no deja de ser actualmente
una alegoria de un mundo ya provisto de
otros valores y de ofra ciencia muy ajena a
aquella astroldgica que practicaba Basilio.
Una alegoria mayormente humana,
también para nuestra, a veces, descuidada
formacion moral. El teatro es un medio,
no un fin. Y tampoco he visto una obra
aqui y ahora de nuestros grupos de teatro,
alegorizante y magnifica que lleve una
gota sagaz e inventiva. No digo que sean
improvisados, digo que no la he visto.
Quiza no valga decir qué clase de teatro
urge. Para que el de cufio antropologico y
existencialista se renueve, debe buscar tal
vez lo que el propio Calderén encontréd: un
teatro avasallantemente cosmoldgico, ese
teatro que valga para si como metafora de
su quehacer: el gran teatro del mundo esta
a la vuelta de cada esquina, estd en “la raiz
perdurable de las cosas”, segin dijo aquel
eminente poeta y dramaturgo austriaco
Hugo von Hofmannsthal, a quien quiza
recuerden por aquel Gran teatro del mundo
de Salbzburgo o por Semiramis , ésta tltima
publicada, en parte, cuatro afios después de
su muerte, o sea, en 1933. O mejor atin: por
los libretos de que fue autor de estas y otras
operas de Richard Strauss El caballero de la
rosa y La mufer sin sombra. Hofmannsthal es
deudor de Calderdn en el mismo sentido
que el teatro metafisico lo es de Hugo
von Hofmannsthal. Nada mas decir que
el teatro por el que pugnaba este aleman
era ese que renovara el candor espiritual,
la tradicion fundamentada en una muy
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occidental manera de concebir el decurso
de la historia prefiada de una mitologia
intemporal, que él adjudicaba a Europa
solamente, pero que nosotros podriamos
hacerla extensiva a todas los pueblos.

He visto otras obras a lo largo de mi
vida, pero ésta de Calderén hizo que
leyera muchas de sus obras que hoy,
representadas con todos los recursos
técnicos vy actorales deleitan adin., Hace
dos afios, por e¢jemplo, se representd en
el Teatro Ramon Lopez Velarde, de esta
ciudad, ElI alealde de Zalamea, cuyo papel
de don Pedro lo hizo el augusto actor
Ignacio Lopez Tarso.

No soy enemigo de las innovaciones,
pero si de las insolencias malhadadas,
no de las geniales, que las hay. Eso creo
que fue aquella puesta en escena de la
obra de Federico Garcia Lorca La casa
de Bernarda Alba, hace cosa de anos en
el ahora triste teatro del Seguro Social
de esta capital del estado, a cargo de
un grupo independiente. Yo habia
visto esta misma obra en la ciudad de
Meéxico, protagonizada por la ilustre
sefiora que lo fue por muchos afios del
teatro en México dona Ofelia Guilmain.
Comparadas ambas puestas, da pie a
mi sospecha del desigual ideal que cada
quien tiene del teatro. En este punto no
desdigo lo que apuntaba mas arriba
y que extiendo a otras entelequias del
teatro: a veces -no siempre- se cuida de
la forma, pero no del fondo. La puesta me
parecio demasiado desabrida, demasiado
efectista, demasiado insolente y sin un
apice deimaginacion. Mas garra querigor.
Mas preciosismo en el vestuario de los
personajes, todo él de cuero y chinchetas
que en el esmero de la actuacion. Una
irreverencia por donde se le vea. Una i-
rreverencia para el mismo Lorca. Si: en el
teatro clasico los varones cumplian muy
bien los personajes femeninos y solo a
ellos les estaba permitido actuar. Pero
habia de por medio una cosmovision, una
cultura y unas convicciones diferentes.
No era necesario que Bernarda Alba fuera
ridiculizada bastamente por un varén.

Ya no se usan coturnos ni mascarones,
pero el cardcter del teatro, es universal:
mueve las pasiones, las revuelve y las
conduce a un estado catartico, si seguimos
a Aristoteles y un poco escépticamente
admitiendo sin conceder lo que Nietzsche
escribio en La voluntad de dominio, que-
riendo enmendar al autor de la Poética,
diciendo muy al contrario que:
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He puesto muchas veces el dedo
en el gran error de Aristoteles, que
crey6 reconocer en dos emociones
deprimentes, en el terror y en la
compasion, las emociones tragicas.
Si tuviese razon, la tragedia seria un
arte peligroso para la vida: habria
que ponerse en guardia contra ella
como contra un peligro pablico y un
escandalo. El arte, que es generalmente
el gran estimulante de la vida, de la
embriaguez de vivir, de la voluntad
de vivir, llegaria a convertirse en un
movimiento  descendente  peligroso
para la salud como siervo del
pesimismo (sencillamente porque es
falso que mediante la excitacion de
estas emociones nos purifiquemos de
ellas como parece creer Aristoteles).

No creo que haya sido Nietzsche el

primero en entender mal a Aristoteles.

(laro que no estoy casado con las maneras
canonicas de hacer teatro, supuesto el caso
de que a estas alturas del mundo moderno
las hubiere. Lorca y Villaurrutia pueden
ser interpretados como le venga en gana a
un director o un actor o a un escenografo
de manera unitaria e inteligente, no
ridiculamente 0 como el santo de su
devocion le dé a entender. Yo espero que
en estos dias a alguien se le ocurra montar
por ejemplo El Solteron, de Villaurrutia
o El tercer Fausto, de Novo, no ya con
principiantes que ni saben quién fue uno
ni quién fue el otro.

Comparten estas opiniones algunos
amigos mios que son parte de este
mundo que llaman “de teatreros”.
Diré, abonando un poco a mi impericia
sobre estas cuestiones concernientes al
tuétano dramatargico, que el término
“teatreros” me desplace. Las mas de las

[lustracion de Alejandro Cerecedo.

veces lo escucho pronunciado con un dejo
peyorativo. Para mi es una actividad que
debe ganar en audacia v en actualidad,
en poder y en renovacion, en ironia y en
magisterio.

Hace muy poco tiempo vi en un espacio
poco adecuado para ello, en pleno Centro
Historico, la puesta en escena de Las
afueras, una obrita con una buena dosis
de humor y de ironia. Una obra que gana
en fuerza dramatica lo que pierde en
descuido escenogrifico y en intrepidez
actoral. Es una obra de un autor joven,
y aun mas: de los pocos que escriben
teatro en Zacatecas, Ivan Guardado. El
mismo dirigio la obra. Fue una sorpresa
para muchos, no el tema que es uno
que aqui en Zacatecas corre como Ttio
-el de la inmigracion-, sino los recursos
imaginativos que el autor haideadoenesta
obrita. Citaré algunos: gracia en el hablar
de los actores, tremendismo a la hora de
hurgar en la médula del asunto, belleza en
el desenlace, unidad en el conjunto de las
escenas, exacto dibujo de los caracteres.
Ciertamente Las afueras deja un grato
sabor de boca a cualquiera que no tenga
prejuicios frente a los llamados grupos
de teatro independiente o alternativos.
Como no soy critico de teatro me abstengo
de comentar mis sobre esta obra de Ivan
Guardado, no por temor a exponer mis
juicios en el entretiempo de sus ensayos,
sino por defender mi silla de espectador,
de curioso del teatro, de veedor de las
novedades que se prefian en materia de
teatro —joven o viejo- en estas lindes de la
tierra adentro.

Appus  Mage.  Biblidfilo, anticuario, flinneur
consumado y continuista de la tradicién literaria
de Zacatecas. También escribe ensayo y poesia.
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ESCENA INTERNACIONAL

ENSAMBLAJE- TEATRO

TRAVESIA Y DELIRIO PARA LLEVAR
A ESCENA CIEN ANOS DE SOLEDAD

Misael Torres

ENS.-\M‘BI AE TEATRO forja su existencia en los
fragores de la Fiesta. Nace en el Festival de
Teatro de Manizales en un acto lidico, creativo y
escénico en 1984 y con esta actividad que llamamos
genéricamente paanvpLae  cerramos la edicion de
ese Festival en una Fiesta que duro veinticuatro
horas continuas

Desde entonces, indaga en los territorios del
teatro y la festividad y viceversa.

Tres lineas de accion guian nuestros pasos: a)
La presencia de los diablos en las fiestas populares,
b) La novela Cien Afios de Soledad de Gabriel Garcia
Marquez, c) Las tradiciones orales y su funcion
escénica.

En 1989 inicie el recorrido de investigar acerca
de la novela Cien Aiios de Soledad, de Gabriel Garcia
Marquez. El objetivo principal de esta investigacion
es la de montar desde el lenguaje del arte teatral
la genial novela del nobel colombiano. Inicié este
periplo en Pasto, Narino, en compania de miembros
del Colectivo Ensamblaje y el Colectivo Teatral de
Pasto.

Hicimos una comparsa que se llaméMacondia en
el marco de, concurso de comparsas en el Carnaval
de Blancos y Negros de ese afo. Dos imdgenes
quedaron grabadas para siempre en mi memoria:
La de un burro que conseguimos y adornamos con
flores de papel amarillo sobre la cual iba Gabo de
liqui-liqui blanco, representado, por el nifio Juan
Sebastian Moyano, portando una mascara con la
imagen del escritor costerio, elaborada por el artista
narifiense Javier Lasso. Gabo llevaba un gran libro
en el que se leia Cien Aitos de Soledad y abria nuestra
comparsa.

La otra imagen era tragcomica propia de los
lenguajes de carnaval: una muerte vestida como
si estuviera en vacaciones, arrastraba una carreta
tirada por un caballo flaco. La carreta estaba llena
de tierra negra sobre la cual iban clavadas muchas
cruces blancas. En cada esquina del planchon de
la carreta iba una guadua a dos metros de altura y
sobre cada una de ellas un chulo. Los chulos estaban
unidos por una cinta tricolor que le daba vuelta a la
carreta. Era una evocacion de los cuadros que sobre
la violencia pintara Débora Arango. La muerte en
vacaciones guiaba la carreta y cantaba:

Huyendo vengo de todo
lo que pasa en el planeta,
aqui voy con mi maleta,
me declaro en vacaciones.
Es que el poder ignorante
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comete tantas barbaries

que no deja en paz mi trabajo
de llegar tranquilamente.

Por eso yo lo que quiero

es definir con claridad

a mi no me [lamen ahora

o en caso de necesidad

estoy en vacaciones

vuelvo en otra oportunidad.

La segunda experiencia escénica fué creada por
una asociacion de pequenos colectivos de trabajo
comandados por Juan Carlos Moyano y por mi.
Esta asociacion se llamé Colectivo Cien Afos de
Soledad y llevamos a escena Memoria y Olvido de
Ursula Iguaran, poema escénico con dramaturgia
de Moyano y dirigida por ambos. Esta experiencia
centraba su accién dramatica en el momento pre-
mortem de Ursula Iguardn, personaje principal de
nuestra historia, tejedora de la memoria colectiva
de una familia, de un pueblo, de una nacion. Este
montaje de grandes proporciones (25 actores en
escena, una banda de musicos, tres técnicos, dos
directores) usaba como escenario las plazas de
toros, escenarios deportivos y lugares insolitos para
la representacion como el camposanto de Armero;
recorrio medio pais en el proyecto Expedicion al
corazon de Macondo.

Asumi el reto de representar a Ursula Iguaran.
Durante un largo ano estuve tras sus huellas. Fruto
de esta experiencia actoral inolvidable para mi, es
el texto Memoria de Ursula que narra todo lo que
como actor vi y senti representando a la matrona
legendaria. De esta experiencia que muchos colom-
bianos ain recuerdan, quedan programas en v,
videos, estudios y criticas. Fue noticia de primera
plana en los periddicos varias veces y obtuvo
resonante éxito en los festivales de Manizales en
1991 y el Iberoamericano de Bogotd en 1992.

La tercera experiencia escénica sobre la novela
fue creada por Mérida Urquia v por mi y fue
estrenada en Santiago de Chile, en el auditorio de
la U. Catolica el 23 de Abril de 1999 y la bautizamos
“Sobrevivientes”. Recorriamos en ese entonces los
paises del Sur con nuestro proyecto America 2000.

En esta obra, el lente del teatro se poso sobre
algunos miembros de la familia Buendia y los puso
a reflexionar sobre lo que les pasé en la novela. Esta
reflexion se origina desentranando la relacion que
la novela plantea donde vivos y muertos conviven
en una cotidianidad que nos acerca al realismo
magico del universo Macondiano, Con una

Los desplazados de Misael Torres. Foto de Carlos Mario Lema.
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estructura dramatica independiente del argumento
de la novela, sus once escenas se desarrollan
fragmentariamente como si se sonara conCien Aros
de Soledad.

Actualmente se encuentra en repertorio y ha
recorrido festivales y paises como Chile, Argentina,
Ecuador y Colombia. Es teatro para sala de gran
formato.

La cuarta mirada sobre la novela nacio de dos
miradas: el dolor que nos causa el crimen del
desplazamiento forzado y el rompimiento del tabt
del incesto. Sobre estas dos premisas descansa la
columna vertebral de un argumento que estructura
su historia en la tragedia de la familia Buendia que
sufre el sino trdgico del incesto en medio de una
guerra absurda que no acaba nunca. La dramaturgia
es de Misael Torres.

El aliento poético del colombiano Juan Manuel
Roca y su libro Seiial de Cuervos y la vision pionera
del icono de lo marginal de la pintora antioquena
Débora Arango inspiraron los componentes esen-
ciales de nuestra puesta en escena, bebiendo con
entusiasmo de la fuente griega. Esta propuesta se
erige como una “Tragedia Criolla” en donde... “No
hay dolor mas grande que no poder volver a donde
uno tiene enterrados sus muertos...”

Indagamos como funciona la estructura mitica
en el relato garciamarquiano, su fundamento: el
incesto sobre el cual se teje toda la trama del relato.
Se crea un mundo, un universo y la novela se hace
grande, universal desde Macondo. El tabd del
incesto rige en todas las culturas y Macondo no es
la excepcion. La guerra es una realidad y la estirpe
busca una segunda oportunidad sobre la tierra. La
hemos llamado Los Desplazados evocando la pelicu-
la Los Olvidados de Luis Bufiuel.

Actualmente se encuentra en repertorio desde
su estreno en Bogota el 8 de Agosto del 2003. Ha
participado en festivales nacionales e internacionales
de teatro en Colombia, México y Ecuador.

Con este @ltimo montaje concluye un ciclo que
permite pensar seriamente en llevar a la escena la
monumental novela.

Solo aspiro a una segunda oportunidad sobre la
tierra y que la lampara de Melquiades me ilumine.

Misapr Tormes . Actor, Director escénico, Juglar y
Dramaturgo. pmsanvmae  Teatro - Colombia
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ESCENA INTERNACIONAL

ENRIQUE BUENAVENTRA

LA MODERNIDAD DEL
TEATRO EN COLOMBIA

Enrique Lozano

Con Enrique Buenaventura (1925-2003)
a la cabeza de un grupo de creadores
escénicos, el teatro en Colombia entraen la
modernidad durante la segunda mitad del
siglo xx. Dramaturgo, director y actor, el
fundador del Teatro Experimental de Cali
hace de su practica profesional —escénica y
dramatirgica- una constante indagacion
en los recursos teatrales. Solo a través de
su exploracion y transformacion puede el
teatro ser factor decisivo del cambio social:
objetivo dltimo del quehacer artistico de
Buenaventura. La pertinaz insistencia en
la vinculacion del dramaturgo Enrique
Buenaventura con la escena, es un gesto
que demuestra la incursion del teatro
colombiano en la modernidad .

Enrique Buenaventura es un ejemplo
del dramaturgo cuya obra rechaza el
constrefiimiento a la hoja: sus textos
teatrales son producto de un permanente
intercambio entre la escena y el papel.
Durante la época en que el drama -como
género- fue el principio organizador de la
escritura teatral, el autor escribia dentro de
un sistema determinado de antemano y su
obra era cotejada con un “modelo” que el
tiempo habia forjado. Buenaventura, por
elcontrario,dependiadelaexperimentacion
escénica para su exploracion textual. La
vinculacién, indisociable, de Enrique
Buenaventura como dramaturgo con la
escena puede encontrarse basicamente
en dos hechos: su funciéon como autor-
director y su pertenencia durante casi
medio siglo al Tec. La tarea en esa doble
figura de autor del texto y director de su
representacionesunaconstanteindagacion
por las posibilidades del conjunto teatral.
La renovacion de la escritura dramatica
solo puede darse —para Buenaventura-
en una permanente confrontacion del
material textual con la escena. Solo de esta
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pugna pueden surgir “esas formas
expresivas que representen el punto
de arranque para las energias litera-
rias del presente”. El doble espacio
de su bisqueda -en el texto y en las
tablas, como autor y como director-
hace eco de la doble naturaleza de la
misma: teatral y extrateatral (politica). De
tal manera que el texto no es un producto
auténomo -como lo era en el drama- pues
depende para su completud de una doble
verificacion: con los actores en el trabajo
de sus posibilidades escénicas (las del
intercambio entre el texto y el grupo) y con
el publico para “...escuchar con cuidado
sus criticas y sus demandas...”, pues
~haciendo referencia a Brecht- “también
nosotros tenemos el propésito de aplicar
arte profesional para fines no artisticos”.
Esta intencion de hacer de la practica
teatral un instrumento de transformacion
social —~que debe a su vez ser transformado
a través de la prueba de su eficacia- niega
de tajo las caracteristicas principales
del drama como género: el drama como
entidad absoluta.

Esta claro que la creacioén colectiva
no es un invento del Tec ni de Enrique
Buenaventura ni del Teatro La Candelaria
ni de Santiago Garcia: “La creacion colecti-
va (...) ha existido desde que hay teatro”.
Sin embargo, la metodologia especifica
de trabajo del Ttec, que fue tantas veces
revisada por Buenaventura y su grupo, si
es un producto del teatro nacional y de un
recorrido escénico de casimediosiglo. Esta
labor -“primera teorizacion que se hizo en
el pais del método colectivo”- halla eco y
retroalimentacion en el desarrollo propio
que del tema realiza Santiago Garcia
con su grupo de teatro La Candelaria
-y posteriormente otros como La Mama,
Acto Latino, etc.—. Este desarrollo, tanto

&S

tedrico como practico, de lo colectivo en
el teatro, a partir de aquel impulso inicial
de Buenaventura, constituye una prueba
efectiva de que en Colombia se logré “el
caracter modelo de la produccion, que en
primer lugar, instruye a otros productores
en la produccion y que, en segundo lugar,
es capaz de poner a su disposicién un
aparato mejorado”. El “aparato mejorado”
al que hace referencia Benjamin es aquel
que hace del artista un productor de
formas nuevas. Esta empresa de parir
nuevas formas es posible porque la forma
del drama hizo crisis y se ha entrado en
la modernidad. Mas alld de las afinidades
o discrepancias que pueda suscitar el
trabajo de Enrique Buenaventura, su obra
es una prueba irrefutable de modernidad
en el teatro colombiano. El medio estd en
espera de realizar un gran esfuerzo
investigativo para comprender el legado
de quien, en palabras de Carlos José Reyes
—dramaturgo e historiador del teatro en
Colombia-, “...se destaca en forma nitida
(...) como el maestro por excelencia del
teatro colombiano del siglo  xx”.

Enmioue Lozano . Dramaturgo, director y Docente
de la escuela de Bellas Artes de Cali, Colombia.

Este textoyel anteriorde Misael Torres debieron

aparecer en nuestro minero 24, dedicado al
Teatro Colombiano Contempordneo, pero la
falta de espacio nos obligo a conservarlos y
darles cabida en nuestra seccion de Escenn
Internacional.
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CARTA BREVE

LUIS ARMANDO LAMADRID

Jesus Calzada

A Xabier Lizarraga

EI pasado 28 de diciembre, como quien
recibe una broma cruel, me enteré de
que habiamos perdido, yo, a un amigo
delicioso, y la escena, a un teatrista notable
-que no notorio-, ya que Luis Armando
Lamadrid nunca busco los corifeos del
prestigio para convertirse en vaca sagrada.
Y, sin embargo, otros de mayor fama, pero
de menor cufio, han hecho mucho menos
que €l por adentrarse en los laberintos del
teatro.

Luis Armando ejercité su talento en
muchas disciplinas relacionadas con la
escena: fue investigador, actor, maestro,
director y ensayista, y uno de los hombres
mas amenos que recordamos quienes
tuvimos la fortuna de recibir el regalo
de su amistad. Naci6 en Ensenada, tierra
enérgica de olivares, vifiedos, mares y
ballenas; fue natural, entonces, que su
vocacion se decidiera por esa metdfora
puesta de pie que es el Teatro. Tenia una
risa franca, abierta, sonora, y un sentido
del humor culto y sembrado de ironias.
Bien decia Oscar Wilde que la ironia y el
sarcasmo son el sentido del humor de los
seres inteligentes.

Llegé a saber de Garcia Lorca mas que
el mismo Garcia Lorca, al que estudiaba de
maneraobsesiva y circular, puessuobra, vida
y muerte, lo apasionaban. Y para entenderlo
mejor, participo en las puestas en escena de
El piiblico y Elmaleficio de la mariposa en foros
de La unam. Siempre lamento la pérdida del
texto de La bola negra , 1a tnica obra gay de
Federico, cuyo secreto se llevo a la tumba
Cipriano Rivas Cherif. Disfrutd, en cambio,
el hallazgo de lola, la comedianta, cuyos
engafios y desdenes se apresur6 a compartir
CON SUS aMigos.

Mediel gustodetrabajarbajosu direccion
en La farsa del amor compradito, de Luis Rafael
Séanchez, en el diminuto foro Bufiuel, obra
que se burla del existencialismo y que Luis
Armando llevé a escena por puro amor al
arte. Ademas de su feliz inmersion en el
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teatro, Luis Armando navego en las aguas
de la literatura y el cine; y si bien era capaz
de disfrutar los churros mas deleznables
de la cinematografia nacional y extranjera,
gracias a la chacota con que los volvia
digeribles, en contraste nunca toleré un mal
libro. El cine, decia, bien puede aspirar a
ser tan s6lo una diversion, pero la literatura
estd obligada a ser una reflexion.

Su presencia fue fundamental en foros
alternos, como el del bar El Taller, donde
por diez afios alterné con Xabier Lizarraga,
su compafiero en la vida y en las aventuras
teatrales, ocupandose de la dificil, pero
necesaria labor del Grupo Guerrilla Gay;
y también con Tito Vasconcelos en el
Cabaré-Tito. No creo que hubiera nadie
mejor que él para dar a este comediante
la réplica ingeniosa y ladica que hacia tan
disfrutables los numerosos skefches en que
ambos participaron. Milito, no sélo como
instructor en sexologia, sino también
en la lucha contra el sipa; colaboré en
s x Y llegd a presidir ave de México
cuando este grupo altruista era la mejor
opcion educativa contra el Sindrome de
Inmunodeficiencia  Adquirida.  Nunca
lucrd con sus labores sociales.

Trabajo en el Centro de Investigacion
Teatral Rodolfo Usigli, institucion a la que
vio nacer y donde consolidé su amistad
con la investigadora Maya Ramos, quien
lo invité a colaborar en algunos de sus
trabajos documentales. Entre otros textos
de Luis Armando es El pie desnudo, un
ensayo sobre las prohibiciones en la
escena mexicana de cuatro siglos, que
enriquece el volumen Censura y teatro
novohispano, publicado por Escenologia
A. C, Conaculta e mpa. Mucho polvo y
humedad tuvo que tolerar con la vista y
el olfato en los archivos pero, conforme a
su temperamento, su erudicion sobre el
Meéxico previo a la Independencia no la
convirtio en pedanteria culterana, sino en
charla divertida y sabrosa.

Pudo darse el delicado placer de
interpretarse a si mismo en El amor, la

Y luego por que las matan de Xabier Lizarraga. Foto de Roberto Blenda.

pasidn y la pasta de dientes, que presentamos
en el Foro de la Nueva Dramaturgia. La
obra, una farsa atipica integrada por dos
monologos y un didlogo, fue escrita por
Xabier Lizarraga para dos personajes,
Rigoberto y Ludovico, basados en Luis
Armando y en quien esto escribe: el
primero, desordenado y azaroso; v
el segundo, maniatico del orden. La
temporada, prevista para unas cuantas
funciones dur6 en escena un afio completo.
Nunca un retrato fiel ha sido visto, en vivo
y en primera persona, por tanta gente v
con tanto gozo.

Luis Armando, te nos adelantaste en la
gira, como decia José Antonio Alcaraz, tu
inefable amigo. Ya llegaremos luego los
demds a integrarnos a tu reparto. Tu vida,
si no fue larga, si fue extensa: lograste ser
testigo de tus tiempos y de los de tu pais,
curioso observador de tus obsesiones, y
hasta jocoso satirista de ti mismo. Gracias
por ser quien fuiste.

Jesis Carzapa . Escritor escénico, realizo estudios
de dramaturgia y treatrologia en la Universida
de de Paris como becario del gobierno francés.
Es guionista de television y miembro de socev
(comité de vigilancia) desde 1983.
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ENTREVISTA CON MIGUEL ANGEL GASPAR.

EL SER HUMANO
SOBRE EL ESCENARIO

Luz Emilia Aguilar Zinser

Luegﬂ de ;Donde estaré esta noche?,

producida en 2005, Claudio Valdés Kuri, director
del grupo Teatro de Ciertos Habitantes, invito
a Miguel Angel Gaspar, de Karpa Theatre, a
colaborar en una puesta en escena en torno de la
piel. El proyecto se puso en marcha con un periodo
de tres meses de ensayos, mismo que culming con
una presentacion abierta a un selecto y reducido
puiblico en el Foro Sor Juana Inés de la Cruz, en
abril del aiio pasado. Se retonid el trabajo al iniciar
el ario en curso, para estrenarse en el marco del
Festival de México en el Centro Historico.

He tenido la oportunidad de seguir la evolucion
de la obra. El equipo de actores lo constituyo en
la primera etapa Irene Akikido, Fabrina Meldn,
Claudio Valdés Kuri, Kaveh Parmas, Miguel
/ingc! Lipez y Katia Castarieda. En esta segunda
etapa ya no se encuentra Irene, pero la huella de
sy piel amarilla —su huella japonesa— permanece,
entre otros textos, en la poderosa reflexion sobre
la cicatriz como un alarido, que ella aporto en las
improvisaciones.

En un infenso trabajo de ensayos diarios
de seis horas, el director de ln puesta en escena,
Miguel Angel Gaspar provoca, plantea, propone.
Los aclores reaccionan, crean posibilidades.
La dn‘mmfurgﬂ que pari‘ir.fpu en este proyecto,
Ximena Escalante, ha tomado los textos de los
actores, los ha trabajado para devolverlos al grupo.
Los actores y el director reflexionan sobre ellos,
los cambian, y en un ir y ventr de posibilidades se
ha ido armandoe una colaboracion colectiva, en la
que los actores, como en ningiin otro proceso que
haya yo presenciado, son autores. Al terminar un
ensayo pregunto a Miguel Angel Gaspar qué es lo
que biisca provocar en el piiblico con este trabajo,
me responde:

Quiero que la gente se pregunte ;la piel
qué? ;Esta bien ignorarla? ;jEsta bien sentir
deseos de tocar? ;De no tocar? Me di cuenta
que habia en mi una necesidad de piel no
satisfecha. Algo que no me dejaba en paz.
En realidad, vo queria tocar maés, estar en
contacto. Era un deseo muy escondido, que
surgia en momentos especiales. Creo que
es un deseo de todos tocar. Estamos tan
condicionados que va no lo sabemos. Habia
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en mi una insatisfaccion muy grande que
querfa compartir.

Para este director, de quien vimosDe Memoria
en 1997, en El Galeon, no es interesante el teatro
convencional, tener un texto armado y hacer con él
una puesta en escena:

Hago teatro desde hace veinte afios. Habia
tenido experiencias anteriores que dejaron un
granito de arena, pero no me marcaron. Me
interesaban los espacios vacios entre el teatro
v la danza, entre el teatro y elperformance. Hay
abismos tremendos no explorados. Empecé
haciendo teatro apovado relativamente en
textos, pero no teatrales. Empecé, sobre todo,
a experimentar con mi grupo en Viena, con el
Karpa Theatre, donde yo fui articulando mis
ideas y definiendo mi manera de trabajar, con
el cuestionamiento de las formas del teatro.
He ido desarrollando distintas posibilidades
de la improvisacion en espacios no teatrales.

Mi modo de hacer teatro viene de una
necesidad que me imaginaba y no habia visto
en ningun lado.

Gaspar reconoce que hubo  experiencias
escénicas que le han parecido fascinantes, como el
Ubt de Peter Brook, que estuve en México, o la
obra de Tabori, con quien incluso trabajo. Pero no
era su camino.

En todas las puestas de Brook me ha
fascinado ver seres humanos con un cierto
grado de transparencia. Pero yo estaba
buscando otras verdades, incluso menos
teatrales, mas cercanas al hombre, como es y
menos como deberia de ser. Esa es una gran
diferencia. Hay siempre esta idea de como
deberfamos ser. Y siempre me ha interesado
saber como es el hombre realmente. Como
son mis actores.

En los ensayos se construye el texto con lo
que el director propone como eje. La materia
central es la imaginacion, el cuerpo v la piel
de los actores...

La Piel. Teatro de Ciertos Habitantes, Foto de Miguel Angel Rivera Melo.

Miidea es que la esencia de los actores no se
pierda debajo de un discurso, de una estética
de la forma. Hay algo asi como una creencia
de la esencia espiritual de las personas. No
solamente he trabajado con actores. He hecho
proyectos de teatro-danza con personas sin
formacion artistica, teatral o actoral.

¢ Te interesa el ser humano en el escenario?

Si, definitivamente. Busco la cristalizacion
de los grupos con que trabajo, la cristalizacion
de las personas con quienes trabajo. Me
interesa el ser humano en el escenario. Es
una definicion de teatro con la que me puedo
identificar.

La piel es ln historia de un hombre que
festeja su cumpleaiios y pide a sus invitados que
le concedan como regalo deseos relacionados con
la piel: ser tocado, que los otros digan su verdad
sobre la piel. A partir de esta historia en apariencia
sitmple, el espectador es invitado a un viaje por
los mitos, las aberraciones, los placeres, crueles
verdades, extravagantes suposiciones en torno
de lo mas proximo, intimo: nuestro continente,
nuestro limite con el mundo.

La piel, con sonido y nnisica a partir de un
laboratorio de experimentacion entre el grupo
y Joaquin Lopez "Chaz” y la escenografin,
iluminacion y vestuario a partir de otro laboratorio
con Monica Raya, tendrd funciones en el Foro Sor
Juana Inés dela Cruz, dentro del Festival de México
en el Centre Historico, los dias 30, 31 de marzo
y 1y 2 de abril, para continuar temporada hasta
el 9 de julio en el mismo recinto. Los productores
son, ademds del mencionado festival, In unam, el
grupo Teatro de Ciertos Habitantes y el Programa
Meéxico en Escena del ronca.

Luz Esmia Acunar Ziser - Periodista, investigadora,
critica y traductora teatral. Actualmente publica en
la revista pg.
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PREMIO
ACIONAL DE
DRAMATURG
20006

Victor Hugo —ascon Banda

) Victor Hugo Rascon Bdnda IConse 0 NaClonal
para la Cultura y las Artes, =l Consejo para la Cultura y
las Artes de Nuevo Leén |5 Universidad Autonoma de
Nuevo Ledn v la Fundacién Sebastian, cormvocan a la terce

n del Premio Namonal de Dramaturcpa \/mo: Hugo
Rascon Banda, el cual se regira por s siguientes

BASES:

1. Podran participar todos los escritores mexicanos o extranjeros
residentes en el pais sin distincién de edad o sexo, cuyas obras, enviadas
a este concurso, sean inéditas, que no estén participando en una
convocatoria similar, dentro o fuera de México ni estén en proceso
de contratacion, produccion editorial o montaje. Los participantes
extranjeros deberan tener un minimo de residencia (comprobable)

de 3 anos en &l pais.

2. Los concursantes enviaran una obra inédita escrita en espanal,
que no haya sido representada. El tema de la obra y el nlimerc de actos
seran libres, siempre y cuando el trabajo alcance un minime de 60
cuartillas o considere un tiempo aproximado de 1 hora y media de
representacion escénica. Se podra participar solo con una obra

por autor,

3. Los trabajes deberan enviarse en hojas tamarnio carta, a doble espacio
¥ por una sola cara, en tipografia Times New Roman de 12 puntos,
por cuadruplicado.

4. No podran participar quienes formen parte directamente de la
organizacion del concurse ni familiares en primer grado de los mismos.

5. No podran participar las obras escritas como sketch y/o musicales.

6. Se concursara bajo seudonimo, gue se consignara en la primera

pagina de cada copia. Dentro de un sobre cerrado, identificado con el
mismao seuddénimo, los autores deberan consignar los datos siguientes:
nombre completo, datos de la localizacion y una breve ficha curricular,

7. Las obras deberan remitirse a:
Premio Nacional de Dramaturgia
Victor Hugo Rascon Banda 2006
Teatro de la Ciudad
Zuazua y Matamoros s/n
Macroplaza, Centro, Monterrey, N. L., 64000

8. La fecha limite para la recepcion de trabajos sera el 1° de septiembre
de 2006. Se aceptaran aquellos trabajos cuya fecha del matasellos
coincida incluso con la del cierre de |la convocatoria.

9. Se concedera un premio Unico e indivisible de $160,000.00 (ciento
sesenta mil pesos m.n.) al autor del trabajo ganador, la publicacion
del mismo, diploma, una estatuilla realizada por el escultor Sebastian
y el 10 por ciento de la edicion en especie por concepto de derechos
de autor, correspondientes a la primera edicién de |la obra.

10. El jurado estard integrado por especialistas de reconocida trayectoria
nacional, cuyos nombres seran dados a conocer con oportunidad.
Los resultados seran publicados en los medios nacionales de
comunicacion a mas tardar un mes después. La decision del jurado
sera inapelable.

11. La premiacion se llevara a cabe en un acto publico, a celebrarse
en la ciudad de Monterrey, Nuevo Ledn, durante la Ultima semana de
noviembre o primeros quince dias de diciembre del 2006.

12. Los organismos convocantes cubriran los gastos de transportacion,
hospedaje y alimentacion del autor que resulte ganador, si resultara
ser foraneo a Nuevo Leodn.

13. Cualguier aspeclo no establecido en la presente convocatoria sera
resuelto por los organizadores. El premio podra declararse desierto
si el jurado calificador asi lo considera. Los organizadores no se
responsabilizan de la devolucion de los trabajos originales.

14. La participacion implica la aceplacion total de estas bases por
parte de los concursantes.

Para mayores informes comunicarse a los teléfonos: 83,43.89.75
al 78 o en la pagina www.conarte.org.mx

Monterrey, N, L, abril del 2006
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Cursos y Talleres de Iniciacion, LA DANUA LOLA
de Leploch\yis

Perfeccionamiento actoral, DIl Geion: LULCCAE e

D > aturgia' CGlla Gu e leatie Roduoule
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Spe o’/

DE ESCRITORES DE SOGEM

invita a las personas interesadas en el

CREACION LITERARIA r
@MU 25 junie del 2480

A inscribirse y participar en el proceso

de seleccidn para formar parte de

la XL generacion,

el cual se llevara a cabo u el Teawo Coyouedn
del 13 de febrero al 13 de abril de 2006. 4o La SO L0

TALENTO Y DISCIPLINA

Inicio de clases: 10 de julio de 2006,

Talleres dy cursos matutinos de:
* Correccion de estilo y propiedad idiomatica
* Novela
* Teoria y practica del cuento
* Dramaturgia
* Poesia
Duracién: 30 horas / Inicio de clases: marzo de 2006.

Inscripciones: Héroes del 47 #122. Col. Churubusco Coyoacan
Informes: Tel. c688-2314 / 5688-2429




TEATRO

SALA XAVIER VILLAVRRUTIA

Adela y Juana

De verdomc: Musadem
Direcxcion: Mejandrm Velis
Henia wil 2 dw abril
Juewes y viernes, 20:00 hes.
Sabados, 1600 hes.y
Domringos, 18:00 hes.

EL RINCCERONTE ENAMORADO
Justos

lasa entextos de Esquio, Sofocles,
luripsde y Joad Alirods

Direccidy Jesds Coronsdo

Del 28 de abril al 21 de mayo

hieyes y viernes, 2000 hrs.

sabados, 19:00 hes. y Dominges, 18:0€ hrs.,

Hora de junio,
voz de la aventura espiritual

D Casrcn Puilicnr
Direccidy Tina “rench

A partin del 1] de mayo
Wsércoles, 20:00 hrs.

TEATRO JULIO CASTILLO

A

A TR
o

proyi:c w_

¥

Martss o mtmn 20400 hrs
Sabados, 1930 hes.

Dom ngas, 1800 hrs
Suciio de una noche de verano

De William Shakepeare
Sak

De Willam Shacespears
).irt“-?m bose Caballers

Ricardo
Oe William Shakespeare

Los nifios de Morelia
De Victor Mugo Rascon Bandas
Direccsdy Mauscio Jiménez

A partir del 10 de jurio

Jueves y viernes, 20000 hrs.

Sabados, 19:00 hes. y
Dosning =, 10:00 hew

Ledad ménime: © AllOS
Hasta ol 2 do abril .

Sabados y dyemingos, | !T::r-
132409 by, 4
TEATRO JJMENEZ RUEDA
De Caldercn dela Rarca /

Dirgcciin Junn Whaidn
A partir del 27 de jurio

lueves y veerne: 20000 hrs.
Shbados, 19:00 hry. y Domiinges, 18:0C hrs

La celosa de si misma
De Tirso De Moina
Direcowoy Marty Verdueco

A partir del 1€ do mayo
comeaNia DIVADLO
Hansel y Gretel
De Engdbert Mumperdnck
Direccion: Haydeé Boet'o y Eminuesl Mirguez
A partiy de abrll

Sabados y dom ngos, 13:00 he

-

Autcra y directorac Monica Hoth

Sabados y demingos, 1200 hrs

Pericles

Die Wiliam Shakespesrs
Diracidn: bovdk Cabal aro
Sabado y domingo, 2:00 hre,

TEATRO EL GRANERO

Hedda Gabler

De Hinwik ltsen / Direccion: Ennigae Singer
A partir del 12 de mayo

Jueves y viemes, 2000 hrs.

Sabatos, 1900 hrs. ¢ Domingos, 1600 hrs

La vida iitil de Pillo Polilla

Do Vvian Mansow Manzur
Cireczion, adagtacion y
eqcerografie: Lourdes Aguiera

Edad minimna: § AROS .

Hasta ol 9 do abril 1" 525

Sabadas y damingor, ;‘ el

12: 30 hrs.
Yo sin ti
M Ariz firasd ", ok~
Direccidn AL e

Jess Diae y Aziz Gual
A partirdel 29 de abnl

El arca de nuez

Do La Sevsacionil Orquesta
Lyvadero

Direccian: Jeada Diax ,

Hasta @123 de Abril .

!lmlllliz M"\gm 13:30 hws. "&::

TEATRO EL CALEON

Teatro Tne dls
J\,:ﬁum ai 8l Edlabhin

TEATFO VISUAL

Direcoon: Jorge A, Vargas
Hasta wl 2 e abri)
Martes a vieres, 2000 hry
Sabacbs, 1940 hrs.
Uomingos, 120U hs.

Semana Beckett

Del 3 a1 ¥ de abril

Lunes o viermes, 20:00 b,

Séandos, 19:00 bx, y Domingos 18:00 hrs

Muestra altenativa

Del 25 de abril al 12 de mayo
Martes a viernes, 20:00 brs,
Sdbados, 19:00 bvs. y Domingos 18:00 s

Julio sin agosto
Autora y directors: Carmena Naro
Apartirdel 8 do junin

Junves y dernes, 20:00 hrs,
Sdbados, 19:00 hrs. y Doméngos, 18:0 hes,

‘ La casa suspendida
L .

Do Michel Tremblay
Direcddn: Radl Quintanilla
Hasta ol 21 do mayo
viernes, 20000 hrs,
Sahados, 10:00 hrs,
Mamiagae. 1600 hee

La

M Warls Ronadet| J Nirarridey Garmbn " actilla
A partir del 16 de may>
Lunes y martes, 20:00 hr.

Co

Direccion: Aurara Cano

A partir ded U de junie

Jurves y wernes, 20000 hs.

Sdbados, 1900 his, y Domingos, 16:00 brs,

Mar de silencio '—\
D% Robin CGngsland ‘
Wrecaion: Larmy Mivermas b 4

Ecaed minima % rtleneie
¢ Alos ‘ Yemtre |
Hesta of 2 de abril 1 \
Sébados y domingos,

1220 hee

Las tandas de Rosete Amnda
Dirweridm’ Luin Martin Sais “»

A partir del 13 de may> * 1?‘22;'”

Sibados y domingos, 12230 hrs. .

Deoscuento: Estudiantes, naestros, INAPAM, tanetas Maestras a la Zulturs v Sépalo 50% de descuents, Trabajadores del IRBA 75% de descuento,

Boletes de Gente de Teatio. Jueves al Teatro Boleto $30.00

ACONACULTA:

™ Centro Cultural
|| [ del Bosgue

Paseade s Arkbrma y Comgo Marie

. Informes: 5282 1964

INTULTT WU TNA
CARTELERAEN
worrw. b lasartss.gob.mx

pcketmaster
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Contigo "« *
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L1l Encuentro de las Artes Escénicas

s -

las Ameéric Janza
€ Musica
Teatro|

1 Palacio de Belas Artes
B Blinario del Auditerio Nacionzl
B Centro Cuturzl del Bosque
Centro Cultural Universitario
Centro Cultural Helénico

Centro Nacional de as Artes

[Ene

=il Eﬁ' Dﬁﬁ sz ontactocultursl
(ACONACULTA
- k2 cuLTIma &n tes mance




El Gobiemo del Estado a iraves del Instituto de Cultura de Yucatan presentz las cbras seleccionadas a participar en

Mexico: Puerta de las Americas
Il Encuentro de las Artes Escénicas P wer ot

delj1 al 4 de junio 2006 Zf e Y8 SO Lot 02

IOy

SProauction MEXICO EN ESCENA- CONACULTA-FONGA /40 Grados Escena surf IRSIIUD g8 CUllra de Yucaians

S A “Lo mejor del Fasthal Cersanting an g NAM
Legion de Gansos el
Compania de Danza Contemporanea del Estaco de Yucatan e
Direccion v Coreogralia Lourdes Luna
{(selecconado en la modekdad Je fragmentd de espectaculo)

A

LAUMATVL LU RS
k INSTITUTO DE CULTLRA DE TUCATAN

Dérecciin de Artes Excenicas |/ Saul Melencez Viama, Direcor | Margheriia Pavia, Coordnadora de Grupos Artisiic os
Lu= Velazouez Caxera, Coardinador deProducoon | (11995 S104700@a, 54018, 54066 | amasescencas opiiyucitan. gob.mu | www.oulurayustan com




VERACRUZ

E. ESTADO DE TODOS

Juan Soriano

8 de Junio al 27 de agosto 2006

—_—
-
«
Z.
=
=
C
=

Pinacoteca Diego Rivera
E ENTRADA LIBRE
a J.J. Herrera No. 5
‘g Xalapa, Veracruz

;\'(;ﬂ'urcs informgh (228) 88 18 19

LOS CUATRO (5N
mmvl

e daa wal GRANDES

‘l’ﬁ A [~ Orozco Rivera Siqueiros Tamayo

e e con 22 de marzo al 7 de mayo 2006




visita la cartelera:
httpeayaret.culturaud g.comh

T Cultira
y aspactacula

TealroFsiudic —

CAVARETN




+Qbras

Obras: Electrao la calda de las mascaras - La plel Peer Gynt -
La excepcion y laregla - Perfumes y tentaciones de una mujer
muerta - Los figurantes - Almuerzo en casa de Ludwig W. - El
viaje de los cantores - Los jugadores - El Codex Romanoff -
Yamaha 300 - Lou, la sibila de Heindberg - Pia - Ricardo Il
- En la soledad de los campos de algodon - Rosete se pronuncia -
Otelo sobre la mesa - Autores: Margarite Yourcenar * Ximena
Escalante - Henrik Ibsen - Bertolt Brecht - Alberto Villarreal -
José Sanchis Sinisterra - Thomas Bermhard - Hugo Salcedo - Nicolai
Gogol - Estela Lenero - Cutberto Lopez - Beatriz Martinez
Osorio - Gabino Rodriguez - William Shakespeare - Bernard Marie
Koltes Hugo Hiriart - Jaime Chabaud - Directores: Salvadol

Garcini - M guct Angel uaspar - Cartos Corona - vavid




Secretaria de Cultura de Michoacan

Publicaciones

RIQUL FLORCSCANO

IMAGEN DE LA PATRIA

Imégenes de I Patria / Enrigue Florescano Libro Alfredo Zalce

Imdzenes del

desasosicgo

-h.-lu-—-

bean Blatry

i
3
i
i
s i ©I
Moandngrries b Fifrsofie Acihaksgin Lejuos e o lubeey Ao he yuedsds
desaiiiego | Cilturalstal Poétiva e Gelmar fvdn Blatry rafo chesde enfosces
Antoabgia de cuentos’ Mario Teodaro Famvresz Jasé Antenvo Alwirado
JOEE Le0WNos MAKTONOD
Coleccion Vagones Coleccion Cruce de Vias Coleccion Alas Vivas Coleccidn Arena
‘ Un goblerno con Iz gente, un gobierno diferente
);';T\ ) Secretam
g
&6, o Cultuia Informes a los teléfonos: .
i Secretaria de Cultura: 3 1311 74, 312 41 51 Mi

Consume o que Michoacdn Produce www.cuitura.michoacan.gob.mx
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Detras de una gran obra,
hay otra gran obra.

En Teletec ofrecemos la solucién total

en mecanica teatral, audio, ‘ ' T E L E T EC

J..,'lnlrlul_i(.li'. veshmenla "UUI'UF. Foa | Wodero B (o S Andhss Adono , CPSSSN Noseelpon, Edo. de Weaice
o , . B (35) 53 50 43 B2/ 49 95 » Fou [35) 357601 &2
mobiliorio e instalacién,

e-meil: breodacivdeleccommu * verma el oam T
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JUNIO 2006

XC Aniversario de La sangre devota
LXXXV Aniversario de La suave Patria




Colegciér}
Periodismo Cultural

El mundo de la cultura a través de la mirada agil del periodista

Novedades editoriales

Verdnica Flores.

I.rl este “':rn e concentran voces ({lll' nos l!.‘lt an -IleUl!i: ];l
existencia de un musico destacado y esencial en el panorama
cultural del México contemporaneo: Eduardo Mata

A través del testimonio pu!lfi MNICO .]t:l]nlt nte tramado por

la autora reconocemos que desde su infancia, en Oaxaca,
Marta desplegé numerosas pruebas de genio artistico, al

igual que del enérgico placer con que enfrentd un dilema

' 1
LDy ©i l;l suU \'lt].l

Roberto Vallarmo
El autor aborda los personajes y temas mis destacados del medio
cultural y artistico correspondicnte a las ultimas décadas del
H:g]n ‘\’\ i traves (!l_' |(1~ ECNeros p-t TII'I[EIH'H‘(}‘\

Con gran vocacion literaria Vallarino cultiva la poesia y el

ensayo que lll dproximan a ].l ‘.«'tll‘t Y ];I |1-'iril (|¢_' lifl'l.llt!" cComao
Octavio Paz, Juan Garcia Ponce, Huberto Batis;

artistas plasticos como José Luis Cuevas,

Juan Soriano, entre otros; iconos de la muasica como

Frank Sinatra y los Rolling Stones y comparte
ademis su experiencia como
corresponsal de guerra en
Medio Oriente.

A la venta en Educal
www.librosyarte.com, mx
y librerias de prestigia

|ACONAC! ULTA

| CUALTOMA &~ i

Dircecion General de Comumcatadn Social § Direccion General de Pabbitatio

HACIA UN PAIS DE LECTOR



Revista

www.eme=-equis.com.n

Cuando se quiere
convencer a los demas de que es
el mejor candidato, no es bueno que se
sepan cosas malas de uno, como que tengo
departamentos en Miami 0 gue soy amigo
de Salinas. Por eso los invito a que sélo admiren
mis cualidades y no pierdan su tiempo
leyendo BITBQB que atenta
contra mi reputacion.
En serio, no lean EMEIQUIS

iICOMPRALA TODOS LOS LUNES!

Pestalozzi 1125, Col. Del Valle, México, DF CP 03100 Tel. 2455 9862



