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DE CARA A LO INCIERTO

Cuando usted, lector, tenga en sus manos este nimero de PasodeGato tendremos nuevo
presidente de la Republica y una enorme zozobra y casi una certeza: la cultura seguira
siendo el patito feo de la vida nacional no importando que gane la derecha, la izquierda
o el “centro”. Ninguno de los candidatos tiene un proyecto en el ramo y los intelectuales
hemos dejado de ser lideres de opinion y, por tanto, perdimos interlocucién con el poder.
Triste nuestro caso que dejamos a Vicente Fox imponernos funcionarios que nadie queria
asi como los recortes presupuestales a la cultura mas salvajes en veinte afios. La pasividad
del gremio gana. Zozobra.

Nosotros, sin embargo, seguimos trabajando desde la trinchera editorial para alimentar
la cultura teatral. El afio pasado recibimos el Premio Nacional de Periodismo “José Pagés
Llergo” a la Mejor Publicacion Cultural y este afio la Asociacion Mexicana de Criticos
de Teatro nos otorgod el Premio “Antonieta Rivas Mercado” como Mejor Medio de
Comunicacion. Es motivo de orgullo saber que las cosas se hacen bien y que PasodeGato
se consolida editorialmente.

En esta ocasion el Dossier estd dedicado a algunas de las nuevas tendencias de la
dramaturgia contemporanea. “; Dramativa o narraturgia?” es el titulo jocoso que hemos
elegido de la mano de nuestro Consejo Editorial. La narracion escénica o la irrupcion (o
vuelta) de la narratividad en las plumas y los escenarios del mundo es el tema que han
coordinado Rodolfo Obregon y Edgar Chias para este Dossier. El cuerpo de colaboradores
que aceptaron polemizar en nuestras paginas es de primer nivel mundial.

El Perfil de este niimero ha sido pensado para acompafar al Dossier al presentarnos a
uno de nuestros mas atipicos y geniales hombres de teatro: el dramaturgo v director de
escena Hugo Hiriart. En nuestro encarte Estreno de Papel publicamos Autopsia a un copo
de nieve , obra del joven dramaturgo Luis Santillan que gané el Premio Nacional Obra de
Teatro Mexicali 2005.

Por segundo ano consecutivo, el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli del
INBA y nuestra revista convocaron al Premio Nacional de Ensayo Teatral con un estimulo
en metélico de veinte mil pesos y la publicacion del ganador. Alberto Villarreal, que el
afo pasado obtuvo mencion honorifica, es el galardonado en esta ocasion con el ensayo
“Del Ensayo como ensayo”. En un contexto gremial de muy escasa y pobre discusion
tedrica sobre el quehacer teatral, es grato que plumas recientes como las de Alberto abran
brecha para la reflexion de las nuevas generaciones. Esa, finalmente, es una de las metas
de convocar un premio de esta indole.

Por altimo, dedicamos al pedagogo y director de escena Ludwik Margules (1933-2006)
un adios carifioso.

Jaime Chabaud

a-m (ACONACIATA
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SI MEXICO...

LA DESTRUCCION DE TODAS

LAS COSAS

Hugo Hiriart

La destruccion de todas las cosas es wna novela
delirante. En ella, los otros (o “los cabezones” —cono
se les llnma al interior del libro-), procedentes de otro
planeta, comienzan una sistematica e irrefrenable
invasion a escale mundial. Parece que logran su
objetivo. No podemos saberlo, solo parece. Nos
enteramos a pedazos por el diario parcial que 1o de
los personajes 1os ofrece. Un presidente subnornal
(fainado, pero incapaz de articular wn discurso
colierente), singulares y entraiiables personajes (como
Farfin y La Jitomata), asi como menmorables pasajes
de accion y denodada conticidad (como aguel de wna
iniprobablecomitivasalvadoraenel avion presidencial)
hacen de La destruccion de todas las cosas i libro
Jocoso e indispensable para los amantes de las letras
nacionales (y del mudo). A continuacidn, ofrecenios
un pasaje en el que Monge —un director de teatro
centroeiropeo afincado en nuestro pais— es arranicado
de su ensayo —que luego dirigira por teléfono para
regocijo de Laura Almela (actriz participante en el
iniposible montaje)— para obligarlo a participar de ln
resistencia contra “los cabezones”. Deliciosa nuiestra
del podetrio imaginativo y versatilidad caracteristi-
oa de uno de nuestros mas atipicos escritores,

El maestro escendgrafo mird atentamente
la escalera ensangrentada del templo. Arriba,
la luz ambarina heria no solo el vértice, sino
parte sustancial del friso de jaguares. Alzo un
poco los hombros, pensando, y laded la cabeza
como siempre que miraba con atencion.

-Hay que mover todoel temploa la derecha
—ordeno imperioso-. Un metro. Hasta aqui.

Y dio una patada en el lugar que acababa
de indicar. No estaba enojado, pero tenia
que mostrar signos exteriores de autoridad.
El ojo pensante del maestro escenografo no
se cerraba nunca en las largas semanas del
trabajo.

-(Qué paza? -pregunté acercandose
Mongo, el director de la obra, cuando vio
brotar y empezar a atarearse el hormiguero
de tramoyistas.

El maestro escenografo explico que era
necesario mover todo el templo a la derecha.

-¢Estaz loco? —grito el Gordo Mongo silban-
do fuerte de zetas (los treinta afios en México no

4  PASOC=GATO

habian corregido su fonética centroeuropea, en
la que no figuraba la ese). Ezo noz va a retrazar
doz horaz... Eztoy por correr la obra...

-Desarmen todo.

-Ez que no, Lima, me vaz a arruinar.

~La piramide chica, acé por favor. Ponte a
ensayar mientras con los actores.

-T1d no te metaz con loz letradoz.

-Los sacrificados chillan y se revuelven
como puercos en el matadero.. El sumo
sacerdote parece una mezcla extrana de
cartero, acomodador de cine y mujik. La
Llorona hace como ballet acuatico....

Exageraba mucho, sin duda. El Gordo
Mongo era un artista. Siempre probando lle-
var a los actores y el texto hasta su limite de
resistencia. Pero asi se trataban ellos dos.

En ese momento salio a escena entre los
tramoyistas Mimi, dama joven, seguida
de un muchacho negro alto y sonriente
cuidadosamente vestido de traje gris Oxford.

-¢Qué haces aqui? -pregunté azorado e
indignado Lima, el escenografo.

Mimi era la dltima adquisicion en erdtica
extramarital del incansable y famoso
escenografo.

-Pasé a verte -contestdé Mimi-, quiero
presentarte a mi amigo Adimado Aduayom,
es de Togo, en Africa.

-Ahora no, Mimi,
trabajo.

-Lo conoci, but of course, en el Colegio
-Mimi era, quién sabe por qué, investigadora
en Relaciones Internacionales de El Colegio
de México-, ;verdad que es divino?

-Mimi, por favor.

-Mr. Aduayom, él es Heriberto Lima,
el que hace todo esto -y su manita gird en
redondo en un ademan omnicomprensivo.

-Ah, mecho giiesto -articuld sonriente y
trabajoso Mr. Aduavom-, yo quierro practicar
mo esporiol.

-Eshistoriador -explico Mimi-, estd becado
para hacer algo sobre el tréfico de esclavos en
la Nueva Espana. Muy interesante. ; Ya te dije
que es de Togo?

-Mimi, vete con este hombre a la cafeteria.
Al rato voy para alla.

tengo muchisimo

-Le decia a Mimi, sefior Aduayom, que
por favor me esperen un momento alla abajo,
en la cafeterfa.

-58,

-;Qué paza? -Mongo llego hasta ellos
como perro perdiguero-. ;Quiénez son éstoz?
(Por qué eztan interrumpiendo?

-Ven acéd -respondio Lima llevandose del
brazo al Gordo.

-;Qué?;Quién ez? -preguntaba el director.
Lima le hacia discretas sefias de que hablaran
quedo levantando el indice hasta los labios.

-Ella es Mimi de Relaciones Internacionales
de El Colegio de México; €l es el sefior
Aguayén, de Togo, en Africa.

-iAguavon? ;Y qué hazen aqui? ;Por qué
tanto zecreto?

-El es el comisionado para teatro de las
Naciones Unidas.

-No zabia que hubiera un comizionado
para teatro -decia el Gordo en voz muy baja y
espiando desde lejos a Mr. Aduayom.

-5i, si, y me dicen que tienen muchisimo
presupuesto... Parece que andan organizando
una gira mundial de algunos grupos.

-;Gira mundial?

-Han pensado en ti, Mongo.

-Qué maravilla. ;Qué? ;Zuzpendemoz el
enzayo? Creo que hay que atender bien a eze
hombre. ;No?

-No, no. No te tires tan bajo, Gordo, ni te
pongas tan ansioso, déjame hablar con él un
momento en la cafeteria y hago una cita para
otro dia.

-(El perro ez de elloz?

En ese momento un perro de raza
indefinible cruzaba el escenario.

Yo creo... —-contestd Lima maldiciendo
internamente a Mimi.

-Bueno, no importa. Manana zi quieres lo
Vemoz.,

En ese momento salieron a escena Farfan y
su primo Jeronimo Salazar.

-Farfan, cabron -grufié exaltado el Gordo-,
(donde te habiaz metido? Te buzcamos como
locoz para arreglar loz parlamentoz de la zexta
ezcena del primer acto que zon una verdadera
bazura... -y aqui Mongo suavizo el tono de
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voz-, jeztabas en Puza, de donde nunca
debizte haber zalido, o qué? Noz dijeron que
te habian metido finalmente al manicomio.
(Ez zierto? ;Por qué te dejaron zalir?, qué
irrezponzables, carajo...

Farfan corté la esperada catarata de
reclamaciones presentando a su primo de esta
manera:

—Quiero que conozcas a Jeronimo Salazar,
de Perd, pero trabaja en laUNESCO, con sede
en Paris, es el comisionado para teatro y viene
a ver tu trabajo porque quieren organizar una
gira mundial...

-(Otro? Eztamos pazando de la nada a la
fama univerzal, carajo...

Salazar saludé muy sonriente. Esteban, hijo
del escenografo v su esposa Maria, entre tanto,
se apartd caminando con la muchacha por el
enorme escenario; parecia que iban paseando
flojamente pero él, en realidad, buscaba un
lugar apartado para hablar con ella. Cuando lo
encontro, se detuvo y dijo:

-¢Quieres ser mi novia?

Claro que lo haciajugando. Ponia la pregunta
de una manera tal que ella no pudiera lastimarlo
si contestaba que no. La misma palabra novia
hacia mucho que no se usaba. Porque ;jqué tal
si ella decia que si, que si queria? Pero no estaba
en los modos de ella el hacerle faciles las cosas
(y, en parte, por eso, ella le gustaba tanto), asi
que la muchacha respondio:

-Por supuesto que no.

Y sin embargo, Esteban crefa que si queria.
Pero estaba lejos de sentirse seguro. Y no
queria arriesgarse y dar el flanco. Que era,
aparentemente, lo que ella estaba exigiendo.
{Mero orgullo?, ;o un deseo de controlar la
relacion desde el inicio?, ;o nada de esto?
(Pura imagineria de Esteban?

-¢De veras? —-pregunta Esteban muy serio.
La clave estaba en la solemnidad que asumio
Esteban: sin pompas, radical, decisivo. Todo
o nada. Era quiza arriesgar demasiado, pe-
ro bueno, tampoco se podia dejar él maltratar
como una especie de limosnero o de mosca
importuna. Que se viera de una vez si la
muchacha estaba dispuesta a dejarlo ir.

-¢Por qué lo preguntas? —contraataco con
astucia la muchacha. El movimiento de su
peén interrogatorio regresaba las cosas a la
posicion anterior en el tablero amoroso. La se-
riedad perdia toda su eficacia. Y no era cosa
de dar la espalda y echarse a correr diciendo
algo tan humillante y timorato como “no,
por nada”. Y menos ahora que ella lo miraba
segura, atenta, directa.
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-Quiero saber si me quieres -alegd el
joven.

-Por qué?, jpor mera curiosidad?

-No.

-;Entonces?

-;Qué? —casi gimio Esteban,

-¢Por qué quieres saber?

-Porque te quiero, porque yo te quiero a ti.

-Por ahi hubieras empezado. Crei que no
ibas a hablar nunca. Ven.

Se besaron y el perro empezo a ladrar.

-¢Quieres ser mi novia?

~Por supuesto que no.

-¢De veras?

-¢Por qué lo preguntas?

-Quiero saber si me quieres —pregunto el
joven.

-;Por qué?, ;por mera curiosidad?

-No.

-¢Entonces?

-iQué?

-;Por qué quieres saber?

-Por que te quiero, porque vo te quiero a ti.

-Por ahi hubieras empezado. Crei que no
ibas a hablar nunca. Ven.

Se besaron y el perro empezo a ladrar.

-Espérate, espérate —dijo quedo Salazar a
su primo.

- Qué? —pregunté Farfén,

-Una repeticion. ;No la sentiste?

-No.

-Si, acaba de suceder. Desde que ella
-Salazar sefialo a Maria- le dijo al Gordo “te
has hecho un cinico” hasta que €l contestd “no
veo nada malo en querer viajar un poco” todo
se repitio.

-No me di cuenta.

—Carajo, es como si la realidad estuviera
dentro de una videocasetera. Y va para atrds,
la regresan y la vuelven a pasar.

-No, no la senti.

—Pues acaba de suceder. Ya llegaron, Pepe,
va llegaron hasta acé.

-Zaquen a eze animal del ezcenario. Vamoz
a empezar el enzayo y va a correr toda la obra.

-iDe adelante para atras como las otras
veces?

-No, no, no y no, de donde empieza a
donde acaba -aclaro el Gordo, luego se volvio
a Lima que discutia con su mujer, y le dijo muy
quedo-. Mejor que no venga el de Togo, ezta
corrida de zeguro va a zer un dezaztre.

Los que no eran actores empezaron a bajar
del escenario y a ocupar las butacas; los actores
empezaron a subir.

Mimi volvié a salir a escena con Mr
Aduayom,.

-¢Qué paso? Estoy alla esperando...

-Ya va a empezar el enzayo -dijo con
dcs_espcralcién Mfmgo—, jpero no pueden
mejor venir otro dia?

-Bueno, yo regreso. .. —contestd Mimi- pero
Mr. Aduayom no; se va mafiana a Veracruz a
ver a Aguirre Beltran,

-(A Aguirre Beltran? -el nombre no le
sonaba conocido al Gordo como hombre de
teatro.

-5i, es el que mas sabe de negros en
México.

-:De negroz? -preguntd confundido el
director-, no, bueno, entonzez quédenze...
Ziéntenze donde quieran...

-5i ésta se queda yo me voy -le dijo Maria
a Lima al oido.

Dos desconocidos se acercaron caminando
lentamente por entre las hileras de butacas.

-iQuién son Pedro Sédnchez Farfan
v Jerénimo Solazar? -preguntd el Turco
Magallanes.

Los mencionados se identificaron.

-¢Por qué? ;Quiénez zon uztedez? ;No ven
que va a correr la obra? —vocifero el Gordo.

-Pues que corra a donde quiera -contestd
el Turco-, pero ellos dos vienen con nosotros.
Somos de la Direccion Federal de Seguridad.

-;La Federal de Zeguridad? -pregunto
espantado Mongo-, le advierto que el sefior es
ciudadano de Pera y trabaja en laUNESCO.

-Sera de Puza, Perd, y no me importa
donde trabaje.

-No, de aqui no zalen. Eztamos en la
Univerzidad.

-Nola hagas de tos, Gordo, porque te vienes
con nosotros ta también.

Mongo era valiente y no se dejo amedrentar.
Tramoyistas y actores empezaron a rodear a-
menazantes a los dos Policias.

-No, no, espérense -dijo Farfan-, esta
bien, no es nada... Es que tenemos una cita
con el licenciado Arrieta en la Secretaria de
Gobernacion.

-Qué manera de venir a dar un recado
—protestaba furiosa Maria.

-Carajo, qué modo de tratar a la gente...

-7i, zi, no vayan -exhortaba el Gordo-,
para que aprendan eztoz cabronez algo de
trato humano.

Y con esa frase tan literaria, se gano el Gordo
la obligacion de acompanar a Farfan, a Salazar
v a los dos policias.

-Ezta bien, eztd bien -declamaba heroico
Mongo-, voy con ustedes, ze zuspende el
enzayo, avizen a mi caza, y al rector y a
loz abogadoz de la Univerzidad que voy
detenido... Manden una carta a todos loz
periodicoz. ..

Huco Hmiagr . Director y dramaturgo.
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ENTREVISTA CON HUGO HIRIART

JUGAR ES LO IMPORTANTE

Hilda Saray

Hugo Hiriart llegd al teatro a principios de los afios
setenta, luego de Galaor, una primera novela fascinante
que prefigura un estilo y una perspectiva donde ln
realidad no es lo que habiamos pensado. “Sin animo
para escribir otra novela, no tenia el temple heroi-
co para hacerlo”, dice, el autor encontrd en el teatro una
marnera de socializar. Su hermana y tres amigas fueron
las actrices de La ginecomaquia, su prinera obra “que
no llend ni en el estreno”, pero que abrid las puertas
del escenario a uno de los autores inclasificables de
la escena nacional. Fraguada desde las exigencias de la
filosofia analitica, la obra de Hirviart en el teatro es una
constante pregunta por los modos del pensamiento y sus
construcciones. Es la suya, una obra singular, hecha a
mang, cuyo autor estd, siempre, de principio a fin en
todo el proceso: donde es autor, director y espectador
asombrado de un juego que comparte con seres afines.
La obra dramtica y escénica de Hiriart resalta en el
panorama teatral mexicano y representa un espacio
para reflexionar teatralmente sobre todos los asuntos
que conciernen a la mmanidad y cuyos limites estin
tinicamente marcados por la infinitud del escenario.,

Hilda Saray: ; Fue de los aulores que desde
pequeiios hicieron teatro? ;Jugaba con titeres,
hacia funciones, leia teatro, actuaba frente a su
familia...?

Hugo Hiriart: Amijamas me intereso el
teatro. Nunca estudié teatro en mi vida. Ni
siquiera leia teatro, lefa poquito a veces. Y
no estudié literatura, estudié otras cosas,
pero era un lector encarnizado. Eso es
lo que me ayudé mas. A lo mejor es lo
anico que he hecho: leer libros. Y creo que
por eso se hace uno escritor, dicho sea de
paso, por leer. Literatura si leia, también
historia y filosofia y esas cosas, pero teatro
no. En realidad tampoco estudié teatro,
bueno, estudié un poquito con José Luis
Ibéafiez, iba a su taller porque me divertia
mucho y me gustaba oirlo hablar de
Chéjov y Shakespeare y sobre todo, del
Siglo de Oro espafiol.
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H.S: ;Qué puertas, qué mundos abrio el
teatro?

H.H: La posibilidad de jugar. El teatro
—-como cualquier otra actividad humanas
no es una sola cosa, es muchas cosas,
depende de quien lo ve. A mi me interesa
el teatro como juego; por ejemplo, jaméas
he montado una obra que no haya sido
escrita por mi, porque lo que me gusta
es partir de cero y luego inventar algo y
ponerlo en escena y verlo. Eso es lo que
a mi me gusta y una vez que lo he visto,
ya no tengo tanto interés en ello, mas bien
casi ninguno.

H.S: Bueno, a final de cuentas del teatro
solo quedan huellas, jno?

H.H: Si, pero yo me he equivocado
mucho. Nunca he sabido aprender de mis
propios aciertos en el teatro; hago una cosa
hoy, otra manana y no es esa la manera.
La manera es: hacer algo, observarlo y ver
por qué funcioné y hacer otra cosa muy
parecida e irte limitando, y luego otra pa-
recida y limitarte mas.

H.S: ;Como se logra un estilo?

H.H: Un estilo se logra aprendiendo
a restringirte. Por ejemplo, el estilo de un
pintor, Klee, digamos, seria: “yo pinto una
superficie, y luego hago un dibujo encima,
mis dibujos son de este tamaiio, son chi-
quitos; vo no puedo pintar al dleo con
grandes trazos, yo no puedo hacer cuadros
grandes.... yo no puedo, yono puedo, vono
puedo...”. El estilo es puros “yono puedo”.
Cuando hay suficientes “vo no puedo” pa-
ra reducir eso a un solo carrilito, eso es un
estilo. Wittgenstein define estilo de una
manera preciosa, dice: “Estilo es como
tomar un ferrocarril de juguete y ponerlo
sobre las vias”. Es decir, dondelo pongas ya
sabes a donde va, porque no puede ir sino

sobre la via. Entonces, hay que restringir, la
esencia del estilo es la restriccion. Bernard
Shaw, que era un hombre muy listo, decia:
“No empieza a ser artista quien no aprende
a restringirse”.

H.S: La nocion de juego de pronto se olvida
en los escenarios y aparecen las jerarquins i los
prestigios. ;Como lograr que la intencion de

jugar prevalezca?

H.H: Hay que hacerloapasionadamente,
pero hay que hacerlojugando. Como enun
juego de fatbol. No es que los jugadores
estén friamente pasandose el balén, se
ponen con ganas, ganas de marcar el gol,
de ganar, y si no lo hacen se sienten mal
y todo, pero es un juego. Hitchcock, que
hizo muchisimas peliculas, cuando veia
que llegaba una situacion de angustia,
ansiedad y desesperacion, decia: “Well,
well, come on, is just a film”. Es decir, hay
poquisimas cosas sobre la tierra que de
veras son importantes y ciertamente, seria
dificil decir cudles son.

H.S: ;Le ha costado trabajo encontrar
comparieros de juego en el leatro?

H.H: No. Para un actor ese juego es su
trabajo. Qué delicia que ta vivas de eso,
de jugar asi. El juego es su trabajo. Nunca
he tenido problemas con los actores;
problemasserios, no. Tampocolos sometoa
las torturas a las que los sometia Margules,
(verdad? (Risas) Son mis amigos... Lo
importante de dirigir actores no es tanto
decirles qué hagan o qué no, sino impedir
que el actor actie, lograr que se restrinja lo
mas posible. Eso es dificil porque el actor,
a veces, tiende a desbordarse; hay algunos
que no, claro. Si ta logras retener al actor
y no lo dejas desbordarse va a quedar bien
su trabajo. El director es el representante
del publico en los ensayos, es el ojo que ve
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desde el escenario y le dice: “No, no, mejor
no llores asi, porque la gente esta creyendo
que tal y tal...” Eso es lo que pasa.

H.S: ;Como ha aprendido a ser director?

H.H: Una vez que monté mi primera
obra me empecé a fijar. Empecé a leer un
poco v ademds, empecé a montar otras
cosas, empecé a aprender de la préctica
que es, en el caso del teatro v del cine,
la verdadera escuela. Yo diria del arte en
general, ;no?

H.S: ;Tiene un modelo, ha sequido un
modelo?

H.H: Siempre es bueno tener modelos.
Stravinski, decia; “Cuando te sientas exira-
viado en un ftrabajo, busca un modelo” ¢l
sabia muy bien lo que estaba diciendo.

Tengo varios. He tenido distintos
modelos en distintos momentos, inclusive
he hecho una obra que esta hecha con
pedazos de otras obras, Simulacros, y como
su nombre lo indica, es como un collage:
de una obra tomé un pedazo y de otra
otro pedazo, tengo un pedazo de teatro
romantico de Hebel, un pedazo de prosa
de Arreola, buenisima; tengo una poesia
entera de Cavafis, un pedazo de Otfelo
cuando habla Desdémona antes de que
la maten y asi, distintas obras, son como
pequefios homenajes. Cada escenita es
una muestra de como deberia quedar bien,
quizd ideal no hay en estas cosas, pero si
una muestra de que por aqui va...

H.S: La perspectiva filoscfica y su conjun-
cton con el teatro es una caracteristica peculiar
que vemos en su obra. ..

H.H: Pues yo estudié muchos afios
filosofia y con gusto. Me gustaba, y
lentamente, me fui convenciendo que era
demasiado dificil y que la forma de vida
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Hugo Hiriart, Foto Archivo Personal.
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de un filésofo no me gustaba; que era como
claustral: estar en el Instituto toda la vida,
ir al cubiculo, dedicado a unos problemitas
-0 problemotas-, y luego, la filosofia es
realmente, abismalmente, dificil. Aun los
super dotados del campo filosofico solo le
anaden una cosita de nada a lo que va se ha
hecho v son discutidos durante un tiempo
corto, unos cinco o diez afios, y desaparecen.
Los filésofos que quedan, quedan como
muestras de cierto pensamiento. .. y porque
son buenos escritores. ..

H.S: Sigue estudiando entornces. ..

H.H: Si. Me interesan los mismos
filosofosquesiempre mehaninteresado. Yo
me formé en la llamada filosofia analitica;
estudié 16gica simbolica que era la filosofia
de inclinacion cientifica; lei mucho a
Bertrand Russell, a los positivistas, al gran,
gran, grandisimo filosofo aleman, que
era matematico en realidad, que se llama
Frege, y luego al monstruo de monstruos
delsiglo xx: Wittgenstein, que fue discipulo

de Russell v que me gusta muchisimo; yo
he leido, creo, todo lo de él —-que no quiere
decir nada, porque nunca estd uno seguro
de que estd entendiendo-. Me gustan
también filosofos de otras corrientes
como Nietzsche o Schopenhauer; estudié
mucho a Kant y a Descartes y el que més
me impacto y me impresiond siempre fue
Aristoteles. Hasta va grande empecé a
tomarle el gusto a Platon, porque mi gusto
por Aristoteles era tanto, que opacaba a
Platon y hasta hace poco fui entendiendo
donde estaba el interés de Platon.

H.S: En sus obras existe la intencion de
desmontar la realidad, ;no? O por lo menos, la
apreciacion que de la realidad tenenos. ..

H.H: Pero nunca adrede, ;eh? Tal vez
a veces salen primero las preocupaciones,
las cavilaciones. Ami me gusta el momento
en que te empieza a aburrir una obra y co-
mienzas a desenvolverla, es un momento
muy alegre, muy bonito. Es un momento
de esos que les llaman inaugural. Hay
obras que vienen y estdn perfectamente
hechas y hay otras que no. Y hay otras
que he ido haciendo sin darme cuenta a
donde voy. Por ejemplo, en Intimidad hice
un ensayo, pasamos la obra y me di cuenta
de que ya la habia terminado. Yo pensé
que tenia un pedacito y que debe seguir y
seguir y de pronto dije: “No, asi debe estar
bien”.

H.S: ;Como escribe sus obras?

H.H: La Caja es la primera obra que
escribi en la computadora, la primera
en que ya no utilicé el cuaderno. Antes
escribia en un cuadernoy luego copiaba en
la maquina; luego escribia en un cuaderno
y copiaba en la computadora, luego
directamente en ésta. Pero en realidad, si
yo quiero que algo me quede muy bien,
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Minotastasio. Foto Archivo de Hugo Hiriart.

necesito escribirlo a
mano primero.

H.S: ;Qué le significa escribir a mano?

H.H: Como que estoy mas cerca de las
palabras, como que las estoy dibujando.
Algo pasa.

H.S:
arcaica?

H.H: El teatro tiene que remarcar su
caracter arcaico. Primero que nada, es
un especticulo donde no hay pantallas,
o que si las hay, estdin de adormo o de
escenografia, pero ti estds viendo lo que
pasa, no estas viendo representado en dos
dimensiones lo que sucede en tres. Luego,
que no es un especticulo que necesite
dinero, es un es-pectaculo que tiene una
inmediatez, que se puede hacer muy
simple v muy barato. Todos estos son
elementos que a la larga van a ayudar,
porque nos vamos a inundar de shows
de television cada vez mas estupidos,
v eso, eso no es la vida, ni la realidad. A
mi me parece o me ha venido a parecer,
que el teatro, perdié mucho cuando dejo
de hacerse en verso, perdio musicalidad,
perdid espectaculo. El teatro no es una
reproduccion servil de la realidad, es un
espectdculo, es una creacion artificial, es
unacreacionconvencional. Hay unlengua-
je del teatro. No necesitas ni verlo todo, ni
representarlo todo, ni decirlo todo y lo que
acentuaba ese caracter era el verso. Yo creo
que debe haber obras mas marcadamente
teatrales, por ejemplo -y no porque quiera
ser ejemplo de nada- la préxima obra mia
que se estrena en el Cervantino, estd en
verso, claro que yo no soy Calderén ni lo
pretendo, simplemente quiero ponerla en
Verso, como antes, y que suene un poquito

JEl teatro es aun una experiencia

V que tcnga una pequena reminiscencia a
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corrido mexicano, en un ambiente que no
es para nada de un corrido, es un ambiente
como entre la boda de Alicia en el pais de las
maravillas y la carcel de Cananea, si lo que
sale de ahi es monstruoso o si sale un buen
producto, ya veremos... se llama Eligio
Galindo en la torre del cocodrilo.

H.S: Con la intencion de que el teatro
subraye su cardcter arcaico. ..

H.H: Y me falta la otra parte -con
lo que ya entramos en el terreno de lo
que el teatro deberia ser-: el teatro debe
hacer un nuevo pacto, un nuevo contra-
to social con el publico. Debe buscar a
todo el publico, especialmente al ptiblico
marginado, a las clases depauperadas.
Por eso quiero hacer un taller en la
Universidad de la Ciudad de México
-cuyo primer plantel fue hecho en
Tldhuac y el segundo en Iztapalapa-,
donde debe ser, en mi opinion, porque
es a esas clases a las que hay que aten-
der, porque han sido olvidadas por
los gobiernos y por el dinero y por la
educacion y por todo.

Meéxico se ha dicho sistematicamente:
“Nosotros funcionamos para la gente
que paga impuestos y trabaja, a todos los
demas grupos, los omitimos”. Y claro, son
millones de personas y luego se asombran
de que haya delincuencia. El que México
sea una sociedad profundamente enferma
y desmoralizada se debe a que se ha
negado a esa enorme cantidad de gente
inocente. Y no, no hay que hacer eso, hay
que buscar a esa gente y aprender a
hablar con ella. Por eso hay que hacer un
nuevo pacto social y las obras que salgan
de ahi van a tener un cierto interés para
todo mundo.

Simulacros. Foto Archivo de Hugo Hiriart,

H.S: ;Es un proyecto grande, masivo?

H.H: Grande no. Yo sdlo estoy escri-
biendo, con los alumnos, obras sacadas
del mismo contexto social. Es un teatro
testimonial en el que van a oir las propias
palabras de la gente: del tragafuego, del
franelero, hasta del asaltante que esta ahi
y no decide cudl coche robar. Y también
de la sefiora que va con su coche, porque
también tene problemas, también es
personaje. Pero nos interesa ese teatro
testimonial, vamos a integrar varias obras
mezclandoactores profesionales y alumnos,
y luego los vamos a llevar a los planteles
de la Universidad, y luego a las colonias
depauperadas y vamos a ver qué pasa. El
grupo se va a llamar Teatro testinonial de
Meéxico.

H.S: Partiendo de que hay muchas visiones
sobre la realidad, ;jcomo reswmiria su relacion
con el teatro?

H.H: Yo no creo que sea conveniente
que uno se plantee estos problemas; quiero
decir: en el teatro lo que me importa es
la actividad, primero; luego, la actividad
vista como juego, como un juego el cual
se pretende que esté bien hecho, lo que
ya es dificil de por si, porque no hay reglas,
es siempre muy complicado determinar
cuando funciona v cuando no y siempre
es tentativo. Cualquier artista hace su
trabajo y no sabe si quedd bien o no, ni va
a saberlo nunca, se va a morir sin saberlo
y va después la posteridad tal vez pueda
decirlo. Lo cierto es que la esencia de
los actos humanos es la ambigtiedad, la
contradiccion, la indeterminacion. Nunca
se sabe nada, de nadie, de nada, nunca se
determina nada; todo es muy ambiguo
en relacion con los humanos, somos
animales ambiguos, sujetos a muchas
interpretaciones, cualquier accion puedeser
descrita de muchas maneras diferentes. ..

Hypa Saray. Periodista. Investigadora, miembro
de la angr (Asociacion Mexicana de Investigacion
Teatral). Es docente en la Universidad Iberoame-

ricana.
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PERFIL

PRUEBA'Y ERROR

EL TEATRO DE HUGO

HIRIART

Tony Castro

Una tarde sond el teléfono. Era Hugo
Hiriart. Muy animado, me cont6 que habia
organizado una gira por varios estados y
me invito a trabajar con él. “;Y para cuando
es esto?”, pregunté ingenuamente. “Para
dentro de dos semanas”, respondié con
tranquilidad.

Sin saber qué decir, sélo atiné a hacerle
otra pregunta: “Oye, ;y con qué obra vamos
a ir? No tenemos nada en cartelera”. Pese
a que habldbamos por teléfono, pude ver
como se iluminaba su rostro: “Ah, pues
con una que vamos a hacer”, concluyo
misterioso. Y asi fue. Por méas descabellado
que parezca, nos avocamos a la ardua tarea
de inventar un espectédculo en dos semanas.
Nunca he conocido a nadie que esté menos
preocupado por el fracaso y mas empefado
en cuestionar sus convicciones estéticas.

En aquél entonces, trabajabamos juntos
en el Teatro Santa Catarina, programando
obras de lunes a lunes, como se hace ahora
en La Gruta. Hugo estaba especialmente
interesado en desarrollar nuevos esquemas
de produccién, que ofrecieran una alter-
nativa a la monstruosa lentitud de los
tiempos institucionales. Nuestra inspiracién
provenia de una carta de Lope de Vega,
donde el bardo le dice a su hijo: “Pasamos
de las musas a la escena, en dias tres”. “;Se
dan cuenta?”, vociferaba Hugo, “el Siglo de
Oro produjo obras del primer parlamento
al estreno en tres dias. Eso a nosotros ge-
neralmente nos lleva afos. Por eso, ellos
pueden probar cosas nuevas. Si no les sale,
pues intentan otra cosa en la siguiente. No-
sotros, en cambio, hemos invertido tan-
to tiempo en generar un proyecto que
cuando finalmente llega el momento de
trabajar, estamos aterrorizados. Si quere-
mos liberar imaginativamente al teatro,
debemos hacerlo de un modo que requiera
menos esfuerzo”.
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Posada. Foto Archive de Hugo Hirdart.

Polemista incansable, Hugo defendia
apasionadamente sus ideas contra quienes
sostenian que era imposible hacer algo de
calidad en poco tiempo.

La obra para la gira se hizo en dos
semanas. Su estreno en el Teatro Principal de
Puebla fue dificil y doloroso. Sin embargo,
para cuando llegamos al Teatro Xicoténcatl
de Tlaxcala, una semana después, ya
habia una estructura interesante. La accion
ocurria en un balneario al que llegaba un
casamentero en busca de su cliente, un
hermafrodita, cuya vida amorosa habia
sido abundante en desencuentros. Me
viene a la mente un parlamento en el que el
hermafrodita se lamentaba de los abusos de
uno sus amantes mas queridos: “ El general
Rufo Pucceto bebia... y era pendenciero.
Gozaba de aparearse con los animales, a la
manera de los risticos”. No recuerdo bien el
final, pero habia actos de magia y hasta una
sesion espiritista.

La extraordinaria libertad del teatro de
Hugo Hiriart se sustenta en la facilidad
con la que esta dispuesto a probar algo. A
veces para desecharlo, a veces para usarlo.
Hay directores que se aterrorizan con la
idea de salirse un milimetro del mundo que
conocen. No es el caso de Hiriart, quien se
entrega al teatro para descubrir lo que no
sabe, para salir del proceso de ensayos con
una vision renovada y transformada de lo
que es el teatro. Los caminos de la inventiva
son inciertos: Hugo Hiriart es uno de sus
grandes exploradores,

Tory Castro. Director de escena.

ALGUNAS CERTEZAS

CARTA AL SENOR
HUGO HIRIART

Laura Almela

Estoy en mi cocina con piso de tablero de ajedrez
escribiendo esto para ti. Conoces de sobra mi
rebeldia para teorizar, pero aun asi, pienso en tu
teatro, tu dramaturgia, tu trabajo como director y
viajo atrds, muy atras. Mi corazon late rapidisimo
y me doy cuenta de que ain me sé los textos de La
Vieja del tren y me sé completa -casi- Ginecomaguia. Y
si, definitivamente tengo algunas certezas:

IL H. fue el primer director que se la jugd
conmigo, flamante egresada -hacia dos semanas- del
Centro Universitario de Teatro; me dio en la primera
audicién cinco personajes maravillosos vy, tras
tocarme la cabeza con un extrano baston, me bautizé
en el lobby del Juan Ruiz diciendo: “Tui eres actriz, te
espero mafiana en el ensayo, pero no vengas como
si fueras a ver Rigoletto”. Yo usaba sombreros en ese
entonces y pesaba ochenta kilos.

LI fue testigo presencial de mi primer amor y sus
estragos, quedieron comoresultadoexcelentes funciones
deAm!m:ryql.leyomeqmsmra,mva’dad,mm

H. H. escribié Galaor, la mas sabia y hermosa
novela de amor que haya leido. Y leo bastante.

H. H. escuchd, con paciencia asiatica, toda clase
deperoratasdur‘anteelﬁempcenqueﬁ:imla
terrorista emocional, y siempre mostro interés por
mis teorias,

H. H. dibuja, con plumones de punta delgada,
elaborados mufiequitos durante los ensayos y
cuando se levanta a estirar las piernas, se faja el
pantalén y nos dice a los actores -que dejamos de
hablar y nos ponemos morados de panico ante esa
stibita manifestacion del director-: “Sigan, ustedes
sigan, va padrisima”. Y Hugo vuelve a dibujar.

H. H. escribe un teatro que en Meéxico es
excepcional. Sus textos, a diferencia de los de
la mayoria, no suenan como si te rompieran las
ventanas de tu casa a pedradas.

H. H. es papa de Ximena y Sebastidn.

H. H. me dej6 ver todos sus libros de arte, pero
se enfureci6 cuando le robé el bote de acrilico color
verde papagayo.

EH. H. no ha sido suficientemente valorado
porque los dramaturgos son muy envidiosos, porque
a los directores les parece demasiado esfuerzo
resolver lo que [laman “literario, con poca accién y
demasiadas imagenes en el lenguaje y referencias”,
y sencillamente porque el teatro no es el tnico
canal en la cabeza brutal y conmovedora de Hugo
y eso, en un medio tan lleno de lamesuelas, resulta,
jfrancamente!, imperdonable.

Pero por encima de todo, Hugo Hiriart me presento
a Guita, su esposa, la persona mas carifiosa y especial
que yo jamas haya conocido y con guien, desde el
primer momento, senti una identificacion absoluta,
independientemente de que ambas somos gladiadoras
matinales compulsivas y medimos mas de 1.76 m.

Queridos, queridos Hugo y Guita, somos amigos
desde hace veinte anos. Gracias por todo. Nunca,
con nadie, fui tan joven.

Laura Armera. Actriz.



LA DIRECCION, UNA VARIANTE DE LA PARTITURA MUSICAL

EN CORTO

Alejandro Luna

Bastc para esta ocasion un par de
testimonios ligeramente indiscretos.

Hace veintiséis afos, Hugo me invitd
a colaborar con él en Minolaslasio y su
familia , un enfoque doméstico del mito del
Minotauro. Minotastasio, hijo de Pasifae y
el divino toro, es aqui, por monstruoso, el
hermanito incomodo de Ariadna y Fedra.
El héroe Teseo es el novio libertador. Hugo
me pidié que concretara un juego de es-
calas, proporciones y perspectivas que
evocaran el laberinto inconmensurable
que el Doctor, mezcla de Dédalo y Leo-
nardo, construia para la familia. Todo
esto deberia estar inscrito en un teatri-
no portatil para dar funciones en las
cantinas. Asi son los proyectos de Hugo.

Como dramaturgo aleman, Hugo nos
llevé durante varias semanas tratados fi-
losoficos, pasajes literarios, ilustraciones
de esculturas, todo lo que pudiera
estimularnos a mi, a Fiona Alexander, a
los titiriteros y a las actrices (las Sombras
blancas) para materializar el texto. Hugo
pensaba que la direccion escénica deberia
ser como la musical, como la de una
orquesta. A ¢l correspondia, ademis de
escribir el texto, elegir el elenco. Si ya es-
taban distribuidas las particellas ;por qué
entonces las actrices no las interpretaban
y va? Era el equivalente de lo que se
esperaria de musicos profesionales:
que tocaran la partitura. Tardamos en
arrancar. Finalmente un buen dia, quién
sabe como, todos estabamos haciendo
lo que sabiamos. Las actrices construian
enloquecidamente los personajes sobre
la escena basandose en las pruebas de
manipulacion que hacian los titiriteros.
Los titiriteros construian los titeres segtin
los bocetos de vestuario. Fiona se inspir
en el ingeniero Brunnel para el vestuario
del Doctor y vistié a Teseo de marinero
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inglés. Yo empecé por Piranesi, pero
recorri la historia de la escenografia desde
Serlio hasta Sbovoda pasando por los Galli
Bibiena. Hugo nos animaba y supervisaba
todo. Ante mi incapacidad de hacer un
monstruo que pudiera “concebirse, mas
no imaginarse... usando plumas, cuernos,
ojos, pelos y colmillos” opté por atender
solo a: “Es gigantesco, del tamafo de
una tempestad”, v propuse la enorme
manita de un bebé, la de Diego, mi hijo.
Ensu construccion intervino un disefiador
industrial yuncirujano plasticoespecialista
en reconstruccion de manos. Diego se dejo
tomar con el calibrador todas las medidas
necesarias. Pensé que el realismo era lo
unico que podria ser monstruoso en ese
mundo fantastico, pero no estoy seguro
de que Hugo haya quedado convencido.
Muy respetuoso, nunca me dijo nada. Lo
que si me dijo fue que la habitacion de
Teseo era de una vulgaridad insoportable,
o algo asi. Y lo era. Nuevamente, ante mi
incapacidad de ilustrar un recinto con
tapices de delfin guardado por tres puertas
de plata, disené un cuarto de motel con
cuadros de flamingos. En vano intenté
convencerlo de que también la vulgaridad
deberia caber en el laberinto.

Afios después, cuando le planteé mis
limitaciones para disefiar una de sus obras
que era orgiasticamente barroca, le di-
je que con trabajos podria disenar una sola
de las escenas. No me contesto, se fue y
-alasemana volvidconunaobracompuesta
tnicamente con variantes de la escena que
me gustaba. La obra fue Intimidad .

Coémo no voy a estar orgulloso de contar
con su amistad.

Arganoro Luna. Arquitecto y escenografo.

astoes de fugnete. Foto Archivo de Hugo Hirdart,

AIRE A LA ESCENA MEXICANA

CRONOLOGIA
TEATRAL
DE HUGO HIRIART

Salvador Ramirez

Sin lugar a dudas, como apunta acer-
tadamente David Olguin, el teatro de
Hugo Hiriart “le ha dado aire a la escena
mexicana”. Hiriart se sacude el lastre de
una tradicion y convierte la aparente
gratuidad en un credo estético y un nue-
vo paradigma. Hiriart ha hecho de la
inteligencia su  principal herramienta
dramatica. Ladico, como él concibe el
teatro, desde el principio, Hugo se inicia en
el teatro como director y dramaturgo en
1972 con la obra La ginecomaquia, que se
representd en el Teatro Orientacion. Al
aho siguiente se representd en San José
Costa Rica, y mas tarde José Caballero la
llevé a escena. Ese mismo afio escribio
Casandra, que se estrend en el Teatro de
Santa Catarina bajo la direccion de Ignacio
Hernandez. En 1980, en el Foro de Arte
Contemporaneo se estrena uno de los
montajes mas memorables delos anales del
teatro nacional, me refiero a Minotastasio y
su familig,escrita y dirigida por Hiriart.
El progreso fugitivo o el portentoso,
alarmante, ciertisimo viaje en ferrocarril
por el universo de Jos¢ Guadalupe Posada,
teatro para titeres, en el Archivo General
de la Nacién, en noviembre de 1981. En
1983 escribe y dirige Simulacros , que se
presento en el Museo Rufino Tamayo. Al
afo siguiente, en el Foro Sor Juana Inés de
la Cruz del Centro Cultural Universitario,
dirige El tablero de las pasiones de juguete de
su autoria. Para la versién décimotercera
del Festival Internacional Cervantino
(1984) repite como autor y director con la
obra Intinidad, que después tendra una
exitosa temporada en el teatro El Granero.
En 1986, nuevamente en el Foro Sor Juana
Inés de la Cruz, se estrena Ambar. Camille
o Historia de la escultura de Rodin a nuestros
dias, dirigida por José Caballero, se estrena
en el Teatro Santa Catarina en 1987. El
Foro Sor Juana Inés de la Cruz, en 1988, es
el escenario de la nueva puesta en escena
de Hiriart: Las palabras de la tribu. 120 mil
leguas de viaje submarino, una adaptacion de
la famosa novela del gran Julio Verne, es el
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Tutimidad, Foto de Fernando Moguel,

pretexto para una nueva puesta en escena
que €l mismo dirige y que se represento
en el Palacio de Bellas Artes en el afo de
1990. En 1993, Hugo Hiriart escribe tres
textos dramdticos que se estrenan ese
mismo afio: Los peligros de la representacion,
teatro para sordomudos, dirigida por
Alberto Lomnitz en el Teatro Reforma; La
repugnante historia de Clotario Demoniax,
dirigida por Pablo Cueto en el Teatro
Santa Catarina; y Descripcidn de wun aninal
dormido, esta dltima dirigida por él mismo
también en el Teatro de Santa Catarina.
La caja, obra para dos actores escrita y
dirigida por Hiriart se estrena en Centro
Cultural de México en Paris, Francia, en
1994. Dos afios mds tarde, repone La caja,
esta vez para tres actores, en el Teatro Casa
de la Paz de la Universidad Auténoma
Metropolitana. El extraiio caso de Caligari y
el ostion chino es estrenada en el ano 2000
nuevamente en el Teatro Casa de la Paz de
la Universidad Auténoma Metropolitana
bajo la direccion de Antonio Castro. Hay
que resaltar que muchos de los montajes
de Hugo Hiriart s6lo han sido presentados
en una sola ocasion, y en la mayoria de los
casos bajo su direccion. Hugo Hiriart es
uno de los dramaturgos y directores mas
importantes de la escena mexicana.

Savanor Ranirez . Escritor.
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TEATROLOGIA ABREVIADA

DE HUGO HIRIART

Salvador Ramirez

La Ginecomaquia .

Teatro Orientacion, julio de 1972. Autor
y director.

Teatro Coyoacan, México, D.F, dirigida
por José Caballero, 1981.

Premio AMCT, 1980.

Premio Julio Bracho, UCCT, 1980.

Casandra .

Teatro Santa Catarina, octubre de 1979.

Autor. Dirigida por Ignacio Hernandez.

Minotastasio y su familia .

Fantasia para titeres y actores.

Foro de Arte Contemporaneo, diciem-
bre de 1980. Autor y director.

Foro Sor Juana Inés de la Cruz, 1981.

Teatro Nacional de Costa Rica, mayo de
1981.

World’s Theatre Festival, Cologne,
Alemania, junio de 1981,

Simulacros .

Teatro Museo Rufino Tamayo, 1983.

Autor y director.

El Tablero de las Pasiones de Juguete

Foro Sor Juana Inés de la Cruz, 1984.

Autor y director.
Tour USA Nueva York, Boston vy
Washington, D.C., 1984.

Intimidad .

XIII Festival Internacional Cervantino,
1984. Autor y director.

Teatro Granero, Compaiiia Nacional de
Teatro, INBA, 1984.

Ambar.,
Foro Sor Juana Inés de la Cruz, junio de
1986. Autor y director.

Ambar. Foto de Fernando Moguel.

Camille o Historia de la escultura de
Rodin a nuestros dias .

Teatro de Santa Catarina, 1987. Autor.
Dirigida por José Caballero.

Teatro Poliforum Siqueiros, 1987.

Sala Diego Rivera, Palacio de Bellas
Artes, 1997. Dirigida por Antonio Castro.

La Repugnante Historia de Clotario
Demoniax .

Teatro de Santa Catarina, noviembre de
1993. Autor. Dirigida por Pablo Cueto.

Descripcion de un animal dormido
Teatro de Santa Catarina, 1993. Autor
y director.

La Caja. Obra para dos actores.

Estrenada en el Centro Cultural de
Meéxico, Paris, Francia, 1994. Autor y
director.

L.a Caja. Obra para tres actores. (Consi-
derablemente revisada, dos partes ana-
didas, 1996).

Teatro Casa de la Paz,
Auténoma Metropolitana. Autor y director.

Festival  Internacional de Teatro
Hispanico, Miami, Florida, 1997,

Universidad

El extrafio caso del Dr. Caligari y el
Ostion Chino, Teatro Casa de la Paz,
Meéxico, 1999. Autor.

Dirigida por Antonio Castro.

El gran circo de historias en miniatura
Sala Xavier Villaurrutia, México, 2006.
Autor y Director.

Rosete se pronuncia, esta obra que se
presentard a finales de 2006 en el Centro
Cultural Universitario. Autor. Dirigida por
Daniel Giménez Cacho .
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En la Poética de Aristoteles, el drama
1o es mds que una categorin abstracta que
subsune géneros estrictamente delimitados:
comedia i tragedia. Mudho mds tarde el drama,
a st vez, va a designar un genero mrt;cufar. |
y un género dominante: el drama burgues en
el que todavia podernos sorprender, sobre fodo en los
boulevards, los wltimos sobresaltos de su agonia,
Pero si el drama resucita hoy como el Férix
no es de las cenizas del género difusnto;
sinto por el contrario, de la definitiva
emancipacion de la nocion de género.
Ni trascendiendo los generos, ni
género el mismo, el drama moderno
representa, en mi opinion, una
de las formas mds libres y mas
concretas de la escritura moderna.

ACEL By Sarrazac
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O LAS COSAS NO SON LO QUE LAS NOMBRA

HISTORIAS DEL FALSO
ELEFANTE FALSO

Edgar Chias

P arto de un deslinde. Aunque algunos de
nuestros mayores (escritores de drama de la
generacion anterior a la mia) han querido
imputarnos un afin de novedad, no me
queda sino decirles que no, que se trata de una
apreciacion erronea. Que mas que un deseo
renovador pueden -si miran mas hondo, con
menos intenciones de golpear-, encontrar
que la nuestra (la de un par de autores y la
mia) es mas una reaccion conservadora, casi
purista. Me parece que queda claro que hay
una preeminencia en nuestros textos de la
interaccion del actor con su palabra y los
espectadores. Y que preferimos un teatro sin
aparato, un teatro que aspira menos a ser una
cajita de ilusiones v mas a ser un lugar para
escuchar (cuando escuchar y decir atienden
a un pensar que es accion). Ahi no hay, no
puede haber un prurito de novedad.

Cuando la narracion asalté al drama, pero
mas concretamente al escenario (nuestros
escenarios), no me quedo la menor duda
de que se tratd de una vuelta al origen, a lo
pre-dramético. A ese momento en el que
la literatura era una vordgine anterior a la
medicion y al andlisis (y por tanto, anterior a
las clasificaciones que tanto nos gustan). A ese
momento en el que alguien que habia vivido
algo o visto algo, convocaba a la comunidad
para transmitirlo a través de la construccion
de una imagen capaz de permanecer, una
imagen capaz de resistir las variantes y
al tiempo, una imagen esencial capaz de
comunicar lo humano.

Aceptemos aqui que la discusion del
pre v del post como epitetos definidores
del sentido altimo del drama corresponden
a quienes tienen elementos y perspectiva.
Me parece bien que unos hagan y que
otros piensen en lo que esos otros han
hecho, lo que no nos exculpa de no pensar
en lo que hacemos, pero no confundamos.
Hacer algo que funciona no tiene que ver
necesariamente con imponer ese algo como
la norma. Yo prefiero plantear problemas,
exigir resoluciones escénicas alternativas a
mi tiempo, que sofiar con rascarle la espalda
a la posteridad o poner una banderita con
mi nombre en la punta de una montafita
conceptual. Tampoco me hace ilusion pensar
que le meti un gol espectacular a Aristoteles,
0 asumirme como su confidente. Creo que
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nos convienen menos golpes mediéticos y
mas ideas u obras.

Todos deseamos que cuando encuentren
algo para decirnos, los sefiores criticos o tedri-
cos tengan la decencia de hacerlosin dilaciones
v que aquello sea luminoso, ayudador y algo
mas que afirmar que el vino es vino y que el
agua, agua. Saber como se vieron afectados
quienes se bebieron el menjurje tal vez sea
mas revelador que dilucidar la pureza de los
componentes del café con leche. Puesto que si
da lo mismo contar las cosas de uno o de otro
modo, sefiores, nos esforzamos inatilmente
en distinguir. Todo se reduce a melindres.

Pelearse por la originalidad de la jerga,
por la primacia en la nominacion me parece
sospechoso. Y més que una muestra de in-
genio, se asemeja a una estrategia de mercado.
Todos sabemos que crear escuela es una
alternativa mas para ganarse la vida, puesto
que de las deyecciones de la pluma nomas
no se puede. Por eso me parece sospechoso,
porque generalmente no tiene nada que ver
la praxis (se escribe una cosa) y la pedagogia
(se ensefia otra de dientes para afuera) en el
discurso de nuestros generosos maestros.
Aluden a la perspectiva. Yo creo que todo
tendria que ver mas con la coherencia, uno
puede hablar de lo que conoce, de lo que
hace, pero alla ellos.

Me parece ademés que hay una intencion
politica en todo esto de poner a pelear al
drama con lo narrativo para ver quién tiene
el derecho legitimo a ser el heredero directo
al trono de la escena. Algo asi como pretender
que existe un solo punto de vista valido. Con
lo que supongo, al final del dia, que no hemos
entendido nada de nada. Desde luego hay
cosas y mafas muy hechas y, desde luego,
casi todos esperan que el que salga revolcado
no sea el drama. Las cosas muy hechas
mantienen estilos de vida, posiciones de
privilegio. Luegpo, este asunto es politico -lo es
a pesar nuestro-, al existir una alternativa que
sacude un sistema de produccion arraigado
(desarticulado y flaco a la hora de los
resultados, pero sistema al fin) al declarar que
no necesita grandes disefios, grandes formatos
ni grandes presupuestos para ofrecer el mejor
teatro del pais. Cierro los ojos, pienso en los
ultimos diez afios y me vienen a la cabeza
solo obras de pequefio formato. Y son obras

que han cimbrado de verdad, que alimentan
de manera constante el imaginario teatral
de nuestros dias. En cambio, los grandes
espectaculos, los devoradores del erario, los
perpetradores de este sistema desarticulado
y flaco a la hora de los resultados resisten
apenas como el falso elefante falso. Grandes
ilusiones para nada.

Aquellas heroicas obras, las que llegaron
para quedarse, y me rio de contento cuando
lo digo, han sido obras mas apoyadas en la
palabra, en aquello detonador del imaginario
que tiene la palabra, en desmedro directo del
aparato espectacular. Porque lo espectacular
(en el sentido de gran chou) es territorio
ganado por el cine, la pléstica y los deportes.
El teatro, entonces, se mueve, se ha movido
vy su sentido (si atn lo tiene) es, debe ser otro
que el de entretener. Supongo que huelga
decir que entendemos que se trata de teatro
con aspiraciones artisticas el que nos interesa.
Y en eso si, como cuando se trata de drogas y
alcohol, estoy de acuerdo: mejor no mezclar.

Y no, llegados a este punto no voy a
meter la mano al fuego por una o la otra
forma (0 “modos”, para concordar con mis
amigos de la peninsula). No se trata de ser
mesidnicos ni de emprender de nuevo, una
vez mas, la revolucién. Tampoco diré que me
encuentro desempleado porque uno de los
dos “modos” prive sobre el otro, ni pienso
que expandir mis posibilidades termine
siendo una auto traicién. Suena un poco
ridiculo. Esta bien ser purista, pero fanatico
no. Pienso en la sentencia sabia de Sarrazac:
El drama, trascendiendo los géneros, es una
de las formas literarias contempordneas mas
libres'. O pienso, al menos que, en nuestro
contexto, deberia serlo. Escribo drama vy
escribo narraciones. Confio plenamente en la
experiencia. Y la experiencia (ajena y propia,
nacional y fuerefia) me ha demostrado que
drama y narracion son, ambas, juntas y
revueltas, separadas y cada una, sabrosa
carne de escenario. El drama, entonces, si
seguimos a Sarrazac, es algo que tiene mas
que ver con un mecanismo profundo de
contradictoriedad que revela el sustrato de lo
humano? Y como tal, existe indistintamente
en formas diversas, en contenedores o
soportes menos constrictores. La forma
tnica del drama no es, pues, el didlogo.
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El cielo en la piel. Foto de Fernando Moguel.

Punto. La narracion es s6lo una posibilidad

en la diversificacion. Punto. Cuando
escribimos drama, a veces dialogamos
el drama y a veces narramos un drama.
¢Es esto tan confuso? ;Tan molesto? ;Tan
renovador como para molestar los animos
apaciguadores de alguien? Yo creo que no.
Que si alguien dice si, exagera. Y si dice que
una narracion no puede ser teatro, miente.
Abundan los ejemplos, pero no iremos ahora
a enumerarlos.

Para hablar de las narraciones escénicas
(narraciones que se desarrollan en tiempo
presente en un dispositivo teatral, despojando
en la medida de lo posible de convenciones
representacionales, desnudando la escena y
al actor), prefiero evitar la enojosa tendencia a
hablar de aquello que se hace convirtiéndolo
progresiva y perversamente en el “como
se hace” o en el mas peligroso “como debe
hacerse”.

No puedo negar que la influencia de la
literatura esta marcada a fuego en mis paginas.
Suefio con un texto para el teatro que pueda
ser teatro (que tenga, aunque sea encriptadas,
las matrices de representacion dubattianas)
y que, sin embargo, o justamente por eso,
sea un material sabroso para la lectura y que
no importe tanto definir si es un poema, un
listado de verduras o una obra de teatro. Un
texto que sea autdonomo, con valores propios
anteriores o posteriores, no lo sé, a su posible
escenificacion.

Pero tampoco puedo aceptar que, como
actor que he sido, me desentienda de lo decible
que puede ser (0 no) un texto para la escena.
El decir, la posibilidad de decir algo, un texto,
es un problema que se incrusta més alla del
ambito de su parcelacién y configuracion
formal en didlogos o mondlogos, en coros o
asiladas en indefinidas voces. Es un problema
que afecta el presente del actor, el estar ahi
mas alla de que sepa o0 no quién es y bajo
qué circunstancias estd afectado. Y aqui voy
a lo que me interesd de hacer “narraciones
escénicas’.

Repito que no habia intencion de ultra
modernidad. A riesgo de decepcionar
espiritus roménticos, la propuesta es mas
sencilla. Se trata de revisar y problematizar
el asunto del lenguaje en los emplazamientos
realistas de la ficcion teatral.
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Y si. Cuando un personaje o una voz no
nos suenan, nos parece discursiva y decimos
que estd mal, que no sirve y que no se puede
decir aquello, que suena falso, rimbombante
y dominguero apelamos a nuestras lecturas
y reformulaciones de la realidad. Hasta hoy
asi se habia representado, reestructurado
el lenguaje para trasladarlo a la ficcion.
Pero esos modelos, esos codigos cambian,
necesariamente cambian, se renuevan, se
contaminan o mutan, se expanden, porque
la realidad misma se expande. La cibernética
agrega otros espacios de reflexion éticos
y estéticos. La manipulacion genética. El
lenguaje, entonces, sus estructuras expresivas
también cambian, se expande, se modifican si
quieren poder aproximarse a expresar, a ser
experiencia.

Aqui, aunque de manera burda, saltan
una serie de cuestiones interesantes v tristes.
Supongamos que entre mucha basura hay
una obra verdaderamente buena, importante
de considerar porque tiene aliento de futuro,
porque tiene, amorfoy poco desarrollado, pero
lo tiene, el germen de lo otro. Consideremos a
esta posibleobrarevisada conlosinstrumentos
que servian para analizar lo anterior:

1) Cuando una voz no nos suena se debe a
que no esta codificada en nuestra experiencia
inmediata. O peor, no nos suena porque
no corresponde a nuestras aspiraciones de
verismo en el habla del teatro, a este sistema
anterior para nombrar la realidad. No nos
suena porque no nos resulta conocido. De
este modo, si alguien usa una palabra que
no conoce (cosa por demés frecuente) y
que produce dislates o rompe la linea causal
de la comunicacion, resulta que traiciona
su pensamiento, que no es coherente en su
idiolecto y que no tiene derecho a existir sino
como un esperpento errdtico en el imaginario
de un autor a vilipendiar. No construye
idiolecto. El idiolecto es una exigencia
idiosincrasica normativa. Un ignorante sdlo
puede hablar como ignorante, un nifio como
un nifio. Impone un sistema causal y anula la
posibilidad del caso. Es un aparato restrictor.
Un hablante construido, una ficcion, pues,
que se sostenga como experiencia del
lenguaje que no se sustenta en el aparato
verista de representacion de la realidad es,
a la luz de este concepto, un error craso. Eso

(DRAMATIVA

O NARRATURGIA?
NUEVOS CAMINOS
DE LA ESCRITURA
DRAMATICA

que suele llamarse idiolecto se reduce a una
préctica cerrada de codigos reconocibles muy
proximos a un circuito de hablantes que niega
a otros solamente porque no puede orejearlos,
porque no los conoce, porque no le suenan.
Asi, el terminajo niega otro emplazamiento
o uso del lenguaje que no le sea propio o
legible. Acordemos que no todas las obras
pueden ser medidas de la misma manera. Es
ahi que deberian trabajar nuestros criticos,
en entender estos vacios conceptuales y
proponer instrumentos de lectura. Cuando
se sirven de modelos preexistentes su tarea
es mas facil. Algo cabe o algo no cabe en sus
sistemas de analisis. Punto. Si confiaramos en
nuestros lectores de teatro, ain en nuestros
lectores especializados, estarfamos en graves
problemas. Aunque estamos, de hecho, en
grandes problemas. Lo triste aqui es que son
el mal periodismo, una jerga técnica huera
y la television los canales de influencia que
orientan nuestra oreja (sin contar la mala
“poesia” que todos escuchamos en voz de
cantantes mediaticos), nuestra construccién
de lenguaje, nuestra lectura de la realidad.

2) Cuando una voz o un personaje no
nos suena tal vez deberiamos desconfiar un
poco mas ordenadamente, sin el prejuicio
de que eso no se puede decir porque no es
teatro ya que nos plantea el problema del
“eso como se dice”. Porque justamente ese
puede ser el meollo. ;Como se dice eso?
No pasa a menudo, pero es verdad que
emplazamientos que contravienen la idea
de lo realista en nuestro teatro pueden estar
estructuradas desde el lenguaje. Tal vez en
esa dificultad para decir algo esta la clave
de un acercamiento no realista, es decir, de
modificacion de codigos, de reformulacion
de la realidad, de construccion de otra cosa
que trastoca, incluso, el sistema pedagogico
actoral vigente. A nuestros actores se los
prepara para decir a O'Neill, a Chejov, a
Ibsen. Ya luego se los pone a cagar sangre
cuando lo mas arriesgado que han hecho es
decir versos de Lope y se les pide que hagan
a Pinter o a Beckett. Nuestro espectro en ese
sentido es limitado. Si se puede decir mas
0 menos como hablamos, es realista, si no,
brincamos, hacemos muecas, engolamos la
voz y ya hemos dado el salto al teatro no
realista. Eso que llaman teatro no realista
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deberia ser mas que dengues acrobéticos.
Estoy seguro que en la nueva escritura
(desde luego no en toda, hablemos de la
verdaderamente buena, v sabemos que es
poca) estd el germen de una lectura distinta,
distorsionada tal vez, de la realidad v que
las escuelas de actuacion estan formando
actores en modelos anteriores, en sistemas de
representacion que corresponden, si bien nos
va, a la representacion realista-psicologista
que descansa todavia en las malas lecturas
de Stanislavski. No hay, como lo hacen en
Francia con su Koltés, actores capacitados
para decir a Legom o a Hugo Wirth. No
se piensa en la nueva escritura como una
(notese que no digo LA) fuente de renovacion
del lenguaje teatral. Tampoco hay directores
interesados en investigar con sistema ya no
digamos la nueva escritura, sino sus propias
herramientas, sus marcos conceptuales. La
prueba es que se muestran ciegos y recurren,
salvo contados casos -curiosamente el caso
excepcional que se me ocurre es el de un autor
mexicano que cuenta con un director inglés’-
a la ilustracion y a lo evidente. Y cuando hay
riesgo o sistema o biisqueda, sobreviene la
lapida conservadora. Pasa que a la gente le
dan ganas de decirle a alguno: “Oiga sefior,
fijese que esta usted bien pendejo, pero bien
pendejo, porque su personaje estd muerto
v asi no hablan los indios que no conocen
la ciudad. No es coherente, no es realista,
su hablante tiene una amplia e inverosimil
competencia semdantica. No sabe usted lo
que es la accion. Puro blablabla”. Me hubiera
gustado ver al ingenuo capaz de decirlea (R.)
Obregon, “No sefor, esto es una chaqueta
enguantada, muy elegante si quiere, perouna
chaqueta, Las Mil noches estan hechas nomas
para leerse. Regréseme mi dinero”. La gente
quiere decir esto porque lo vario, lo distinto,
contraviene sus ansias de control: “En la
escena el didlogo, las novelas en el librero”,
acabando asi, de un plumazo, con el gjercicio
irreductible de lo que le sale al artista de los
tanates. Lo peor de todo es que a veces le
atinan lo artistas y la gente buena se enoja
mas. Me indigna la incapacidad de distinguir
la literatura de las mamadas, pero todo se
taza igual cuando no esta en dialoguitos. Me
sorprende més que se tienda a disociar la
literatura del teatro, porque siempre, desde
que el teatro es teatro, este se ha nutrido de
ella. Me escandaliza este repentino asco por
las construcciones lingtiisticas. Pero ni modo.
Nuestros prejuicios son duros y resisten. Sino
se parece a lo conocido, es mejor no conocer,
parece rezar nuestro manual interno.

3) 5i un texto no esta articulado desde el
sistema de produccion dominante, es decir,
con prolijas acotaciones que le den juego a
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los disefiadores y demas comerciantes de
ideas para hacer vistoso lo que solo puede ser
visible sisucede el teatro y no “numerito”, no
sirve. No tiene accion. Son sélo palabras. No le
cabe una escenografia lucidora, no reparte el
taco y estd mal, de entrada.

4) Porque cuando se habla de manera
extrafia en una obra partimos del presupuesto
de que es erronea. Aunque lo que la viste sea
perfectamente pendejo, eso sin duda esta
bien. Lo hizo un artista que sabe lo que hace.
Asi pasa con la lectura o direccion de una
obra. Pero es sospechoso, profundamente
sospechoso.

5) Y es sospechoso porque estamos todos
de acuerdo en que la verificacion de un texto
para la escena es la escena misma. Pero no
hemos pensado quién verifica el aparato de
puesta en escena, o si se trata de una lectura
correcta. ;Quién verifica a quién? Una lectura
dramatizada verifica un texto y puede
prevenirnos contra un bodrio insufrible.
Gracias. jPero quién nos previene contra los
insufribles bodrios en que se convierten las
malas puestas en escena? Generalmente, no
hay aviso y cuando todo se ha gastado en
cerezas para el pastel resulta que el pastel es
insustancial v las cerezas mas que adornar
embarran. Esto sugiere al lector atento un
detalle importantisimo. Se verifican los
resultados artisticos, pero no en igualdad de
condiciones. La puesta en escena asume cierto
rol paternal que valida o no la oportunidad y
factura de un texto. Y la puesta en escena como
instrumento escrutador, como implacable
lupa es casi incuestionable. Imagino que
por creer eso muchos sefores directores,
importantes artistas, los sefiores directores,
no me cabe ninguna duda, se enojan cuando
alguien les dice que su trabajo estd mal. Han
de pensar, “;Pero como, si no soy escritor?
Verifiquen, pero a su madre”.

Quiero llamar la atencion a que estas
consideraciones tristes obedecen mas a
las razones por las cuales decidi escribir
narraciones para la escena que a una querella
amargosa, aunque tengan todo de querella y
todo de amargosas.

Escribo narraciones para volver, una vez
mas, otra vez, a lo duro y esencial del teatro
que me gusta ver: al actor pensando, a la
palabra que me permite volar, al escenario
vacio que hace posible el suefio.

Me gustan las narraciones porque se
desmarcan del logos central y permiten
la coexistencia de voces y puntos de vista
simultaneos (obvio, estamos pensando aqui
en narraciones que no se construyen a partir

de un narrador omnisciente). El drama parte
de que el personaje es solamente él. En la
narracion el personaje puede ser él y el que lo
mira, y el que mira al personaje mirar al que
lo mira, etc.

En la narracién, el trabajo del actor es
total. Se enfrenta a una construccion de
lenguaje distinta al cddigo que conoce, a
una construccion del lenguaje libre v que
se reinventa cada vez y que no tiene canon
reconocible.

En la narracion hay variedad que se opone
al siempre lo mismo que ha sido el drama (en
su sentido candnico) y su historia: una manera
tnica, ilusoria y publica para “representar lo
que la vida tiene de representable” (Gurrola
dixit).

La narracion nos aproxima de una manera
mas simple y menos artificiosa al teatro como
una practica incluvente, capaz de hacernos
sentir el nosotros al que siempre aspiro.
Ademas plantea un orden horizontal de los
creadores que intervienen, un orden menos
comercial porque lo que cuenta es contar lo
que cuenta en lo que se cuenta.

La narracién porque en el fondo, quien
narra no finge, no juega a que es otro que no
es: juega a ser todos los que puede ser. El que
narra se despoja de sistemas ilusorios, pero
nos obliga, y mas que obligarnos nos permite
acompaniarlo en la dificil tarea de imaginar
sin referentes duros, figurativos y costosos,
mucho mas costosos de lo que parecen, y no
me refiero al dinero. Digo costosos porque
anclan.

Paremos aqui.
Seguimos.

NoTas

" Hago una pardfrasis de la introduccion que Jean-Pierre Sarrazac
hace para su L'avenir du drame. Me parece que la cita exacta es el
epigrafe que abre este dossier.

* Véase, para ampliar la referencia, el espléndido ensayo de Luis
Enrique Gutiérrez O. M. “La mdquina de Esquilo” en Lecciones de los
alumnos. Anonimo Drama. México, 2006,

 Narraturgia es un termino que acufa, segin sé, José Sanchis
Sinisterra y que le encanta usar para divertirse, no sin cierto aire
denostativo, al maestro Jaime Chabaud. Aqui ofro deslinde: No me
interesa la “narraturgia” como un juguete conceptual o como el otro
terreno resultante de la division de Ios teoretas, ni nominar nada més
alld de mis propias experiencias como escritor,

¢ Con esta afirmacidn malinchista no quiero decir otra cosa sino que
los ingleses tienen una tradicion solida que incluye el trabajo con nueva
escritura. Es decir, se hacen preguntas, se inquictan por el estar diciendo
esoen la escena y resuelven un poco menos de oficio, como cinicamente,
nos gusta decir a nosotros de nosotros mismos,

Epcar Chiss. Dramaturgo, resenista y promotor
cultural.
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EL AUTOR RAPSODA DEL FUTURO

EL DRAMA Y SUS HORIZONTES

Jean-Pierre Sarrazac

Traduccién: Carmen Mastache

Rapsodaje - accién de rapsodar,
de mal remendar.

Rapsoda - Antiguo término griego.
Nombre dado a quienes iban

de ciudad en ciudad

cantando poesias y fragmentos
recortados

dela lliada y de la Odisea. ..

Rapsddico - Que esta formado de fragmentos.
Littré

Rapsodia - 1° Serie de fragmentos
épicos recitados por los rapsodas,
2" Pieza instrumental de
composicion muy libre.

Petit Robert

ESCRIBIR EN EL PRESENTE
Sc escucha decir: la escritura dramatica
provocaria un retardo permanente sobre el
resto de la literatura. Sorda a la modernidad,
tiene vocacion por el inmovilismo.

La inspiracion de una gran cantidad de
piezas contemporaneas parece emanar de una
fuente petrificante. Bajo la irisacion de un tema
o tono actual, aparecen las puntualizaciones
de una dramaturgia inmutable desde hace
siglos: la escritura dramadtica en su forma
candonica. En estas obras, la creacion se
pervierte en la conservacion de las formas del
pasado, y la preocupacion realista, cuando se
manifiesta, torna al voto piadoso. Semejantes
piezas no nos ofrecen mas que la parte volatil,
pues ho es inocente tomar prestadas, para
representar el mundo actual, las arquitecturas
de un universo devorado. Porque la forma,
si se le cree a Hegel, es un precipitado del
contenido y las formas antiguas exudan
las viejas ideologias. Estos autores que, al
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pretenderse progresistas, acaban con el arte
de los siglos precedentes.

Porsuerte, otros artistas fijan en las categorias
estéticas una mirada historica v se dan cuenta,
parafraseando a Brecht, que no basta decir
cosas nuevas, que es necesario decirlas de otro
miodo. Escribir en el presente, no es contentarse
con registrar los cambios en nuestra sociedad,
es intervenir en el “cambio” de las formas.

¢La aspiracion primordial de las escrituras
dramaticas contemporaneas, no es precisamente
obtener la misma libertad inventiva que la
novela, género libre por excelencia? Pero el
prejuicio es tenaz: mientras que se admite sin
reticencia la vocacion del género novelesco
para formularse sin cesar, variar y renovar sus
estructuras, se persiste en rechazar, a nombre de
la optica teatral y de la sacro-santa construccion
dramatica, esta posibilidad en un obra escrita
para la escena.

Nadie duda sin embargo que la sacudida
que Brecht hizo pasar a las bases aristotélicas
del teatro occidental abrié nuestro teatro a
las perspectivas de emancipacion. Pero si el
brechtismo ha fecundado el arte de la escena,
no ha sido més que una influencia nefasta
sobre los dramaturgos franceses. Victimas
del mito de un progreso en literatura, algunos
autores han creido de buena fe que se trataba
de “superar” la forma dramética v de
instalarse en el campo sin division de lo épico
en el teatro. Por falta de fuerza para realizar
concretamente esta superacion, se dejaron
engullir por la estela de la obra brechtiana.

La dramaturgia francesa presentaba, al
fin de los anos cincuenta, un paisaje casi
desértico donde se miraban friamente dos
clanes irreductibles de seguidores: partidarios
del Teatro del absurdo v aduladores de Brecht
(s6lo Adamov intenta una sintesis, a partir
del ping-pong entre la dimension metafisica
de sus piezas anteriores v el teatro social y
épico de Brecht).

Puesto que finalmente la modernidad
de la escritura dramatica se decide en un
doble movimiento que consiste por un lado
en profundizar, deconstruir, cuestionar las
formas antiguas y por otro lado en forjar las
nuevas, jestd permitido solamente esperar
que cese todo dogmatismo respecto a la
cuestion principal de las relaciones entre lo
dramatico v lo épico?

LA OBRA HIBRIDA

Al interrogarse sobre la llegada de un teatro
rapsodico, cosido de momentos dramaticos
v de pedazos narrativos, uno se pregunta si
nuestra tradicion teatral no esconde desde
hace mucho tiempo una parte refractaria a la
forma dramatica, una parte épica.

En esto nos interesan los dramas de
Diderot y Beaumarchais, incluso si no
constituyen éxitos artisticos. Estas obras
participan en efecto de un teatro épico nativo
superficial tal vez, pero acorde a nuestra
genealogia estética, social y politica. Desde
Le Fils natural o Eugenia se expresa el deseo de
una emancipacion del drama por la novela.
La categoria de novelesco estda omnipresente
en la préctica teatral de Diderot, en la que
es incluso fundadora la “novela”, es el
estado original de una pieza, su material o,
si se quiere, su fabula desarrollada - “Oh
amigo mio ;jquién es el que meterd esto
en escenas? jQuién es el que dividira esta
novela en actos?”, escribia Diderot a Grimm.
Un siglo més tarde, es Zola, quien victima de
la impropiedad de la forma dramatica para
satisfacer sus exigencias realistas, retomara
la idea de una contaminacion benéfica, tanto
en el plano estructural como en el plano
temdtico, del drama por la novela. Para el
maestro naturalista, es el cimiento novelesco
el que garantiza de una obra tanto la apertura
social como la diferencia con respecto al
canon anticuado de la “pieza bien hecha”.
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“A-candnica por excelencia”, tal es
justamente la virtud principal que Bakhtine
reconoce de la novela, género en perpetua
evolucion, renovando permanentemente
los medios de su aproximacion del mundo.
Bakhtine teoriza en el siglo XX la intuicion
de Diderot y de Zola: la novela, por su
forma enteramente libre, puede ayudar a la
evolucion de otros géneros, en particular el
teatro. “Pero -precisa Bakhtine- lanovelizacion
de la literatura no significa la aplicacion a los
otros géneros del canon de un género que no
es el suyo. jPuesto que la novela no posee
el menor canon! Por su naturaleza misma,
es a-canonica. Es flexible. Es un género que
eternamente se busca, se analiza, reconsidera
todas sus formas adquiridas (...) Tambien la
“novelizacion” de otros géneros no significa
sumision a los canones que no son los suyos.
Al contrario, se trata de su liberacion de
todo aquello que es convencional, muerto,
ampollado, amorfo, de todo eso que frena su
evolucion, y los transforma en estilizaciones
de formas caducas.”

Pero los defensores, artistas o teoricos, de la
pureza de la forma dramatica hacen escuchar
su voz. “El Teatro se deforma. Se infla de los
procesos de la novela. Se deja contaminar”,
exclama Copeau. Cuanto al hegeliano-marxista
Lukécs, no le falta ocasion de vituperar
los intentos de novelizacion de la escritura
dramdtica, en su opinion, contra natura.

Es comprometiéndose en esta voz impura
de la novelizacion, no en desagrado de estos
guardianes de la virginidad de la forma
dramatica, que nuestros dramaturgos tienen la
mayor oportunidad de producir obras nuevas.
Enlamedida en que la introduccion enFrancia,
durante el altimo cuarto de siglo, de la “Gran
forma épica del teatro” inventada por Brecht
no ha dado mas que injertos estériles, ;no es
justo aplaudir a las tentativas, mas conformes
a nuestra tradicion, de ampliar el campo de
la escritura dramadtica, de renovarla, pero sin
imitar servilmente un modelo?

LaRemisa, primerapiezadeRoger Planchon,
que bajo pretexto de una investigacion
policiaca -el viejo Emile Chausson viene de
ser asesinado - detalla la existencia, sobre
varios decenios, de la familia Chausson v del
pueblo de La Borée, es justamente construida
como una novela dramadtica. Aunque antes
el tema de la memoria popular no se haya
impuesto al teatro o al cine, esta pieza
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desarroll6 la saga de una dinastia campesina
de la Ardeche, la tentativa de sobrevivir en
el lugar después de la didaspora. La Reniise
estd ademas en competencia no sélo con una
novela sino con un ciclo novelesco entero, en

la manera de Balzac o de Zola. Del invierno
de 1923 a mayo de 1954, los nueve cuadros
de la pieza dan cuenta de los destinos de tres
generaciones de Chausson.

La apuesta no es sin embargo sostenida
mas que a precio de un equilibrio de los mas
precarios. Decepcion de no tener, de la novela
no escrita, mas que una magra antologia: los
saltos, las elipses aparecen mas que como
las decisiones del narrador como sus faltas:
dispersos, los cuadros se parecen a un pequetio
paquete de fotos amarillentas, escapadas de
una coleccion perdida. Y si la pieza escapa sin
lugar a dudas a la “totalidad dramética”, ella
sugiere con mucho otro modo de totalizacion,
el de la novela del siglo XIX, para que no le
perjudique la confrontacion entre su proyecto
fantasmaggorico y el resultado. Todo transcurre
como si el autor no consiguiera conciliar sus
aspiraciones de dramaturgo épico y una retdrica
indudablemente hiper-dramatica. Las grandes
horas de los Chausson suceden, en el espacio
de los cuadros sobrecargados de informacion,
de eventos, de micro-conflictos, como minutos
fugitivos. El tiempo épico, que combina
generalmente el presente, el pasado y el futuro,
se canjea permuta en un presente inasible.

Los cuadros estan llenos a reventar de una
materia novelesca contraida. La estructura
general tiene a bien ser épica, el detalle,
éste, queda convencionalmente dramatico.
Los granos se caen del racimo. De hecho,
la novedad de La Remisa es cierta, pero su
gesto mal asegurado. De esta manera, de
la investigacion policiaca, consecutiva a la
muerte del Viejo, que sirve de pretexto a la
rememoracion del pasado de los Chausson
y de vinculo entre los cuadros: mezclando
las voces de los inspectores, los ancianos
del pueblo, tomados como testigos, v de
Gabriel Chausson expirando cerca de su hijo
en el hospital, ésta (la novela) no engendra
mas que un relato disfrazado, al que se
le habria dado in extremis color natural y
verosimilitud dramatica. Al inicio de cada
cuadro, una laboriosa reexposicion no hace
mads que aplicar, nueve veces en vez de una,
el modelo de la dramaturgia clasica: alli
donde Brecht hubo hecho intervenir un canto

0 una recitacion, incluso un simple titulo
proyectado, Planchon procede con alusiones
anecdoticas: por situar, en el cuadro II, Ia
fabrica a la que Emile Chausson va a prender
fuego, se evoca la gallina que un carro de la
susodicha fabrica ha atropellado...

En La Remise, el narrador renuncia a
trabajar a descubierto. Se borra delante de la
evocacion dramatica. Uno remarca en efecto
las audacias de construccion, las rupturas
—después de un cuadro en Privas en 1953,
un cuadro en La Borée en 1950 - pero que no
intervienen mas que en limite de la escritura.
Se tiene la impresion curiosa de asistir a
movimientos de camara y a encuadres
fuertemente originales que siempre volverian
a fijar en el mismo lugar del mismo estudio la
misma escena paralizada.

La construccion de La Remise puede
parecer excesiva; tiene sin embargu el mérito
de revelar uno de los destinos del drama: su
hibridacion con la novela. De antemano el
novelista Diblin se asombraba al final de los
anos veinte, en favor de las obras intermedias
entre el relato y el drama, de que “se le
reprochara a un mulo no ser ni un burro ni
un caballo”. Estas obras que Piscator llevaba
entonces a la escena podian, ellas también,
parecer rudimentarias, no contribuyeron
menos a quebrantar uno de los fundamentos
de la estética clasica: la concepcion del drama
a la imagen de un cuerpo viviente. En su
Poética, que podria desde diferentes puntos
de vista ser considerada como una aplicacion
de sus teorias biologicas y de su Tratado sobre
las partes de los animales, Aristoteles compara
la fabula de una pieza de teatro a un “bello
animal” del que esta deberia tener la unidad
v las proporciones. Durante milenios esta
analogia ha hecho dogma y ha acompanado
el desarrollo del drama. Subvertir la estética
clasica es, entonces, intervenir prioritaria-
mente en este lugar metaforico donde se
elabora una concepcion organicista del drama.
Al que se llega encaramado sobre un mulo o
sobre cualquier otra montura. La parédbola de
la obra moderna, podemos escucharla de la
boca de Kafka. Es la parabola del “Cruce”: “ Yo
poseo una extrana bestia, mitad gatito, mitad
cordero. Yo la heredé de mi padre. Pero ella se
convirtié en lo que es durante mi vida; antes
ella era mas cordero que gato. Actualmente
tiene igualmente de los dos. Del gato tiene la
cabeza y las ufias; del cordero el tamafio y la
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forma; de los dos, los ojos que son vacilantes
v salvajes, el pelaje que es dulce y corto, los
movimientos, que pueden incluso ser brincos
como deslizamientos”.

Frente a ella, la criatura kafkiana des-
cubre un doble horizonte: el de su radical
inviabilidad, que, no identificable vy préc-
ticamente irrepresentable, constituye a la vez
una aberracion de la naturaleza y un desafio a
la mimesis; y, al mismo tiempo, el (horizonte)
de su metamorfosis infinita, si es verdadera,
siempre segun el relato de Kafka, que “no
contento de ser cordero y gato, se diria que
ella quiere ser perro”.

Con respecto al cruce fantastico del drama
moderno, La Remise representa desde luego
una fase un poco primitiva. El mulo, de
acuerdo. Se ve sin embargo esbozarse, en esta
pieza, el gesto del autor-rapsoda del futuro.
Practicar la viviseccion. Cortar y cauterizar,
coser y descoser en el mismo cuerpo del
drama. Que los primeros resultados de la
hibridacion sean modestos importa poco en
vista de esta constataciona posteriort: el drama
se sentia aprisionado en la piel del “bello
animal”; su sangre aspiraba a ser mezclada.

La novela dramatica planchoniana no
sella mas que un encuentro convencional,
torpemente arreglado, entre dos géneros
literarios, la novela naturalista y el drama
campesino. Pero anuncia ademas vastas hibri-
daciones: cruces, no solo entre génerosliterarios
historicamente delimitados (clasificaciones de-
masiado estrictas y contingentes) sino entre
los grandes modos poéticos, que remiten a las
formas originales y estan dotados de una base
antropologica: la épica, la dramatica, incluso la
lirica.

Una pieza de Gatti, oportunamente titu-
lada La Naissance, relata un episodio de la
guerrilla en Guatemala contra el imperialismo
americano. Porque es precisamente el produc-
to de una hibridacion entre el modo épico y el
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modo dramético, esta pieza consigue mostrar
como un hombre puede comportarse, con
otro hombre, unas veces como cordero y otras
como lobo. Butch el militar negro-africano
fraterniza con Sombreron, guerrillero negro
guatemalteco, en el tiempo del drama (en
las relaciones entre cercanos) pero el ciclo
de golpes y la tortura (estdn) en el tiempo
de la historia (a lo lejos). La alternancia de
modos poéticos —aqui lo dramético y lo épico
- permite al dramaturgo rendir cuenta de
nuestra existencia como separada, como teatro
de una disyuntiva tragica entre lo social y lo
existencial.

En Convoy, pieza que se incluia en el
espectaculo  Vichy-Fictions de Jean-Pierre
Vincent, Michel Deutsch retraza el éxodo, en
1941, de la joven judia Hannah Friedmann,
recogida por una vieja mujer en una pequena
ciudad del Sur-Oeste de Francia, escondida
bajo la falsa identidad de Marie Lupiac,
después denunciada a las autoridades por
los familiares de su benefactora y, finalmente,
llevada por la policia vichhysense. En el seno
de esta obra, es la protagonista, ella misma, el
objeto de una hibridacién: unas veces personaje
individualizado de un teatro intimista, vivien-
do con su protectora una relacion ideal donde
no cuentannilaedad nireferenciasocial alguna,
otras veces corifeo del poema épico del éxodo.
Cruce prolifico de un personaje singular y de
un personaje multiple. “MARIE, como presa
de panico: jNo me dejes sola! (No me dejes!...
ANNE, volviendo hacia la joven: Jaméas, Marfa. ..
Maria, mi inquietud, jamas te abandonaré...
MARIE: Ellos nos separaron/Ellos no nos
querian/Era la noche/Los hombres cerca de
las alambradas/Las mujeres y los nifios cerca
del abismo.../;De dénde viene usted?/Yo
me llamo Esther Jablonski. Soy de Berlin./yo
vengo de Varsovia. Mi nombre es Raquel.
Raquel Bernheim.../Y él, es David. Tiene tres
anos. Es mi hijo mas chico/ Yo me llamo Zelda

(DRAMATIVA

O NARRATURGIA?
NUEVOS CAMINOS
DE LA ESCRITURA
DRAMATICA

Liebermann. Mi marido, no han escuchado
hablar de mi marido? Lo vi caer aporreado...”

A través de Hannah Marie, el autor se
volvié rapsoda.

A diferencia de la Remise, Convoy como La
Naissance no se dedican a fusionar dimension
épica y dimension dramatica. El emblema de
estas piezas yano es més el “mulo” débliniano
sino el “cordero-gatito” kafkiano cuyos dos
animales componentes permanecen para
siempre discretos el uno con respecto al otro,
desunidos.

Brecht, cuya obra es contemporanea a la
Physique de Max Planck, nos introdujo a
una estética contemporédnea del discontinuo
Primer separacion de las concepciones
organicas del drama. ;Es posible proyectar,
en la época de las manipulaciones genéticas,
una estética de la desunion? Puesto que la
homologia entre el arte v la ciencia no es
menos licita ahora que antes, con tal que no se
mezcle, a la manera jdanoviana, de confundir
los destinos. Al organicismo que continda a
pesar de todo haciendo ley (cuando Lukécs
denuncia “la inhumanidad” que confiere al
drama moderno sus tendencias narrativas, es
de hecho el abandono del modelo del “bello
animal” lo que él ve venir), la modernidad
responde a través de la paradoja de la
hibridacion.

En verdad, no se trata,
quien sabe qué modelo «mecanicista », de
deshumanizar el drama pero si de producir
obras contra natura y de preferir a la rigida
imitacion de la bella naturaleza la libre

en nombre de

variedad de monstruos.

Jean-Prerre Sarrazac . Dramaturgo y tedrico fran-
cés, profesor de la Sorbona de Paris.

Carven Mastacr g Actriz. Egresada del Colegio
de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Unan . Actualmente estudia
en Canada.
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INCERTIDUMBRE DE LO QUE EXISTE

TEATRO CON TRES
INTERMEDIOS

Alberto Villarreal Diaz

Los vinculos no son eternos,
y 1o todo puede vincular a todnas las cosas,
y st lo hace, no puede hacerlo

de la misma forma.

Giordano Bruno

Toda discusion sobre las formas
vy estrategias del teatro constituye,
simultaneamente, una discusion sobre
las formas y estrategias de los modos
en que se comprende -no con ideas sino
con pulsos del sistema nervioso- que
algo existe. El teatro revisita, a forma de
pregunta, una condicién que creemos ha-
bitada y entendida. ;Como sabemos que
lo que existe teatralmente, existe o no
realmente? Para contestar de modo breve,
citaremos tres formas o estrategias del
teatro para presentar en el aqui y el ahora,
aquello que realmente no esta, pero que
segin el sentido teatral, no necesita estar
en la realidad para poder deconstruirla y
fragmentarla.

La primera estrategia es la dramaturgia,
que en sus metamorfosis canénicas tiene
por objeto presentar la existencia de la
forma mas directa posible. Es acontecer
ficcional del presente, contrapesado por
el aqui v el ahora. Con el combustible del
drama, debe hervir ante nosotros.

La segunda es la narraturgia !, que en
sus metafisicas candnicas apela a una
existencia en segundo grado. Es decir,
que lo que aparece en el aqui y ahora de
la escena, no tiene sentido mas que como
escalera de Jacob o espacio de precipitacion
de la ficcion que ocurre en otro lugar no
encarnableenel presente. 5ila dramaturgia
cree en la accion del espacio-tiempo, la
narraturgia tiene su acto de fe en que todo
mecanismo del drama puede contenerse
y comprimirse en la palabra. Si la palabra
es el medio para hacer presentable lo no
presentable, una palabra es un sistema
teatral comprimido a su forma tltima.
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La herejia para los ortodoxos del
drama es provocadora, la trinidad
accion-espacio-tiempo se encarna en una
humilde y mortal palabra. La existencia
en forma directa es desplazada por una en
segundo grado, el espacio tiempo sodlo es
necesario como recipiente para evocar la
realidad que habita en otro lugar. Es solo
un intermediario. Si la dramaturgia es la
doctrina del presente, la narraturgia lo
es de la intemporalidad contenida en el
sujeto, verbo y predicado.

La tercera estrategia o fe, es la de lo
postdramatico, que sin organizarse en
dogmas citables?, podria pensarse como
los mecanismos para convertir al teatro
en espacio de conflicto de su propia
teatralidad, donde la presencia directa y
susintermediarios sonla materia central de
conflicto. Presencia en primeros, segundos,
noventa, ciento ochenta o trescientos
sesenta grados. La fe y sus herejias como
materia misma de teatralidad *.

Pero podemos encontrar una valoracion
adecuada de estos tres estados de la
existencia v sus intermediaciones en el
teatro, acudiendo a la vision renacentista
del proceso de impresion de la realidad en
el espiritu. La citamos porque finalmente
el tema es el mismo y los efectos buscados,
casi idénticos.

En este proceso, la inmmginacion, es el
acto de obtener una impresion sensorial
que se adecua al objeto, es el eslabon mas
cercano a lo que la cosa es en su modo de
existir. Después aparece la fantasia, que es
la capacidad de abstraer el producto de
la imaginacién y de interrelacionarlo con
otras imagenes no presentes. Una vez que
la fantasia llega a una sintesis, se elabora
el fantasma, que es imagen universal de la
forma percibida y entendimiento de los
modos de la percepcion en si, a partir de él
se crea el juicio y el conocimiento.

Esta organizacion muestra los niveles
de intermediacién para conocer o estar
en presencia de algo, pues no es posible

conocer sin intermediacion, y cada grado
es necesario para llegar al  juicio .

Si  transferimos la imagen a la
dramaturgia, la fantasia a la narraturgia v
el fantasma a lo posdramatico, podremos
encontrar una progresion coherente con
la de presentar la existencia en el teatro,
donde ésta se muestra de forma mas
o menos directa y con mayor o menor
intermediacion, generando asi, diferentes
grados de teatralidad.

Peroconcluyamosenel principiodela
discusion, no en la de este ensayo sino casi
enla delas fuentes conocidas sobre el tema.
La division imagen, fantasia y fantasma
renacentista, fue tomada de la capacidad
cognoscitiva del espiritu descrita por
Aristoteles (proceso con el que en nuestros
dias, el filosofo tiene ain mucho que decir
en materia de teatro), donde acentua la
necesidad de llegar al estado final del
conocimiento y apropiacion de la realidad
por el espiritu. Es ahi a donde cualquier
intento dramatirgico debiera aspirar mas
alla de su forma, a esa comprension, dada
por el sistema nervioso, de que algo existe;
dotada ademas de una preocupacion
renacentista central, la de que toda forma,
mas alla de suponer una estética, supone
una ética, que por supuesto, no tiene nada
que ver con el almohadén de plumas del
aplauso.

Noas

! Ese animal hogaredo que siempre ha dormido y comida enire nosoiros,
pero que recién ahora (ya sea por olvido, sobrebia o madurez) nos decidinos
a darle un nombre.

*Cosa que hace pensar a muchos que esa ballena blanca no existe,

* Dentro de este procedimiento cabria el texto pensado come ensayistica,
estrategia de descomposicion de lo dramatico v lo narrativa por lo que debo
confesar especial afinidad,

Apsrio Viargear  Diaz. Dramaturgo, director
v pensador teatral. Uno de sus montajes mas
destacados es Maquina Hamlet de Heiner Miiller.
Becado por el FONCA y la Fundacion para las
Letras Mexicanas.
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OTRA MIRADA A LO EPICO

LA NARRACION TEATRAL*

Gerardo Guccini

Traduccién: Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio

La “Narracion teatral” explota en los
noventa con la representacion televisiva
de “Racconto del Vajont” (1997), que con
sus tres millones de teleespectadores
contribuyé a la diseminacion del mo-
delo, aunque antes ya se hablaba de la
“Narracion teatral” como de una im-
portante etiqueta de la innovacion en el
teatro. La moda de la narracion teatral
parecia no sobrepasar el decenio. Lo que
languidecié no fueron las historias ni la
utilizacion de la representacion épica
en la trama de las funciones recitativas
como la figura del narrador. Los ochenta
se configuraron como un periodo de
preparacion. En este decenio, la narracion
teatral sobrevive, o mejor dicho, renace
después de que su muerte fue anunciada
por todas partes. Deriva a espectaculos
de gran fuerza visual y recibe un nuevo
impulso por el interés en las tradiciones
fabulisticas, de las imitaciones o del
retrabajo sobre otros géneros tradicionales,
o de la despreocupada apropiacion del
lenguaje de otros medios. En forma mas
o menos generalizada, los artistas del
“nuevo teatro” asimilan el uso de la
palabra y de sus técnicas discursivas, pero
la figura del narrador aparece ahora en
otro orden: por una parte, el mecanismo
general de los especticulos tiende a
corromperse en la individualidad de los
unipersonales; por otra, la técnica vocal
y corporal se sobreponen por prestigio v
espesor tedrico al arte de contar. Con
todo, basta retroceder a los setenta para
encontrar, entre la emergencia del periodo,
su propio modelo de narrador mientras
que, en el decenio siguiente, se encontrara
apenas en plena fase de incubacién. Dario
Fo después de haber pasado por la radio,
la television, la revista y la comedia,
conjuga la impronta, recibida durante
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su primera juventud de los narradores
orales de Valtravaglia (Varese), con el
redescubrimiento de la juglaria medieval,
de lo que resultaMisterio buffo (1969), un
medio de integracion social y formacion
de cultura politica para representarse
en espacios no convencionales y ante
pablicos no habituados al teatro.
Giuliano Scabia, con la experiencia de
Gorilla Quadrumano (1974), condujo
con los estudiantes de Dams di Bologna,
a reactivar dentro de la teatralidad y la
poesia los présperos tiempos del teatro de
corral y las narraciones populares. Y asi, el
narrador es redescubierto.

Para explicar esta alternancia entre la
presencia y la ausencia podemos observar
que tanto Fo como Scabia, a su vez
alternando protagonismos, hanatravesado
un drea de innovacion que se consolidaba
contemporaneamente en otros modelos
v culturas teatrales. Por una parte, los
maestros de los sesenta (Grotowsky,
Barba, Beck), se habian arraigado con
la fuerza del ejemplo, y a través de una
accion pedagogica muy estudiada vy
consecuente, un modelo actoral en que
los procesos mentales se dilataban a la
dimension  fisica, fundando la unidad
“cuerpo-mente”, pero sin trasladarse a
la expresion verbal, anatemizada como
falsa y parcial respecto al profundo
sentido de la identidad corporal. Por otro
lado, las postvanguardias practicaban
los metalenguajes. Como consecuencia
directa, la siguiente leva teatral se
compara principalmente con tendencias
de corte antinarrativo a las que responde
con una multiplicidad de recursos, entre
los que resulta la figura, por supuesto,
de la narracion teatral de los noventa que,
a diferencia de las experiencias anteriores
bajo este signo, transforma la morfologia

del panorama teatral. La narracion tea-
tral tiene la nocién de que la accion
de narrar constituye en si misma una
forma autosuficiente de teatralidad, pero
abre el camino para una multiplicidad
de tentativas y posibilidades que por
sus espesores originales vy absoluta
independencia, tienden a aumentar
cuando se tiene un contexto en el que
pensar en la narracion como una practica
teatral corriente resulte instintivo y del
todo obvio.

ENTRE LA IDENTIDAD Y LA PERMANENCIA

El estudio de la narracién teatral requiere
de una aproximacion metodolégica que se
compenetre con el cardcter absolutamente
persuasivo y difuso de la narracién, con la
identidad historica de sus manifestaciones
teatrales. La narracion es depositaria de
la cultura y tiene esa mezcla de arcaico y
muy actual de lo postmoderno.

No hay cultura que no cuente con un
patrimonio compartido de cuentos. No
hay palimpsesto televisivo que no arme
su trama de multiples narraciones. A la
universalidad de la funcion corresponde,
sin embargo, la marcada individualidad
de los movimientos genéticos que
constituyen las maneras, los modos y las
formas del narrar a partir de una serie de
confluencias que incluyen las aportaciones
personales, las contigencias histéricas,
como las economicas y los instrumentos de
comunicacion. La compenetracion de estos
aspectos contrastantes —la permanencia
historica del narrar y la identidad his-
toricamente determinada de las formas
narrativas— hace de la narracion teatral
un fenémeno parafrontal de innovaciones,
que presenta en sus propios contenidos
escenciales una practica primaria y
generalmente difusa. Mientras el avant
garde o las emergencias histéricas del
teatro —como, por no dar cualquier
ejemplo, el Teatro Pobre de Grotowsky,
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o el Teatro Eurasiano de Barba, el Teatro
de Imagenes de Wilson o el teatro-danza de
Pina Bausch— se desarrollan en torno a
tipologias actorales y a la agregacion de
elementos espectaculares, sostenidos par
lineas de investigacion muy caracteristicas
y sin duda originales, la narracion teatral
tiende a buscar sus recursos en sus
propias materias primas. Y, digamos,
tiende a metabolizar la experiencia, a
traducir en précticas creativas la impronta
narrativa de la infancia, a conjugar
identidades personales con bagajes de
historias largamente preexistentes. El
arte del narrador escénico es la expresion
inmediata de un ser que, sin separarse en
absoluto de los procesos del continuum
existencial, se plasma artesanalmente
a si mismo, mas sin buscar refundarse
en sentido anatomico, estético o formal,
pero  especializindose en  productos
penetrantes y reactivos, controlados y
dictiles, convincentes y enérgicos de la
propia dindmica psicofisica del narrar.
El estudio de la narracion teatral debera
distinguir los momentos de la impronta
narrativa de los sucesivos caminos
de basqueda que fluyen durante la
composicién como una gran constelacion
de redescubrimientos personales en torno
al rol del narrador. Los primeros estan
estructurados mediante demostraciones
de un instinto antropologico primario; los
segundos, por el contrario, conservan la
dialéctica entre lo individual, el contexto, y
los sistemas de pensamiento evidenciando
las cualidades tnicas e irreductibles de
cada caso. Fo, Baliano, Curini y Celestini,
experimentaron durante la infancia el
estupor del escucha. Fueron guiados en
esta experiencia —en el caso especifico
de Fo— por cuenteros populares y mas
frecuentemente por sus abuelas y tias:
cuenteras expertas en el arte femenino
y doméstico de entremezclar el mundo
cotidiano con las historias narradas,
que, en ese pequefio mundo, ademés
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El arte del narrador escénico
es la expresion inmediata
de un ser que, sin separarse
en absoluto de los procesos
del continuum existencial,
se plasma artesanalmente
a si mismo, mas sin buscar
refundarse en sentido
anatomico, estético o formal,
pero especializandose en
productos penetrantes
y reactivos, controlados
y ductiles, convincentes
y enérgicos de la
propia dinamica
psicofisica del narrar
de funcionar como referencia, dilataba
la acciéon narrativa saturandola con las
sombras de la cocina, la tenebrosa caverna
de la chimenea, las genealogias familiares,
la vida campirana, y hacia que el pequefio
oyente instalara la historia entre los
hechos de la existencia. Son experiencias

permeadas por los elementos de la cultura
popular: ahi vuelven a encontrarse fabulas

0 cuentos seglin esquemas narrativos de
impronta fantastica, rituales domésticos,
supersticiones, creencias magicas y el
entorno femenino... las improntas produ-
cenreciprocamente conexiones con valores
que atendan, en virtud de su filiacion
comun al sustrato popular, tanto las
distancias espaciales como las temporales,
pero, cuando examinamos el recorrido
teatral de nuestros actores/narradores,
sentimos cémo el soplo violento de la
historia componey descompone entre ellos
escenarios radicalmente diferentes. Dario
Fo, una vez expulsado de la red televisiva
y separado del circuito de teatro burgués,
busca espacios y publicos no teatrales, y
los encuentra en los locales y asambleas de
la gente de izquierda. El narrador, en su
caso, actGa al interior de una comunidad
preexistente que atiende a quien plasma
en forma escénica sus mismos imaginarios,
sus pasiones, valores, vision del mundo
y formas de relacionarse. La satira del
poder, la vision proletaria de Cristo, la
ridiculizacion de las instituciones, la
celebracion de las necesidades fisiologicas
y del sentido comun dan al juglar de Fo
una proyeccion politica que va de las
ardientes contraposiciones de aquellos
anos hasta llegar a una creacién colectiva
en la que la gente de la izquierda puede
reconocerse  y  celebrarse como una
comunidad provocadora de mnuevas
invenciones populares.

* Fragmento del articulo del mismo nombre, publicado en la revista
italiana Hystrio, y reproducido aqui gracias a la generosidad de su
directora, Roberta Arcelloni

Gerarp 0 Gueena . Dramaturgo, traductor y tedrico
teatral italiano.

Lus  Enmoque Gunerrez  Ornz Monastmio.
LEGOM pa’ los cuates. Dramaturgo y pensador
del acontecimiento teatral. Traductor cuando la
situacion lo requiere.
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Estaba en casa y esperaba gue loviera. Foto de Fernando Moguel.

EL BUEN NARRADOR

INSTRUCCIONES

DE USO

Oliviero Ponte di Pino
Traduccion: Rodolfo Obregon

En el principio fue Carmelo Bene, o quizas
el Misterio bufo de Dario Fo. Y luego tal vez
“el Lenny Bruce de los Navios” Paolo Rossi
y el Cioni Mario de Roberto Benigni. En
resumen, una vision del actor muy lejana al
simple ejecutor de un proyecto de otro. La
idea del narrador es una idea del teatro que
se opone a la Supermarioneta técnicamente
perfecta pero carente de subjetividad, y que
prefiere lo “sucio” de la improvisacion, la
confrontacion directa con el espectador y con
su caracteristica mas volatil: la capacidad de
atencion.

En ciertos aspectos, el narrador recuerda
la tradicion del gran actor a la italiana, como
era antes de la revolucion de la puesta en
escena v de la aparente contrarrevolucion
desestructuradora de las vanguardias.
Incluso si el consabido retorno de la
centralidad del actor sobre la escena rechaza
de antemano la idea de utilizar al personaje
como un instrumento propio (y, por tanto,
la psicologia, los tormentos del alma y el
desahogo lirico), para moverse en busca de
un contacto directo con el pablico v -por
medio de éste- de su propia identidad de
autor y actor. Pero evidentemente, para
hacer un buen especticulo de narracion no
bastan el pedigree historico del narrador, las
notas de Walter Benjamin sobre Leskov v
las reflexiones de Ong; se requiere de otros
ingredientes.

Para empezar,
una historia interesante,

obvio, se necesita
importante v
apasionante tanto para quien la cuenta como
para quien la escucha (v aqui no estamos
lejos de la recuperacion de la narratividad
en la literatura). Después, logicamente, la
técnica ayuda. Quien haya visto un par de
espectdculos de los narradores de grandes
ligas aprende enseguida algunos de sus
secretos: los trucos que les permiten atrapar
y reactivar la atencion del espectador, los
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puntos de apovo v los trampolines que ofrece
la oralidad, la musicalidad construida por las
repeticiones y el retomar los temas y niacleos
narrativos. Por lo demas, en una decena de
afios se ha enriquecido notablemente el baul
de la utileria.

Pero todo esto (la buena historia, la
maestria técnica, el rechazo del personaje)
no es suficiente. Porque, sobre todo, el
narrador debe tener el derecho -v el valor-
de contarnos esa historia. El narrador debe
ganarse la legitimidad, va sea al interior
de cada espectaculo, ya sea en el marco de
una carrera que le otorga credibilidad y
autoridad, especticulo tras espectaculo. En
resumen, no basta con que la historia sea “la
historia”; tendria que serlo porque es esa
persona quien la cuenta. Y los motivos por los
cuales, para €él, en ese momento, es necesario
contarnos esas vicisitudes, deben ser claros,
perceptibles, aunque no necesariamente
explicitos.

Quien cuenta una historia no puede
entonces ser un instrumento neutral, no
importa cudn virtuoso sea o cudn aguerri-
do, o cuan documentado esté en términos
historicos o periodisticos. Porque no solo
cuentan los hechos, por significativos que
estos sean, sino también el motivo por el cual
resultan fundamentales para el narrador
y para nosotros. Y al mismo tiempo, sin
embargo, debe existir una distancia, un
deslinde critico, porque el narrador no puede
ser un propagandista, el cantor de un Edén
cualquiera, de un idilio o un triunfo.

De un modo o de otro, el narrador dice
“yo”, porque se pone en juego en primera
persona. No se pone la mascara. Pero al
mismo tiempo, eso que cuenta no es una
autobiografia; o mejor dicho, no debe v
jamas puede ser sdlo autobiografia. Las
perspectivas  épica y mitopoética de la
narracion solamente pueden tomar fuerza

en ese deslinde entre el yo que cuenta y la
historia que cuenta.

El narrador, por tanto, debe tener una
identidad y un punto de vista. Por ello con
frecuencia son tan importantes los origenes
geograficos y atin mas las raices lingtiisticas
que otorgan un triple sostén: identitario,
lingtiistico v social. Porque la mirada del
narrador es a menudo una mirada que viene
de un pasado tal vez mitico, de fabula, y
de lo bajo, de los margenes sociales, de los
estratos mas pobres e indefensos.

Estos espectaculos tienen casi inevi-
tablemente dobleces politicos, o si se prefiere
“civiles”. Es por ello que desconfio de
muchos espectaculos autonombrados como
“de mnarracion”. Por ejemplo, desconfio
de aquellos que cuentan una historia
interesante, incluso interesantisima, pero que
podria contarme cualquier otro, cualquier
actor. Desconfio de aquellos espectaculos en
los que el narrador se identifica totalmente
con el objeto de la narracion; de aquellos que
se identifican demasiado con el lugar o con
la situacion en la cual encuentran las raices,
a veces con un giro localista e ideologico.
Desconfio de los especticulos donde el
narrador es demasiado el personaje, v por
tanto, demasiado actor, y prefiere ponerse la
madscara que ponerse en juego. De aquellos
en que hay demasiadas caricaturas, por
divertidas que sean. En cambio, siguen
llendndome de curiosidad aquellos espec-
taculos en los cuales el actor-autor busca
e inventa un nuevo equilibrio entre estas
diversas tensiones. Porque solo asi es
posible encontrar y quizds inventar nuevas
borraduras del vo v del nosotros.

*Articulo publicado en la revista italiana Hystrio, v reproducido
aqui gracias a la generosidad de su directora, Roberta Arcelloni.

OL]V]ERD PDN’I'E o Pmo. Nacid en Turin en 1957,
Vive en Milan y colabora en Il Manifesto, Il Patalogo,
Diario, Radiotre y Revista Golem. Es autor de Nuevo
Teatro in Italia (1988). Enciclopedia practica del
comico, (1999)y del Quaderno del Vajont (1999),
entre otros.

Roporro Oprecaon . Director de escena y pedagogo.
Actualmente es director del CITRU.
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CONTRA LA CONFUSION

9 TESIS SOBRE LA NARRACION EN ELDRAMA

Y CONTRA LA “NARRATURGIA*

José Luis Garcia Barrientos

Llcvcmos la contraria. ;Qué, si no?

Unadelassenas de identidad -que no la
tnica- del teatro mds actual es su mestizaje,
su contaminacion, su promiscuidad con
elementos narrativos; pero de muy diversa
indole y que no se deben confundir

[gnoro si la “narraturgia™, ese hibrido
verbal que nos llega por Sanchis Sinisterra,
tiene ya un significado en propiedad. Por
lo atroz que me suena, yo la tomo como
emblema de lo que combato: la idea,
decididamente  posmodema, de que
la relacion entre narracion y drama se
resuelve en  confusidn. y es que mestizaje
no es hibridacién, la promiscuidad no
disuelve la identidad de los promiscuos.
ni la contaminacién anula la diferencia
contaminante y
se trata de un caso mds de

entre contaminado,
Seguramente
confusion apriori . Se apagan todas las luces
y a continuacién se decreta la oscuridad
de la cosa . Pero que algo sea oscuro no es
lo mismo que mirarlo a oscuras. Cuando
hablo de luces. me refiero, claro estd, a las
Luces.

Pensando en el asunto, me parece
advertir algunas cosa claras. Las numero,
y anoto las que quepan. No dejen de poner
la entonacién irénica.

1. ESTA CLARO que drama y narracion se
oponen de forma nitida e irreductible en
el nivel conceptual correspondiente a sus
definiciones (como categorias opuestas).
Claridad tautoldgica, pero no estéril. La
primera y definitiva visién -0 sea, teorfa- es
la de Aristotele s al distinguir dos modos de
imitacién, es decir, de representar mundos
imaginarios o ficticios (Poética, 48a). Lo
asombroso es que se pueda sostener, como
sostengo™ , que dos mil quinientos anos
después. para poner en pie una ficcidn,
para representar un argumento,  siga
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habiendo dos vias, dos modos y sdélo dos:
precisamente los aristotélicos, con la venia
de LEGOM 2. La narracion es el modo
mediato; el drama, el modo in-mediato.
El cine pertenece al modo narrativo, en el
que el mundo ficticio pasa hasta el receptor
a través de una instancia mediadora, la
voz del narrador o el ojo de la camara. En
el drama (la actuacion) el mundo ficticio se
presenta -en presencia y en prescnte-  ante
los ojos del espectador.

2. ESTA CLAROque drama Yy narracion
se vacian o se suman en un nivel de
abstraccion  superior ., el de la ficcion o
la “poesia®, y que pueden
0 contaminarse  en grados
de mayor concrecidon, de los géneros
(histéricos) a las obras particulares.
El teatro espafiol del Siglo de Oro y el
isabelino inglés son mds narrativos que la
tragedia griega y la del clasicismo francés.
Lo son al menos en un cierto sentida En

interferirse
inferiores ,

otro, la griega es quizds mas narrativa
que la francesa. En cuanto a las obras, se
situardn en distintos puntos del espacio
definido por dos lineas paralelas, la de la
maxima pureza modal y la de la frontera
con ¢l otro modo. Grificamente:

DRAMA

NARRACION

FICCION

Gotz von Berlinchingen de Goethe y
Woy zeck de Biichner se acercan mds a la
frontera con la narracion que La seftorita
Julia de Strindberg , La casade Bernarda Alba
de Garcia Larca o Lascriadas de Genet,

3. ESTA CLARO que la narrativizacion
del drama no es posmoderna.
moderna, sino, al contrario,

ni siquicra
antigua y

hasta originaria; para nada posdramatic
sino mds bien predramdtica y desde lueg
dramdtica sin mas. Secguramente en ¢
principio fue la narracidn. Aristételes ve
tragedia como la culminacion superado:
de la epopeya, ¥ la evolucidn del géne
teatral, como el progresivo aumento d
nimero de actores: Paso de una voz tni
a una polifonia de voces. del monélog
primigenio al didlogo (en el sentido ¢
coloquio). Hsquilo. Sofocles y Euripide
tres estadios en ese camino de lo narrativ
originario a lo dramdtico genuino. Pero ¢
proceso resulta reversible, con recurrente
vueltas al origen, a Esquilo, al mondlog
a lo narrativo. Desde Séneca hasta ho
mismo “. Por lo que se refiere a las dltim:
oleadas, Jean-Pierre Sarrazac habla d
«la vague du “th édtre-r écit™ qui marqu
le thédtre francais et européen des |
début
luego con

v desc
anteriore:

des année s soixante-dix»+
manifestaciones

y antes, como el peculi:
Duras. Hay toc

en los sesenta
teatro de Marguerite

una tradicion de la ruptura  narrativ
en el drama moderno, que arranc
de la profunda crisis de fines del XI
(Ibsen, Chéjov. Strindberg, Maecterlincl

continia en las Vanguardi:
del XX (Expresionism

Hauptrnann),
y hasta mediados



Piscator, Brecht. Diirrenmatt,
Valle-Incl dn, Claudel, Cocteau,
Pirandello, O*Neill, Wilder,
Miller, Williams... ) vy adquiere
nuevas fuerzas (O formas mads
descaradas) en las dos oleadas
neo-vanguardistas, en tomo a
los setenta y a los noventa. En
ésas estamos. Y salta a la vista
la variedad. Con todo, la divisa
de los partidarios acérrimos de
las novedades genuinas, entre
los que me cuento, debiera ser:
Nihil novum subsale .

4. ESTACIARO que el drama
puede contagiarse de narracion
por muy distintas vias. Importa
distinguir (al menos) tres tipos
de contagio : temdtico, estructural
y discursivo . Los dos primeros
no ponen en cuestion la frontera
modal; el tercero, segiin el grado
y la forma de realizarse, puede
llegar a intentarlo. Narratividad
temdtica es la que estudio
magistralmente  Peter Szondi

para el periodo 1880-1950, desde
«una semdntica propiamente
dicha de la forma», y en c¢lla
«el enunciado formal -estable e
indiscutido-  se verd puesto en
entredicho  por el contenidos™,
por la mediacidn temdtica de un
“yo épico”. Toda la dramaturgia
de Antonio Buera Vallejo, que
preside el teatro espafiol de la
segunda mitad del siglo XX,
estd atravesada por clla, por el
intento de imponer una  ““vision”
subjetiva. y es la clave también
de una obra tan redonda, tan
moderna y tan divertida como
(Estds ahi?  de TJavier Daulte.
La narratividad estructural
coincide con lo que se suele
llamar forma de construccion
“abierta”  (Luces de bohemia
de Valle-Incldn), y resulta tan
vigente como la anterior. Basta
pensar en dos espléndidas piezas de Jaime
Chabaud que la llevan al limite, ;Que
viva Cristo Rey! v Perder la cabeza. Ambas,
dramas al cien por cien, pero colindantes
con la frontera del relato, con el ritmo seco

Carter el artister ciclescente. Fotode FemandoMoguel.

=

del fresco historico y del cine policiaco ola
novela negra, respectivamente . Estos dos
tipos de narratividad, menos llamativos
(quizds por mds profundos). son tan

interesantes  y tan fecundos, al menos,

como el tercero. Y estin estrechamente

imbricados. A ambos parece
afectar, por ejemplo, el quiebre
del orden cronologico que
resulta capital en La fe de los
cerdosde Hugo Abraham Wirth
Nava . ;Y qué decir de Rashid
9/11 de Chabaud, que sigue
un orden temporal inverso de
principio a fin, en un alarde
de maestria no caprichoso, del
todo justificado?

5. ESTA CLARO que es la
narratividad discursiva, la
narracion  sobre el escenario,
la  que  puede
problematica. O no, pues estd
integrada en el drama desde
el principio, como relato
del mensajero o del coro (o
de un personaje). Mientras
permanece  enquistada,  no
hay problema. Este se plantea
cuando empieza a proliferar
como un cdncer que destruye
el tejido dramatico, la accion y
el didlogo. Si el proceso llega
al final, no hay confusion
que valga, sino cambio de
modo. Se ha pasado del
drama a la narracion oral?.

resultar

La “narraturgia® como
hibrido modal habria que
imaginarla como una invasion
cancerigena que Se parara en
seco a la mitad. Y niain asi.
Pues no es lo mismo confusion
que mezcla, ni siquiera que
mezcla  al  cincuenta  por
ciento. La primera me parece
impensable; la segunda, un
hecho; la tercera, dificil.

6. ESTA CLARO que existen
dramas (mas o0 menos)
narrativos v narraciones (més
0 menos) dramdticas: textos
y espectdculos,
orales vy escritas, que habria
que examinar por separado. Lo
dificil, lo raro es que una obra
presen te los dos modos rigurosamente
coordinados; lo normal, que uno de ellos
s¢ subordine al otro y resulte una, narracion
con incrustaciones dramdticas o un drama
con interpolaciones narrativas.  La frontera

narraciones
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modal queda a si intacta ,y las pr eten siones

de confusion, burladas . Pero siempre que

se tenga el valor (que se hace heroico en la

posmodernidad) de llamar a las cosas por

su nombr e.

7.ESTA CLARO gue un texto narrativo es un

texto narrativo, aunque lo escriba Heiner

Miiller. Por ejemplo, Camino de Wolokolamsk .
Cinco textos narrativos escritos en versos;
no cinco mondlogos: cinco fextos, sin
marca alguna que provoque pensar que

deben ser puestos en escena?, ni siquiera

vocalizados. Un dramaturgo no es  -no

tiene por qué ser- una mdquina de hacer

dramas (en exclusiva); puede también
escribir puros ensayos, puros poemas,
puras narracion es..., Miiller ha escrito

cinco de éstas. Para escenificarlas les falta
lo mismo que a cualquier narracion escrita
por qui en sea: la dramaturgia. Si esto es lo
que algunos llaman teatro post-dramadtico.
que venga Dios y lo vea. Porque es lo
contrario : predramdtico. O sencillamente
no dramdtico ni teatro: narracion . ;Que
se puede adaptar? Naturalmente, y como
cualquier ofro texto o cosa: haciendo su
dramaturgia. ;Que Miiller quiere que ése
sea «trabajo para los ensayos» y subrayar
artistica de la puesta
Pero estos

asi la autonomia
en escena? Pues estupendo.
textos son narrativos. Y las posibles (y
reales) representaciones de los mismos
serdn dramas mids o menos narrativos, o
narraciones orales mds o menos dramaticas.
y no hay vuelta de hoja , ni mas cera que la
que arde. ;O si?

8. ESTA (raro que las tesis anterior es
habrd que confrontarlas con realidad es
como la mu y exitosa adaptacion  James
Joyce:Carta al artista adolescente (1994), de
Luis Mario Moncada y Martin Acosta, o
la espléndida escenificacion por Rodolfo
Obregon de las Mil noches y una noche (2001
y 2002) Y la mds radical Un alma simple
(2005), de Flaubert, o las excelentes piezas
de Edgar Chias Telefonemas v El cieloen la
piel, etc. No hay lugar para el andlisis; sélo
para dos o tres observaciones sueltasi®. En
los especticulos, jes posible que actor y
narrador se confundan. narrar y actuar al
mismo tiempo: o s6lo cabe mezclar ambas
funcion es, alterndndolas?  Telefonemas,
que lleva tan lejos el intento de fusion,
proporciona  en cambio un sintoma de la
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Un dramaturgo no es -no

tiene por qué ser- una ma-
quina de hacer dramas (en
exclusiva); puede también
escribir puros ensayos, puros
poemas, puras narraciones ...
Miiller ha escrito cinco de
éstas. Para escenificarlas les
falta lo mismo que a cual-
quier narracion escrita por
quien sea: la dramaturgia
impermeabilidad entre los modos: el editor
del texto pretende «separar los niveles del
discurso » mediante la puntuacion y la
tipografia (lo decisivo es que sea posible) .
En cuanto a El cielo en la piel, que va ain

mds lejos, al menos en su escritura, me

pregunto si serd, como el de Miiller, un
texto narrativo sin mds . Sé que en la puesta
en escena lo narrativo y lo dramdtico
alternaban mds que se confundian. En una
combinacion a mitad de camino entre el
drama narrativo y la narracién dramdtica.
No sé si serd esto la dichosa “narraturgia™;
pero dudo que se consiga ir mds alld. Quede
claro que soy partidario sin reservas de
estos experimentos y rendido admirador
de sus autores. Decididamente, estoy por
la fusién; no por la confusién
9.ESTcraro, en fin, que la “narraturgia”

como hibrido  modal, ni narracién  ni
drama sino otra cosa . pura confusion, es
una quimera conceptual. Y . como tal, no
existe. (Como querfamos demostrar )

Todo esto (y mds) me parece claro. Pero
s6lo de momento. Para empezar a discutir,
Que es de lo que se trata.

NOTAS

" Wease j. Lo Garia-Barrfientos,  “«Modoss  aristotélicos  y
drama turgia  contempordnea”,  en Versus Aristiteles: Enscvos sobve
drumatrgio conterpormed, LM, Moncada, comp., México, Andnimo
Drama, 2004, pp.17-27; y “Teatro y namatividad”, Arbor (CSIC, Madrid),
699-700. marzo-abril 2004, pp. 509-524,

* Que ha escrito recientenente  que Aristdteles «noentendfa el

drama » v, mis coloquial, que «no sabia ni puta madre del dramas (L.

E.Gutiérrez. OrtizMonasterio. "La nxiquina. de Esquilo™, en Lewvicnes
de los aliermes: Ensyes sobie dramaturgia yeramata gos, T, M. Moncada,
ant., México, Andnimo Dranee 2006, pp. 19 Y 21). Descontando la
arbitranedad,  que es el privilegio de los creadores a la hora de opinar
sobre poélica (pues es fa suya la que en definitiva Tes  impota y nos
interesa), 4 deliberada provocacion de un dranmturgo  lan exeelenie
cusnto inteligente merece un a glosaque la intaprete o la conteste.
Dejernos de lado, por simple, tomar saber por saber crilico, osea, por
gusto, ¥ que la “necedad” aristoiélica no sea sino el oximoron gue
sanciona la predilecaida de TEGOM por Exguilo contra la aristotélica
por Sofocles. St por saber entenderos  saber hacer, inchnacidn
disculpable en un dranaturgo, es probable que  Aristdteles no supiaa
hacer dramasy es seguro qpe Esquilo sabia hacerlos como el que mds.
Ahora bien. si por saber entendemos saber ver, teorizarni Esquiloni
Safocles ni LEGOM ni nadie sabe mds que Aristdteles de drama. de
teatro. Esdertoque su A#ficaes descriptiva. Miralo que hay,lo que
tiene delante.P erolo hace contanta perspicacia, tan a fondo, que llega
averlo fodden la parte que mira, Asf. por descriptiva,en rigor la tinica
dramaturgia aristotélica es la tragedia griega. Pero. por la claridad v
penetracion de suteora, en realidad toda la dranaturgia (de los griepos
hasta hoy) esarsotélica. No haypoética algina akemativa a la fetica.
Ningun a teorfa se ha levantado contia ella endos mil quinientos afios.
Solo algunas preceptivas, como la de Lope de Vega o, cuatio siglos
despues . lo que nop uede ser miis significativo la de Bertolt Bredt, No
estdmal paraalguien quenosabla ni puta madre del dramm.

" Tha a dedr hasta TEGOM. pero la indiscible  novedad de su
teatro, a juzgarpo  lasobras que conozco, D Bestias, craatus y peris
y Las chicas del tres y media floppies,no sejuega , a mi entender, en esta
cancha, sino en lacontrada y meds dificikde Ta renovacidn/ depuracidn
del didlogo plenamente dranvitico. Que me parece que es el casode
Beclett salva ndo las distancias.

1j-PSarrazac. ThE-treslitimes. Arles. Actes Sud. 1989.p. 159,

5 P. Szondi, Teoriak! dramanodraof 880- 19500951 1ra d. de
Javier O rdufia, B arelora. Destino, 1994p. 14

. Véase V. Kz, Gavillsweld wlldoffeld Formim Dramaf B0],
Muinich, Hanser Valag, 1969

¢ Primero de Jos  niveles que distingue . Sanchis Sinisterra,
Drarmangia de texta narranis, Cudad Real, Nague, 2003pp. 28 -31
(cf Garcia-Bamiolos. “Teatro y narrati vidad ™, cit., pp. 320-522) Yque
denoming «epicidad puras, con raain puesse trata de pura naradon.
H tercero, que llam snarracion dentro de la cuarta. pareds y es el que
le parece s inkeresante . norebasa a mijuicio las fronteras del modo
dramédtico, a pesar de surareza( los actores se narran unos a otms ). Bl
segurtdo, |os smaradores mltipless es el pertinente para ladiscusion: la
narmaciin s repare entre VACAS Vooes, entre varios setores/narradores,
que pued asumir tambicn papeles de personajes.

& Of. Garcia-Barrientos, ““Modoss arigtotdicos...*, dt., pp.25-27

o Excepto Ja nota *Sobre | a escenificacidn que se. @il al final del
primeno; perogue gueda Jiteradel text, como un - comentario autorial
que no pueds afectar a la naturaleza de aquél.

" Debe verse, nosé sisena comrario B Chias Rapsodia, bohemios:
O de cémo el drama no estd solo™. Enlecciones db s alumios, e, pp.

91-101.



NARRATURGIA *

UN LAPSUS CONCEPTUAL

José Sanchis Sinisterra

Una deconstruccion siempre

tiene como objetivo

revelar la existencia de articulaciones
y fragmentaciones ocultas

dentro de las totalidades
aceptadamente monddicas.

Paul de Man

0

A mi amigo gemelo, el dramaturgo
chileno Marco Antonio de la Parra -ademas
de actor, maestro, psicoanalista, ex-rockero
y filosofo- le escuché en cierta ocasion:
“Hay que estar siempre renegociando con
el realismo”. Gran verdad. Y lo mismo
podria decirse con respecto a la narrativa:
la dramaturgia parece condenada a
habérselas siempre, de un modo u otro, con
la narratividad. Y ello desde sus mismos
origenes hasta hoy... con alguno que otro
breve periodo o “escuela” de mutua
ignorancia o aparente desdén.

Este perenne trasiego entre drama
y relato, entre mimesis y diégesis -que
en mi deriva personal cristalizo con la
fundacion de El Teatro Fronterizo (1977)-,
reaparece hoy como distintivo de la mas
rabiosa modernidad. La amnesia y/o la
ignorancia de las nuevas generaciones
produce a menudo estos espejismos, para
lo cual basta que alguien invente un rétulo
atractivo: teatro de la no-representacion,
por ejemplo; o teatro post-dramatico,
que tampoco estd mal. Nada que ver
con conceptos tedricos solidos, como el
de “drama rapsddico” de Sarrazac, que
tratan de dilucidar la genealogia de los
nuevos paradigmas, a veces con hondas
raices historicas.

Hablando, pues, de rdtulos, me
apresuroa aclarar que el de “Narraturgia ”,
cuya invencion se me atribuye, nacio
probablemente de un lapsus en
alguno de mis Seminarios, en los que,
efectivamente, me refiero muy a menudo
a las fértiles fronteras entre narratividad
y dramaticidad. Y muy especialmente
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cuando me ocupo de la “dramaturgia de
textos narrativos”, que constituye no sélo
uno de mis temas preferidos, sino también
un segmento considerable de mi propia
practica autoral. Desde la epopeya de
Gilgamesh hasta Ensayo sobre la ceguera
de Saramago, pasando por relatos y
novelas de Joyce, Kafka, Sdbato, Cortazar,
Melville, Beckett, Borges, Cervantes, etc.,
la hibridacion del discurso narrativo y
el discurso dramdtico ha fecundado mi
reflexion y mi escritura, ayudandome -
obligaindome, mas bien- a reconsiderar
una vy otra vez los canones que tienden a
fijar el texto teatral en una 6érbita més o
menos veladamente aristotélica,
Narraturgia, si: un lapsus conceptual
que, previa aceptacion y clarificacion,
quizas podria servir para indagar la
geografia de un territorio fronterizo
e impuro en el que se entrelazan
inextricablemente ambos “géneros”, el
narrativo y el dramatico, y cuya historia
se extiende desde los origenes del discurso
ficcional hasta sus mas recientes avatares.
Por lo que respecta al teatro, pues, no
resulta exagerado afirmar que un vector
narratirgico atraviesa toda su compleja
genealogia, incitando al estudioso v - por
qué no?- también al creador a transitar
permanentemente desde un dominio al
otro. ;O acaso pueden explicarse la poesia
épica y la narrativa oral, raiz de todas las
tradiciones literarias, sin referirlas, en su
urdimbre mas intima, a la expresividad
propiamente dramitica, teatral, del juglar
o del cuentahistorias? ;Y es posible no
reconocer en algunos procedimientos
discursivos empleados por los personajes
de Michel Vinaver, Fabrice Melquiot,
Peter Handke, Botho Strauss, Heiner
Miiller, Sarah Kane, Martin Crimp,
Roland Schimmelpfennig, Daniel Keene v
tantos otros, claros vestigios de las voces
narrativas post-faulknerianas o herederas
del nouveau roman? Ello sin hablar de
la doble adscripcion -a la narrativa y al
teatro- de autores como Beckett, Duras,

Bernhard, Jélinek, etc., mas algunos de los
citados, no pocos de cuyos textos ofrecen
una identidad miestiza. Tema aparte, pero
no ajeno, seria la indudable aportacion de
los estudios narratologicos a la teoria y a
la préctica de la escritura dramdtica de los
altimos 25 afios.

1

No me propongo, naturalmente, definir
los parametros de este vasto territorio, ni
tampoco trazar su genealogia, sino tan
solo sugerir algunos de los dmbitos en que
el concepto de narraturgia se revela como
mas pertinente. Y el primero de ellos seria,
sin duda, el de aquello que constituye,
desde Aristoteles hasta Brecht -y aun des-
pués-, la columna vertebral de la accion
dramdtica: la fibula Esta es, en efecto,
para el Estagirita, “el principio y como el
alma de la tragedia”, v sobre este punto
coincide con él, expresamente, el autor
del Pequeiio Organdn, pese a su postura
supuestamente antiaristotélica. Toda la
dramaturgia occidental, y no solo ella,
puede considerarse como un conjunto de
dispositivos enunciativos -verbales y no
verbales- destinados a contar historias. Y
es precisamente esta preponderancia de la
funcién narrativa en el teatro a lo largo de
los siglos lo que ha llevado a (con)fundir
abusivamente, tanto en la teoria como en
la practica, los dos niveles que se articulan
inextricablemente en el texto dramatico: la
accion dramatica y la fabula.

Un enfoque narrahirgico permitiria
dilucidar con precision esta relevancia de
la trama o argumento en los diferentes
periodos, sistemas y géneros dramaticos,
y explicar por qué y cdmo, en el siglo XX,
con el advenimiento y la expansion del
relato cinematogrifico -y luego televisivo-,
el teatro va renunciando gradualmente a
su funcién narrativa, con lo cual la accion
dramitica se independiza en mayor o
menor grado de la fdbula. Fendémeno
similar, por cierto, respecto a otro de los
niveles de la mimesis (la figuratividad), al
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experimentado por la pintura tras el auge
de la fotografia.

A medida que el teatro se siente
dispensado de la obligacion de contar
historias, el texto comienza a concebirse
como una “arquitectura de interacciones”
(segiin expresion de Sanda Golopentia), y
sus diferentes codigos o partes constitutivas
empiezan a independizarse y a organizarse
en nuevas articulaciones, con lo que se abre
un proceso autorreflexivo (H.-Th. Lehmann
dixit) que, afortunadamente, prosigue en
nuestros dias. En consecuencia, rastrear
el proceso de atenuacion de la fabula -y
su sustitucion por otros principios com-
pusitivos- a lo largo de los dltimos 80
afos, por lo menos, seria de gran utilidad
para orientarse en la aparentemente
cadtica evolucion de la dramaturgia
mas contempordnea. Quizas incluso la
disgregacion -que no “superacion”- del
paradigma brechtiano, cumbre de la
hibridacién entre lo épico y lo dramatico,
seria susceptible de una nueva lectura
desde la todavia borrosa perspectiva na-
rratirgica .

Pero también la siempre deseable
y necesaria relectura de los “cldsicos”
antiguos v modernos, con su fiel
adscripcion a una historia para ser contada,
podria enriquecerse con esta mirada
transversal, capaz de individualizar y
definir los procedimientos y convenciones
de cada sistema dramatirgico como
traducciony transgresion de determinadas
estrategias narrativas. Quiero decir que,
preguntandonos como narra Ibsen (o
Btichner o Séfocles o Calderén o Marlowe
o Valle- Inclan o...), analizando el modo en
que tal o cual texto articula sufibula con
los parametros temporales, espaciales,
discursivos, etc., resultarian quizas mejor
comprendidos los mecanismos de la
accion dramatica v, con ellos, los recursos
especificos de su teatralidad, las claves de
su funcionamiento escénico, la “estructura
apelativa” (enla terminologia de Wolfgang
Iser) que lo conecta con el receptor.

(Como  organiza Shakespeare el
punto de vista en Macbeth? ;Qué funcion
desempena en El pato salvaje , de Ibsen, la
irrupciondel pasadoenel presente? ; Quién
desempena el rol de narratario para el
narrador Quentin en Después de la caida, de
Arthur Miller? ;Cual podria ser el Modelo
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Espacial ( Turi Lotman) que enmarcaria los
cuatro lugares en que transcurre la accion
de La Gaviota, de Chejov? ;Qué codigos
figurativos se entrelazan y se enfrentan en
los didlogos de Lulii, de Wedekind? ;Son
realmente “interiores” los mondlogos que
puntean la accion de  Extrasio interludio, de
O'Neill?...

2

Otro posible ambito tematico -y formal-
dela narraturgialo constituye el fenémeno
universal y transhistorico del narrador

oral, del contador de historias, del recitante
que se planta delante de un auditorio
para transmitirle un relato. Mito, leyenda,
fabula, gesta épica, noticia mas o menos
veraz, caso insolito, milagro, crimen
espantoso, hazafia sobrehumana.. una
inmensa variedad de sucesos acaecidos allf
y entonces, evocados aqui v ahora mediante
la palabra y el gesto de un tinico intérpre-
te, quizas con el apoyo de unos cuantos
objetos a menudo humildes. Considerada
como una de las raices del teatro en
todas las culturas conocidas -junto con
la fiesta y la ceremonia-, esta modalidad
dramatirgica llega hasta nuestros dias
con un vigor que parece inagotable.

Y no me refiero sélo a la proliferacion
de cuenteros que discurre, diversa y vivaz,
por las zonas marginales del sistema
teatral. El monodrama, frecuentemente
articulado en torno a un eje narrativo,
aparece también en la dramaturgia
contemporanea mas “avanzada”. Baste
recordar El vagabundo, de Enzo Corman;
Ella, de Herbert Achternbusch o Tiempo
universal +1,de Roland Schimmelpfernig,
para senalar el parentesco enunciativo
de un sector de la nueva textualidad con
las mads arcaicas tradiciones del teatro
narrativo. Dicho parentesco consiste en
la interpelacion directa del personaje
al “publico”, sin que ello lo expulse de
un marco ficcional tan concreto como el
exterior de la casa quemada en la obra
de Corman o el gallinero -con la madre
viendo la television- en Ella, donde,
ademas, Joseph, vestido con una bata
de mujer y ataviado con una peluca de
plumas de gallina, profiere su mondélogo
en primera persona y en femenino, como
prestando su voz a quien nunca fue capaz
de contar su historia.

Transgresiones discursivas como ésta
no son raras en los nuevos avatares del
monodlogo narrativo: recordemos el texto
de Beckett titulado precisamente Lin
monologo, en el que el personaje, apenas
visible, relata su propia vida en tercera
persona. Aunque también la transgresion

puede instalarse en el dispositivo
enunciativo de la palabra dramatica, como
las tres voces en off en que se dispersa el
discurso interior del personaje oyente en
Aquella vez, del mismo autor, invadiendo
con tres recuerdos su duermevela e
interpeldndolo en segunda persona. O,
también de Beckett, la voz grabada de
la mujer de Nana que, sentada en su
mecedora, reclama una y ofra vez el relato
de su postrera abdicacion... enunciado en
tercera persona.

La interpelacion al piblico puede a
menudo ser atenuada por la inscripcion
textual y escénicadeundestinatariodudoso,
como las botellas de diversos colores a
las que habla Lianne en los sucesivos
mondlogos que forman Lo inesperado, de
Fabrice Melquiot, sin duda soporte meta-
forico -0 metonimico- del amante ausente.
O el canario a quien interpela vagamente
la mujer mayor de Perspectivas ulteriores,
de Franz-Xavier Kroetz, mientras seleccio-
na los pocos enseres que podra llevar
consigo manana al asilo de ancianos. Y
también el indefinido interlocutor de Justo
In noche antes de los bosques, sobre cuya
naturaleza y funcion dramdtica expresa
serias dudas el propio autor, Koltes.

3

Otro amplio dominio narrakirgico lo
constituyen todas aquellas obras en que la
figura de un personaje Narrador interpe-
la al publico para enmarcar la accion
dramitica propiamente dicha. Heredero
del Coro griego y tomando a veces esta
misma denominacion (Romeo y Julicta, la
Antigona de Anouilh...), este introductor,
presentador o conductor de la historia,
voz diegética en un universo mimético,
ha sido exhaustivamente estudiado por
Angel Abuin en su excelente libro EI
narrador en el teatro (Universidad de San-
tiago de Compostela, 1997). Alli se nos
recuerda la variada y nutrida presencia
de tal figura en la escena contemporanea,
antes y después de su proliferacién épica,
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inducida por el “giro copernicano” del
teatro de Brecht. Con este intermediario,
el “presente” de la accion dramatica es
explicitamente arrancado a la fébula
acaecida en el “pasado” y reconstruido
fragmentariamente al hilo de su discurso
narrativo.

El Anunciador de El zapato de raso (1919-
1924), de Paul Claudel, especialmente en
su version representable (1941), asi como
su Explicador de El libro de Cristobal Colon
(1927), pueden servirnos como instancias
representativas de una variante particular,
aquella en la que el Narrador es extrinseco
a la historia evocada e interviene sobre ella
como un demiurgo mas o menos distante,
aunque no indiferente, exhibiendo un
mayor o menor grado de omnisciencia
sobre los personajes y las circunstancias
de la accion, y hasta cierta propension
metateatral sobre los dispositivos ficciona-
les de la representacion. Funciones simi-
lares se dan en el Traspunte de Nuestra
ciudad, de Thomton Wilder (1938) v,
en intima correlacion con la posterior
influencia brechtiana, una larga progenie
que incluiria al Narrador de Hélderlin
(1971) de Peter Weiss y, en tiempos muy
recientes, al Acotador de Hamelin (2005),
de Juan Mayorga.

Una segunda variante es aquella en que
el Narrador esta directamente implicado
en la accién, con un mayor o menor grado
de centralidad en las circunstancias de
la fabula, de modo que funciona en un
doble plano, no sélo ficcional -demiurgo /
personaje-, sino también espacio-temporal:
aqui y ahora de la representacion ante el
ptblico, alliy entonces delascircunstancias
evocadas. Es el caso de Tom Wingfield en
El zoo de cristal, de Tennessee Williams
(1944); de Willy Loman en La muerte de
un viajante , de Arthur Miller (1949) o, del
mismo autor, el abogado Alfieri ( Panorama
desde el puente, 1955). La trayectoria de
esta modalidad narratirgica es extensa
y también rica en variaciones, segin
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muestra Abuin en su libro, que se detiene
en autores espafioles como Alfonso Sastre,
Buero Vallejo y otros.

Si quisiéramos abrir un capitulo sobre
formas anémalas del personaje “narrante”
deberiamos revisar algunos de los
experimentos beckettianos, como Conedia
(1962), con sus tres relatos entrelazados
que rememoran, desde el mas alla,
una lamentable historia de adulterio;
o pinterianos, como  Silencio (1969),
cuyos tres personajes, Rumsey, Ellen y
Bates, alternan sus laconicos didlogos
con mondlogos narrativos en presente
de indicativo, anticipando el peculiar
discurso didascdlico de, por ejemplo, La
mision, de Heiner Miiller (1979), con el
insolito relato de Sasportas, o La noche
drabe (2001), de Schimmelpfennig, autor
proclive a poner en boca de sus personajes
su decir, su pensar y su hacer (como Tina
en La mujer de antes , 2004, y algunos de los
39 sujetos enunciativos de Antes / Después,
2002).

Puede ocurrir que entre el narrador
implicadoy los personajesdesurememora-
cion se manifiesten interacciones y rec-
tificaciones, comoocurreen Mimadre coraje,
de George Tabori (1979), en donde el Hijo
y la Madre no estan siempre de acuerdo
en los detalles de la historia de ésta. O
que los personajes evocados se conviertan
a su vez en narradores, como sucede en
Griegos , de Steven Berkoff (1980), asi como
en su Kuvetch, cuyos monélogos interiores
desdibujan el procedimiento al introducir
un tipo de discurso -el flujo de conciencia
del personaje, en tiempo presente- que
podria cuestionar la nocion misma de
narratividad.

(Porque, en efecto: ;podemos adscribir
al discurso narrativo la expresion de los
pensamientos, sentimientos, impresiones,
etc. que se entretejen con el “hacer”
de los personajes? Evidentemente, si.
Seria absurdo pretender que los relatos
y novelas s6lo contienen narracion de

DRAMATIVA
O NARRATURGIA?
NUEVOS CAMINOS
DE LA ESCRITURA
DRAMATICA

acontecimientos, cuando resulta evidente
que la introspeccion es consustancial
al género, asi como la descripcion y la
especulacion. Solo que, en tal caso, las
consideraciones acerca de la interseccion
entre narratividad y  dramaticidad
deben hacerse cargo también de estos
constituyentes del discurso narrativo... y
operar en consecuencia. Lo cual significa,
entre otras cosas, replantearse -renegociar,
si- el estatuto de la palabra dramatica. Pero
esto nos llevaria por otros derroteros.)

4_

Y prefiero referirme, en ultimo lugar, a
aquel ilimitado territorio narratirgico que
se abre al considerar la forma, la funcion
y el sentido de los relatos dialogizados, es
decir, del material narrativo inserto en los
intercambios dialogales de los personajes.
Desde los primeros documentos de
la dramaturgia occidental, una parte
considerable delos hechos que constituyen
lafibula no es representada en escena, sino
que es comunicada por unos personajes a
otrosensituacionesdeinteracciondialogal.
Tanto los antecedentes inmediatos o
remotos de la accion dramatica como los
episodios acaecidos en los intermedios
(o entreactos o intersticios...) de la obra,
e igualmente multitud de situaciones que
ocurren en la extraescena proxima o lejana,
se hacen presentes mediante el discurso
natrativo.

Este capitulo se abriria con una figura
emblemitica de la tragedia griega: el
Mensajero o Heraldo, presente ya en
Esquilo ( Los persas ,Los siete contra Tebas,
Las suplicantes, Agamendn...) v, apenas
camuflado, en los demas poetas tragicos,
que cumple la ingrata tarea de comunicar
a los protagonistas o al Coro (también, sin
duda, al publico) noticias generalmente
infaustas. Su funcion dramética varia
seguin su grado de implicacion en la accion
dramatica, es decir, segin su vinculo
personal, objetivo o subjetivo, con el
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contenido de la informacién que transmite
y/o con el destinatario de su relato. En
este sentido, la narracion de la muerte de
Hipdlito que Teramenes hace a Teseo en
la Fedra de Racine supera en intensidad
al relato del Mensajero en el Hipdlito de
Euripides.

Toda la dramaturgia medieval vy
renacentista, sin duda por su contigtiidad
respecto a las formas narrativas religiosas
y profanas, orales y escritas, abunda en
situaciones en las que el relato parece
disputar al didlogo su preeminencia en
el texto dramatico. Asimismo, las largas
“relaciones” de nuestro teatro barroco
abren paréntesis de evocacion verbal en
la a menudo vertiginosa accion dramatica,
produciendo sutiles  alternancias de
estatismo y dinamismo, sin duda muy
del gusto del publico, siempre amante
de oir contar historias. Tachadas por
algunos criticos -y directores de escena-
de “atentados” contra el principio de
la progresién dramatica, se olvida que
ésta no se produce solo en el plano de
la aceleracion y/o intensificacion de los
conflictos, sino también en el del co-
nocimiento y/o la informacion sobre las cir-
cunstancias pasadas o presentes de los
personajes, que suelen ser, precisamente,
el contenido de tales relaciones.

Seria inutil pretension por mi parte
senalar, siquiera vagamente, la infinita
complejidad de un recurso omnipresente
en la literatura dramética de todos los
tiempos y de todos los lugares, por lo cual
me limitaré a sugerir una nueva distincién
conceptual y técnica, nosiempre facilmente
verificable en los textos. En términos
generales, podria diferenciarse entre los
relatos que:

1) confian a la palabra narrativa lo que
no puede mostrarse en la accion dramatica
-por dificultades técnicas o por tabtes y
convenciones sociales-,

2) condensan verbalmente circunstan-
cias y sucesos cuyo desarrollo situacional
requeriria mayor extension temporal -
cuestion, pues, de economia dramatica-

3) confieren a los hechos evocados por
la palabra una mayor capacidad sugestiva
que a su concretizacion escénica -y pre-
valece entonces el criterio de la eficacia
estética.

En los tres o¢rdenes se manifiesta
una funcién pragmatica que considero
determinante de la validez dramatiirgica
del procedimiento: la repercusion del
relato en el devenir de los acontecimientos
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-objetivos o subjetivos- que constituyen la
accion dramdtica. Sin olvidar que, como
antes dije, dicho devenir o progresion se
produce no sélo en el ambito del suceder,
sino también en el del conocer.

5

Aun a riesgo de ser tachado de taxénomo
compulsivo -0, mads eclegantemente,
de deconstructivista empecinado-, no
quisiera abandonar este mi primer rastreo

sistematicoenel terreno de lanarraturgin sin

sefialar otras posibles categorizaciones del

relato dialogizado. Siendo la més evidente,

por superficial, la relativa compacidad o

continuidad del material narrativo, frente

a su dosificacién y disgregacion en los
intercambios dialogales. Dicho de ofro
modo: en un extremo de la clasificacion, un

personaje narra a otro(s), de principio a fin,

el suceso o circunstancia que debe transmitir
y, en el extremo opuesto, la sustancia

narrativa se configura gradualmente al

hilo de las interacciones verbales de su

“portador” con el (o los) personaje(s) que

debe(n) recibirla.

A primera vista, podria parecer que
las situaciones “lastradas” con bloques
narrativos adolecen de una menor
teatralidad y revelan una cierta pereza o
torpeza dramattirgica por parte del autor.
Aunque esto puede ser asi en muchos
casos, en otros, por el contrario, se percibe
que el relato contiene su eficacia dramatica
precisamente en su ostentacion de la forma
y de la funcién narrativas, como ocurre en
tantas obras de Benet i Jornet, por ejemplo
(Descripcion de un paisaje, Deseo, El perro
del teniente...) ; 0 en la escena 8 de El seiior
Puntila y su criado Matti , de Brecht, con los
relatos finlandeses de la Contrabandista,
la Telefonista, la Ordefadora y la Em-
pleada de la farmacia. Por no hablar de
la ambigua intencionalidad de los dos
breves relatos que Teddy le cuenta a
Ruth en Retorne al hogar, de Pinter, de
quien podrian recordarse otras muchas
inscripciones narrativas tan evidentes en
sus perfiles como misteriosas y potentes
en su dramaticidad (El cuidador, Vigjos
tienpos , Cenizas a las cenizas , etc.).

Asomandonos al otro extremo del
arco clasificatorio, a los relatos que
ocultan y diluyen su consistencia en la
discontinuidad a menudo abrupta del
dialogo, el prurito taxonémico me conduce
inevitablemente a establecer distintas
categorias, segin que:

a) el portador del relato no guiera contar,
y son los reclamos y las preguntas del
“otro” quienes se lo extraen, mas o menos
a la fuerza (jtantas situaciones basadas en
el modelo dialogal del interrogatorio , con
todas sus modalidades!);

b) el oyente no quiera saber, y el narrador
debe vencer su resistencia dosificando la
informacion que posee (Lejos, de Caryl
Churchill);

c) el relato sea objeto de disputa entre dos
narradores que tienen diferentes versiones
del mismo y, por lo tanto, lo reconstruyen
conflictualmente (Noche, de Harold Pinter);

d) al contrario, la reconstruccion del
relato sea objeto de cooperacion entre dos
narradores que tienen informaciones
parciales del mismo (Variaciones sobre el
pato, de David Mamet);

e) la sustancia del relatono exista
previamente, sino que éste es inventado
gradualmente por dos o mas narradores,
en cooperacion o conflicto (Abel y Bela, de
Robert Pinget o Alentados contra su vida, de
Martin Crimp);

Y un largo etcétera que resulta
inabarcable para alguien de memoria
declinante y biblioteca dispersa como
yo, que no pretende con estas reflexiones
sino esbozar el mapa provisional (pero “el
mapa no es el territorio”, como dijo N. S.
Trubetzkoi) de uncampo teéricoy practico,
es decir, reflexivo y creativo, en el que
convergen la narrativa y la dramaturgia.
Convergencia que se expande en una
proliferacion fractal de formas, funciones y
sentidos a la que, a falta de mejor término,
podriamos llamar narraturgia. “Forse altri
cantera con miglior plettro” (Ariosto).

“ Articulo publicado también en la revista Las puertas del drania, de
la Asociacion de Autores de Teatro en Espafia.

Jose Sancis  Smasterra . Dramaturgo, tedrico,
pedagogo y director teatral espanol. Autor de
Ay Carmela, El lector por horas y Nﬂque o de piojos y
actores, entre otras obras escenificadas en México.
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NO PONER EN CUESTION, PERO Sf A PRUEBA

ROLAND SCHIMMELPFENNIG, EL
DESARROLLO DEL POSTDRAMATISMO

Andreas Beck

Traduccion de Marta Kovacsics M

Desdc que se publicd el libro El' Teafro
Postdramalico de Hans Thies Lehmann, este
concepto “postdramatico” es considerado tanto
una denuncia como un modelo, Para Lehmann,
es tarea de la teorfa volver el hechoun concepto,
razon por la cual su observacion de la préctica
teatral se densifica hacia una teoria: desde los
anos sesenta hasta el cambio de siglo, el autor
elabora a partir de la multiplicidad del teatro
hablado, una tendencia que denomina como
“teatro después del drama” - y que por lo
tanto llama post-dramitico- en la que el signo
idiomatico ya no puede ser visto como lo
dominante, provocando asi que los otros signos
teatrales parezcan estar emancipandose frente
a la sobre-determinacion de lo idiomatico. Es
decir: lo primordial del lenguaje y la historia
especifica de un drama a través de exponentes
del lenguaje hablado es cada vez mas a menudo
remplazado o definido por otras invenciones o
medios teatrales. {Hasta aqui todo bien!

Lo que Hans Thies Lehmann excluye de
su andlisis sobre esa clara tendencia de las
presentaciones teatrales en los paises de habla
germana, es lo que su libro no podia darse el
lujo de mostrar: la nueva corriente en el teatro
escrito. La cuestion era entonces ;a quién
se inclufa entre los autores postdramiticos
o quién queria ser incluido entre ellos, o
finalmente, cudles eran los textos que marcaban
de manera especial al teatro, es decir cada vez
maés al teatro postdramatico, o ;jeran los autores
mismos quienes fueron marcados con el no
siempre positivo atributo de “postdramatico”?
que quiere decir: un autor incapaz de pensar
o0 escribir de manera dramdtica; razon por la
que ya no es un escritor de teatro, menos aun si
procede sinlos cdnones establecidos y lasreglas,
y a quien se etiqueta como un distribuidor de
texto. Obviamente, con esto los criticos quieren
provocar y, a veces, hasta ofender.

El publico joven y una nueva generacion
de directores que bordeaban los 30 afios,
mostraron su deseo por obras y temas mas
contempordneos y auténticos; obras que no
solamente fueran del presente y asi reflejaran
el mundo actual, sino también se queria un
teatro distinto, pero que a su vez cuestionara y
fuera especifico y novedoso. Dicho de manera
sucinta: La época descrita por Lehmann, lo
postdramdtico ya hacia tiempo era un hecho
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aun antes que se publicara el libro, lo que era
nuevo era el concepto postdramatico, lo que a su
vez conllevo a un uso inflacionario, y segiin mi
opinion, poco sano, porque era visto como la
moda.

De la misma manera en que la palabra
postmoderno habia servido para abofetear a
toda una generacion en el arte, también habia
entonces aqui una palabra “post” igualmente
bonita, que servia para poner en juicio a
los que venian detrds... De este modo, una
definicion sensata y un interesante andlisis
de un profundo conocedor y profesional del
mundo del teatro se volvieron una palabra
ofensiva para los que nacieron después del 65
y que estaban haciendo sus pinitos en el teatro.
Lo postdramético significaba el fin del teatro, la
pérdida de valores, la devastacion indtil de los
clasicos y finalmente mostraba el libre albedrio
de la direccion artistica del teatro. Lo que la
generacion del 68 -que amaba el andlisis y la
verdad- odiaba tanto: el revuelto, la reaccion y
lo reaccionario, lo retrégrado, lo que no tiene
sentido, pero sobre todo la falta de metas de
una “generacion divertida”, imdgenes en vez
de contenido, espectaculo en vez de sentido.
El enemigo era el postdramatico. La palabra
“post-" incluia el significado “anti-” anti-
moderno, anti-dramatico, anti-teatro.

Pero ;qué significaba todo esto para esta
futuray nueva generacion de autores enel teatro
germano parlante? A la par las importaciones
de obras desde Gran Bretana y los Estados
Unidos -Sarah Kane, Mark Ravenhill, David
Harrover y Nicky Silver- comenzaron a
surgir jovenes dramaturgos alemanes. Una
nueva carrera en la Universidad de las Artes
de Berlin que se llama “Escritura escénica”
empezo a dar frutos, y nuevos autores y temas
contemporaneos llegaron a escena. Llamaba
la atencion que los textos habian cambiado
en su estructura, las obras se apropiaron de
las nuevas tendencias de igual manera que la
nueva dramaturgia cinematografica: figuras
compuestas que a su vez conllevaban a una
nueva forma de actuacion y que también
se inspiraban mutuamente. El desarrollo
postdramitico en el teatro parecia ensenar una
nueva costumbre de ver y novedosas formas de
escritura en estos autores.

Roland Schimmelpfennig - con toda
seguridad un talento extraordinario - debe

ser contado como el tipico hombre de teatro
de esta nueva generacion de dramaturgos.
Schimmelpfennig describe esta “nueva ola”
de la dramaturgia contempordnea alemana
como una sociedad més bien heterogénea
que poco tiene que ver entre si. El tnico
denominador comun podria ser, segiin él, la
no involucracién de la politica de los jovenes
autores y que ninguno, teniendo en cuenta que
habian comenzado a escribir después de la
caida del muro, habia encontrado su tema en la
bisqueda de una identidad (alemana) y de una
asimilacion del pasado.

Schimmelpfennig estudid direccion teatral
en la Otto-Falkenberg-Schule en Munich, una
de las escuelas de teatro mds importantes
de la region y trabajo luego durante anos,
como asistente del director administrativo y
artistico Dieter Dorn, en el teatro Miinchner
Kammerspiele, que en ese entonces era una de
las companias mas maravillosas en Alemania, y
bien podia ser considerado como la escuela de
teatro por excelencia.

Después de su etapa en la compania
Kammerspiele, Schimmelpfennig no trabajo
mucho tiempo como director de teatro. Se
entregod a la escritura. Lo que le seducia de
un “actor de la escritura” era la soledad. El
trabajo de director siempre habia sido para ¢l
una administracion de sus compromisos y solo
podia escribir si no oia voces y no tenia actores
a su alrededor. La libertad de la hoja en blanco
y la posibilidad de poder inventar y repensar
un teatro, lo que era y lo que es, fue lo que le
permitio y le permite ser un dramaturgo. El
hecho de volver reales sus imaginaciones y
luego ponerlas a prueba a través de los demds,
se trata de una doble libertad. En contravia a
muchos otros directores-autores que dirigen
sus propias obras, a Schimmelpfennig nunca
le llamé la atencién llevar a escena sus propias
ideas. Si es asi, entonces deben ser obras ajenas.
Schimmelpfennig conoce las posibilidades, asi
como también las imposibilidades del quehacer
de un teatro, observo a grandes actores en su
trabajo y ahora escribe teatro para ellos; ahora
simplemente escribe lo que a él como director le
habia costado mucho esfuerzo llevar a escena.
Por eso sus obras pueden ser escenificadas,
porque son portadoras de un conocimiento
especifico del medio, asi como también de su
gran conocimiento del espiritu humano.
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El descubrimiento de la forma no-
espectacular en cuanto al contenido, es el centro
de sus obras, pequenas y sutiles historias que
siempre reciben un toque surrealista y que
reflejan las posibilidades y peculiaridades del
teatro. Ahora se le dice que es un “enamorado
del teatro” y en ninguna obra como Aus den
Stidten in die Wilder 1und aus den Wildern in
die Stidte (De las ciudades a los bosques y de los
bosquees a las ciudades ), que es una parafrasis del
Suerio de una noche de verano, se puede ver de
manera exacta la nostalgia y la locura hacia el
teatro de este joven autor. Es efectivamente un
enamorado del teatro, pero en ese momento
ain no lo provoca. Solo después de una pausa
en su escritura y a través de una obra por
contrato que suscribio con el Teatro Nacional
de Stuttgart (Staatstheater Stuttgart) comenzo
a tomar forma un nuevo Schimmelpfennig que
siempre desafia al teatro.

Die arabische Nachi (La noche drabe) es
precisamente ese Schimmelpfennig enamorado
de las herramientas del teatro, que a la vez
desafia: es un texto similar al de Thornton
Wilde Nuestra pequeria ciudad, que desmenuza
los caracteres delante de los ojos de los
espectadores, los abre como mufiecos de trapo,
porque las figuras no hablan solamente hacia los
demas y hacia si mismos, sino que se describen
a si mismos, lo que sienten y piensan; se
explican y median frente a st mismos. Un texto
ludico que no pone en cuestion al teatro, sino
a prueba, porque ;qué es todo lo que se puede
presentar? es una invitacion a la reduccion
total de los medios pero simultineamente una
necesidad de volverse a reinventar. Su manera
épica de contar es provocadoramente sencilla.
Sélo hay cinco mondlogos, encadenados entre
si y que a su vez desencadenan en una textura
liviana a la par de una melodia, de un quinteto
de actores. Asi se vuelve una obra ejemplar de
una nueva generacion y una férmula atrevida e
inédita de como puede y podria el teatro narrar,
qué tan especifico y teatral puede ser.

Acesta obra le siguen otras que en su peculiar
forma épica de contar, en su experimental orden
teatral, entre las bambalinas de las palabras,
ponen al descubierto al actor como jugador,
como inventor de historias sobre la escena. Y
Schimmelpfennig piensa siempre mds alld del
camino por él escogido; se inventa nuevas
reglas de juego, nuevos juegos y nuevas reglas
para los actores.

Una prueba de maximo esfuerzo es Vorler/
Nachher (Antes/Después ). 36 figuras en distintos
encuentros surrealistas e hiperrealistas -
short cuts - en un sonado mundo cotidiano
o fantasioso, éstos encuentros muestran
precisamente momentos antes y después, pero
el punto de quicbre falta en realidad. Este
debe ser imaginado por el espectador y este
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espectador debe volverse un mas motivado
y activo socio del ilusionista de escena
Schimmelpfennig. La obra describe el “ahora”,
que en el teatro -es decir en esta obra- siempre
es excluido, a pesar de que el teatro solo estd
conformado a través del “ahora”; atin dentro
de su propia transitoriedad, entonces esta obra
muestra un pedazo de pasado y futuro de un
momento, pero lo esencial, lo real, lo teatral
desde su origen estd negado, quitado del
foco. El teatro es devuelto a lo que finalmente
encarna y desea: el recuerdo y lo venidero.

Estas dos obras -La noche arabe y Antes/
Después - evidencian lo que el autor piensa
del teatro y lo que encuentra en él: conoce los
limites del medio y no solo quiere hacerlos
visibles, sino presentarlos de manera teatral;
quiere, a través de los sentidos, hacer
aprehensible y experimental para el publico lo
propio, lo especifico y el medio mismo. Acd se
hace también evidente, que lo que Hans Thies
Lehmann habia analizado como una tendencia
en los paises germano parlantes tuvo, sin
duda alguna, consecuencias: un autor como
Schimmelpfennig estd marcado por el teatro de
direccion aleman.

Sus obras, sin embargo, no requieren
solamente de una solucion en el escenario,
sino también de un estilo de actuacion muy
especifico, muy laconico y directo. Es un estilo
consciente y poco pintoresco, que requiere que
todos los involucrados sepan que el teatro es
también aceptado por el piblico como un
medio artistico. Son obras que nunca aseveran
ser retrato de la realidad, ni siquiera representan
un segmento de esta realidad. Son obras que
saben del acuerdo entre publico-actor-autor.
El acuerdo que seres humanos estdn actuando
en un escenario y otros los estin observando.
El autor siempre quiere sorprender, de igual
manera que el cine, que siempre trata de
convencernos a través de formas narrativas
y dramaturgias poco comunes, a través de
técnicas de corte y de manejo de cdmaras,
asi también Schimmelpfennig trata de
reinventar una dramaturgia y una posicion
narrativa propias. htroduce a los actores que
a conciencia “instalan”, pero los que también
deben convencer y tocar por su rol, asi como
por la historia misma. Y lo que es seguro, es que
estas formas de narrar se prenden a través de
las experiencias en el teatro y de los montajes
de las altimas décadas, asi como del presente.

Por ejemplo: cuando en Fiir eine bessere Welt
(Para un mundo mejor) los mundos y la misma
cosmovision, compuesta por distintas partes
del mundo, se funden entre si 0 cuando en Die

Frau von friiher (La nujer de anfes) el correr del
tiempo se confunde y las escenas, revueltas de
manera multicolor, son narradas sin seguir la
cronologia de los acontecimientos. El orden
temporal es detenido y la misma escena se
repite algunas veces, lo que en el teatro nunca
significa una repeticion idéntica, por lo tanto
el teatro es reconocido como tal y también una
imposibilidad del teatro: la repeticién (exacta)
- es decir lo pasajero de la presentacion - se
vuelve tema, pardbola para las figuras y para
los espectadores de un escenario.

Ensultima obra, escrita para el Burgtheater
(Teatro nacional de Viena) en Marzo de este
ano, Ende und Anfang (Final y conienzo ) le echa
atn més lefia al fuego. La forma de la obra es
aun mas abierta, mas épica, él mismo le da a
la obra el nombre de “poesia dramatica”. De
hecho no hay una sola palabra que sobre y la
textura es un fino tejido de acciones que se
entretejen entre si. Las figuras no solo entregan
su texto, sino lo pasan, las caracterizaciones son
entregadas de un actor a otro de tal manera que
los actores no s6lo actian entre si, sino actian,
personifican los mismos roles y por qué no,
también las actitudes y los pensamientos de
los demas. Es un alineamiento experimental
como todas las obras de Schimmelpfennig,
es una noche de teatro contempordneo. Pero
también es un juego con las posibilidades del
teatro: el actor se adentra en distintas acciones
y actitudes para asi narrar una historia a su
publico, teniendo en cuenta que los quiebres
en la accion, en las figuras y en la actuacion
encarnan puntos esenciales de este teatro.

En el caso de que postdramatico signifique
renuncia a lo primordial del teatro a favor de la
multiplicidad, de una polifonia de los medios,
que también define nuestro tiempo, entonces
Schimmelpfennig, como otros tantos autores de
nuestra contemporaneidad, inicialmente son
postdramaticos. Pero de pronto la definicion
ya no es vigente e implica al autor en una
imagen equivocada: no significa postdramatico
también una polifonia de los medios teatrales
en una presentacion generada por un texto
dramatico. ;No deberiamos entonces llamar a
lanueva generacién polidramética? Nolosé. La
generacion de hoy estd igualmente enamorada
del teatro como las otras. S6lo que acttia/juega
de acuerdo a la época con su instrumento, su
medio.

Anpre as Brex. Dramaturgo, tedrico v pedagogo
aleman. Nacido en 1965. Profesor de la Universidad
de Hamburgo v de la Escuela Superior de Artes
Aplicadas de Viena. También es traductor del
inglés v del italiano.

Marra Kovacsics. Nacid en Chile. Es Traductora
especializada en literatura, filosofia y arte,
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EL LUJO DE LA MINUCIOSIDAD

TEATRO NARRATIVO

Roland Schimmelpfennig

Traduccion: Marta Kovacsics

En franca contravia a tanta gente del teatro de
mi pats, Alemania, y Europa soy un anti-tesrico
declarado, evito lns palabras como “discurso”, o
“deconstruccion” o “lo postmoderno”, tampoco
leo a los sociclogos recien anunciados ni a los
caidos en el olvido.

Mi comprension del teatro cambia con cada
obra que veo, leo y escribo.

Cormo casi siempre, en este momento estoy
trabajando en tres obras simultdneamente, en
una amarga y gran trilogia sobre el transcurso
de la vida de un hombre que en su juventud
habia sido un ambicioso seductor y quien al final
de este viaje se volverd un actor fracasado que
vive en un monticulo de basura y que se gana
la vida cuidande animales de laboratorio. En el
camino traicionard a su padre, a su hermana y a
su mejor amigo, estard metido durante cinco afios
en un traje de leén proveniente de un musical.
En esta obra, los muertos hablaran, se presentard
un coro de pdjaros y al final, el hombre, Peter, no
se reconocerd en una foto. Dos monos mirardn el
futuro. Algunas escenas se arrastrardin como en
una novela rusa, otras se oirdn como un poema
moderno y no como una obra, y en ln segunda
de las tres obras, habrd una batalla de didlogo,
una discusion brutal, comica y rapida enmar-
cada en la mds pura tradicion anglosajona. Cada
una de las partes deberd poder existir de manera
independiente.

i

El comienzo: una foto se encuentra
pegada en la puerta del refrigerador, una
foto en blanco y negro, nueve por trece,
muchas personas juntas, de buen genio,
una recepcion, una fiesta, la fiesta de un
estreno, una mujer joven, riendo, feliz, un
hombre joven, sélo visible la mitad de él,
le esta besando la mano.

Botellas vacias o medio vacias de agua,
cerveza o vino, en algunas nadan colillas
de cigarrillos; loza y cubiertos sucios que se
amontonan en el lavaplatos; sobre la mesa
muchos vasos sucios; verduras remojadas,
zanahorias y cebollas mojadas de leche que
se habia volteado en la nevera, una vasija
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con manzanas y naranjas enmohecidas,
cascaras v pedazos viejos de queso; taja-
das de salchicha empacadas a medias;
una tostadora; restos de café molido por
todas partes: en el lavaplatos, sobre la
estufa, sobre el piso, regado en el intento
de hacer un café; sobre la estufa una olla
con agua casi quemada por el olvido; dos
sartenes, una encima de la otra, ambas
con restos pegados de una o varias cenas;
latas, unas atn cerradas, otras abiertas y
vacias, otras abiertas casi vacias, oxidadas
y enmohecidas, secas; tomates pelados,
frijoles; detergentes en frascos de plastico,
dos casi vacios, uno lleno, esponjas de mas
de dos afios color negro-café sobre el piso
delante de la nevera; un charco de agua,
junto a él cajas de pizza; un zapato de
hombre, una bota con cordones, vieja, color
negro; dos montones de periodicos; copos
de polvo; fideos caidos; algunas cascaras de
huevo; colillas; salpicon de grasa; liquidos
resecados de: vino, leche, cerveza, jugos;
botes de basura llenos.

Un mesa, tres sillas. Frente a la mesa
esta sentado un hombre, fuma y echa la
ceniza en una lata de bebida, tiene puesto
un traje, una camisa limpia, pero no se ha
afeitado porque no se habia podido afeitar,
le habian cortado la energia. Mira la foto
de la nevera, una mujer joven, su media
hermana, riéndose, feliz en una fiesta de un
estreno y un hombrejoven, soloes visible su
mitad, le besa la mano. Intenta imaginarse
su futuro, desde este dia en adelante tiene
trabajo, en un par de horas comenzara, es el
primer trabajo remunerado hace dos afos,
a pesar de que este trabajo no tenga nada
que ver con lo que él fue alguna vez, o lo
que alguna vez intento ser.

Soltar, no soltar, soltar, soltar.

Entonces haz sencillamente algo dis-
tinto, entonces haz sencillamente algo
distinto.

Mira hacia atras, intenta acordarse del
dia en que fue hecha la foto, tal vez hace
veinte afios, no esta seguro si es el hombre
joven de la foto.

Si lo habia sido.
No puede reconocerse con seguridad.

Y luego la mirada hacia el invitado: mi
viejo amigo Frankie, totalmente calcinado,
se accidentd en un avion por niebla espesa
sobre el Canén Garrapata al sur de Pebble
Beach, Pacific Grove, Monterrey, con otros
22 pasajeros, la maquina prendié fuego en
el piso.

Lo lamento, muchacho, lo lamento, si yo
en ese entonces no, si te hubieras quedado
en casa - si Vo en ese entonces - entonces
hoy no habrias - lo siento.

Frankie: selevanta, totalmente calcinado,
revuelve en su taza vino tinto con blanco,
con algo de ceniza y cerveza, toma un
sorbo.

No tan terrible, s6lo un poco, piensa, si
no qué hubiera sido de mi.

Pequefia pausa

Por ti, por el futuro.
Frankie, totalmente calcinado, sigue
tomando.

(De: Ende und Anfang /Final y conmienzo)

*

Mas o menos desde hace dieciséis afios
estoy escribiendo obras, ninguna se parece
a la otra, cada una es distinta. Son dieciséis
o diecisiete obras, obra para radio, prosa
corta, mini-dramas, un guion de o6pera.
No existe un método, ni un “sistema
Schimmelpfennig” - a pesar de estar seguro,
como supuestamente le sucede a cualquier
otro autor, de estar dandole vueltas a
las mismas e invencibles obsesiones. El
material (de teatro) se busca su forma.
Algunos textos como Die arabische Nacht
(Noche drabe), Push Up Vorher/Nachher
(Antes/Después ) v Die Frau von friiher (La
mujer de antes) estan paseando por el
mundo, otros nunca son presentados.
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Vengo dela préctica, hesido por muchos
afos asistente de direccién, luego director.
He trabajado como técnico de luces.

Mi idea visual en cuanto al teatro
(como hacedor de teatro) era, fue durante
mucho tiempo muy, pero muy sencilla,
minimalista. No importaba si dirigia obras
de Shakespeare o de Heinrich Kleist, el
resultado final se parecia la mayoria de
las veces: los actores se paraban, los unos
junto a los otros en el proscenio, lo méas
cerca posible del publico v le contaban
a ellos su historia: Ruprecht y Eve del
Cantaro roto (Der zerbrochene Krug), Romeo
y Julieta, ellos simplemente estaban ahi,
no habia jardin, ni balcén, ni decoracion.
Contaban su historia, en mis anteriores
trabajos como director s6lo habia lenguaje,
solo narracion.

Narracion.

No habia “psicologia”. No habia una
cuarta pared. Solo ritmo, tempo. Lo
fantastico.

2. LASIEMPRE CAMBIANTE MUJER

Todo el tiempo estoy cambiando mi forma
corporal. Me transformo. Varias veces al
dia. De pronto, hasta varias veces en una
hora. No puedo influenciar el momento
y la manera de la transformacion. Sin
embargo siempre quedo siendo mujer,
eso es seguro, v la mayoria de las veces
también mantengo mi edad biologica, pero
puede suceder que la edad salte. Hace dos
afios, en invierno, fui por algunas horas
una seniora de sesenta anos, vendedora
en el mercado y hace poco, por veinte
minutos, una nina de siete anos.

Normalmente me despierto entre las
siete y las ocho de la mafana, como una
mujer de aproximadamente un metro con
setenta y dos. Peso mas o menos sesenta
y cinco kilos y tengo el pelo color castafio
oscuro. Pero puede suceder que en el
camino hacia el metro me transforme.

Ni yo misma me doy cuenta de la
transformacion, sélo cuando me veo re-
flejada en las puertas automaticas del
metro, me doy cuenta que soy alguien
totalmente distinta a la que se levantd
hoy.

Estoy en camino a una cita judicial,
llevo conmigo en un maletin algunas actas
que queria revisar antes del proceso. Voy
a ganar el caso, eso lo tengo seguro. Esta
lleno, no encontré asiento, y me sostengo
con una mano en el pasamanos del metro
que resuena,
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Salgo de la estacion del metro y me
encuentro delante del juzgado. Junto al
edificio del juzgado se encuentra un gran
hospital. Esta vez siento como se lleva
a cabo la transformacion, me encojo al
tamano de un empleado de cocina asidtico,
llevo puesto un delantal azul claro y una
gorra, estoy precisamente en la pausa del
desayuno y estoy fumando delante de la
puerta de salida de mercancia del hospital,
con algunos colegas. Nadie me entiende
y yo tampoco entiendo mucho. Nuestra
tarea, el dia de hoy, es procesar unas 20
mil papas.

Atravieso con el carrito de ruedas lleno
de bandejas una puerta plateada y empujo
el carrito en el ascensor. Es la 1.35 p.m.
Una urgencia estd entrando a la sala de
operaciones niimero 2. Hago la anestesia
como europea central. Debajo de la gorra v
del protector de boca no puedo reconocer
con facilidad el color de mi cara y de mi
piel, café-rojizo-gris, diria yo. Soy un poco
gorda y ahora, después de una operacion
de mas de tres horas, tengo un hambre
increible. Uno de los cirujanos pone su
mano, por un instante, sobre mi trasero.

Hubo dias en los que en el rol de tres
mujeres tuve sexo con tres hombres
distintos.

Abandono la sala de operaciones, boto
el delantal en el bote de la ropa sucia y los
guantes en el de basura junto al conducto
de los desperdicios y voy con mi traje azul
de anestesista a la cafeteria. Sopa, carne
molida, pudin. Me estoy volviendo muy
gorda, sin embargo al devolverme cojo un
pedazo de pastel de requeson.

Me quedo un rato delante del almacén
de flores y le vendo un ramo a un sefior
entre los cincuenta y sesenta. Tiene
aquella expresion en la cara que tienen los
hombres cuando sus mujeres, después de
treinta o cuarenta anos de matrimonio, se
encuentran de pronto en el hospital y los
hombres tienen que lavar todo solos.

Y esta rosa, dice, me gustaria regalarsela
a usted. Eso suele suceder, que un tipo asi
le quiera regalar a uno, una rosa, por puro
agradecimiento o qué se yo, sus mujeres
tienen que haberse quitado la matriz
para poder recibir un ramo de flores y de
pronto este tipo te regala sencillamente
unas rosas. Junto a la caja estd el pedazo
de pastel de requeson, alguien me lo dejo
ahi, para que coma mas, para que por lo
menos gane un poco de peso, pero no soy
capaz de comer nada ahora. Son la 6.00

p-mcierro puntualmente, porque quiero ir
al cine, sola.

Estd haciendo calor afuera, delante de
los cafés hay gente sentada, pido un café
con leche, mientras se pueda estar al sol,
media hora de pausa, después hay que
seguir, el almacén de antigiiedades hoy
estd abierto hasta las 10.00 p.m. porque
tambiénseexponencuadros, porquesomos
almacén de antigtiedades y galeria, todo al
mismo tiempo. Tengo un leve acento que
a la gente le parece simpatico y a menudo
me aliso el pelo, de corte mediano, detras
de las orejas. Alguien busca algo sobre el
altar de Isenheim y porque no tenemos
nada al respecto, por lo menos miro en el
catdlogo lo que hay por ahi. Comenzamos
a hablar, es amable, luego pide donde el
espanol dos ensaladas para llevar y una
botella de vino tinto, que nos tomamos
entre los libros y los cuadros.

Después de haber cerrado el almacén,
me besa, pero yo no me voy con él, sino
hasta la proxima estacion de tranvia. Es
cambio de turno. Le hago el relevo a mi
colega Mike. Me pongo el uniforme azul
de los conductores de tranvia, debajo del
gorro aparecen algunos rizos rubios. Me
gusta conducir de noche, cuando las calles
estan vacias. El rechinar del tranvia. Las
ruedas que rechinan al tomar una curva.
A las cinco y media estoy en mi casa. Abro
la puerta de mi apartamento y miro al
espejo. Ante mi se encuentra una mujer de
un metro setenta y dos, con el pelo castafio
0sCuro.

(de Vorher/Nachher Antes/Después)

¥*

Quien haya visto la instalacion de la
primera lectura de Mauricio Garcia Lozano
de Noche drabe en la Ciudad de México,
hace algunos afios, se puede dar una cierta
idea de lo que pienso; sélo que Mauricio
procedié de manera ain mas purista que
yo: cinco actores se encontraban en el
escenario, los textos de la obra delante de
ellos puestos sobre atriles, todos vestidos
de blanco y negro, como miembros de una
orquesta.

Noche Arabe es una pieza de teatro
narrativo. Me acuerdo de aquél dia - atin
era técnico de luces ~cuando por primera
vez le conté a André, mi mentor, sobre
mis propositos. André es un hombre
mayor, maravilloso, un gran comunista,
un escritor sin mucho éxito y con un
aliento espantoso; me miré por encima
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de su asado de cerdo, porque
siempre estaba comiendo, y
me dijo: “Muchacho, este es
un material increible, Lo tonto
es que, probablemente no lo
sabes.”

Desde ese dia, pasaron
algunos anos en los que no

pude adelantar mucho. Los
besos, las transformaciones, el
realismo magico, finalmente todo eso no
fue decisivo. Lo decisivo para la historia
fueron dos cosas. Primero: la agudizacion
en cuanto al contenido.

Noche drabe trata de personas que estan
presas en su propia existencia.

Segundo: el arranque narrativo.

Tomando en cuenta el teatro narrativo,
de pronto se volvié posible que ya no
tenia que pensar sobre el hecho de como
eran factibles las escenas de la botella, del
desierto, etc. Me despedi del teatro de la
“ilusiéon” y encontré una solucién, una
antiquisima forma de actuar, que toma al
espectador consigo, lo toma de la mano.
Eso significaba: narracion. El teatro es una
forma artistica directa. El teatro es un arte,
que en su preparacion a través del actor
permite ser visto. Actuar y la narracion se
pertenecen irremediablemente. No existe
para mi algo mas hermoso que eso...
Mientras que el teatro no comience a
aparentar con algo.

El espectador conoce cualquier truco,
cualquier tuerca, cualquier pirueta, cual-
quier técnica. Cualquier estilo. Cualquier
manierismo, Y precisamente porque
es asi, porque ya no existe nada que no
podamos hacer, que no tengamos que
necesariamente probar para que seamos
capaces de liberarnos del peso de lo
clasico, es que podemos tomar atajos.
Podemos, no tenemos que. Nos podemos
permitir en el escenario, reducir un
didlogo de siete paginas a media pagina
de texto en prosa.

La narracion en el teatro o diciéndolo de
manera aun mas radical: la prosa hablada
en el teatro permite, por otro lado, un lujo
en la minuciosidad de los detalles, asi
como lo vimos arriba en la descripcion
de la cocina devastada. En Noche drabe
las figuras todavia contaban su historia.
En mi obra Antes/Después del afo 2001,
la narracion, a veces, le cede el espacio a
la descripcion. Las figuras se disuelven,
se vuelven la descripcion de si mismos.
Se llega a una “narracion sin narrador”,
sin embargo el narrador sigue estando
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presente. No puede no existir, Ejemplo de
un texto:

Una mujer alrededor de los treinta esta
sentada en el borde de una cama doble.
Junto a la cama estin prendidas dos
lamparas de la mesa de noche, la lampara
del techo esta apagada. Junto a la mujer,
un hombre con pantalones y en camiseta,
sin zapatos. Ella aan tiene puesta la ropa
interior.

Estd justo antes de engafiar a su amigo
- por primera vez en once afios, los que ha
estado viviendo con él. La mujer alrededor
delos treinta y su amigo ya eran una pareja
cuando estaban en el dltimo afio escolar,
desde hace 8 afos viven juntos. Ambos ya
han experimentado sus primeros éxitos
profesionales. No tienen hijos, ain no.
Viven en un bonito apartamento de 4
habitaciones, que ellos habian restaurado
después de invertir mucho esfuerzo y
dinero. Como contraparte el arrendador les
dejo el apartamento con unas condiciones
extremadamente convenientes.

Les va bien. A pesar de todo ella se
pregunta si en los dGltimos once afos no
se habria perdido algo. Se pregunta si no
hubiera debido tener hijos antes, si es eso
lo que le esta haciendo falta - pero no esta
segura. Mas bien no. ;O si? Durante todos
estos afos, nunca habia enganado a su
amigo vy ella supone que él tampoco nunca
la habia hecho. En realidad lo cree incapaz
de hacerlo, hasta mas que ella misma.

Cuando su amigo y ella permanecen
por unos dias separados, comienzan a
escribirse cartas, aun ahora y entonces ella
piensa que lo ama.

El hombre junto al que estd sentada
al borde de la cama, se demoré mas en
desvestirse que ella. Es mayor que ella.
Estd sentado al lado de ella sin tocarla.
Es un conocido, un colega de otra ciudad,
con quien ella hoy en una reunion anual
se reune por cuarta vez en cuatro anos,
sin que mientras tanto hubieran tenido
comunicacion entre si. No se siente
atraida de manera especial hacia él, pero
ya la primera vez que se encontraron, hace

Noche drabe. Foto de Fernando Moguel.

cuatro anos, ella habia pensado
que si fuera a engafiar a su
amigo lo haria con este hombre.
Esta nerviosa, insegura, piensa
que de pronto se desvistio
demasiado rapido.

Yo - nunca he hecho algo asi.
Digo - digo desde que vivo con
él y eso que ya vivimos hace
tiempo juntos, desde hace once
afios, pero algo asi, nunca lo he hecho.

DE LA MUJER ALREDEDOR DE LOS TREINTA

Mientras tanto, mis textos estin llenos
de cosas, de contenidos que en un teatro
del didlogo puro no tendrian chance
alguno. Extraterrestres, monstruos, etc,,
ete. A través de la narracion/descripcion
se mantienen invisibles y sin embargo
comienzan a existit en la cabeza de los
espectadores. Por esta razon el teatro se
volvera cada vez mas rapido que el cine,
cuyos erarios se desvanecen en el volver-
imagen las cosas, que a su vez pueden
perfectamente ser imaginadas y narradas.

En el teatro el narrador se vuelve
un actor/jugador. 'Un actuante. De un
actuante puede surgir un narrante. Tal
vez narra que esta actuando/jugando o al
revés, Los limites se desvanecen.

Pero eso no significa que uno no tenga
que soportar a veces el silencio de sus
figuras. Narrar sobre el silencio es tal vez
lo mis dificil.

Desde diciembre o enero quisiera
pasar con mi esposa y mis hijos algunos
meses en Meéxico: el que quisiera
encontrarse  conmigo, quien tenga
inquietudes o preguntas puede escribirme:
rolandschimmelpfennig@web.de

Nora
! En alemdn spiglen significa tanto actuar como jugar. Bs importante
entender qué tan cerca estin ambas definiciones. (N.A.T)

Roano  Scumevir i, Nacié en 1967 en
Gattingen (Alemania). Trabajé como periodista y
autorindependienteen Estambul, antessusestudios
de direccion teatral en Munich. Luego fue asistente
de direccion y director artistico de los Miinchner
Kammerspiele. Trabajo como dramaturgista y
autor en la Berliner Schaubiihne en la temporada
1999/2000. Actualmente se desempena como autor
en el Deutsches Schauspielhaus de Hamburgo.

Marta Kovacses . Nacié en Chile. Es Traductora
especializada en literatura, filosofia y arte.
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TEATRO DE ARENA'Y LA NARRACION ESCENICA

VIAJES

MILIMETRICOS

Martin Acosta

Lo anico natural que conozco es contar y
que me cuenten historias. Todo lo demas es
complicado: pagar impuestos, estacionar
el auto, hacer el amor, levantarse en la
mafiana, agradarle a la gente. El cine es el
templo, el lugar misterioso en donde todo
se puede contar. El teatro la carniceria, el
local medio sucio de las historias de carne
humana. La literatura es la recamara,
la intimidad perfecta para el viaje de la
imaginacién. Claro que podemos leer
una buena novela al pie de un arbol, o en
la plaza, o en el avion. Pero siempre nos
llevamos esa recamara junto con el libro.
Retar al cine. Comernos al libro. Hacer el
teatro.

Nunca tuve conciencia exacta de la
diferencia entre el texto dramatico vy
narrativa. Son historias. Bueno, leer teatro
es un poco aburrido. Hasta una malanovela
se deja leer. No asi el teatro. Por supuesto
no toda la narrativa puede ser llevada al
teatro, o al cine. Al menos hasta que alguien
demuestra lo contrario. Supongo que lo
fundamental es pensar en una convencién
que cuente de manera adecuada nuestra
historia.

El primer teatro que vi fue el de Kantor.
Ahi, un pufado de vihetas contaban algo
que habia sucedido en muchos lados
pero que atestigudbamos en la misma
recamara. La guerra podia venir de debajo
de la cama o al abrir una puerta. O la
memoria de la foto familiar entrando por
la ventana. Como un cuadro de Chirico:
un Ulises que navega una cascara de nuez,
en un pequefio océano que es un charco
en el centro de una habitacion vacia. Toda
historia cabe en un mismo cuarto si lo
sabemos acomodar.

Todo es mnarrativo. Tanto la nota
periodistica como el hombre que pasea a
su perro en la calle. La diferencia es el ojo.
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La factibilidad de lo escénico. El tridangulo
que se establece entre el patio en donde al
ultimo Buendia se lo comen las hormigas, el
patio de mi propia casa que, por supuesto,
también tenia hormigas y un abuelo al que
se le esta cayendo el cuerpo en pedazos y
el espacio vacio en donde al espectador le
toca poner a su abuelo y a sus hormigas.
Asi, para mi fue revelador que me contaran
mi vision de la conquista de México en una
escalera de la que yo ya tenia memoria.
Mi propia escalera. Mi propia conquista.
Lo que cala son los filos, maestro Jiménez,
carino mio, carino mio. Entonces todo
se puede. Si para darse un tiro a Lopez
Velarlde le servian, mas que sus poemas,
un espacio vacio y unos actores encuerados
todo se puede en In memoriam, Mendoza
mio, Mendoza mio.

Asi, y de manera natural, al salir de la
escuela el primer proyecto al que me in-
vitan a trabajar es sobre la narrativa de
Marguerite Yourcenar y susFuegos . Montaje
inconcluso, como otros, del maestro José
EnriqueGorlero. Investigacionardua, arida,
pero divertida, cachonda por lo menos. Los
griegos entre nosotros. Clitemnestra y su
cuchillo cebollero degollando a Casandra,
la muchacha de la esquina que siempre
adivina qué cartas traera el cartero. Nunca
llegamos a puerto. Aunque afios mas tarde
el maestro abordaria el asunto en diversos
gjercicios con la complicidad de una
magnifica Ménica Serna.

Mi primer intento se llamo Cartas
irlandesas . Ahi pretendia mezclar las cartas
medio sucias que James Joyce escribio
a su mujer Nora Barnacle con la famosa
De Profundis que Oscar Wilde dirigio a
Lord Alfred Douglas. Cartas de amor
ambas. Las primeras recomendando los
calzoncitos que, alardeaba, le quitaria
rompiéndolos apenas llegara a Trieste al

encuentro de su camarera favorita y que
muchos afios después seria su esposa. La
segunda un recuento de los dafos en una
relacioén que nunca fue equitativa: amar sin
ser amado, querido gordo gigante egoista,
brillantisimo e ingenuo Wilde. El lugar; un
cruce de caminos, James Joyce en bicicleta
y atuendo de piloto de la Primera Guerra
Mundial. Wilde un Buster Keaton con
maleta y con bombin. Un Beckett juvenil.

El segundo intento si se hizo y se llamé
Irish letters. Una vez asumido a Wilde
como innecesario jpara qué clavar el
puiial del amor despreciado? Mejor mirar
como llegamos al nifio interior que nos
pedia la palabra. Stephen Dedalus como
alter ego. En el estado de Nueva York,
gracias al Intercambio de Residencias
Artisticas México-USA tuve el tiempo y
el lugar para escribir una version corta
del texto de Joyce con la complicidad de
tres actores neoyorquinos. Escueto pero
eficiente. Abrio la puerta de la infancia y
se desencadend una lluvia de recuerdos.
Habitaciones con hormigas y Dios.

En realidad, un habitacion azul llena de
piedras.

Laterceraeslavencida: James Joyce: Carta
al artista adolescente. Primero lo primero,
un actor con un registro singular para la
fragilidad y las convenciones teatrales
complejas: Alejandro Reyes. Aunque dos
veces dijo queno haria el papel. Preguntaba:
“lo que quieres es que el personaje hable
en tercera persona, que lo actie en primera,
que nada determine los espacios sino la
arquitectura mental, que una maleta sea el
pupitre dela escuela, una piedra el universo
en la clase de geografia, que nunca salga
de escena y que el personaje crezca desde
cero afios hasta la post-adolescencia y que
todo sea emitido como si fuera el tren del
pensamiento?” Si. Respondi. Y ademas,
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Has que Hans, Las opiniones de wn payase, Foto de Fernando Moguel,

que el interlocutor sea un amigo muy
cercano, un complice, alguien que estara
muy cerca del escenario, que te mirard y lo
miraras a los ojos y con quien te confiarias
sin ninguna reserva... Y que la obra haga
un circulo que nace y cierra con la frase: en
aquéllos tiempos, ah qué buenos tiempos
eran, habia una vez una vaquita, muuuuu,
que iba por un caminito. ..
Necesitamosundramaturgo. Después de
ver la primer escena montada, Luis Mario
Moncada, con su habitual inteligencia, pero
con un apasionamiento que usa sobre todo
cuando habla de futbol, dijo: “necesitas
una estructura. Ah, y reducir tu campo de
accion a los temas que te interesan. Decide”.
Decidamos juntos entonces: la sexualidad,
la religion y la memoria. Ordenado todo en
cinco capitulos arrancados del Retrato del
artista adolescente: La infancia, El castigo,
El pecado, El infierno v La penitencia.
Necesitamos un final. Aprovechando la
extensa vida literaria de Stephen Dedalus
nos concentramos en el primer capitulo
de Ulises y a cuatro manos literalmente
escribimos La absolucion. El truco tea-
tral fue un salto subito a un teatro con
cuarta pared, en una especie de realismo
chejoviano en donde a la par de la famosa
primera y dltima frase Dédalus se mira
en un espejo, reconoce que estd solo, sin
familia, sin amigos y sin Dios, mientras
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un domador de circo en caricatura ;de
donde salié eso Arturo Reves? Deja caer
una lluvia de pelotas de esponja desde
una maleta misteriosa y el viaje se vuelve
contempordneo de mi generacién con
Where the streets have no name de U2, Asi
nacio la habitacién irlandesa de la Avenida

Revolucion 1500. La habitacion amarillo
cadmio.

Siguiente parada Truman Capote: Las
historias que se cuentan los hermanos siameses .
Ya establecido y asumido el ddo dinamico
con Luis Mario Moncada, parecia natural
regresar al formato que habiamos abierto
luego de haber montado dos obras de su
autoria y dejando atrds una incursion a
dos manos también en Shakespeare.

Yo propuse el tema de la gemelaridad.
La convencion nos la dio Truman Capote en
un pequerio texto de literatura muy menor
y muy egocéntrico que en realidad solo es
famoso porque en ella se asumia como ho-
mosexual, como drogadicto y como genio
Ni mas ni menos. Decidimos agregarle
una historia interior que nos robamos de la
novela de Michel Tournier Los Meteoros . En
medio de ellos una mujer inventada en el
insomnio y que recuerda siempre a una Jane
Fonda pelirroja que nunca logran recordar
si es arrancada de Barbarella o de El sindrome
de China. Asi que tenfamos una historia
en donde Truman y Capote, dos gemelos

siameses unidos por la pélvis, cuentan
la historia de Jean y Paul, dos hombres
separados mediante una dolorosa operacion
quirdrgica y por una mujer.

La convencion multiple incluia: Ari
Brickman y Mario Oliver queno se parecen
nada pero que si a uno le da comezon
el otro se rasca; desnudos del torso y
descalzos, los identifica un pantalon
negro robados de un esmoquin; la historia
se la cuentan entre ellos pero puede ser
observada por unos espectadores que han
acudido a una vitrina de freaks ; una mujer
declara su participacion en el triangulo
amoroso como lo contaria a una audiencia
sedienta de reality show ; una bitacora de
viaje de la persecucion de los hermanos
separados que pasa por Africa, el Polo
Norte, Japén y una larga travesia en el
Canadian Pacific Railway. Asi, los siameses
unidos inventan a la mujer que inventa a
los siameses separados. La habitacion era
rojo bermellon.

Nace una polémica. Fl maestro Victor
Hugo Rascon Banda pregunta en su nota
de Proceso sobre los siameses que quién
nos dio los derechos literarios para usar
a nuestros novelistas. De paso incluia a
Sandra Félix que recién habia trabajado
sobre Virginia Wolf. Nos asumimos como
muy decentes ladrones de historias de la
postmodernidad. Corta y pega dice Luis
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Mario. Y de paso nos preguntabamos si el

Subcomandante Marcos habia autorizado
el uso de sus textos en su montaje de
La Malinche que tanto éxito tenia en ese
entonces. £l asumié que no conocia al Sub

y que no tenia su permiso, pero que era
importante su divulgacién. Como quien
dice, el texto es de quienlo trabaja. Claro, no
asumimos el plagio en tanto que afirmamos

que hemos creado una obra artistica
completamente distinta del original. No es

una traduccion de la literatura. Es teatro.

.Y qué es el teatro? Personas que hacen y

dicen cosas. A veces se desnudan. Védlgame
Dios. Y hay unas personas mirando. La
quintaesencia del polvo, pues.

Ultimo puerto para la trilogia narrativa.
Hans Quehans: Las opiniones de un payaso.
Esta no fue co-autoria y nacié de la ne-
cesidad de Luis Mario Moncada de contar
esta historia durante el afio de elecciones
presidenciales. Originalmente juraba que
podiamos hacerlo literalmente en la calle:
una parte cada dia en un mismo semaforo.
Una obra hecha cada dia al paso del
burdcrata en su auto rumbo a su trabajo a
las nueve de la manana. Finalmente ambos
lo olvidamos y terminé en otro espectaculo
para sala. De alguna manera, el mas
afortunado de los tres desde el punto de
vista de la narracion escénica. Creo. Asi,
lo que habiamos trasladado sutilmente
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de la novela al teatro en los montajes
anteriores se planted con toda obviedad
en el México del afo 2000. Convirtiendo
partidos y facciones de la Alemania a que
hace referencia Heinrich Boll a los parti-
dos y nuestra historia politica de los
dltimos treinta afos. Y una nueva vuelta de
tuerca para la convencion de la narracion.
Esta vez el espectador es el espectador real
que espera una representacion de un clown
que viene ante ellos pero para aceptar su
incapacidad de representar la obra que
ellos esperan. Abandonado por su mujer y
en la encrucijada de un mundo que no le
plantea ninguna opcién viable. Luis Mario
mismo interpretd nuestro Hans Quehans.
Y Ari Brickman y Erika de la Llave cada
uno once personajes con diferentes grados
de cercania con algiin género emparentado
con el clown.

El truco era que el personaje se tardaba
hora y media en informarle al respetable
auditorio que se encontraba fisica, animica
y espiritualmente incapaz de representar
su acto. El escenario era el escenario
pero sobre él, claro, una habitacion vacia.
Esta vez multicolor. Una habitaciéon con
paredes de miles de cuentas de plastico
que mas de una vez se dejaban caer en el
mismo escenario en una obra distinta con
quien compartiamos el teatro. Maldita
mania nuestra la de existir!

- anapan®
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Hans que Hans, Las opiniones de un payaso. Foto de Fernando Moguel.

Por lo pronto la trilogia es de tres.
Tres obras para tres actores cada una.
Nacié y murié con los anos noventa. Tal
vez queriamos decirle al dramaturgo
mexicano que nuestro teatro ambiciona
las grandes historias que nos conmueven
y nos apasionan en nuestros libros de
cabecera. Sin pudor y sin respeto. Pero
con mucho, mucho trabajo. Sin prejuicios
ni  preconceptos. Pero con actores
maravillosos que pusieron aliento de
vida y teatro en una literatura que dejo
de serlo, para ser palabra de hombres y
de mujeres, solos en una habitacion vacia,
mirando hasta la habitacion vacia de los
espectadores que, entre la curiosidad
y el misterio, acudieron a quinientas
representaciones de una cita de teatro de
caja de zapatos convertida en viaje.

Marriv Acosta. Miembro del Sistema Nacional
de Creadores, Entre sus montajes recientes se
encuentra el Don Juan Tenorio de José Zorrilla
con la Compania Nacional de Teatro estrenado
en el Palacio de Bellas Artes, Faust/How 1 Rose
de John Jesurun producido en Nueva York por la
Brooklyn Academy of Music y Hamlet de William
Shakespeare que se encuentra actualmente en
temporada en Bogotd, Colombia. Es docente de la
Escuela Nacional de Teatro del INBA de donde él
mismo es egresado.
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CARTA AEDGAR CHIAS

EL DUENO DE
LA HISTORIA

Rodolfo Obregon

Mi querido Maese:

Aqui le va (amén del texticulin adjunto)
una breve histoire de mi interés

por la narrativa en escena.

El asunto comenzo con la lectura del libro
de Georges Banu sobre Brook donde
afirma que el contador de historias medio-
oriental (usted a medias) se convirtioé con
el tiempo en el modelo mental de sus
actores. Poco mis decia, pero lo suficiente
para inspirarme un ejercicio que comencé
a plantear a mis actores o alumnos
(todavia en Querétaro, alrededor de 1995-
96) cuando tenian problemas con alguna
escena particular. Entonces les pedia de
manera individual que propusieran una
teatralidad en la cual me contaran la
escena, interpretaran a todos los
personajes e, incluso, hicieran algian
comentario sobre ella. Recuerdo mucho
una escena de El monje de Tovar con la
que el actor que hacia el monje nomas no
podia: va echado a andar en las
seducciones de la carne, el monje intenta
seducir a una chavita que lo admira
inocentemente. Cuando al fin se le va
encima, la madre enferma (el pretexto con
el cual el “santo varon” ha entrado a la
casa) los interrumpe. Bueno, pues el chavo
(que trabajaba con un grupo muy malo vy
generalmente estaba muy mal en lo que
hacia) entré vestido con una falda larga v
el torso descubierto, encendié algunas
velas o hizo una especie de rito previo vy,
acto seguido, comenzo a hablarnos (esto
es muy importante: el narrador habla
directo, mira a los ojos del espectador,
estd en su mismo plano de realidad
mientras conserva un pie dentro del
universo ficticio de su relato). Al presentar
a Antonia, cubrio el dorso de su mano
derecha con un brocado de suave caida,
blanco. Cuando hizo aparecer a Ambrosio,
cubrié la izquierda con un pedazo de
cuero aspero y mal cortado. Y asi, con los
puros gestos de las manos interpreto las
partes dialogadas (el ejercicio funciona
también para que el actor aprenda a
reconocer lo verdaderamente dramatico,
a distinguir los momentos de accion pura,
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de las descripciones. Que jerarquice,
pues). El resto: el contexto de la escena,
las descripciones y sus comentarios los
hacia sacando la cabeza hacia nosotros sin
abandonar del todo la intencion de cada
brazo. Fue un ejercicio espléndido que me
revelo cosas de la escena que vo no habia
entendido. Debo decir aqui que el gesto
de los brazos, cuando estaba “en
personaje”’, se extendia al cuerpo entero.
Y éste es un fenémeno que percibi con el
tiempo: el cuerpo va siempre por delante.
Yo les pedia “un clic mental” (asi de
esotérico me pongo de repente) entre cada
segmento de la narracion: entre
descripcion y personaje, entre personaje y
otro(s) personaje(s), entre accion vy
comentario a la accion. Y podia reconocer
cuando la operacion funcionaba porque
el cuerpo lo muestra inmediatamente,
antes de pronunciar palabra alguna. Un
aspecto importante que me revelaron los
constantes errores, es que el narrador no
debe memorizar jamds un texto,
unicamente los didlogos que utiliza para
mostrar (que brechtiano, n'est pas?) sus
personajes. La narracion debe ser siempre
espontanea (lo que el actor tiene que
conseguir para hacernos olvidar que ese
texto estd memorizado), y funciona en la
medida en que quien la hace se siente
“dueno” de la historia. Como si yo la
hubiera presenciado y ahora la estuviera
contando a los que no estuvieron ahi.
Apropiarse de la historia, que es lo que
los actores rara vez consiguen porque
piensan  en su parte o respetan
erroneamente al “sefor autor” o al
mercachifle del director. En la tradicion
popular no hay derechos de autor ni
SOGEM que los persiga. Otro aspecto
importante es que el narrador no se
convierta en un personaje. Ahf se chinga
la Francia. Si tiene que tener cierta
extraneza (como el atuendo del cuate
aquel del monje); no es igual que el
publico pues despliega una teatralidad
que atrae y retine a los espectadores: por
su apariencia, la forma en que delimita su
espacio, los objetos que presenta, o las
acciones (musica, danza, acrobacia,
arenga u otras por definir) que realiza

Mil noches y una noche. Foto de Fernando Moguel.

para atraer y sostener la atencion del
respetable. Esa teatralidad, desde luego,
introduce ya en el universo de la historia
que nos va a contar. Recuerdo a otro
alumno -ya en el Foro- que conto una
historia que sucedfa en un circo de quinta
y entro al espacio, que ya tenia algunos
elementos extrafios, con una especie de
cetro de juguete, con cabeza de puerquito,
que echaba luces de colores y producia
una musica ridiculamente festiva. Como
habla directo al publico, el gjercicio sirve
para que el actor reconozca cuando tiene
la atencion del espectador y cuando no
(en la realidad, el pablico simplemente se
iria y el pobre narrador no cenarfa esa
noche). Yo entonces lo complementaba
con un ejercicio de espectadores: ponernos
de pie, sin aspavientos ni agresiones,
cuando queriamos hacerle saber al actor
que eso que hacia y decia va no nos
interesaba. Y, generalmente, los actores
reaccionaban. Otra de las finalidades,
amén de atraer y sostener la atencion
haciendo avanzar la accion (sentido de
progresion dramética), entrar y salir de la
ficcion a voluntad, v apropiarse de la his-
toria, esque el actor entienda larelatividad
de su personaje en el contexto general,
que pueda verlo en relacion a los demas
personajes. Quizds ya te he contado que
en una entrevista de radio para las
segundas Mil noches y una noche, Emilio
Eberguenyi nos pregunto cuél era la di-
ferencia entre esta forma de trabajo y la
tradicional. Y Moisés Arizmendi contesto
algo que me encanté: “en el proceso
tradicional (mejor dicho: comin o ha-
bitual), uno va y lee una obra, se discute
sobre ella un par de dias, y luego se vaa
su casa a subrayar con amarillo o verde
las lineas que le tocan. Y a fuerza de con-
centrarte en esas lineas, pronto se te olvida
en qué clase de historia estds metido”.
iMe encanto! Contra eso fue disefiado el
ejercicio. Bueno, creo que eso describe
el como v sus bondades. Pero la seduccion
de las fronteras (donde empieza el
narrador y termina el actor o viceversa),
el tiovivo de identidades que genera, me
llevaron del ejercicio de apoyo a la
exploracion escénica del fenémeno.
Primero (1998-1999), con una generacion
del malhadado Foro, hice una serie de
cuentos individuales que presentamos en
3 sesiones (con 3 cuentos cada una) en el
bar de La Casa del Poeta, ahi en Alvaro
Obregon. Habia algo de Tito Monterroso,
la historia del circo que ya mencioné, una
Blancanieves gotica, un fragmento del
ciclo del Rey Arturo, otro de la épica
hindd, un cuento maravilloso de Borges
sobre gauchos contrabandistas que
finalmente no se presento, etcétera. El
cuate que hizo lo de Arturo (Uther
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Salvador Hurtado, ha

Pendragon),
seguido explotindolo y dirigié lo de
“Rapidita Gonzdlez”, que -segin me
dicen- toma mucho de nuestro “actor-

narrador”. Otros chavos de esa vy
posteriores generaciones también han
seguido la misma linea de trabajo. Por mi
parte, v va metido de lleno en esto, me
enteré que el Festival de Otofio de Paris
(2000) presentaba una serie de sesiones
tituladas “Los cuentos de Babel” con
narradores populares del mundo entero.
Y volé. La sesion a la que asisti, y que
ejemplificaba a las mil maravillas lo que
Dubatti denomina “el convivio”, incluyo
la energia desaforada y la musicalidad de
un narrador camerunés, la confianza en el
embrujo de la oralidad de un marroqui, y
el prodigio de un especialista chino cuva
codificacion corporal, de los tonos y los
ritmos verbales, la utilizacion del abanico
(su anico elemento de apoyo) v de los
musculos faciales para “mimar” las
emociones de sus personajes (un temblor
de labios para expresar la colera), hacfan
de la narracion una experiencia total. El
resto ya lo conoces: en 2001 hice la primera
version de las Mil noches y una noche, muy
clavado en lo narrativo y con la idea -otra
vez brookiana- de abarcar todos los
géneros: lo sublime y lo grotesco de la
condicion ~ humana, la  auténtica
tragicomedia. En el 2002, la “version
integral” que era mucho mas pretenciosa
pero menos arriesgada (v que el
irremediable Chabaud rebautizo como La
maja barata). La tercera parte de esa
segunda intentona, la més deshilvanada,
me resulta a la postre la que ofrecia otras
posibilidades: juegos de voces, sombras,
apariciones y desapariciones; ni narracion
individual -mas bien coro- ni
representacion de lo narrado. Luego
vinieron los también malhadados Cuenfos
chinos (2004), escritos en su mitad de chino
de usted, que fueron un regreso al drama
pero donde el “cuento” esta todavia muy
cercano. Y de ahi a Un alma simple (2005),
el hermosisimo relato de Flaubert: pura
narracion, nada de adaptaciones, pero
con el narrador disuelto en el grupo y el
intento de separar la representacion del
cuerpo anecdotico del relato. Por cierto,
en octubre de 2004, va embebido en
Flaubert vi el Tierno Bokar de Brook, su
despedida, toda platicadita, que me
confirmé que el escenario sirve para
cualquier clase de relato tanto como para
cualquier forma de la teatralidad: ja
chingar a su madre el monopolio del
drama! jPues eso! jAh!, y un abrazo

Rodolfo
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PROGRAMA DEMANO
Para Mil noches y una noche

El Foro/ Teatro Contemporaneo
Mayo, 2001

El principio de Las mil y una noches (Quitab
alif laila va laila) , o como queria el capitan
Burton, de El libro de las mil noches y una
noche, estd intimamente ligado a los

confabulatores nocturii,  segin Borges,
“hombres de la noche que refieren cuen-

tos, hombres cuya profesion es contar

cuentos durante la noche”.

A aquellos rapsodas, cuyos origenes se
pierden en el tiempo, se debela arabizacion
y pervivencia de esta fascinante antologia
de historias épicas, miticas, dramas
realistas o cOmicas fabulaciones, ese
compendio de tipos y arquetipos, resumen
de géneros literarios pasados y por venir.

Herederos y transmisores de una
cultura y un imaginario colectivos, estos
narradores se colocan a medio camino
entre las formas fijas de la memoria
y la improvisacion que revitaliza al
relato. A medio camino también entre la
identificacion y la distancia, el contador
de historias es la voz de una comunidad a
la que retine y atrapa, desplegando todos
los recursos de la teatralidad, para relatar
sucesos, presentes o lejanos, pero siempre
ligados a su propia experiencia. Ese
narrador capaz de encarnar a todos sus
personajes, sean viejos o nifnos, mujeres
u hombres, que salta dentro y fuera de su
historia, la comenta y la hace avanzar a fin
de mantener de forma ininterrumpida la
atencion del ptiblico que lo alimenta.

Desde la perspectiva del teatro, la ex-
periencia de estos legatarios de la tradicion
reserva un doble interés: el reencuentro
con las formas primarias de contacto
entre alguien que cuenta una historia y el
auditorio al que esta destinada (“recitar
es un arte vocal, al cual corresponde otro
arte, el de oir atentamente”, diria el poeta
sirio-libanés Adonis) y la observacion
de las formas escénicas especificas que
contribuyen a la eficacia del relato.

El contador de historias (la palabra
narrador no hace justicia a esta figura mas
cercana a la representacion que a la simple
exposicion verbal) opera con una libertad
acorde a la teatralidad contemporanea:

representa con gestos y signos minimos
todo tipo de personajes, entra y sale de
la ficcion a voluntad, hace avanzar su
historia siempre a través de fragmentos
discontinuos y aun se da el lujo de
comentarla.

Por ello, los grandes renovadores del
teatro del siglo XX no pasaron por alto
estas formas “primitivas” de comunicacion
con el espectador e, incluso, derivaron
de ellas su estética y el modelo mental
de sus actores. No ofra cosa representan
los moritaten para Bertolt Brecht, los
narradores del Lago Como para Dario Fo
y los del mundo érabe para Peter Brook.

En un articulo titulado “Sintesis
prematura © cierre provisional por
inventario de fin de siglo”, el estudioso
francés Patrice Pavis se atreve a predecir,
para el teatro del futuro, la desaparicion
de la puesta en escena y la necesaria
adaptacion del texto en boca del actor
para un publico especifico. Si a lo largo
del siglo que comienza, el nuevo actor
consiguiera la libertad y autosuficiencia de
los antiguos confabulatores, no tendriamos
por qué dudarlo.

Valga pues la eleccion de estas Mil
noches y una noche como metdfora (le
robo las palabras a Oscar Almeida) de un
nuevo grupo de hombres y mujeres que
comienzan a contar historias como una
manera de afirmar* la vida. (R. O.)

*Afirmar: Poner firme, afianzar,
asegurar, dar firmeza. Sostener, asegurar
o dar por cierto algo. Estribar, apoyarse
en algo para mantenerse firme. Ratificarse
uno en lo que antes dijo.Esgrima: Irse
firme ante el contrario, presentandole la
punta del arma.

Ronairo Ogrecon . Director de escena y pedagogo.
Actualmente es director del CITRU.
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DE LOS NUEVOS DRAMATURGOS AL TEATRO NARRADO

LA RUPTURA DEL CANON

Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio

Cuando los dramaturgos mexicanos
cumplieron sus treinta afios de muertos y
los directores lloraban lagrimas de cocodrilo
sobre las lapidas que ellos mismos labraron
para unas tumbas vacias; cuando el ptblico
reacciono a la dictadura subsidiada de di-
rectores v escendgrafos con su voto de
ausencia en las salas de teatro de nues-
tro pais para reclamar la naturaleza esen-
cialmente democrdtica del teatro; cuando
a los escritores nos dijeron que mejor nos
dedicaramos a la poesia porque en el teatro
no cabe la literatura, sabiendo nosotros
que en la poesia no hay un puto clavo y
las vacas gordas del teatro pastan don-
de las flacas de la letra impresa chillan; fue
entonces que una generacion anterior de
dramaturgos que habia padecido la tumba
que no le era, comenzo a generar espacios
para las nuevas plumas en el teatro,

El producto de estos esfuerzos se ha
catalogado como una nueva generacion
de dramaturgos. Antes que una nueva
generacion, prefiero creer quelaapertura de
estos espacios ha sido desproporcional a la
respuestareal y masiva dejévenesescritores
con propuestas frescas. 5i contamos cudntos
autores jovenes realmente estan trabajando
sobre modelos no muy gastados de teatro
v de representacion de lo humano en la
escena Aas O menos vigentes, cuantos
de ellos se preguntan siquiera por qué a
un publico en estos tiempos le interesaria
abandonar la comodidad de su control
remoto para meterse a ver una obra con
sus textos, si contamos cudntos han roto
los lazos afectivos con los grandes y muy
sobados idolos del panteén arqueoldgico de
nuestra escena; si contamos cuantos de ellos
pueden llamarse cabalmente dramaturgos,
nos sobran los dedos de la mano.

Esto no quiere decir, -como sostiene
Ximena Escalante- que todos los jovenes
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escriban sobre modelos mas cercanos a
los de la generacion de Sabina Berman y
Rascon Banda que a los de la generacion
de la misma Ximena, Luis Mario Moncada
y Jaime Chabaud. Esta declaracion més
parece destinada a pelear por un espacio
propio en los presupuestos de produccion
que a realizar un analisis objetivo del
entorno. Es verdad que como resultado de
la explosion en los espacios para promover
a nuevos dramaturgos aparecieron cientos
de plumas que de joven solo tienen un
acta de nacimiento y muchas veces falsa.
Si hacemos un tamiz entre el grueso
poblacional y los verdaderos poetas de la
escena -y esto sumando la generacion de
Ximena con las siguientes- encontraremos
pocos, mismos que si bien no bastan
para hacer cabalmente una generacion si
han marcado una ruptura entre el canon
hegeménico (y hasta ejemonico) y han
aportado nuevas propuestas para la escena
que tal vez, con el tiempo y una buena
dosis de entendimiento por parte de los
hacedores de teatro, pueda por fin lograr
que el publico vuelva a las salas a pensarse
como comunidad. Inclusive, como siempre
pasa, entre estos mismos autores las bis-
quedas no siempre son correctas, y entre
sus obras aparecen textos que realmen-
te son un acierto y una ruptura, y otros que
ni en lo convencional tienen manera de
mantenerse a flote. Si Shakespeare hubiera
escrito en computadora, la de mierdas que
ahora conoceriamos de él. Y atn asi.

Pero unos bien y otros muchos mal,
como ya no tienen la tremenda cola de los
viejos maestros sentada sobre su cerebro
(noles piden permiso, noles deben horas de
catedra o taller, no ponen veladoras a una
foto equivocada) hacen lo que se les antoja.
Y entre todas esas elecciones crean un teatro
que algunos llaman narracién escénica,

otros teatro narrado, otros narracion teatral
y ofros ni nombre le ponen, pero que en
resumen no es otra cosa que un teatro que
no estd esencialmente dialogado, o no se
soporta enteramente en las convenciones
del didlogo. Ha causado tanto furor el
asunto este del teatro en escena que, ahora,
en cualquier rancho del pais encuentras
un joven que intenta entrar de golpe a
la modernidad redactando parrafadas
ilegibles.

Como ni lo narrado ni el afo de nacimien-
to, pues, garantizan en si mismos la vigencia
de un teatro en el publico, hablemos de
los elementos, muchos de ellos concentrados
en el teatro narrado, que supongo le per-
mitirdn a esta “nueva generacion” romper
las barreras del autoconsumo y ofrecer un
espectaculo teatral al imaginario colectivo,
si es que todavia tiene remedio el teatro en
nuestro pais.

El modelo de escena. Un drama dialogado
en el que entran unos pendejos por una
puerta v luego salen por otra es un lugar
comun de la escena. Cualquier persona sin
saber de teatro te dice que el teatro es eso.
De la misma manera, formas muy datadas
en el tiempo, como la canonizacion del
cuerpo de los sesenta y setenta (el modelo
del actor fisico envejecié como pasa con
todos los cuerpos, v como pasa con los
cuerpos viejos termind por podrirse), la
negacion a priori y por el gusto de romper
con lo que también en esas décadas re-
presentaba convencionalmente el “teatro”,
no tienen algo que aportar. Si no caemos en
cualquiera de estas dos opciones, al menos
en cuanto respecta al modelo de teatralidad
estamos del otro lado de la barda. Por otra
parte, consideremos que los recursos de
la narracion tradicional aplicados a la tea-
tralidad, todavia estin a medio camino en
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su exploracion, tanto desde el texto como
en las soluciones escénicas, haciendo de
esta forma de teatro una opcion para
incorporar otros modelos de presentacion
de la escena.

El formato. No podemos apostar por el
simplismo de que todo nuestro teatro se
reduzca a formatos minimos sostenidos
por la actoralidad y la palabra como una
respuesta a las condiciones econémicas, de
disposicién de espacios y movilidad de las
obras, pero también tenemos que aceptar
que los formatos costosos -ya ni se hable
de los grandes espectaculos teatrales- en
estos tiempos son cada vez menos frecuen-
tes y los presupuestos se orientan a unos
cuantos a través de mecanismos cada vez
més viciados. A esto sumemos, al menos en
la experiencia actual, que los dramaturgos
que han apostado por estos formatos no
han podido estructurar en ellos un modelo
del hombre vigente ni una teatralidad
innovadora. Fl teatro narrado, por sus
habilidades (sobra decir “narrativas”)
de evocacion, contra la naturaleza mas
orientada a la “presentacion” del teatro
dialogado convencional, sin ser la tinica
opcion, ofrece una flexibilidad tal, que un
mismo texto pueden llevarlo a escena tanto
un esfuerzo unipersonal como una com-
pania de doscientos actores.

El modelo de presentacion de lo humano.
Declaradas, primero, la muerte de la edad
de la razon en el pasado medio siglo, y
més recientemente la grotesca senilidad
del imperio, estos todavia no terminan por
aflojar la osamenta, y los procedimientos
forenses aplicados sobre la primera han
quedado muy datados en sus décadas co-
rrespondientes (de los cincuenta a los
sesenta, el absurdo por una parte y el
realismo neurdtico norteamericano por
la otra, de los sesenta a los setenta las
desestructuraciones, la revision exhaustiva
de los elementos que fundan la teatralidad,
y en todo este periodo la conformacion de
un personaje desencantado y exhausto, o
las respuestas a la emergencia politica de
los setenta que sdlo aportaron mas buré-
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cratas a las plantillas culturales). En su
lugar, en los ochenta y noventa aparecieron,
por una parte, nuevos tipos de desencanto
(los inmigrantes armados de Koltés, por
citar un ejemplo) y a partir de ellos tomaron
mis fuerza los diferentes modelos de hijos
del libre mercado, condenados a acceder a
una modernidad que no les corresponde
y que, permeados por un optimismo
inidtil, son totalmente rebasados por el
curso de los acontecimientos sin importar
si es correc-to 0o no lo que hacen. Este
personaje (como los de Mamet v Rabe), han
derivado a su vez en la incorporacion sutil
de elementos de todas las revisiones del
medio siglo anterior, y hasta de modelos
de construccion del personaje medio olvi-
dados por el naturalismo pero presentes
constantemente en unos cuantos autores. Asi
tenemos personajes ligeramente absurdistas
y demasiado retéricos, construidos sobre
bases tenuemente desestructuradas que se
niegan a enunciar su naturaleza desde la
retorica, no porque no la puedan aprehender
necesariamente, como porque el ptiblico que
hasta hacia unos afios le bastaba con no ser
directamente adoctrinado, ahora no quiere
escuchar ningiin razonamiento, en parte
porque esto siempre antecede a la venta
de un seguro o un tiempo compartido, en
partc porque no cree en la razén como
una estrategia suficiente y legitima para
calar el peso de la realidad. Asi, vuelven
a aparecer en medio del naturalismo
imperante, tipos marcados por retoricas
que tenian dos siglos de no reinar sobre
las tablas, sobre todo en la parte discursiva
(repetimos, la retérica exhaustiva e inatil
de Koltés, la de fines comerciales de
Mamet, la ingenuidad avasallada de Rabe
o el razonamiento parddico de nuestros
comedidgrafos latinoamericanos jovenes,
como Spregelburd y Daulte en Argentina,
o0 el extrafio y prometedor caso de Hugo
Wirth en Meéxico). Ahora, con el teatro
narrado se amplian las posibilidades de
construccion sobre estos personajes, v la
enunciacion de ideas globalizadoras de
la situacion, desterrada del lenguaje de los
personajes del teatro moderno porque les
supondria un control sobre la realidad que

ni tienen ni aporta, paraddjicamente vuelve
de la narracion, donde si se permiten es-
tas omnisciencias, para aportar desde recur-
sos estructurales hasta la mas simplona
aseveracion del autor.

El texto es una cosa, el teatro otra.Esto
quiere decir que ahora, mientras un texto
narrado cuente con la progresion necesaria
en cuanto a personajes, hechos e ideas, o
permita que la escena brinde sus propias
progresiones al texto (lo que deja dentro de
la canasta a practicamente cualquier texto
existente o ni siquiera esbozado), tendra
posibilidades en el publico. Es decir, la
dramaturgia como la conociamos ya no
tiene sentido y el papel del dramaturgo,
que tanto peled por el lugar de la palabra en
la escena, queda totalmente en entredicho.
Si aceptamos que cualquier texto puede
solucionarse en escena, ya no podemos
hablar de dramaturgos. Podemos, en su
caso, referimos a escritores que tienen
una afinidad con la escena y que en algtin
momento dado pueden aportar soluciones
al espectaculo mas alla de las meramente
textuales. Rodolfo Obregon ha llamado
a los objetos nacidos de esta situacion,
mas laboral que estética, “dramaturgia
auténoma”, acaso queriendo rescatar el
papel de la dramaturgia o la figura del dra-
maturgo. La tnica dramaturgia posible
ahora se dara sobre las tablas. La realidad,
por lo menos en nuestro pais, es que fue
tan desmoralizador el papel al que fueron
relegados nuestros dramaturgos por los
duefios del teatro subsidiado, que el “cliente
objetivo” de nuestros textos paso hace mu-
cho de ser el publico a la gente que hace
teatro. Confundidos, pues, los medios con
los fines, y por la naturaleza colectiva de la
puesta en escena, los que escribimos para
teatro debemos, por lo tanto, preocuparnos
mas por los valores intrinsecos al texto
escrito y de cuidar nuestras relaciones
sociales con el mundillo teatral.

Lus Enmoue Gumirrez  Ornz Monasterio.
(Guadalajara, Jal. 1968). Dramaturgo antes de
declarar en este articulo la extincion del oficio.

Ahora aparentemente desempleado.
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ENTREVISTA CON DANIEL DANIS

CAMINAR SOBRE
LA ESCRITURA

Carmen Mastache

Agradezco a Boris Schoemann que
gentilinente me puso en contacto con Daniel
Danis, a Edgar Chias que me sugiric un
excelente material sobre el tema y a Jorge Kuri
Neumann por su generosa colaboracion.

Carmen Mastache: En las obras que
conocemos de usted en Mexico, El canto del
dime dime y El puente de piedras v la piel
de imdgenes es notoria esta forma textual
de escribir teatro en donde la narracion tiene
un papel preponderante y que ha sido llamadn
narraturgia. ;Qué piensa de eso? ;Se siente
usted en esta linea de expresion?

Daniel Danis: Claro que si; creo
que es una bella manera de nombrar
esa necesidad de inventar una nueva
dramaturgia en los afos ochenta. Habia
una cosa extrana, mucho teatro visual, un
teatro llevado hacia el cuerpo o la danza;
entonces era dificil encontrar, hacer In
escritura para los nuevos directores que
planteaban experiencias con el cuerpo, la
imagen y el sonido; de hecho habia muy
poco texto. Todo eso tomé una proporcion
tal, que los autores de teatro estaban
confinados a preguntarse ;de qué manera
podemos escribir de otro modo?

Yo pensé el cuerpo como todo el
decorado, que toda la escenografia fuera
llevada a la boca y que esta sustentara el
decorado, su universo mental; v esto en
dialogo con los otros. Entonces para mi,
era un manera de imaginar una extension:
el pensamiento del humano enlaideadela
boca. Esta forma de hacer una escenografia
del ser, generaba que no se necesitara
tener decorado en la escena, solo dos o
tres actores y todo el universo estaba alli.
Entonces me di cuenta de que cuando
escribia en mi cabeza yo no visualizaba
jamas la escena real: el escenario con la
iluminacion y demas, yo no iba jamas
a ese lugar. Cuando escribo siempre estoy
afuera del teatro, estoy en la calle; es decir,
hago una pelicula de los eventos que son
importantes, veo una imagen, pego alli
otra... es como si yo hiciera una pelicula
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en mi cabeza, y que todo eso pasara por
la escritura. Y entonces, si, naturalmente,
después la filmodramitica, la pelicula
dramatica, se escribe v asi uno escucha
una suerte de pelicula de imagenes. Y
esto se impone como pregunta porque al
mismo tempo no es una pelicula, es la
palabra. Entonces se estd muy cerca del
espectédculo, cerca del decir teatral. Lo que
me interesaba mucho después era pasar
la pregunta al escendgrafo jahora, como
le hacemos para hacer la escenografia con
una palabra-decorado, con una palabra de
escenografia?, ;como? ;qué metemos, qué
mostramos en el escenario? Esto por un
lado y por otro jcomo la actuamos?, ese
era el juego de escritura que me interesaba
mucho, ;cémo ponemos esto en la escena?
;como dirigimos a los actores? ;como
estan vestidos los actores? ;como sera el
decorado? Eso era lo que me interesaba
cuando comencé a escribir y estaba muy
estimulado por ese tipo de escritura.
Ahora estoy lejos, he cambiado mucho.

CM: ;Cono es su estilo ahora, podria
describirlo?

DD: Actualmente me he aproximado a
lo tecnologico, a la SAT (Sociedad de Arte
y Tecnologia), a musicos electroactisticos,
a Atau Otanaka en Paris, que trabaja
para los laboratorios de Sony: estamos
buscando el devenir de la palabra, cémo
podemos entrar en la palabra. Ahora estoy
menos interesado por contar historias
y mas por encontrar como podemos -si,
contar una historia y los eventos- pero
sobre todo, meter el ser en la palabra.
Antes era como si mostrdranios la palabra
y ahora intentamos sumiergirios dentro
de la palabra y en su torbellino. En lugar de
decir la palabra, ahora hay queentrar en
el cuerpo de la palabra; es la forma en la
que uno podria escribir actualmente con
la tecnologia del sonido, pero también
con la tecnologia de la imagen. Es como
si yo quisiera escribir una novela teatral,
pero lo que vamos a ver en la escena no

seran mas que algunas palabras de la
novela.

Por ejemplo, si yo retomara El puente
de Piedras y la Piel de imagenes, en lugar de
imaginar dos actores, podria imaginarme
un decorado escenografico con imagenes
de conejos, de camellos, de pinos, pero sin
actores...es eso lo que me interesa ahora:
buscar afuera de la escritura pero a partir
de la escritura...

CM: En este “teatro del futuro” en
hibridacion con la tecnologia, ;usted cree que
habrd un momento en que los actores no sean
indispensables?

DD: Creo que actualmente es necesario
que el actor se trabaje. Encuentro la escena
teatral un poco aburrida en este momento.
Yo busco otro espacio de ceremonia, eso
es lo que me interesa pero en la ceremonia
se tiene necesidad de gente que esté
presente, entonces estan los actores pero
también pueden ser bailarines, artistas o
escenografos los que estan en la escena,
pero  podriamos también  imaginar
instalaciones teatrales, yo hice una en 1990,
en Chicutimi, donde habia un mueble y un
objeto de metal que representaban a Eva y
Prometeo respectivamente, habia un texto
de quince minutos, sin actores. Estas son
cosas que me interesan mucho en el futuro
asi como frabajar con actores que estén
presentes pero que no digan el texto, que
nada mas lo piensen, ellos piensan el texto
y con sensores uno puede percibir una
parte de la electricidad en su cerebro o en
sus corazones,

CM: ; Este cambio de calidad de pensaniiento
serin expresado a través de la tecnologia?

DD: Si, exactamente. Es una inves-
tigacion que quiero hacer aqui en Montreal,
con expertos de la salud, neurélogos v
antropdlogos; para encontrar nuevas
vias de narracion y de representacion a
través de la ceremonia y que permitiria
que, por ejemplo, cuatro actores en escena
en tiempo real y tiempo directo realicen
movimientos de luz, desencadenen pala-
bras a la distancia y las hagan resonar
en el espacio; hacer aparecer imagenes y
constituir una representacion pero a partir
de su propia capacidad de pensar, de
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desplazar su pensamiento en el cerebro.
Esto es una verdadera investigacion a
largo plazo que va a llevarme al desierto de
Meéxico. La idea es trabajar un poco como
Antonin Artaud: al nivel de la lengua,
del imaginario, para ver si el cerebro del
actor, del danzante en el desierto -con o
sin peyote- descubre como puede ir més
0 menos rdapido y como se pueden encon-
trar elementos ceremoniales, elementos
de gesto, de juego, de pensamiento, de
palabra, incluso imaginar una represen-
tacion pero lejos del teatro y en el desierto,
con la tecnologia. Esto lo voy a hacer en
México, pero también iré a otros lugares
como Taiwéan para verificar comohacen ahi
la ceremonia. Me gusta particularmente
Meéxico porque siento que es una tierra
teldrica, en movimiento y yo soy muy
sensible a esa vibracion.

CM: A propésito de esto que usted menciona
sobre lo ceremoninl ;cual es la relacion entre
lo profano y lo sagrado en su obra, ya sea
actualmente o en su obra anterior?

DD: Siempre ha sido el corazon de
mi trabajo; el centro de mi busqueda es
saber como el imaginario del humano
crea lo sagrado, como se fabrica a partir
de lo profano. ;Cudl es la relacion entre
el misterio, el sueno, lo sagrado y nuestra
vida cotidiana?, ;Coémo se organiza todo
eso en nuestro cerebro? El corazon de
este trabajo es el habla, la escritura, el
pensamiento del ser que se expresa en
palabras, pero palabras-imagen, y como
la imagen trabaja con la interpenetracion
de las palabras. Ese es el misterio en la
narracion; es como si tuviéramos un
codigo secreto en la relacion del misterio,
lo sagrado que existia en el lenguaje,
por ejemplo, en la Biblia de los judios,
en los chinos, en todos lados, en todas
las religiones, incluso en México, to-
dos los jeroglificos: todos esos codigos
que son extranos pero muy importantes,
Yo busco relaciones entre las palabras, las
imagenes y el mundo contemporaneo de
lo sagrado; ese es el verdadero camino
que intento seguir. En El puente de
piedras y la piel de imdgenes, por ejemplo,
la primera parte del texto es totalmente
real y conforme se acerca el final se va
mas hacia el misterio, hacia lo mistico y
termina en el norte azul, que es una idea
de los budistas: llegar a un espacio to-
do azul y reinventar el mundo porque
todo pre-existe en el mundo.
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CM: ;Qué representa la tecnologia en
su brabajo, cual es la parte de esta nocion de
tecnologia en su trabajo, en su exploracion?

DD: Yo no me interesaba nada por la
tecnologia, pero como escribo mucho a
partir de mis suefos para explorar las
imdgenes inconcientes, me dije: en el
teatro no se pueden realizar los suefios,
los suefios de imagenes o la velocidad
en la que uno estad cuando suefa. Y en
el suefio uno no ve la imagen como en la
television, uno esta en la imagen, estamos
rodeados de la imagen, v un dia yo
comprendi que la tecnologia actualmente
exploraba toda la idea del ambiente de la
imagen . Ahi comencé a preguntarme qué
era la tecnologia y me di cuenta que era el
vehiculo para aproximarme al suefio en
tiempo real. Esto permite una apertura al
nivel de la narratividad, dela narraturgia,
permite reflexionar la escritura y hacer
una nueva experiencia en el sonido o en
la imagen.

Hay un antropologo canadiense que afir-
maqueel pensamientodelagentequenosabe
leer ni escribir es un pensamiento esférico
o redondo, nunca lineal; no es un discurso
que hace sujeto, verbo y complemento, es
un pensamiento de aspectos de la palabra,
de espacio, como pictogramas o jeroglificos
que nos permiten ver una imagen y una
palabra al mismo tiempo y desplazarnos
mas rapida y vividamente. Esto se traduce
en una experiencia del tiempo muy distinta
que nos permite explorar otro vector, otros
elementos. Todoestomehallevadoa pensar
que la manera en que suefio y escribo estan
muy proximas a la tecnologia. Escribo mas
como alguien que camina sobre una imagen
que como alguien que ve las imdgenes . Es
diferente. Y la tecnologia en todo caso,
nos permite exploraciones que amplian la
representacion.

CM: Usted tambien es escultor ;hay un
paralelismo entre la escritura y la escultura?

DD: Si, por supuesto. Soy sensible a la
materiay alaluz, aloselementos dela tierra,
y quiero explorar con ofros artistas para
volver concretas estas imdgenes poéticas.
Para los proximos afios es realmente la
poesia lo que me interesa, la poesia en
escena, las palabras, la experiencia con la
materia. Loque me interesa es trabajar sobre
elementos que tienen una fuerza imaginaria
poderosa y que se activa en la memoria o
en el pensamiento del espectador cuando
éste ve las cosas, para lo cual es necesario
que el espectador esté cerca.

CM: Menciono a Antonin Artaud, ; hay
algtin un escritor importante para usted?

DD: Yo he leido muy pocos autores en
mi vida, muy pocos. Hay autores teatrales
que, por supuesto, me han invitado a
escribir: Koltés, Kantor, Gertrude Stein;
pero por ejemplo, estd Octavio Paz: Hay
un libro que lei de él por azar que se llama
El miono granmiticg que escribié en la India
y en el que habla de la escritura y sus
caminos; yo lo lei atenta y curiosamente,
porque me mostrd un espejo de eso que
yo hacia como escritura; es decir, yo
realmente camino en la escritura y no ha-
go la escritura.

CM: ; Para usted cual es el deventr de Ia
dramaturgia en el teatro o del teatro en la
dramaturgia?

DD: Yo creo que la dramaturgia hizo
cambiar al teatro, actualmente yo no creo
que sea el teatro lo que hace cambiar a
la dramaturgia, yo creo que los autores
llegan a encontrar cosas que hacen avanzar
el teatro, para mi todo es escritura, va
sea la escritura escénica, la escritura en
un libro para ser actuada, o la escritura
corporal, todo es escritura, y esto va bien
con la idea de Octavio Paz, de que todo es
escritura. Creo que todo lo que se escribe
en el pensamiento forma una dramaturgia
que hace avanzar el teatro. En general se
diria que el teatro se prefiere a si mismo
tradicional y muy poco delincuente.
Aquellos que son delincuentes empujan
la escritura; cuando uno toma piezas an-
tiguas e intenta re-hacer dichas piezas,
idénticas a como estan escritas, uno va
hacia la muerte. Pero cuando uno re-
piensa v re-escribe por debajo del texto,
le brinda otra relacion. Es en términos
de esa escritura que intentamos cambiar
nuestra vision del mundo, comprenderlo
de ofrn manera; asi avanzamos en la
poesia del pensamiento y modificamos los
parametros de la escena teatral.

El futuro del teatro, entonces, de-
pende de la calidad del pensamiento
dramatirgico.

Danm Dangs nacic en 1962, escrifor y escultor de
origen canadiense, ha recibido en dos ocasiones el premio
Mejor Creacion de la Lengua Francesa otorgado por el
Simdicato Profesional de la Crilica Dramatica y Musical
en Paris, su obra mas reciente “E (roman-dit)" recibio el
Gran Premio de Literatura Dramitica en 2006.

Carvien Masta cre. Actriz, Egresada del Colegio de
Literatura Dramatica yTteatro de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Unan. actualmente estudia
en Canada.
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ENSAYO

DEL ENSAYO

COMO ENSAYO

Alberto Villarreal Diaz

El CITRU y PASODEGATO ofrecen el
texto ganador del Segundo Concurso
Nacional de Ensayo Teatral 2006,
convocado por ambas instancias con la
intencion de promover y estimular la
reflexion. Reflexion (esa palabra tricéfala)
que, en el mejor de los casos. nos devuelva
una imagen de la comunidad -la justa-
como fenémeno teatral, y que impulse
la necesaria -y escasa- tarea de pensar
nuestro quehacer, de pensarnos en él.

A continuacién transcribimos el acta
del jurado.

México, D.F, 8 de mayo del 2006.

El jurado convocado por el Centro
Nacional de Investigacion Teatral “Rodolfo
Usigli” (CITRU) yPASODEGATO Revista
Mexicana de Teatro considera que:

El premio se propone alentar el ensayo
como forma de reflexion teatral.

El Premio de Ensayo Teatral 2006 es
otorgado a Del ensayo como ensayo de
Alberto Villarreal.

Que el trabajo Las contradicciones
paradigmiticas del teatro de Enrique
Olmos es un trabajo de investigacion
periodistica el cual nos presenta un
diagnéstico critico del estado actual
del teatro mexicano, y por lo mismo
recomienda su publicacién

Siendo las 13:00 horas en las oficinas del
Centro Nacional de Investigacion Teatral
“Rodolfo Usigli” (CITRU), se reunio el
jurado del Premio de Ensayo Teatral 2006
convocado por el CITRU Y Paso de Gato
Revista Mexicana de Teatro.

Se recibieron 14 trabajos.
El jurado fue integrado por:
Berta Hirirart

Fernando de Ita
Armando Partida Tayzan
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Todo este mamotreto gue emborrono,
no es nids que el registro de

los ensayos de mi vida.

Montaigne

Ya sea por broma, comentario personal o
debilidad por confeccionar espejismos; ya sea
por malicia intencionada o hallazgo inconscien-
te, quiere la lengua castellana designar con la
misma palabra, dos ambitos ajenos y extranos
entre si en lo referente a las tradiciones que los
generan, pero emparentados por su oficio de
construir imaginarios complejos.

No por carencia de palabras, sino como
ensayo de la forma en que un mismo término
puede contradecir su principio de identidad,
el lenguaje otorga a la palabra “ensayo” dos
territorios que la mayoria de las veces solo
se conocen entre si de oidas y por segundas
personas. El ensayo literario y el ensavo teatral.

Debido a ésta sencilla equivalencia escrita
v sonora, el término “ensayo” se convierte en
uno de las més complejos y sugerentes del
idioma.

Y si como todos confiamos al compartir
nuestro acervo de sonidos con otros hablantes,
el lenguaje es nuestra habitacion de significa-
dos sobre la que amueblamos la cordura y los
acuerdos de realidad, es necesario no pasar
por alto esta concordancia lingtiistica, ni
dejarla diluirse en el filtro tranquilizador de la
coincidencia o la casualidad, sino extraer una
revision detallada, una verificacion desde el
lenguaje mismo de las causas y consecuencias
de esta correspondencia.

Nos proponemos sacar de su asenta-
miento cotidiano a la palabra “ensayo”,
que con demasiada confianza sus hablan-
tes consideran comprendida. Fs una forma
de acentuar las consecuencias y respon-
sabilidades que asumimos cuando la decimos,
escribimos o accionamos.

Especular sobre la carga de ambivalencia
y seduccion del lenguaje, ensayando sobre

estas cuartillas la relacion del ensayo literario
con el ensayo teatral, puede aportar nuevos
caminos v modos de pensar la teatralidad
en sf, sus modos y polaridades. Puede hacer
del ensayo teatral un trabajo de ensayistica
teatral.

T. S Eliot argumentaba que cada
generacion estd obligada a traducir a sus
clasicos. De igual forma, cada generacion esta
obligada a redefinir, traducir o reinventar
los procedimientos cldsicos que sostienen
los modos de construccion en su arte. Las
generaciones que lo olvidan, repiten las
aberraciones y aburriciones del pasado,
mientras crean los lugares comunes del
futuro.

Esta urgencia de traduccion v redefinicion,
es la que motiva nuestro trabajo, que pre-
tende ser un eslabon en el pensamiento
contemporaneo preocupado por los princi-
pios basicos de la teatralidad, y sobre
todo, pretende introducir un problema
evidentemente inagotable en estas cuartillas
o0 en una sola generacion, pero cuya presencia
en nuestras reflexiones y dia a dia del ejercicio
teatral es preponderante y necesaria.

Para comenzar el trenzado, pondremos
sobre la pagina una breve enunciacion de
ciertas especificidades sobre lo que se entien-
de e interpreta en cada uno de los puertos de
la palabra. Un primer enfoque de forma clara
e inmediata del sentido del término en su
contexto, para luego ficcionalizar en torno a
sus relaciones. Ficcion no exenta de los seres
miticos y monstruosos que nos proponemos
crear en la interaccion del uno sobre, contra y
desde el otro.

Elensayo, enlas coordenadas deloliterario,
tiene en Arreola, una lacida descripcion de
su carta natal, que sigue rigiendo sus paginas
y sus dias hasta hoy.

En su prologo a los ensayos de Montaigne,
Arreola escribe:
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Cuando Enrique de Navarra paso dos dias
en el castillo de Montaigne, quiso dar a su
anfitrion una prueba de confianza, v se nego
a que los manjares fueran “ensayados” en la
mesa. Justo Lipsio, amigo y corresponsal de
Montaigne, piensa que ensayo corresponde
con exactitud a la palabra latinagustus, esto es,
la prueba que el gentilhombre de cidmara hace
a la vista del rey para demostrar la inocuidad
de los alimentos que van a servirse.

Y mds adelante agrega:

Lo que Montaigne hacia en realidad, era
ensayar continuamente el metal de su alma
contra los mas variados temas, tal como las
puntas de oro de diversos quilates se prueban
contra la piedra de toque.

Desde las especulaciones y viajes del
intelecto de Montaigne, el ensayo literario
ha sido expresion clasica del pensamiento
en avanzada. La conviccion escrita de que
todo estd engarzado con todo y que la
evidencia mas contundente se materializa
en el engarzamiento del lenguaje. Ha sido
la expresion de ese “Linaje de espiritus que
no pueden irse de este mundo sin dejar su
testimonio escrito” como reconoce el mismo
Arreola a aquéllos que han observado con
las lentes de aumento del ensayar. Ha sido
también un tender puentes v cuerdas entre
los no similares, para mostrar y garantizar
la organizacion compleja del mundo. Ha
sido el campo de pruebas de la inteligencia
v el imaginario, para recordar y sostener
el misterio del mundo. Ha sido zona de
neutralidad, capaz de alojar en si, las mejores
estrategias y mentes beligerantes que buscan
un campo donde pelear contra si mismas.

Al otro lado del espejo de la palabra,
tenemos el reparto de convenciones sobre lo
que se considera ensayar en teatro.

Tomemos como base la definicion de
Patrice Pavis que aparece en su diccionario:

Ensayo. Fran.: répétition, Ingl.: repetition,
rehersal, Al. : Wiederholung, probe.

Trabajo de aprendizaje del texto y de
la interpretacion realizado por los actores
bajo la direccion del director de escena. Esta
actividad de preparacion del espectaculo
concentra todas las energias de la compaiia
v toma formas muy diversas. P. Brook
sefiala que la palabra francesa (“répétition”)
evoca un trabajo casi mecédnico, olvidando
que los ensayos se desarrollan bajo modos
muy distintos y pueden llegar a ser
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extremadamente creativos. Cuando no es
asi, cuando se prolongan en una repeticion
infinita de la misma obra, la muerte del
teatro parece inmediata. La palabra alemana
Probe o la castellana Ensayo traducen con
mavyor claridad que la francesa la idea de un
experimento, de un tanteo que precede a la
solucion definitiva.

Resaltan en la definicion, la cita a Peter
Brook (Un gran artista de los ensayos, como
lo es sin duda todo gran director de escena)
con su oportuna prevencion para no convertir
los ensayos en repeticion; resalta ademas su
reconocimiento a la complejidad v virtud de
espejismo que tiene la palabra en castellano,
pero sobretodo, la definicion plantea va de
forma implicita, las dos condiciones para que
un trabajo teatral se considere dentro de las
fenomenologias del ensavo.

La primera, es que ensayar abarca
los sucesos y momentos previos a una
presentacion teatral. Desde éste punto de
vista, el ensayo solo existe como necesidad
desprendida de la puesta en escena y no como
un suceso artistico por si mismo.

La segunda, es que los ensayos, son los
actos teatrales en ausencia de espectadores.
Es un entorno de preparacion v ejercicio
de la ficcion sin contraparte que la observe,
complete y dé sentido.

Cumpliendo estas dos premisas, el ensayo
puede tomar la forma de cualquier imagineria,
delirio u ortodoxia. Puede apelar a cualquier
subjetividad o ficcion, con la misma libertad
que lo hace la puesta en escena.

De esa libertad y albedrio, nace nuestra
intencion de trazar una ensayistica del
ensayo teatral. Su fundamento, es pensar al
ensayo en el teatro como un acto artistico v
teatral per se, sin que sea necesario justificar
su existencia como preludio o proceso para
llegar al escenario. Y de hecho aventurarlo
a contener la presencia real del espectador.
No de un espectador de teatro, sino el de un
espectador de ensayos,

Es el ensayo visto como obra de arte.

Esta linea de pensamiento, tiene su
antecedente en el cambio de concepcion del
ensayo que se dio en el siglo XX, donde el en-
sayar se convirtio en uno delos grandes temas
del teatro. Los maestros del siglo, ademas de
sus puestas enescena, consideraron parte desu
trabajo v con igual importancia, el desarrollo
de libros, tratados y documentos sobre sus

propias técnicas, visiones y fantasmagorias en
torno a las posibilidades del acto de ensayar.
Con ellos, el teatro dio al ensavo su justo
valor e importancia como materia especifica
y exclusiva de su arte, més alld que como
mero preludio de montajes. Como herencia
de su trabajo, la puesta en escena de hoy ha
dejado de ser entendida como consecuencia
de los ensayos, para ser interpretada como el
devenir de los intentos, en el aqui v el ahora
de la presentacion, por recuperar los instantes
del espacio-tiempo teatral que se crearon en
el ensayo.

Quiza es a nuestro siglo al que corresponde
otorgarle la calidad de arte por si mismo, para
que asi como la literatura ha tenido en su
modalidad de ensavo la antitesis reflexiva de
la ficcion, el teatro tenga en su propia forma,
la antitesis reflexiva de la puesta en escena.

En este tenor, ensayamos treinta cualidades,
escenas o puntos de partida para una
ensayistica del ensayo teatral. Calidades y
esencias que son definitorias del literario y que
deben ser repensadas o integradas al teatral.
De ellas, puede desarrollarse una ensayistica
del ensayo como arte.

Esperemos desencadenar ese animal ambi-
guo que Reyes vio como un centauro, y que la
presencia del teatro puede convertir en otro ser
mitico, 0 mejor atn, en ese monstruo original
de inagotable belleza del que hablé Jarry.

I

Ensayar, forma parte de los fendmenos de lo
indeterminado y lo renuente a ser concreto y
definido. Nosostiene sobre si acartonamientos
o reguladores de clasicismos que lo cerquen
en formas encumbradas e imitables. Conserva
cierta inocencia de origen. Cierta capacidad
de imaginacion de infancia, donde adn la
locura no puede ser diagnosticada.

No contamos con la historia de las formas
vy métodos del ensayar a través del tiempo,
por ello ensayar puede ser casi cualquier
acto del cotidiano o el imaginario. Si bien
se cuenta con estrategias, procedimientos o
téenicas, no existe una orden del dia clasica y
rigurosa, ademads, que tampoco contamos con
un recuento de los grandes ensayos clasicos
en la historia del teatro.

Ensayar sigue siendo un oficio abarcado
por la intuicion. Es un espacio propicio para
las manifestaciones de lo que podemos llamar
Lo Humano.
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Es lo necesariamente ambiguo para ser un
arte,

1

Los que consideramos como los grandes
ensayos, adquieren esta categoria precisa-
mente por sus valores de excepcion. Por ser
huella o cicatriz de un momento particular
y ejemplar del caracter de quien lo crea. Por
su inigualable dngulo de enfoque. Son piezas
de lo irrepetible por evidenciar que lo que
sucede en el mundo de lo humano, no puede
volver a él una y otra vez de la misma forma.
Es protesta contra la semejanza.

Ensayar teatro, es identificacion de quien
lo hace con lo particular, afirmar que si todo
ha de ser similar en algo, es similar en que
todo es excepcion. De ahi nace la capacidad
regenerativa del ensayo, su posibilidad de
infinito.

Sintoma de vejez y muerte, es cuando los
ensayos son materias similares y predecibles,
cuando se oficializan, cuando su rutina supera
a la ficcion.

i

En cuanto a su condicion de realidad en el
mundo, el ensayo es un espacio imaginario.
Abarca el territorio de lo posible y lo atin no
pensado. Su razon de ser, es construir espacios
propicios para la interferencia, la ensonacion
y la transmigracion de objetos y cuerpos. Crea
ejercicios practicos para la demolicion de
la realidad, que si cumplen con su objetivo,
permitiran a la puesta en escena mostrar los
escombros.

El ensayo construye las posibilidades
maximas para que las cosas puedan ser.
Profesa lo posible y lo probable. Es region
donde las especies de los objetos v las
identidades, deben abandonar su condicion
predeterminada de si mismas para convertirse
en sus propias “otras versiones” o en formas
de lo que les es ajeno para que la identidad se
convierta en la de los objetos convocados.

Nadie comienza un proceso de ensayo
sin buscar la transformacion radical como
consecuencia.

El ensavo es matriz de lo que atin no es y
que solo sera como ficcion.

%

En las coordenadas del ensayo todo cobra
sentido. Fuera de él, sobreviven los prejuicios
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de lo ilégico y lo inadecuado. Dentro de él,
se construyen los permisos v puentes de
significado y sentido, para que la rueda de las
ambigiiedades funcione.

El ensayo teatral es un liquido disenado
para que lo contenga todo, para que los
objetos floten fuera de su gravedad natural.

v

En el ensayo todo es entre. Territorio
intermedio que nunca se define o limita.
Manutencion y apertura de caminos para
que se den en él los cruces donde todo pueda
relacionarse con todo.

En el
pavimentan y desvian caminos, prueban la

ensayo, los actores cruzan,
solidez del suelo, reivindican lo imaginativo
v lo no explicito. Todas las formas de
transito son vélidas, menos la repeticion de
la propia.

Se simplifica y con ello se falla, al pensar
que un proceso de ensayo consiste en el
acatamiento de la clara direccion hacia un
objetivo, a la huida de la divagacion, a la
proteccion de un método.

La desviacién ensayistica es el encuentro
con lo inesperado, mantenerse en el camino
metddico es no pensar, porque todo método
es acto de fe inamovible, con su porcion de
dogma y fanatismo que no deja lugar para la
dispersion o la basqueda deliberada del caos
como conocimiento, es decir, del mal que
implica lo ensayistico.

El ensayo debe preferir la herejia, la no
lealtad, lo intermedio y lo cambiante,

Vi

Ensayar es dialogar, forma de lanzar
preguntas y de no estorbar las respuestas,
que en el ambito del ensayo aparecen por si
mismas. A su tiempo, sin prisa y sin horarios.

Su virtud, es el afinamiento de las
voces entre si, reunir los antagonismos y
contraponerlos. Es poner espejo contra espejo,
v en el centro dejar a un actor que se interroga
a si mismo.

VI

Lavozdel otro ausente, es la caja de resonancia
de los ritmos y las voces de conversacion en
el ensayo. El otro, para quien se ensaya, para
el que se afinan las propias dudas v certezas,
debe ser quien guie los periodos de siembra y
recoleccion del ensayo.

Se ensaya para aquel que no esta, para
el otro con quien debiéramos compartir
el presente. Llamese publico, personaje o
actor, en el ensayo siempre hay nostalgia
por ese otro que obliga al ensayista a
encontrar sus propias voces ausentes, v
con mayor importancia, a encontrar la
honestidad.

Ensayar es una forma de compartir la
ausencia, es dejar un hueco para el otro,
aprender a vivir en el tiempo del encuentro.

Vi

Todo en el ensayo debe fisurarse para dejar
entrar el azar, al ruido o al aire que provoca
la intromision de lo no planeado. No hay
otro medio para preparar la llegada de la
revelacion.

Ensavar es reconocimiento de lo que se
ve por primera vez, aunque se haya visto
muchas veces.

Es un trabajo con los negativos actorales
de las futuras fotos que se tomardn en la
puesta en escena. Es padecer vy recordar las
consecuencias de la experiencia atin antes de
tenerla.

IX

El ensayista genera nuevas formas para
lo que ya ha sido. Su impulso natural es
horror a la repeticion. Su trabajo es que a
partir de la sustancia inmaterial del teatro,
espacio, tiempo y ritmos, se pueda crear una
materia concreta de trabajo. Es una forma de
solidificar, de congelar, de cambiar los estados
de la materia.

X
El ensayista actor, genera la presencia
imaginaria de todo lo que serd real en el ambito
de la puesta en escena. Crea la presencia del
publico, de los objetos v la luz. No solo genera
los universos ficcionales del personaje, sino
también los concretos del teatro en su forma
material y de los objetos que existirdn en la
realidad escénica. La imaginacion actoral
hace un doble trabajo, el de crear ficcion y
realidad.

Es quiza, el acto de imaginacion humana,
mas completo que existe.

XI
Para Adorno,
pasajero”.

ensayar es “eternizar lo
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Se dice que el teatro es effimero (como
si existieran cosas que permanecen), pero
el ensayo es mas efimero atn. Mientras los
acuerdos de la puesta en escena se recrearan
en cada funcion, el ensayo desaparecera justo
en el momento que concluya, por ello es la
experiencia artistica mas cercana a la vida.

La unicidad extrema del ensayo y su
brevedad, lo hacen una especie de primera
infancia, un periodo de
libertad imaginativa total que se terminara
con el imperativo concreto de la puesta en
escena.

El ensayo es la infancia, como el montaje
es la adultez,

inocencia v

X1

El ensayo es zona de riesgo. Si opta por la
seguridad, entonces no tiene filtraciones de
vida, que es lo que el arte teatral requiere en
cualquiera de sus formas.

Ensayar es vivir de forma que la propia
vida se vuelva observable. Es extraer, bajo los
cristales particulares del ensayo, una muestra
del cotidiano con sus causas y efectos,
sometiéndolos a disposicion de invenciones
v procesos donde la vida aparece despojada
de artificios. Blanco sobre blanco, temible v
reinventable. Esta mirada directa y sin filtros
a la experiencia vital, es lo que constituye
el mayor riesgo para el actor que asume un
proceso de ensayo. Es la oscuridad de su
arte.

X1

Ensayar es una emancipacion de lo inacabado,
es tributo y acto de fe sobre lo incompleto.
Rechaza llegar a la forma fija y final, es un
medio de la vida, que como ella, desprecia a
todo lo que no estd en movimiento, todo lo
que permanece sin una diferencia entre el
antes y el después.

Es lo fragmentado como arte. Nada
concluye, todo avanza y se reinventa, un
ensayo nunca estd completo y siempre
es interrumpido. El ensavo ideal deberia
prolongarse a las horas del suefio o los
alimentos. Siempre falta algo por ensayar,
siempre hay un momento urgente que no
deberia ser postergado, pero su condicion de
ensayo lo obliga a ser interrumpido.

De los ensayos, de su fragmento e
interrupcion, surgen los grandes huecos para
la puesta en escena, esos que se llenan en
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las funciones y que constituyen el tejido de
la obra de teatro como una piel, cuva virtud
envolvente puede funcionar sélo a partir de
que contenga la cantidad de poros suficientes
para poder respirar, estirarse y deshacerse de
lo muerto.

Al igual que la vida, que esta siempre
también incompleta, el ensayo solo concluye
porque debe dar paso a la puesta en escena,
su opuesto complementario. El otro modo
del ser del teatro. Entre ambos mantienen el
ritmo de la creacion teatral v uno engendra
al otro.

Queda pendiente un ensayo sobre las doce
razones para no temer al estreno, tomando en
cuenta las doce para no temer a la muerte de
Montaigne.

Para el ensayo, el estreno no deberfa
significar la muerte de su arte sino el cambio
de estado de conciencia, de la misma forma
que para la puesta en escena, al ensayo seria
el mundo de las ideas primigenias, aquel
paraiso perdido.

Para el ensayo, la forma escénica teatral
es la vida después de la muerte, la esperanza
de trascendencia. Para la forma escénica,
el ensayo es el misterio de la creacion, una
época dorada. Ambos se evocan entre si,
ambos pretenden el eterno retorno y padecen
su ausencia.

XV

Lo mas importante es el ejercicio de
lo personal en el ensayo. Si bien la
cotidianeidad obliga al enmascaramiento,
el ensayo obliga al descubrimiento. Es un
ejercicio a pasos forzados del yo. Ensayar es
una estrategia para conocerse, para poder
encarar al publico con antigua y refinada
sabiduria,

Antes de conocer a un personaje, el actor
debe comprenderse a si mismo. Es una de
esas tareas imposibles que la honestidad para
con el arte exige.

El ensayo tiene siempre una dimension
personal, un usar el tiempo de nuestra vida
tratando de encontrar algo que no se sabe que
es (solo la alquimia v las soledades misticas
conocen de esta incertidumbre).

Es uno de los pocos reductos de
nuestro tiempo donde se puede ejercer
la individualidad como forma de arte. Es
desarmar la puesta en escena de nuestro yo,
es ejercicio de nuestra irrepetibilidad.

El ensayo alcanza un punto no buscado. Si
llega a su meta de origen, quiere decir que se
ha ensayado mal.

Todo ensayo debe terminar en un punto
no planeado. En una agenda traicionada o
virada, evidencia que se siguio el camino de
las particularidades, de las voces personales,
evidencia que el conflicto se ha reivindicado
como forma conducente de la teatralidad.

No es bisqueda de fin o certeza de llegada,
sino que es disfrute del proceso, placer de
busqueda por si misma. Por ello el ensayo es
el espacio de la actuacion por excelencia, que
no tienen otros medios de produecion donde
existe la actoralidad.

XV1

De igual forma que cuando se escribe se
cuestiona el acto mismo de escribir, ensayar es
cuestionar la tradicion misma de la actuacion
v la teatralidad en si. Se ensaya para pensar
lo que es actuar, para revisar la tradicion y
trabajar sobre sus posibilidades. Incluso se
ensaya para saber si el actuar sigue siendo
necesario, para ponerse en crisis junto con
todo el teatro.

En el ensayo todo es viaje, nostalgia de
estar fuera de casa. Distancia para entender
lo conocido. En él se revisan las costumbres
del ser cotidiano o fantastico, se les extrana y
se les comprende, se aprende a vivir sin ellas
y se aprende a actuarlas.

Los que ensayan, director y actores,
prueban su naturaleza contra diferentes
materias. El que ensaya se conoce en ese viaje,
en esa pérdida de rumbo. Busca encontrarse
v al perderse sabe que después de un ensayo
va no se es el mismo. Entonces sabe que ha
ensayado bien.

Ensayar es trabajo espiritual de la mente,
de la imaginacion y la fantasia.

Es una esquina de salida al prefabricado
mundo espiritual de nuestros dias.

XVII
La condicion esencial para ensavar es la
intimidad. El ensayo requiere privacidad
donde todos los ojos que miran pueden
considerarse nuestros o por lo menos
hogarefos.

Una revision a los valores de lo intimo
dara claridad sobre los requerimientos para
el acto de ensayar.
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El ensayo no es forma aceptada como
ejercicio en lo social, debe permanecer oculto.
Forma parte delastradicionescuya presenciaen
publico atemorizan e invocan silenciosamente
la rebelion o el reconocimiento.

La importancia del ensayo en la vida
diaria del actor, consiste en que en él puede
ejercerse un accionar real sobre la ética, como
aquel comportamiento personal que no rinde
cuentas a la colectividad sino a si mismo.

Enlo intimo ocurren los momentos de mayor
lucidez y dramatismo de la vida humana.

La intimidad es la forma de la confesion.
De lo solo decible a aquel que participa de
nuestra intimidad. De hecho, la razon de ser
del ensayo es reinventar el ser en la intimidad,
para que al invitar a otros, no se convierta en
ejercicio publico de lo intimo, sino en ejercicio
intimo de lo colectivo.

Hacer lo colectivo intimo, es la transgresion
del teatro.

El actor es el artista de hacer personal
nuestro estar en el mundo. De dar calidez al
vivir entre extrafios.

XVII

Ensayar es confiar en que existe unidad en
la experiencia humana. Es confianza en la
comprension y la correspondencia. Convierte la
compasion y la empatia en atributos de su arte.

Actuar hace de la condicion humana y
sus emociones, un campo abierto para su
contemplaciéon o un cuarto cerrado para
habitarlas. En ambos casos, destinados a
sentirlos por un momento como si fueran
nuestra casa.

Actuar es un segundo grado de la
existencia, aquella capaz de contemplarse a
si misma.

El actor cree que en la revelacion de los
ensayos, estd implicita la de los espectadores
cuando observen su actuacion en el teatro.

Ensayar siempre es un nosotros. Revision
de lo humano y lo que es objeto, de sus
relaciones y misterios.

XIX
Ensayar constituye una apologia del error.
Su razon de ser es el error, a diferencia de la
funcion de teatro, donde su razon es lo exacto
y lo preciso.

Ensayar es buscar errores como forma de lo
efectivo y lo adecuado. En el ensayo se trabaja
mas con lo que no es, que con lo que es, va
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que el ensayo es precisamente exploracion de
la otredad de las cosas correctas y entendidas.
La correccion oculta la forma actoral viva, el
ritmo v la presencia humana, aquella que solo
seencuentramedianteel desequilibrio, aquella
que nos muestra como seres incompletos, que
fallan, que se pierden y que intentan.

En el ensayo, lo correcto significa asenta-
miento y endurecimiento de la vida.

XX
Al ensayar, la conciencia busca su limite. A
diferencia de la puesta en escena donde la
conciencia del actor debe ser clara y seguir
una partitura de acciones y procedimientos,
en el ensayo puede permitirse ser ella el objeto
mismo de ensayo.

La expansion de conciencia que es la
teatralidad, se fermenta, se amplia y se
quiebra durante el proceso de ensayo.

XXI

El que ensaya entra en contradiccion contra si
mismo. No tiene opcion si su propia otredad
lo invade con contundencia. Esto hace
manifiesto que el pensamiento avanza, que
encuentra nuevas veredas y posibilidades en
su vision del mundo.

La contradiccion permite nuevas formas a
viejos temas o aquellas zonas de la experiencia
humana que se creen conocidas de forma
particular. Es vivir de otro modo lo mismo.

Al ensayar, el actor analiza sus propios
prejuicios, sus propios marcos de limitaciones.
El yoactor del ensayo de hoy, puede interrogar
al yo actor del de ayer y asi sucesivamente
hasta la claridad o la aceptacion de la
propia oscuridad. Lo mas importante, es la
observacion del cambio de piel v de 6rganos
que van ocurriendo en uno mismo.

El ensayo es un campo donde el actor
puede comprobar que no es él quien reconoce
sus capacidades, sino que es el flujo de los
ensayos quien se las muestra.

Lo que Cioran llamo “Pensar contra uno
mismo”, debe traducirse a “Actuar a pesar
de si mismo”, en ejercicio constante de
estiramiento del yo.

XXII

El ensayo aporta una profundidad en la
materia del aquiv el ahora teatral, que deberia
estar presente en todo el arte escénico.

Asi como el autor de ensayos simul-
tdneamente escribe y reflexiona sobre qué
es escribir, el actor ensayista debe repensar
(o revivir) sobre su propia actuacion en el
mismo momento que la ejecuta.

Tal reflexion simultinea, implica la
conciencia de totalidad del fendmeno teatral
del aqui y el ahora, en un trabajo en el que
el actor no es solo intérprete sino creador de
la teatralidad. Sobretodo de la materia sutil
como el ritmo o la tension dramatica del
espacio-tiempo.

El actor que mira su trabajo como ensa-
yistica, debe trabajar sobre otro grado de
conciencia. Donde el teatro, basa su poder de
transformacion de la realidad en reconocerse
ficcion v teatro. Asi, el actor que externa al
espectador que se sabe y se acciona como actor,
obtiene otro nivel de conciencia teatral, una
que no solo ejecuta, sino que refina el pensar
sobre el ser y sus realidades compartidas.

XXII

Ensayar es dar una vision particular a un
tema, contradecir la voz general sobre un
asunto. Es una huida constante del lugar
comtn y lo digerido como experiencia vital.

XXIV
Todo ensayo se acttia desde un Yo central. De
hecho es el rol del Yo, el que imprime valor y
necesidad a un ensayo.

De la misma forma, el yo del actor debe
aparecer con fuerza en el proceso, aportando
lo irrepetible de su subjetividad.

XXV

El ensayo es espacio de afluencia de otras
voces, es la zona de correspondencias, de
cruce y discusion.

Al ensayar debe tenerse presente la
evocacion de las otras voces que han pensado
el teatro. La voz de los ptiblicos y sus silencios.
5i bien hay una voz de un otro presente de la
que yahemos hablado, se requierela presencia
de los maestros del oficio, de sus respuestas
y sus problemas. Ignorarlo, presupone repe-
ticion y atascamiento sobre las primeras capas
de lo elemental y un anacronismo escénico
inevitable.

Ensayar es como el leer para un escritor,
espacio donde aprende a dudary se construye,
aspirando a que su voz sea escuchada, pero
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solo es digna de ofr, aquélla que es personal y
resultado de la confluencia de otras.

XXVI

El ensayo es la forma literaria mas adaptable
a la estructura indefinida, toma la forma del
tema que desea expresar.

Los ensayos a su vez son formas que se
moldean de acuerdo a lo que se busca crear.
Cabria la posibilidad de comprometer cada
ensayo tinico e irrepetible con una dindmica
particular y cambiante. No deberia excluirsele
de aquella correspondencia basica de forma
v fondo presente en todo arte. Cada ensayo
deberia proponer su hora del dia, su lugar,
su gente que lo interviene, reinventarse de
acuerdo a su tema, a la condicion humana
sobre la que piensa.

Y por supuesto, al final del dia, haber
traicionado su forma original.

XXVII

Eduardo Nicoll dice sobre los contenidos del
ensayo “algo de literatura algo de filosofia”.
En el trabajo teatral, la filosofia no debiera
ser solo referencia complementaria, sino la
base misma del ensayo donde éste adquiriera
forma practica y vital.

El actor debe convertirse en un filosofo v
en un poeta accidental. Accidental porque
los encuentra sin buscarlos y no porque
base su actoral en resolver
problemas filosoficos o crear poesia de forma
intencional.

Debe llegar a ellos sin esfuerzo, como
consecuencia de su trabajo, de su calidad en
la vision del mundo.

XXVIII

Mas que progresion lineal, el movimiento
del ensayo se parece a una espiral que trabaja
sobre si misma.

Buscar desarrollar el aliento de un ensayo
de forma lineal, es introducir la desesperacion
en el actor La linea supone orden vy
continuidad, el paso obligado por un punto
antes de llegar al otro. Con ello no se permite
un entorno de regreso sobre puntos débiles, o
espacios preparados para el hallazgo, ya que
la propia continuidad temporal del proceso,
negard la libertad que el actor requiere.

El ensayo no tiene una forma definida, ni
principio o fin localizable, su entorno debe
permitir el movimiento, el eterno retorno y
las visiones del futuro.

condicion
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XXIX

El ensayo no da algo por terminado o
sentado. Nunca se concluye de ensayar.
Nunca da juicios categoricos sobre si mismo
0 su entorno.

De hecho el teatro se empobrece cuando
se le retira ese pulmon que son los ensayos
una vez “concluida” una obra que se presenta
ante un publico.

El proceso de ensayo no tendria porqué
detenerse en este momento, ya que la materia
viva de la obra sigue creciendo y fluyendo.

Quitarles al actor vy al director su espacio
de pensamiento y prueba protegida, condena
a la puesta a la pobreza y a la pérdida de
afinacion de la materia sutil del teatro.

Inhabilitado de su entorno natural, el actor
pierde su instinto y su tiempo de trabajo
consigo mismo, pues trabajar con el publico
supone otro tipo de relacion. Tal pérdida
lo lleva al olvido de su arte y lo arriesga a
lamentables casos donde queda como un
mero objeto de exhibicion.

XXX

El ensayo no existe solo por sus repercusiones
futuras en la puesta en escena, es otra forma
de la teatralidad.

El ensayo puede ser pensado como un arte
en si mismo, un arte desprendido del acto
teatral, como la forma en negativo del teatro
escénico.

Quiza es la historia del arte la que tiene
pendiente madurar una nueva forma de
comprension de lo artistico, para que el
ensayo quepa dentro de sus anaqueles, o
es quiza al teatro al que le corresponde esa
reflexion y justicia para con el espacio-tiempo
donde gesta sus particularidades como oficio
y arte.

Convendria ir imaginando un puablico
pagando su boleto por ver ensayos, cabe
imaginar espectadores de lo incompleto y lo
impreciso, valoradores de la basqueda mas
que de la precision, llenando los espacios
desprovistos del cuerpo de un teatro con sus
propias imagenes. Cabe pensarlos sabiéndose
espectadores de ensavos, espectadores de la
accion en construccion, ensayando el metal
de su alma contra los indeterminados e
imprecisos del ensayo teatral.

Puede sonar extrafio, pero afortunada-
mente, suena teatral.

Esperemos que ya sea de la mano de una
figura con la honestidad e inteligencia de
Montaigne, o ya sea con el impulso de toda
una generacion, se pueda crear una mistica v
un arte con los trabajos y misterios del ensayo
teatral, que le otorgue la capacidad para
entender y replantear su arte, de la misma
forma que la literatura se lo ha dado a su
modalidad de ensayo.

La ensayistica del teatro,
literariamente, es una forma de comprender
mejor la potencia del ensayo, viéndolo
teatralmente, es la oportunidad de que
el ensayo se conozca encarnando a otros
personajes.

Queda pendiente ensayar el ensayo teatral
contra el ejercicio de analizar una moneda
para conocer su ley, contra las pruebas a
un avion para conocer sus prestaciones y
movimiento, contra las técnicas para conocer
la resistencia o la composicion quimica de los
metales, es decir contra las otras acepciones
reales e imaginarias de la palabra. Solo asi,
por las vias ficcionales, llegaremos a un mejor
entendimiento de esta polaridad del arte
teatral.

Esperemos que esta desviacion del idioma
no sea mera casualidad, sino anuncio certero
de una otredad del arte del teatro que ain
esta por venir.

Agustin de Hipona dijo que tanto la
vida contemplativa como la activa son
insoportables sin la broma. Chesterton lo
descifré escribiendo que si la poesia era
la parte contemplativa de la literatura y
el drama la activa, el ensayo era la broma.
Nosotros, apelando a la accion, dejamos esta
broma abierta, para que quien quiera, pueda
ensayar (en cualquier de sus acepciones) su
propio espejismo.

viendolo

1 ¥ desde Ia aparicitr del terming comn una triada dentro del mismo pdrrain, s advierten
Jos peligros de escribir con una palabra que contiens o una palsbra idéntica dentro de si misma
e s vez conbiene ke misma palabra denlro, Hago esbe comentario paza prevenir al lector subre
esle gercicio Borgian, que 2 bien puede ser lumineso y detonar nuevos problemas v pregumizs
sobre el “ensayo” {que es ef ohjetive de tedo ensaya) poede tambeén convertisse en an virtign, una
imagineria y una ficcidn,

Para ser clares: En un teatre deniro del teatro.

2 Pevis, Petrice. Diccionana del leatra. Paldos. Trad. de Jaime Melentres.

3 Los grandes directores de escens, son en realidad grandes artistas del ensayar, Es en g,
dande se construye real
direclor come artista de Jos ersayos, sik una maleria reflefante y evocativa de aguel espacio-tiempo
duride ¢l director manifesto = verdadens arte

4 Libro que deberla escribirse, aunque sea forma magnania.

5 Otro libro pendiente, si s que &5 posible

Argrrro Vioarrear Diaz. Dramaturgo, director
y pensador teatral. Uno de sus montajes mas
destacados es Maquina Hamlet de Heiner Miiller.
Becado por el FONCA y la Fundacion para las
Letras Mexicanas.

of healro, La presentacion escénica serfa, desde of parimetro del
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REPORTAJE

A TRAVES DEL OTRO ME CONSTRUYO

EL ROCINANTE
Y SU ANDAR

Teresa Rabago

Vivir la justa condicion de las cosas,
vivir la oportunidad de

ser solo un actuante,

cunipliendo un sencillo

papel desde su oficio,

para una comunidad

determinadn; tendria que

ser | tiene que ser el mds

profundo anhelo de

quien se reconozea teatrero de corazon.

TrEATRO TRASHUMAN TE,
PARA LLEVAR HI TFA'I'R() ALOS
QUE NO 1O HAN TENIDO .!

u¢ hay detras de estas palabras?

Un traile. Una caja rodante. Una
unidad movil que transporta la estructura
de un teatro armable, con los elementos
indispensables para levantar un foro.
Equipo de luces, sonido, torres hidraulicas,
cableado, telones, batiles, tuercas, tornillos,
herramientas, cascos de proteccion,
bancas de madera y extensas lonas que
se despliegan a una altura aproximada de
cinco metros sobre los espacios destinados
para el escenario y el publico; y que al final
de todo el trabajo de ensamblado, daran
el toque final a la presencia de una carpa-
teatro, llamada “Rocinante”.

(Qué mas guarda esta maquina
teatral?

La produccion de las obras, incluido
camerino, vestuario y escenografia.

El inspector, La dama boba, El marido
humillado, Yerma . Gogol, Lope de Vega,
Moliére, Lorca, adentro, esperando su
turno.

También guarda un buen ndmero de
kilometros recorridos, para llevar el teatro
lejos de las ciudades por las carreteras del
estado de Michoacan, visitando dieciocho
plazas.
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El Teatro Trashumante ha hecho parada
en los poblados de La Placita, Quiroga,
La Huacana, San Felipe de los Herreros,
Pichataro, Huiramba, Tafetan, Huetamo,
Nocupétaro, Coeneo, Tlazazalca,
Panindicuaro, Ixtlan, Chilchota, Cheran,
Purépero, Huaniqueo y Santa Fé de la
Laguna.

Dieciocho pueblos que suman, para los
que no lo han tenido, la asistencia al teatro
de diecisiete mil ochocientos sesenta y siete
personas aproximadamente, repartidas en
ciento cincuenta y dos funciones; desde su
dia de partida, el 14 de abril del 2005, hasta
su ultima llegada, hoy por hoy, el dia 26
de febrero del 2006. Estos son los hechos
concretos que sustentan las palabras. Mas
el apoyo de instancias culturales al servicio
del Estado. Muchos “Rocinantes” habrian
de andar los caminos, muchos esfuerzos
més, constantes y sostenibles, habrian de
avalar la realidad de un sueno como éste,
convertido en trailer, en un “Rocinante
andante”; provocado por el maestro Luis
de Tavira, disefiado por el escenografo
Philippe Amand y materializado por el
equipo que trabaja en el Centro Dramatico
de Michoacan y la Casa del Teatro, A. C.

Detras del Teatro Trashumante,
para llevar el teatro a los que no lo han
tenido, esta, pues, la presencia viva de un
importante nimero de seres humanos,
interesados en el quehacer del teatro.
Llevar obras teatrales a los lugares donde
“no lo han tenido”, no es una oferta
unica, ni original en el sentido estricto.
Es un proyecto que ha pasado por las
mentes y los mejores esfuerzos de muchos
trabajadores de la cultura en este pais. No
cumple entonces metas desconocidas, y
la lectura de este enunciado, en si, podria
sonar a una intencion grandilocuente,
pretenciosa o demagdgica, si no fuera

Foto Archive CEDRAM.

TE
ATR Q RD:‘NAN“

MEXICO EN Escina

porque los sucesos rebasan cualquier
interpretacion maniquea. El titulo de
este proyecto puede dejar la impresion
de un cierto sabor mesidnico que el
gremio ha utilizado para descalificar a
priori negéndose a reconocer su nobleza.
Levantar un teatro rodante es una labor
titanica, hacer coincidir apoyos e intereses
muiltiples también lo es. Estacionar una
carpa-teatro en el corazén mismo de una
comunidad donde por dias se convierte en
parte viva de su cotidiano, tiene un valor
reconocible; concebido por un hombre de
teatro con una gran capacidad de gestion
que ha sido trascendido por su propia idea
porque estd dando frutos.

El hecho es que “Rocinante” existe, que
hoy “rueda”. Y rodar significa salir de las
grandes urbes, internarse en el silencio
de los caminos bordeados de montafas v
valles. Caminar por las callejuelas pisando
las huellas de los habitantes de aquel
pueblo, de aquella comunidad. Visitar
sus casas, probar su comida, entender
sus costumbres, compartir sus carencias,
asomarse a su pobreza o a la posibilidad de
sus recursos. Saberse andénimo, testigo de
una realidad nacional, que organicamente
no tiene que ver con la lectura de un
periodico frente a una taza de café. Rodar
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significa entretener los dias
con las sencillas platicas
de la hora del almuerzo
con aquellos seres
ajenos a las pretensiones
urbanas, que trabajan sin
descanso en sus humildes
parcelas al lado de sus
animalitos... y después
de la jornada, aquella
gente se da tiempo para
acercarse al “Rocinante”,
donde personas de todas
las edades, se permite
en entrar a ese mundo envuelto en la

penumbra, que los tendra atrapados,

permitiéndoles  olvidar sus  faenas,

atendiendo a sus emociones. Y que a pesar
de “no saber”, saben que el teatro es el

espacio de la representacion del hombre,

porque lo estan viendo. Y que ellos y ellas,
en su papel de hombres de campo y de

mujeres centro de familia v cuidadoras

de hijos, mas alld de sus obligaciones y

alegrias, pueden disfrutar y entender la

metafora de la vida, en voz del actor.

Hacer un teatro trashumante tiene que
ver con estas impresiones.

Un proyecto que se mueve asi, se
vuelve una dinamica que rueda en el
sentido opuesto a los medianos criterios
de diversion para el pueblo. Escapa a
las condiciones dadas, se convierte en
una contradiccién..., una maravillosa
contradiccion.

Esos hombres, mujeres y ninos
que suspenden su cotidiano para ir al
“Rocinante”, descubren que el hecho
escénico es diferente a un programa de
television, que lo que se mueve adentro
de aquella carpa-teatro no es como el cine,
que los personajes les hablan como seres
vivos, que no han de temer por entrar a
un espacio oscuro, si es que lo pisan por
primera vez... descubren que el teatro no
es circo, ni el espectaculo mercantil con la
estrella del momento.

Aventuras como ésta, de armar vy
desarmar en compartido esfuerzo todas
las piezas y los hierros que contendran a la
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ficcién entre técnicos y actores, es construir
ofrarealidad que noniega otras realidades,
pero que permite vivir la dimension
profunda de la misién, del origen, del
sentido del trabajo en el teatro; del trabajo
del actor trashumante, del gitano, del
desheredado, del excomulgado, del paria
que fue ese “comico” que se presentaba
en las plazas siglos atrds, sin nombre,
llevando y trayendo historias que divertian
a aquellos puablicos de entonces que
también “descubrian” el teatro. Compartir
la experiencia del teatro rodante es un
ejercicio sano de reflexion también para
el actor, para el quehacer del actor, como
un tema ineludible a propdsito de este
proyecto. El profesional de su oficio habra
de conmoverse, porque sabe que “andar
la legua” es alimentar su propio espiritu,
es fortalecer su profesion, es reconocer
sus limites y crecer ante un ptblico
entregado y dispuesto a “creer” en esa
ficcion, que recibe como verdad absoluta,
porque con verdad absoluta la vive el
actor. Y al iniciado actor que desconoce
esta aventura, tendria que provocarle la
inquietud inmensa de experimentar en
carne propia, este profundo sentido social
del teatro.

Compartir no quiere decir olvidar.
Y olvidar no intento mis propios
pronunciamientos  contra  las  formas
huecas de hacer y resolver desde ciertas
posiciones, el oficio del actor. Alguna
vez, en estas mismas paginas, tuve la
oportunidad de expresarlo.

Foto Archive CEDRAM.

Solo me eché a andar y me
topé con esta oferta mientras
caminaba sin rumbo claro,
. buscando  una  respuesta.
Participar en la gira de
Yerma,? para el teatro rodante,
como actriz, me devolvid esa
respuesta. Una de las piezas
que tenia extraviadas..., ese
ptblico, del que he hablado. El
ptblico, el destinatario adonde
tantas fuerzas confluyen. El
que transforma al actuante
preocupado por su “yo”, en el
ser social preocupado por el “nosotros”.
Pensar en el prblico es pensar en el sentido
de un proyecto “rodante”. Un sentido
que se dimensiona en proporciones
incalculables, ante este sencillo acto de
acercarlo al teatro.

“Rocinante” puede ser un suefio para
quien lo concibié. Con un gran mérito,
para €l y quienes lo acompafaron vy
no abandonaron su empeho, hasta
conseguirlo, hasta hacerlo una realidad.
“Andar la legua” no es descubrir el hilo
negro. Es, si acaso, recordar que un teatro
sin publico, sin compromiso ético, estético,
artistico, es una mentira en si misma.
Vivir la justa condicién de las cosas, el
justo proceder. Vivir la oportunidad de ser
solo un actuante, cumpliendo un sencillo
papel desde el oficio para una comunidad
determinada; tendria que ser y tiene que
ser el mas profundo anhelo de quien se
reconozca teatrero de corazon.

Nomas

! Programa de apoyos: CONACULTA, INBA, CENART, FONCA,
“México en Escena”, estado de Michoacin, a través de la Secretarfa de
Cultura, Secretaria de Desarrollo Social, y Secretaria de Comunicariones
y Obras Publicas.

* Puesta en escena bajo la direccion de Mauricio Pimentel, para la

lemporada de gira del Teatro Rocinante, de enero a marzo del 2006.

Teresa  Rapaco . Concentra su actividad, en los
ultimos cuatro anos, en el desarrollo de talleres y
dindmicas de grupo interesados en el trabajo del
actor. Actriz de profesion.

PASOCEGATO 53



REPORTAJE

UNA FORMA AGUERRIDA DE HACER TEATRO

CONTIGO AMERICA, 25 ANOS

Carla Méndez

Para diversos teatristas que en la década
de los ochenta comenzaban su carrera
escénica, el GrupoContigo América abrio
una brecha creativa en el convulso camino
que iniciaban. No sélo por la apertura
hacia una nueva busqueda teatral, sino
por su organizacion y perspectiva en
torno al quehacer artistico, el cual estaba
fuertemente vinculado a la realidad social
de la época.

“Todos perteneciamos a la misma
familia, trabajibamos fuerte hasta levantar
en su totalidad un montaje; siempre
contagiados por la dedicacion y entrega de
Blas Braidot y Raquel Seoane”, declaran
aquellos —entonces noveles teatristas- que
en su momento descubrieron una forma
alternativa de hacer teatro.

Su estilo realista, determinado
por un repertorio que retrataba los
acontecimientos cotidianos atrapo la
atencién de jovenes como Luisa Huertas
y Mario Ficachi, quienes seducidos por el
arrojo, dignidad y compromiso de Braidot
v Seoane -los dos pilares del grupo-, se
unieron a este proyecto que marcod la
escena nacional con su método, el cual
desde hace 25 afios ha cosechado triunfos
y enfrentado momentos dolorosos, como
la disgregacion de sus elencos, el desgaste
de sus repertorios y mas tarde la ausencia
de su lider.

Constituido en el marco del llamado
teatro independiente latinoamericano,
Contigo  América  encuentra sus
antecedentes en el resplandor que dicho
movimiento vivié en Uruguay durante la
Dictadura Militar, especificamente en El
Galpon, grupoquejuntoal Teatrodel Pueblo
y Circulo contribuy6 al florecimiento
de esta propuesta sustentada en una
ideologia social que buscaba ponderar los
valores de libertad y unificacion inmersos
en el suefio bolivariano, asi como en
la capacidad de conmover y reconocer
desde la escena el dolor y la alegria de los
seres humanos.
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Tras la confiscacion de su sala por
ordenes de los militares golpistas y la
detencion de varios de sus integrantes,
El Galpon sali6 de Uruguay en 1976 con
la firme conviccién de seguir en la lucha
desde otras latitudes. En ese mismo ano
Blas Braidot junto a Raquel Seoane y el
resto del elenco se instalaron en la Ciudad
de México, donde realizaron giras por
todo el pais durante cinco afios, hasta que
ambos decidieron abandonar el grupo.

“El Galpon no se dio tiempo para prepa-
rar nuevos montajes e iniciar bisquedas
queanteunasociedad cambianterenovaran
sus lineamientos estéticos, ademas de
no generar un intercambio enriquecedor
con la comunidad teatral mexicana”,
declaré el que fuera su secretario general
cuando fue cuestionado sobre las razones
que lo motivaron a separarse de dicha
agrupacion.

Fue asi como el 2 de febrero de 1981
nacid la asociacion civil Contigo América,
cuyos miembros fundadores fueron Blas
Braidot, Raquel Seoane, Luisa Huertas
y Mario Ficachi, quienes edificaron un
puente de acercamiento entre la realidad
y la teatralidad, entre el publico y el
hecho escénico desde la independencia,
una trinchera que en México estaba
entintada por los desacuerdos en
tormo a las connotaciones politicas de
diversas agrupaciones, las cuales estaban
enmarcadas dentro del universo simbolico
de la izquierda nacional, un marco de
referencia que desde 1974 sufria rupturas
y escisiones definitivas acentuadas con
la expulsiéon del grupo Mascarones del
Centro Libre de Experimentacion Teatral
y Artistica (CLETA).

El radicalismo, las protestas y los
panfletos escénicos va no atraian la
atencion del puablico en aquella época; la
crisisideoldgica de esa generacion propicio
distanciamientos entre las agrupaciones,
cuyos miembros se debatian entre la lucha
que venian desarrollando y el cambio

de rumbo sin abandonar totalmente los
principios que un dia los unieron.

Miguel Angel Pineda Baltazar expresa
en su libro Temas de teatro, editado por
la Direccion de Comunicacion Social del
Conaculta, que Contigo América logrd
consolidar un provecto que marcdé una
nueva etapa en el teatro independiente
nacional, frente a las dificultades que
vivian muchos grupos de la época, como
fue la paralizacion y el desgaste de sus
repertorios, la disgregacion de sus elencos,
los vaivenes partidistas, el escepticismo
del publico y, sobre todo, el vertiginoso
trote de la sociedad.

La modestia de los recursos de
produccion utilizados y la sencillez de
las historias escenificadas por el grupo,
son ponderadas por Pineda Baltazar,
quien expone como la escenificacion de
aquellas frases y problemas de todos los
dias, incitarian a la formacion de una
solida infraestructura economica v a la
revaloracion de una estética realista que de
alguna manera contradecian los supuestos
tedricos alos que estuvo adscrito por algian
tiempo el teatro independiente.

“Durante el verano de 1982, con el
telén de fondo de la sucesion presidencial
y la incertidumbre generalizada de que
en materia de crisis aiin no se cumplian
todos los presagios, en la sala de una casa
habitacion adaptada como escenario, Tino
(Mario Ficachi) le confiaba a Maria (Hilda
Valencia) que pronto la sacaria de la favela
donde habitaban, y ella, sin otra ambicion
que la del amor, le decia que se conformaba
con quererlo”.

Este tono, vehemencia y gozo teatral
fueron el material que refresco la
desgastada estética que imperaba en
el teatro independiente, pues mientras
unos se aferraban a filtrar sus doctrinas
al escenario, otros grupos como Contigo
América eran consecuentes con  sus
principios sociales -no partidistas como
siempre lo aclaran sus miembros-, pero
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siempreligdndolosconlosacontecimientos
reales que incluyeran los padecimientos y
alegrias de la sociedad.

Teatristas como Ignacio Escarcega vy
Armando Partida Tayzan, coinciden en
que Contigo América impulsé novedosas
formas de produccion y renovo el
repertorio de ese momento con montajes
como Los que 1o usan esmoquin (1982)  del
brasilefio Gianfrancesco Guarnieri cuya
historia central bordea con sencillez “un
conflicto humano inserto en un conflicto
social”, tal como lo visualizé Braidot al
inicio del grupo, ademés de obras como
Costumbres (1983) de Victor Manuel Leites
v Los motivos del lobo (1986) de Sergio
Magana.

“Contigo América tendid un puente que
acercé al publico con el hecho escénico,
mostro como se puede estar comprometido
con el devenir de la sociedad y del teatro;
la expectacion provocada por montajes
como Los que no usan esmoquin fue muy
significativa, trastocé el interior de
los espectadores mediante conflictos
cotidianos que retrataban casos similares
a los de sus familias”, sehalé ghacio
Escarcega el pasado 2 de febrero, durante
la celebracion por el 25 aniversario del
grpo.

Por su parte, Partida Tayzan ha referido
en diversas ocasiones que las aportaciones
del grupo radican en “la renovacion del
repertorio de ese momento y en el impulso
de un teatro de busqueda, asi como de
obras de dramaturgos mexicanos como
Sergio Magafa”.

Foros estatales vy teatros de la Ciudad
de México fueron testigos de la precision,
la sensibilidad y el arrojo de Pablo Jaime,
Carlos Valencia, Ramon Puente, Hilda
Valencia, Omar Hernidndez y Carlos
Padilla, entre otros jévenes actores de
aquella época, quienes se entregaron en
cuerpo y alma a este proyecto constituido
con el fin de contribuir al desarrollo de
un teatro latinoamericano progresista,
asi como para propiciar la formacion
de nuevos artistas comprometidos
con el acontecer social y que a su vez
estimularan, defendieran y expusieran la
amplia libertad del pensamiento.

“Abrir este camino no ha sido facil”
asegurd en entrevista Raquel Seoane,
para quien la insercion de una propuesta
como la de Contigo Amiéricafue dificil de
consolidar, pues si bien generé un halo
de renovacion para el espectro teatral
mexicano, cimentarlo fue una tarea

compleja, ya que exaltar el espiritu de un
pueblo tradicionalmente apolitico como
México se convirtio en el primer obstaculo
a superar en esta brecha de independencia
artistica.

Contigo América nacio
como un proyecto de vida,
una trinchera desde la
cual mantenemos vivos
nuestros principios éticos
y sociales que contribuyen
en la busqueda de mejores

condiciones para Vvivir.

“Instaurar un teatro con vision social,
de amplia ideologia y no partidista
fue nuestra misiéon principal, pues nos
interesaba agrupar personas preocupadas
y sensibles con su realidad, tal como
lo haciamos en Uruguay, de una forma
aguerridasintreguaalgunahastaconseguir
nuestro objetivo. La bisqueda no fue tan
complicada, pues sélo requeriamos gente
de tiempo completo, de entrega en cuerpo
y alma al teatro; fue asi como llegaron
Hilda Valencia, Omar Hernandez y Carlos
Padilla, entre otros”.

Ventas de garage, rifas y el acopio de
insumos, entre ofras estrategias parareunir
los fondosnecesarios paralas producciones
dan testimonio de su aguerrida forma
de hacer teatro. “Buscabamos teatristas
entregados, seres sensibles y luchadores
sociales a toda prueba, que lo mismo
atendieran la taquilla que con su actuacion
trastocaran las fibras intimas del publico”,

refirid Seoane, quien con el paso del
tiempo ha sabido mantener el liderazgo y
objetivo del fallecido lider del grupo.

“Contigo  América naci6 como un
proyecto de vida, una trinchera desde
la cual mantenemos vivos nuestros
principios éticos y sociales quecontribuyen
en la bisqueda de mejores condiciones
para vivir, un espacio donde compartir y
sanear las dolencias de nuestra sociedad,
la cual navega entre la desesperanza v la
soledad”.

La idea de Blas Braidot de abrazar
y amalgamar al continente americano
a través de la teatralidad, denotaba su
espiritu progresista. “Las cosas no nacen
por mero capricho de sus protagonistas
sino por el contexto en el que se nace
y crece”, declaré en cierta ocasion Blas
Braidot, cuando se le cuestiond sobre el
entorno teatral en el que nacié Contigo
Ameérica.

“Nuestra razon de ser estd normada
por el realismo de cada época, y es
consecuente con sus objetivos estéticos y
politicos”, declaré la actual directora de la
agrupacion, quien reconocié que Contigo
Ameérica sufrié un estancamiento en la
década de los noventa.

“La interaccion del grupo con el entorno
cambi¢ drasticamente en ese tiempo, pues
con la caida del muro de Berlin se creia que
las utopias que bordaban las esperanzas
de antafio estaban perdidas. Algunos
compatfieros se marcharon al sentir que
ya no existian mas motivos para seguir
adelante, sus argumentos fueron distintos,
pero muy vélidos, ya que como en todo el
mundo, los replanteamientos de las luchas
sociales estaban cambiando”.

Sin embargo, subrayé Seoane, en este
mundo globalizadoen el que el ser humano
se ha visto reducido a mercancia, Contigo
América seguira priorizando los principios
que le dieron vida como es el compromiso
y la responsabilidad de proyectar lo que
le duele y satisface al entorno, buscando
globalizar los valores éticos del hombre
desde la teatralidad:

“Hoy somos un grupo vivo, decidido
a perseguir la utopia con los pies en la
tierra, en nuestra tierra, desde donde
nos permitimos sofiar y sentir el placer
y compromiso con el espiritu humano
mediante el hecho teatral”.

Caria Minpez . Periodista cultural. Egresada de la
carrera de Periodismo y Comunicacion Colectiva
de la FES Acatlan de la UNAM.
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TEATRO POR VENIR

CHRISTINA PAULHOFER Y
EL DRAMAFEST

Lydia Margules

Christina Paulhofer nace en Bucarest
hacia finales de los sesenta; a los seis afos
sufre un extrano accidente doméstico que
le abre la posibilidad de salir de la Rumania
de Chauschescu hacia Alemania. Ahi, su madre
-importante maestra de deportes- aprovecha
para pedir asilo politico. La familia se separa.
El padre, que era un gran actor de la escena
rumana, quedo atrapado en aquel lado del
mundo en donde padecié las consecuencias
de la huida sutil de su esposa e hija. El veto
y la anulacion contribuyeron a un alcoholis-
mo agudo que lo llevo al encuentro con una
muerte joven.

Christina es némada desde la mas tierna
infancia; estudio literatura germana y arte en
Munich pero cuando estaba a punto de entrar
al doctorado, se le atraveso Paris y su famosa
escuela de cine la Femise donde fue aceptada.
Paris la atrapd v se quedo ahi por ocho anos.
Sin embargo, no se dedica a la realizacion
cinematogréfica. Curiosamente, el cine y Paris
se convirtieron en el camino para llegar al
teatro. Desde entonces, Christina ha dirigido
aproximadamente 25 obras entre las que se
incluyen desde Macbeth hasta Roberto Zucco,
en més de una decena de teatros por los paises
de habla germana. Por primera vez, se lanza
al otro lado del océano para dirigir a través de
otros idiomas. ..

Lydia Margules: ;Como te enfrentas al
proceso de direccion escénica?

Christina Paulhofer: Dirigir es una chamba
aterradora en general. Realmente todo me
asusta, pero lo que mas miedo me provoca
es cuando algo muy importante v magico
sucede durante los ensayos y luego no puedes
encontrarlo de nuevo. Contindas los ensayos
buscando ese momento magico y especial que
no sabes como sucedis, como llegé y como
alcanzarlo y reproducirlo de nuevo. En cine
tienes ese momento grabado, filmado; en el
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teatro lo has perdido. Eso es lo que mas miedo
me da

LM: ;Existe alguna relacion entre tu trabajo
teatral y el cinematografico?

CP: Nunca me he detenido a pensar en la
diferencia de espacios y dimensiones entre el
cine y el teatro, eso es algo natural para mi.
Creo que nunca lo he pensado porque la gente
dice que mis puestas en escena tienen algo muy
cinematografico y viceversa. Cuando la gen-
te ve los cortometrajes que hice en la escuela
dice que son muy teatrales. Simplemente creo
que siempre los he combinado.

LM: ; Existe algo en tu trabajo que todavia
te suponga un reto?

CP: Si pienso en un reto seria que el actor
haga cada vez menos un personaje y que
otorgue mas de si mismo, de su vida, de su
realidad; que no cree un personaje, sino que
lo traiga cada vez mas hacia si mismo, desde
su vida cotidiana y que yo pueda percibir eso
en el escenario. La mayoria de los actores le te-
men a esto, a mostrar quienes son, por eso parte
de mi trabajo es tratar de quitar ese temor.

LM: ;Como combinas o eliges los proyectos
teatrales y cinematograficos en que trabajas?

CP: Hay muchas cosas que me interesan
dentro del teatro, aunque tal vez he llegado a
cierto limite después de 25 puestas en escena;
ahora estoy escribiendo un largometraje y voy
a dirigir mi primera opera en 2008: Fidelio de
Beethoven. Si pienso s6lo en teatro me parece
que el limite que quiero traspasar es que el
teatro se vuelva més como la vida. Koltés dijo
undia: - y vo me siento muy cercana a esa idea-
“El tnico lugar en este mundo que no es como
la vida es el teatro y por eso lo odio, porque no
es la vida pero esa es también la razon por la
que siempre regreso al teatro”. Siempre busco
que el teatro sea mas como la vida y por eso

trabajo a veces con nifios o con gente que no
es profesional, 0 pongo objetos que vengan
directamente de la realidad como coches
que irrumpen velozmente en el escenario, o
animales. Mi limite entonces es que el teatro
siempre es un espacio cerrado. Y siempre estoy
tratando de romperlo, de atravesarlo.
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BAJA CALIFORNIA. TAMBIEN EXISTIMOS

DE NOSOTROS

DEPENDE

Hebert Axel Gonzalez

El Grupo de Frinburgo, en el proyecto
que presentara ante la Conferencia General
de las UNESCO, para la codificacion de los
derechos culturales, define la CULTURA,
como Los wvalores, creencias, idiomas,
artes, ciencias, lradiciones, instituciones y
formas de vida a través de los cuales
las personas o los grupos se expresan y
desarrollan .

:Qué es el teatro sino el rostro de los
valores, costumbres y expectativas de una
colectividad? Es cultura en cualquiera de
sus acepciones, por tanto, no podemos sus-
traerlo de la actitud, cualquiera que esta
sea, con que un Fstado la esgrime.

En Meéxico, las politicas oficiales han
partido de una vision restringida de la
cultura que ha llevado sus esfuerzos
principalmente a la promocién de espec-
taculos masivos, al limitado impulso de
creadores e intelectuales, v ha relegado las
manifestaciones de la cultura popular al
rango de “atraccion turistica”.

Las politicas culturales, en cuanto
mecanismos que fomentan la creatividad
del ser humano, promueven y garantizan
sus derechos culturales, no deben plan-
tearse  independientemente de otros
valores y derechos fundamentales en el
fortalecimiento de una sociedad demo-
cratica, tales como el respeto de la dignidad
humana, la libertad de expresion, la
participacién ciudadana, la equidad y el
aumento de las capacidades del individuo,
vy tampoco deben estar desligadas de
esferas como la educacion, la conciencia
ambiental, la economia, las politicas en
materia de salud y de seguridad social.

Tanto la UNESCO como la OEI
(Organizacion de Estados Iberoamerica-
nos para la Educacién, la Ciencia y la
Cultura) consideran la cultura, como la ba-
se para alcanzar los fines del desarrollo,
v no como un medio para ello. En este
sentido, conciben el desarrollo de un pais
en términos que incluyan el crecimiento
cultural, entendido no sélo como el acceso
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a bienes y servicios, sino también
como la oportunidad de elegir un
modo de vida pleno, satisfactorio
y valioso, que promueva la
realizacion de la vida humana bajo sus
multiples formas y de manera integral.

Laevolucién denuestro pais tendriaque
ir acompafiada de una amplia distribucién
de los beneficios asociados a ese
desarrollo. La pobreza no sélo es carencia
de bienes y servicios, sino también falta de
oportunidades para escoger una existencia
mas plena y mas satisfactoria. La cultura,
en este sentido amplio, se vuelve un
objetivo fundamental del desarrollo, pues
posibilita la realizacion de la existencia
humana en todas su formas y en toda su
plenitud, garantizandole a individuos y
comunidades los medios necesarios para
expresarse, para elegir sus opciches més
convenientes, para emprender iniciativas
democraticas, para poder vivir, en fin, una
vida digna.

Actualmente, los debates politicos en
nuestro pais, en el mejor de los casos,
apenas toman en serio esta aseveracion
mas amplia y problemética de cultura,
pues solo le conceden unas pocas lineas
en sus planes de accion y una minima
parte del presupuesto. Prueba de ello es
que México figura en la lista de los paises
que menos dinero destinan a la cultura y
las artes (entre el 0.05% y el 0.08% del total
del PIB, cuando la recomendacion de la
UNESCO es del 1%).

Las politicas culturales vigentes
han hecho énfasis en las etapas de
produccion, circulacion y consumo de
bienes culturales en cuanto mercancias
(promoviendo de manera especial la oferta
gubernamental), pero no han generado
mecanismos que fomenten habitos y
patrones permanentes de acceso a esos
bienes, v solo esporadicamente se han
ocupado de una educaciéon encaminada
a la sensibilizacion artistica, el estimulo
sistematico de la creatividad vy la lectura,

y el cuidado y respeto de las expresiones
culturales propias de cada comunidad.

Ademés de mantener y desarrollar el
patrimonio cultural de nuestro pais (que
debe complementarse con una politica
educativa mas eficaz para su preservacion
y disfrute), el disefio de politicas culturales
ha de incorporar también el llamado
“patrimonio  intangible”, conformado
por las artes, por los artistas, la literatura
oral, artesanias, tradiciones, creencias,
etc., con particular atencion a nuestro rico
patrimonio lingiiistico, todo en el marco
de una verdadera defensa de la pluralidad
cultural.

Ninguna cultura es estitica o inmutable,
va que establece relaciones con otras a las
que influye y por las cuales es influida.
Las politicas culturales deben permitir,
por tanto, conocer y valorar las propias
tradiciones, pero, a la vez, incentivar
el conocimiento de otras tradiciones,
incorporarel manejodenuevas tecnologias
y formas de expresion, propiciando una
relacion equilibrada entre la valoracion
de la identidad propia, la expansion de
las capacidades y el compromiso con una
sociedad democrética, diversa y global. La
construccién y preservacion de un espacio
cultural vivo debe estar orientado por un
espiritu heterogéneo, v atravesado por las
aportaciones de diversas culturas (locales,
nacionales y mundiales).

La meta de las politicas culturales no
puede restringirse a la estimulacion del
consumo de bienes artisticos y culturales,
sinoque debe crear condiciones equitativas
para el impulso a la creatividad, la
realizacion de las capacidades humanas
y la defensa de las propias précticas
y tradiciones tomando en cuenta a la
sociedad civil organizada, ademas de
generar un mercado que posibilite a los
artistas e intelectuales vivir dignamente
de su trabajo. Es necesario el compromiso
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Vineta de Adriana Jiménez Marin.

de preservar y estimular la diversidad
cultural sobre la base del respeto y los
principios éticos asociados a una sociedad
democritica, plural e incluyente.

Es imperativo que el Estado deje de
evadir sus responsabilidades sociales
con respecto a la cultura, asimismo,
apoyar a las instituciones privadas y las
asociaciones comunitarias preocupadas
por la promocién de la creatividad como
un valor fundamental del ser humano,
asi como la defensa de los modos de
organizacion y convivencia en cuanto
manifestacion de la diversidad y riqueza
culturales. Para ello ha de procurar:

eEstablecer  relaciones fuertes vy
novedosasentrelaescuela, laculturaylos
medios de comunicacion, encaminadas
a la sensibilizacion estética, fomento a
la lectura, el pensamiento critico y la
iniciacion a las artes.

eGarantizar la libre circulacion de las
ideas v las obras, creando condiciones
propicias para la creatividad, para
la produccién y difusion de bienes y
servicios culturales diversificados y de
creadores diversos.

*Apoyo a las empresas culturales
independientes e  impulsar  la
participacion ciudadana como una
forma de garantizar el desarrollo
cultural al margen de las instituciones
del Estado y con independencia de la
volatilidad legislativa en materia de
cultura.

*Apoyo a las nuevas manifestaciones
artisticas tanto como a las practicas
tradicionales, en una decidida defensa
de la libertad de expresion y el
pluralismo cultural.

*Preservar, valorar y transmitir a las
generaciones futuras el patrimonio
tangible e intangible de las distintas
comunidades.

*Propiciar el pluralismo en los medios
de comunicacion, asi como el acceso
equitativo a ellos,
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Rebelion. Foto de Manuel Hernandez.

* Fortalecimiento de los centros y

casas de culturas locales, tanto a
nivel administrativo, normativo
y financiero, a fin de que se
conviertan en centros vivos,
impulsados por la participacion
y entusiasmos ciudadanos.

¢ COMO LOGRARLO?

Mediante el establecimiento de
una verdadera politica cultural,
asentadaenlaequidad, orientada
hacia la inclusién y la diversidad, que
impulse y cuide la participacion directa
de todos 1@s mexica@s en los procesos
de creatividad cultural v artistica, para
ampliar sus capacidades de individuos y
de convivencia, por tanto, sus opciones de
una vida satisfactoria, plena y digna. Para
ello, es necesario crear los marcos legal y
juridico que garanticen el ejercicio de los
Derechos Culturales:

¢La creacion de la Ley Enunciativa
(Constitucional), que declare el
Derecho Fundamental que cada
mexicano tiene de acceder a la cultura,
estableciendo su definicion de manera
precisa, respetando el concepto de los
Organismos Internacionales como la
UNESCO vy la OIE.

*Especificar en esta Ley Enunciativa
cudles son los Derechos Culturales
de acuerdo a dichos Organismos
Internacionales: a la identidad cultural;
a la identificacién con la comunidad
cultural; a la participacion en la vida
cultural; alaensefianzay ala formacion;
a la informacién; al acceso, proteccion,
cuidado y fomento de los patrimonios
culturales (materiales e intangibles), ala
libertad de investigacion; a la actividad
creadora; a la propiedad intelectual; y
a la participacion en la formulacion,
aplicacion y evaluacion de las politicas
culturales.

*El reconocimiento, a nivel legislativo,
de los creadores y artistas como parte
del Patrimonio Cultural Intangible
de México, porque son portadores
y generadores de conocimiento de
nuestra cultura y porque hacen que el
saber y las habilidades se transmitan
mejorandose de un individuo a otro y
de generacion en generacion.
*Garantizar el cumplimiento y exigibili-
dad delos Derechos Culturales, mediante
la creacion y promulgacion de las Le-
ves Especializadas y Reglamentarias

correspondientes, que sirvan co
fundamento para la elaboracion
aplicacion de la politica cultural
pais, y a su vez, proporcionen los mar
legal y juridico necesarios que susten
las instituciones publicas de cult
nacionales, estatales, municipales v ¢
respectivos programas.

*Crear el marco legal y juridi
mediante la creacion y promulgacion
las leyes especializadas y reglamen
correspondientes, que garantice
participacion directa de la ciudada
en la toma de decisiones a través
consejerias en los drganos de gobier
de las instituciones publicas, elegic
por las organizaciones civiles cultura
debidamente acreditadas.
eGarantizar mediante la legislaci
adecuada la asignacion y aplicacion «
1% del P1.B para Culturay el 5% del F.
para Educacién, como lo recomien
la UNESCO, aprobando la legislaci
correspondiente que determine dick
partidas.

Ahora que han cambiado los Poderes
nuestro pais, es una magnifica oportunid
de crear una verdadera politica cul
ral. Recordemos que la sociedad la cor
truimos todos, no solo las autoridades.
participamos directamente desde la c
dadania organizada o la cultura segu
siendo la hermanastra. Esa es nuestra tas
primaria.

Heserr Axer Gonzarez. Director escér
y promotor cultural con dos décadas
trabajo  ininterrumpido. Miembro
Consejo Politico Federado de Alternat
por Baja California. Licenciatura en derec
Actualmente cursa la Maestria en tera
Gestal, por el Instituto de Terapia Ge
Region Occidente (INTEGRO).
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JALISCO. A TRES CAIDAS SIN LIMITE DE TIEMPO

DIRECCION CONTRA
DRAMATURGIA

Letra en Escena

Todo es tan sencillo como complejo y
puede encerrarse en una premisa dramati-

ca: quien se encierra, muere de inanicion

Sencillo porque lo podemos resumir,
complejo porque al desarrollar la idea
el resultado no puede ser menos que
terrorifico: todo aquello que se encierra en
sus propios limites termina por ahogarse.

El mundo es un discurso compuesto de
tantos discursos como lenguajes existen;
sin embargo, no todo lenguaje es un dis-
curso, y viceversa, aunque las caracteristi-
cas del lenguaje presupongan la efectividad
del discurso.

Elteatrocomomanifestaciondel espiritu
humano es una zona de transito de los mas
diversoslenguajes, tanto complementarios
como antagonicos, y cuando se conjugan,
mezclan, suman o se confrontan suelen
dar resultados interesantes.

Antonin Artaud poseia la locura sufi-
ciente para poder ir mas alla de la cordura,
y plantear conceptos e ideas adelantadas a
su tiempo. En una civilizacion que rechaza
los absolutos, Artaud exigié la concrecion
de un lenguaje total para el teatro.

Casi setenta afios después la “locura
utdpica” de Artaud no parece tan desca-
bellada. Las nuevas tendencias escénicas
van en busqueda de la Gesanitkunstwerku
“obra total” que Wagner pregona, como
una confluencia de elementos que nos
den una vision holistica, 6, el Aleph de
Borges como ventana del espiritu humano.

La Dramaturgia y la direccion han
evolucionado como oficios conforme el
teatro ha cambiado, tanto en su produccién
como en su recepcion, por lo que parece
absurdo que a estas alturas siga existiendo
un debate tan inutil como el de Direccion
contra Dramaturgia. A partir de la exis-
tencia de textos como Lire le theatre, de
Anne Ubersfeld, y de las aportaciones
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de Patrice Pavis, v Bernard Dort, en los
que se establece que debe haber equilibrio
entre todos y cada uno de los lenguajes que
conforman el teatro, en la préctica sigue
existiendo esa dicotomia, mas centrada en
la autoveneracion queen la préctica efectiva
del teatro, tanto de los “logocéntricos”: “ A
mi textono lo mueve nadie, ni Dios mismo”,
como de los que piensan que la puesta en
escena lo es todo: “yo como director poseo
el poder suficiente para mover montanas,
desviar rios de su cauce, hacer bajar a
Dios del cielo, cémo no voy a poder mover
un texto de ese escritorzuelo.”

En este orden de ideas se agradece
a autoras como Sabina Berman, que al
momento de escribir tengan el escenario,
al actor, al iluminador, y al tramoyista en
mente. Sefiala la autora:

.10 he querido escribir textos para un teatro
quetntenta parecer la vida. Amo del teatro las
ventajas que tene sobre la vida: la facilidad
con que una actriz es Dora y con un cambio
de actitud ya es Ana (...) la poderosa alegria
de crear con la palabra “bosque” un bosque y
con la palabra “mar” océano.

O lo que es lo mismo, un creador que
sabe que el teatro es colectivo, y como tal,
respeta su sustancia.

Con el desarrollo de los medios de
comunicacion nuestra percepcion de la
realidad también ha variado, y mucho
mas la lectura de una realidad artistica,
que se nos ofrece como una alternativa a
la primera. Alternativa de alcances cortos
en su distribucién. Como sea, el teatro se
ha tenido que adaptar a las nuevas formas
de “leer”, de la manera mas sencilla,
volviendo a su esencia: la teatralidad. Pero
la teatralidad entendida como un todo en
funcion del discurso. Es decir, parece que el

teatro estd entendiendo que el discur-
sosugierelaforma, quenoexisteunmétodo
tnico, como se empeharon en establecerlo
los sacerdotes de las grandes teorias
teatrales del siglo XX: la psicotécnica, el
teatro épico, el teatro formal... etc.., y que
a fin de cuentas, se impone el famoso
refrén de: “segtin el péjaro es la pedrada”,
porque quizas lo que quisiéramos decir
con la puesta en escena deba pasar por el
tamiz de la relatividad: qué me sirve de la
dramaturgia, y hasta donde la direccion
puede intervenir, sin opacar los otros
lenguajes.

La labor dramatirgica no puede, ni
debe, separarse de la teatralidad, antes bien,
creemos que la dramaturgia es producto
de un sustento material tangible: la labor
escénica particular deunaregionolocalidad,
v que ambas son complementarias, pues
toda dramaturgia solo puede verificar sus
hipétesis en el tnico lugar posible: el foro.

Poreso, parael desarrollodeunteatrolocal
hacefaltalaintervenciondeuna dramaturgia
con el mismo origen, pues tomando como
gjemploalos grandes movimientos teatrales,
estos han desarrollado su teatralidad a la
par de su dramaturgia, la cual recoge en su
esencia a la primera, trascendiendo espacios
y tiempos. No podemos imaginar a un Tea-
tro Isabelino sin Shakespeare, imposible
concebir a Francia sin Moliére, 6 al Siglo de
Oro sin Lope.

! Berman, Sabina. Puro Teatro. FCE. México, 2004. pdg. 9.

Letra en escena. Surgida en 1999, Letra en escena es
una organizacion que colecciona dramaturgos: Jorge
Fibregas, Victor Castillo, Tedfilo Guerrero, y José Ruiz
Mercado, son quienes sentados alvededor de unas tazas
de cafe, 0 unos jugos de pepino, se encaminan a salvar a
la humanidad por medio de la dramaturgia.

Foto Archiva Calectivo Letra en Fscena.
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Viiieta de Adriana Jiménez Marin.

JALISCO. EL DRAMATURGO 'Y SU RELACION CON LA PUESTA EN ESCENA

LA DRAMATURGIA ACTIVA COMO UN
PROCESO PARA LA PUESTA EN ESCENA

Gabriel Barcenas

La Dramaturgia Activa es el nombre que
le dimos al proceso de trabajo que realizo
incrustado como dramaturgo en algunos
grupos de teatro. Es una forma de producir
textos con distintas voces, de acuerdo con
las circunstancias: la cantidad de actores,
los medios de produccion y los espacios
disponibles para llevar un discurso a la
escena.

He partido de un texto narrativo, de un
planteamiento tematico, de una anécdota
o, mas arriesgado, del simple deseo por
obtener algo. Los que intervenimos en el
proyecto escarbamos en el entorno, en las
vivencias, en el talento y capacidad para
traducirlo al hecho escénico. Finalmente a
los integrantes nos preocupan el destino,
las raices, las respuestas a “eso” que
estimula el trabajo en grupo.

Una vez que se indaga, se experimenta
e improvisa. Las capacidades y el talento
individual afloran y crecen. Surgen los
personajes, las atmosferas, los ambientes
y la dindmica que cambia el tiempo y
el espacio del tema elegido. Se da un
encuentro con las cosas, que culmina en el
hecho escénico.

Con los grupos estables, la experiencia
se capitaliza por su vivencia personal y de
relacion actor-espectador ya que a lo largo
de los afios tienen un proceso de creacion
comprobado, marco las lineas de accion y
se improvisa. Resulta facil y placentera
la construccion de los personajes y de la
teatralidad, misma que esta resuelta por
los actores y el director de la obra, y me
concreto a trasladarla al texto. En todo
texto, el problema esencial lo constituye
la construccion de los personajes. No es
que el actor no la pueda realizar desde
su “dramaturgia del actor”, el principal
problema radica en que el actor hace, habla
y se relaciona con los otros personajes,
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pero “no se ve”. Es decir, se relaciona con
la méscara de la vida diaria. Acciona, pero
sin mostrar profundidad. De pronto, se
constata que la obra tiene un buen desarrollo
temdtico y discursivo, que es sumamente
teatral, pero que los personajes son simples.
Ahi es donde interviene el dramaturgo.
La labor del dramaturgo consiste en crear la
impresion “del todo”, de que la obra tiene
unidad, de que si uno de los didlogos o
escenas son suprimidas, la obra provocara
la sensacion de que estd incompleta.

En el método de Dramaturgia Activa el
dramaturgo viene a ser un elemento mas
del montaje, reconoce talento y creatividad
enlos otros, estimula, sugiere, espera a que
se den las cosas y sobre todo, no interfie-
re con el trabajo del director.

Son muchos los caminos para la puesta
en escena y mi experiencia con este mé-
todo tiene que ver con el alto nivel de co-
municaciéon que se establece, porque el

resultado del trabajo desemboca en codigos
reconocibles para el espectador y en formas
de produccién mas incluyentes. Asi, la
Dramaturgia Activa que se concreta en un
espectaculo teatral redondo es el triunfo
de la tolerancia, de la divisién del trabajo
que tiene como meta la demostracion de un
discurso bajo un coro de voces con intereses
distintos.

Gamrm Barcenns . Ha obtenido el Premio CREA
1988 (“La Sala N” 6"}, el Premio Internacional
Plural (“Musica Maestro”), el Premio IV Concurso
Nacional de Teatro Historico (“Orozco, una vida
para la pintura”), Premio de dramaturgia ciudad
de Guadalajara (“La Fundacién de Guadalajara”),
El Premio del Tercer Concurso de publicacion de
obra literaria, de la Universidad de Guadalajara
("Clemente y Margarita”), Premio Nacional de la
Juventud 1986, becario Jovenes Creadores 1991-
1992, Fonca. Desde el ano de 1986 trabaja en un
proyecto independiente de teatro, titeres y musica
para ninos.
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MICHOACAN. Y PUEBLOS QUE VAN PASANDO

MUESTRARIO DE MUESTRAS

José Luis Rodriguez Avalos

No basta con montar la obra, es preciso
que el publico la vea. Pero tampoco es
suficiente, se busca compararla con otras
puestas; si es posible, ponerla también
a prueba. Cierto que hay quienes no se
complican y dejan el asunto en el puro
montaje salga como salga, pero la mayoria
tiene la tentacion de llevar mas alld la
experiencia teatral.

Es muy costoso montar una obra, tanto
en lo econémico como en la aplicacion de
tiempo y esfuerzo; los grupos patrocinados
-sean oficiales o no- llevan las de ganar
porque tendrdn recursos para el montaje
y sus honorarios, pero casi todas las
agrupaciones teatrales del pais son
independientes, algunas llegan a conseguir
patrocinios, pero la mayoria no y suelen
verse en problemas serios, pero sin dejar de
elaborar sus montajes.

Hay pocas opciones en los estados
y en el pais para someter a
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prueba a las obras. Festivales, encuentros
o muestras vienen a ser lo mismo, por lo
menos sus esquemas se han diluido.

Son varias las definiciones de la palabra
“muestra”, la mas certera la pone como
una porcion de un producto que da a
conocer las cualidades del mismo. En las
muestras de teatro no estédn todas las obras
(de una ciudad, de un estado, una region
o un pais) sino solo aquellas susceptibles
de ser mostradas. También se le Illama
muestra al conjunto de productos que se
ponen a la vista de posibles consumidores,
en este caso las obras de teatro.

En Michoacin han existido festivales,
encuentros, concursos y muestras de
teatro desde la segunda mitad del siglo
pasado. El Club Mayab de Morelia, que
tenia subsedes en Acuitzio y Uruapan,
realiz6 concursos y festivales, asi como
la Universidad Michoacana, la Casa de la
Juventud y el IMSS, En la década de los

sesenta se realizaron 15 promociones
teatrales entre concursos vy
festivales.

El INBA organizo en el DF
los festivales de primavera y
de otono, a los que acudio
José Manuel Alvarez y
en los que gand diversos
premios; dichos festivales se
transformaron en muestras
nacionales, la primera
realizada en Ledon en 1978,

donderepresentéa Michoacan
la Sociedad Amigos del Teatro
(SAT), fundada en Uruapan
en 1961 por Jesus Zaragoza
(quien fallecio en 1991).

La II Muestra Nacional
fue en Aguascalientes en
1979, al atio siguiente la 111

en San Luis Potosi, 1a IV en

Vineta de Jimena Castro Ramirez.

Veracruz en 1981 y la V en Acapulco en
1982. A todas acudi6 la Compaiiia Estatal
de Teatro (CET) bajo la direccion de José
Manuel Alvarez.

La VI Muestra Nacional fue en Morelia
en 1983, lo cual propicio que se realizara la
I Muestra Estatal, donde concursaron los
grupos del estado para ganar su pase a la
Nacional; fueron seleccionados 5 grupos,
entre ellos la CET.

En la I Muestra Estatal de 1984 fueron
seleccionados la CET y el Taller de
Investigacion y Experimentacion Teatral
(TIET), que dirigia Rodrigo Villamil -
también habia participado en la anterior
Nacional- para asistir a Jalapa (Villamil
murioé en 1993).

En la III Muestra Estatal de 1985 saco
boleto el Colectivo Artistico Morelia, A. C.
para asistir a la Nacional, que no se realizo
por el sismo. El colectivo participé con
otra obra en la IV Muestra Estatal de 1986
y obtuvo el pase para asistir a la Nacional
de Monterrey, donde asistio también como
grupo invitado Teatristas Michoacanos,
dirigido por José Manuel Alvarez.

En 1987 no hubo Muestra Estatal, pero
José Manuel y la CET acuden a la Nacional.
En 1988 tampoco se contemplaba realizar
la Estatal, pero Jos¢é Manuel organizo
el Festival actores bajo la lluvia, que
finalmente se tomé como V Muestra, y
donde fue seleccionada la CET para ir a
la Nacional de Monterrey (Jos¢ Manuel
murio en 1998).

En 1989 no hubo ni nacional ni
estatal. En 1990 tampoco se organiza la
Estatal, pero hubo un Festival Nacional
de Solidaridad, que se cuenta como VI
Muestra, donde fueron seleccionados el
Grupo Experimental de Teatro, dirigido
por Fernando Ortiz, y el Grupo del Teatro
Ocampo, dirigido por Francisco Bautista,
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quienes asistieron a Monterrey (Francisco
Bautista fallecié en 2006).

En la VII Muestra Estatal de 1991 fue
seleccionadalaChungaEnsambleCultural,
A. C., que representé a Michoacan en la
XII Nacional de Aguascalientes.

En 1992 instaurd el INBA las Muestras
Regionales, como un cedazo mas para
cernir la participacion en las Muestras
Nacionales. Michoacan quedo en la region
centro-sur, con sede en Puebla, a donde
acudieron procedentes de la VIII Muestra
Estatalla Compatia Universitariade Teatro
de Uruapan, dirigida por Carlos Mora, v el
egrupo ARMN], dirigido por Neftali Coria,
que no pasaron a la Nacional.

En 1993 se realizo la IX Muestra Estatal,
ahi se selecciond a Theomay, dirigido
por Juan Carlos Arvide, v la Compania
Universitaria de Teatro de Morelia, bajo la
direccion de Graciela Morales; la Regional
se hizo en Morelia v no pasaron a la
Nacional.

En obvio de espacio hago mencion
de que las muestras en Michoacin se
realizaron, a tiros y jalones, cada afio. En
1997 el INBA anuncié que el mecanismo
de seleccionar cada estado a sus grupos
representativos a la Nacional quedaba sin
efecto y los grupos aspirantes debian hacer
el trato directamente con la organizacion
nacional. Por esa razon, ese afio la XIII
estatal fue un concurso para aspirar por
dos premios econdmicos. La XIV de
1998 fue anunciada como festival, pero a
partir de 1999 nuevamente se llamaron
muestras, la comunidad teatral considerd
que era importante realizarlas, a pesar de
que algunos grupos y varios periodistas
exigian que se acabara con lo que han
llamado “simulacion de teatro”.

En el 2006 se llega a XXII Muestra
Estatal, con una participacion de 14
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E1 30 de abril de 2006 falleci6 en la Ciudad de Morelia el teatrista

michoacano Francisco Bautista Mercado, inestimable colaborador

de la Secretaria de Cultura de Michoacin.

agrupaciones teatrales; la fluctuacion ha
sido considerable, desde la XI de 1995,
que presentd a 5 grupos, hasta la XVI de
2001, donde se presentaron 20 grupos. El
promedio anual es de 10 agrupaciones.

La participacion de grupos de Morelia
es abrumadora. De los 113 municipios
michoacanos, hay alrededor de 15 que
realizan una actividad teatral constante,
destacando Uruapan, donde el director
Carlos Mora ha participando con mucha
frecuencia en las muestras, asi como Ario
de Rosales.

La infraestructura teatral en el estado
es pobre y subutilizada, los apoyos
institucionales para el quehacer teatral
suelen quedarse en Morelia y fluyen
raquiticamente hacia el interior del estado.
El Departamento de Teatro de la Secretaria
de Cultura intenta mover espacios de la
Muestra hacia el interior, por lo pronto

apoyandose en

el Ayuntamiento de

Uruapan, y también pretende

coadvuvar con el Ayuntamiento de

Tepalcatepec para consolidar un festival

de teatro en torno a la figura de Sergio
Magafia, que alli nacio.

Importantisima es la critica teatral,
que la han ejercido periodistas como
Demetrio Olivo, Nezahualcoyotl Avalos,
Oscar Tapia y Arnulfo Martinez en forma
constante. La gente de teatro no gusta
de la critica, se suele exigir que ésta sea
constructiva, pero se entiende como tal la
que no sefiala ningan defecto v enaltece
las pocas virtudes.

Es obvio que para desarrollar el trabajo
teatral se requieren esos criticos que
saben desmenuzar lo que se les muestra
y perseguir los rastros de la creacion
artistica, para sehalar los aciertos pero,
sobre todo, evidenciar los errores.

Jost Luis Ropricuez Avarcs. Productor de radio
y television, escritor v editor, director, actor y
dramaturgo, periodista y guionista. Premio
Nacional de Promocion de la Lectura 2002,
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NUEVO LEON. ;TEATRO SERIO, O TEATRO DE COMEDIA?

ALGUNOS ASPECTOS SOBRE EL XVI
ENCUENTRO ESTATAL DE TEATRO

Vidal Medina

Como parte de las actividades del XVI
Encuentro Estatal de Teatro de NL, se
programé una mesa de andlisis donde los
participantes entablariamos un didlogo
con el publico- espectador. Mas que eso,
funcioné para darnos cuenta del estado
general no sélo del teatro regiomontano,
sino de la manera de pensar de los
creadores. Se cuestiond que entre las
propuestas hubiese demasiadas comedias
o trabajos de clown y sketchs
(proyectos de formato breve) y
faltaran en la escena tragedias
o trabajos “profundos” que
hicieran reflexionar al publico
sobre la “condicion humana”.
Apelar a la risa es uno de los
canales por los que optaron
algunos de los teatristas
regiomontanos:  El  enfermo
imaginario, Cama para tres o
Humedas almohadas son solo
algunas de ellas, sin embargo no
son mayoria, también tenemos
trabajos “dramaticos” como:
Relaciones peligrosasoLasvoces
de Penélope y obras de lenguaje
Becketiano como Gestos para
nada; hay obras que apelando a
la risa dejan en el espectador un
profundo cuestionamiento de la realidad
mexicana, es el caso de El cielo en la piel
o de Aguamuerte.

;Teatro serio o teatro de comedia? He
ahi la cuestion que se plantea de manera
binaria, como queriendo decir “bueno o
malo”. ;No deberia el teatro, sobre todo
en estos tiempos que corren ponernos a
pensar en cosas mas trascendentales que
una simple comedieta? Algin espectador
tuvo a bien recordarnos que la risa es
vehiculo de purificacion y de catarsis. jAh
cabron!, ¢la risa? Si, la risa. No olvidemos
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que el teatro es “convivencia”, que la gente
se retine no solo para lamentarse sobre
la “condicion humana”, sino también
para reirse, para festejar o celebrar
acontecimientos. Para reir a cantaros o
llorar a carcajadas. A veces lo realmente
dificil es reir, sobre todo de nosotros
mismos, es mas facil tomarnos demasiado
en serio y enojarnos cuando las cosas no
nos salen bien.

El teatro es un lugar de reunién, donde
se presentan y representan muchas y muy
diferentes facetas del ser humano, y la risa
es una de ellas.

Hubo quejas de algunos participantes
por la escasa asistencia del publico a las
salas, y surgio la pregunta del puablico:
“;como hacer para qué la gente se acerque
al teatro?” La mayoria de los presentes
estuvieron de acuerdo en que la tnica
manera es presentar un trabajo de calidad,
con rigor y disciplina, honesto (que no le
quiera tomar el pelo a nadie); aprovechar

la publicidad y el mercado y esperar a que
el publico decida lo que quiere ver, si con
esto no es suficiente y la pasién es mucha,
entonces hacer lo que hacen algunos,
salir a las calles, irrumpir en bares o cafés
o incluso en los camiones y decir. jHola,
aqui estoy, esto es mi trabajo! Hay muchas
maneras de acercar a la gente al teatro, eso
nos quedo muy claro.

Ofro punto importante es la necesidad
de profesionalizar la practica
teatral en Monterrey, que las
becas, premios por convocatoria
e incluso los mismos creadores,
de manera independiente,
contemplen hacer temporadas
de seis u ocho meses, que se
comprometan con el trabajo que
realicen y no anden saltando de
proyecto en proyecto, creando
obras de teatro como si fueran
enchiladas, dos por uno o tres
por veinte o por paquetes. Fsla
tinica manera en que el pablico
se va a enterar de lo que estd
ocurriendo y entonces si, el
mismo espectador se sienta con
derecho a exigir y a elegir lo
que quiere ver.

Las criticas hirientes y los
insultos no se hicieron esperar en la mesa
de andlisis del XVI Encuentro Estatal de
Teatro NL. Sorprende, pero no demasiado,
que gente de amplia trayectoria e
incluso con Beca del sistema Nacional
de Creadores, se refiera a los trabajos de
los mas jovenes, como cosas “muy mal
hechas”. A este respecto Pablo luna, actor
y director, comentd: “cuando termina una
funcién y sé que lo hice bien, me siento
satisfecho, la gente aplaude, y eso me hace
sentir bien, sé que he entregado todo en el
escenario, entonces nadie tiene el derecho
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a venir a decirme que mi trabajo es una
porqueria”.

Algunoscreadoresregiomontanos creen
todavia, a estas alturas del siglo XXI, que
hacer teatro en las calles, en bares o cafés,
es para el creador “prostituirse”. No toman
en cuenta que precisamente estos trabajos
aportan a la diversidad del teatro y lo
sacan ademas de las salas convencionales,
llevando a otros territorios la practica del
teatro, territorios donde los espectadores
son gente comun y corriente, a quien a final
de cuentas va dirigido nuestro trabajo.

Estas ideas, como aquellas de que el
teatro para hacer reflexionar al publico,
tiene que ser serio y aburrido, son cosas
del siglo XIX, pero muy presentes todavia
en Monterrey.

Pero no hagamos mas grande el hoyo;
como podemos ver existe la necesidad del
dialogo entre nosotros, de conocer mas de
cerca al otro y de escucharse mutuamente.

Convivimos, hacemos teatro en la misma

Vifieta de Alexis Bravo Sastré.

ciudad y cada cual tiene a su publico, eso
es innegable. Las criticas destructivas y los
insultos no aportan nada para el desarrollo
del teatro y para la diversidad, antes bien
clausuran la diferencia y encajonan los
posibles brotes de creatividad y de talento
que existen en la ciudad. No deberiamos
permitir que nuestras ideas empanen el
trabajo de los demas, como dice Rodrigo
Garcia, dramaturgo espafiol, “considerarel
teatro como un evento anacrénico deberia
ser el incentivo para que otro artista se
ponga a trabajar y no para destruir la obra
ajena”.

La causa de estas y otras desavenencias
es por lo general el desconocimiento y
la ignorancia acerca del por qué v cémo
procede el otro.

Todos tenemos ganas de gritar a los
cuatro vientos nuestra sagrada verdad.

Todos en algin momento tenemos
desacuerdos, no solo ideologicos o
estéticos. Existen diferencias, lo celebro,
no hay una sola idea vy
modo de hacer teatro, sino
que hay muchas formas de
llevarlo a cabo, hay cantidad
de textos: convencionales,
narrativos, poéticos, breves
y larguisimos, pero cada
uno tiene una razon de ser,
v la necesidad de generar su
propio lugar en el mundo,
de buscar o enganchar a sus
propios  espectadores. El
teatro es sobre todo un juego,
que habra que tomarse en
serio, como los nifios se toman
en serio sus juegos, pero es
un juego v si olvidamos eso
vy nos tomamos demasiado
en serio, corremos el riesgo
de matar al duende que

todos llevamos dentro, ese duende artis
burlén v despiadado, irénico v mesti:
que es el teatro.

Vidal Medina. Dramaturgo.
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QUERETARO. A PESAR DE LAS MALAS LENGUAS

CORONA DE FE

Rodolfo Obregon

Cuando encontréaalgunos de mis viejos
actores de Querétaro en la pasada Muestra
Nacional, un tanto descorazonados por la
acogida de su puesta en escena de Corona
de sombra , les comenté: “no se preocupen,
si a fulano y a sutana no les gusto, es que
debe ser buena”.

Y en efecto, los comentarios que se
desprendieron de la critica especializada
(con la honrosa y consabida excepcion)
no podrian ser mas contrastantes con el
magnifico resultado de la obra dirigida
por Mauricio Jiménez y, sobre todo, con la
respuesta del pablico que la convirtié en
un acontecimiento teatral como no se veia
en Querétaro hace diez o quince afios.

Incluso, juzgando por una tinica funcion
realizada en condiciones adversas, la men-
tadacritica puso en duda lareciénestrenada
politica de la Coordinacién Nacional de
Teatro de coproducir con diversos estados
para transformar la Muestra de una reite-
rativa y estéril recoleccién de frutos de
temporal, en un incentivo para cultivar
el teatro ahi donde durante afios hemos
visto que algo puede cosecharse.

El asunto me recordd mis propias
participaciones enlas Muestras Nacionales
de los noventa, cuando se me reprochaba
presentar mis espectaculos en espacios
para un namero limitado de espectadores.
“Yo no trabajo para la Muestra”, solia
contestar airado ante tales reclamos, “sino
para el publico de Querétaro que puede
acudir a lo largo de una temporada”. Si
la Coordinacion Nacional de Teatro ha
decidido fomentar estas coproducciones,
debe hacerlo con el espiritu de reactivar
los teatros locales y, de paso, elevar la
calidad de la Muestra.

Los teatreros queretanos, huérfanos
de alguna experiencia que los volviera a
poner en contacto con su comunidad, han
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dado un magnifico ejemplo al responder,
independientemente de grupos y proce-
dencias, al llamado del Consejo Estatal
(ahora Instituto) y entregarse con pasion
al trabajo con un director invitado.

Las malas lenguas, y hay que recordar
aquello de que “para lenguas y campanas,
las queretanas”, afirmaban que el
éxito de Corona de sombra obedecia al
conservadurismo local, a la fascinacion
que los ojos claros del Emperador siguen
ejerciendo en aquellas gentes. Lo cierto
es que las filas para entrar al patio de
la Escuela de Lauderia se hacian desde
temprano, que en ellas se veia a un puablico
publico y que los boletos se agotaban con

dias y semanas de anticipacion a lo largo

de la alargada temporada.

Lo cierto es que el espectaculo tenia
todo para merecer esa respuesta: una obra
profundamente ligada a la historia de la
ciudad y firmada por unespiritu centenario,
un espacio tan cdlido como atractivo, un
grupo grande de actores que desplegaba
una energia envolvente y una puesta en
escena llena de sugerencias y eficacia.

Si el peso de los afos y, particularmente,
el envejecimiento de la teatralidad es
evidente en una de las obras embleméticas
de don Rodolfo Usigli (como la ingenuidad
del recurso de la visita del profesor como
pretextopararelatarlahistoriaolaretoricaala
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que el autor somete a sus personajes para
transmitir sus propias conclusiones sobre
el acontecimiento), los cortes practicados
por Mauricio Jiménez y la fuerza de las
ima-genes de una de sus mejores puestas
en escena (como la pataneria del militar que
engulle una sandia con los pufios y se limpia
los bigotes arrancando el mantel de la mesa
de negociaciones, o el mufieco que flota tras
el metafdrico barco del Alienista, o el vestido
de papel con que se inmola simbolicamente
a Carlota) lograron devolverle todo su
potencial dramético al ritmo del espectador
de nuestros di

Sin pretender recrear con exactitud un
vestuario o un mobiliario de época, esa
“morgue histérica” por la que clamaban
los criticos referidos, la sugerente pro-
duccién se potencializo con un increible
casting en el que se enfatizaba en casi
todos los casos el tipo fisico acorde al

Vifeta de Laura Munioz Avilés.
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personaje real. Y esto, que pudo acarrear
un desbalance actoral, fue compensado
por un admirable trabajo de conjunto en
el cual las dife as individuales (en
cuanto a capacidades y experiencias) se
borraban en una pasion compartida.
Corona de sombra ha venido pues a revi-
vificar el teatro de Querétaro, una ciudad
que lo merece por su historia cultural v por

el decidido apoyo que Manuel Naredo ha

brindado al arte que es también el suyo
durante ya largos afios.

Luego de ver algunos espectaculos
decepcionantes en el Distrito Federal, esta
puesta en escena de Corona de sombra vino
también a revivificar mi fe, la conviccion
de que el teatro es atin posible y que lo es
fuera de la moribunda megalopolis.

. Director de escena y pedagogo.

Actualmente es director del CITRU.

Las malas lenguas, y hay
que recordar aquello
de que “para lenguas y
campanas, las queretanas”,
afirmaban que el éxito de
Corona de sombra obedecia
al conservadurismo local,
a la fascinacion que los
ojos claros del Emperador
siguen ejerciendo en

aquellas gentes



ZACATECAS. Y SIGUE LA MARCHA DANDO

TEATRO UNIVERSAL
EN DOS TIEMPOS

Claudia Solis

P I. COPI... UN CUERRO SIN DOLOR

ara hablar, tan solo para hablar, es
necesario saber qué decir. Es necesario
saber desde dénde y para donde se habla.
Hablar se necesita desde el fondo del
alma, desde el fondo del cuerpo, de un
cuerpo sano que emancipe cualquier cosa
que le estorbe para hablar. Hablar, a veces,
te hace llorar y llorar, dice Schubert: “es
demasiado burdo, las lagrimas son signos,
no expresiones”. Y Copi, el dramaturgo
que decide ser francés por gusto vy placer,
nacido en Buenos Aires en 1939, no
llora porque el lenguaje del teatro pudo
acercarsele para mostrarle un mundo de
enfermedad visto desde una nube en la
que “se abordan temas de nuestra vida de
civilizacion: soledad, violencia, identidad,
angustia ante la vejez y la muerte”. Copi
no llora, muestra a la vuelta de cada
palabra, “un monstruo cuya presentacion
grotesca es mas inquietante que divertida”.
Copi, enfermo de una enfermedad
extraordinaria como todo lo que sucede en
el teatro, siempre el teatro, manifiesta de
manera contundente y conmovedora mas
alld de la lastima y la compasion, temas
graves con una insolencia nunca vista en
un escenario teatral. Por eso Copi escribe
desde el ser protagonista, porque cuenta
su historia, que es su vida. Las siglas de
SIDA, en el teatro, podrian significar
Sindrome de Inspiracion Del Alma. Copi
en su obra teatral Una wisita inesperada,
estrenada en Paris en febrero 16 de 1998 en
el teatro de La Colline, inspira su alma vy
escribe frases que siendo dichas desde un
hospital resuenan como un eco de humor
negro:

Cirylle: Pero si todos sus amigos eshin

muertos.

Humberto: Me queda usted maestro.

Cirylle: jPues no por mucho tiempo! Y
cuando también yo esté muerlo, ;qué va a
hacer de su tiempo?

Humberto: Ire al Pere- Lachaise, el
cementerio mas grande v famoso de Paris.

Cirylle: ;Quién le dijo que estaria ahi?

Humberto: Todo el mundo esta ah.

Cirylle: jPor eso!

Humberto: Pero entonces ja donde ira?
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Cirylle: No se lo voy a decir, no tengo
la intencion de darle a nadie mi proxima
direccion.

Humberto: ; Pero su mausoleo?

Cirylle: ; Cual mausoleo?

Humberto: No queria decirselo, pero ya es
usted el titular de un mausoleo en el Pére-
Lachaise. Me atrevi a hacerle este regalo
postumo, naestro.

Cirylle: Humberto, lo detesto,

Humberto: Compré un terreno justo frente
a Oscar Wilde y a un paso de Jim Morrison.
Me muero de ganas de enseiiarle las folos
aéreas de las obras ya empezadas.

Cirylle: Y esto ; qué es?

Humberto: Su estatua maestro.

Cirylle: jDestruya esa monstruosidad hasta
la wiltima piedra!

Humberto: Tal wvez hubiera preferido el
panteon Montparnasse, que es mds intino.

Cirylle: jNo quiero estar enterrado en
ningin lugar! Si desde el bachillerato siempre
lo rechacé, no es para que me atrape una vez
muerto. Es usted un anciano necrdfilo.

Lenguaje de palabras y de cuerpo que
asumiendo una enfermedad que coarta y
corta la vida en espera del final, se acerca
al arte teatral para descubrir, como en
una develacion, un mundo inscrito en la
busqueda de la verdad que es el arte. Pero
la tristeza embarga el futuro que depara el
exilio de un ser amado, el ser que se sabe
en un futuro exiliado de si mismo para
dar rienda suelta al arte que deviene arte.
Copi se pinta el pelo a través de Cirylle y
espera la muerte en la sala de un hospital
acompanado de quien siempre quiso
ser su amante, se acompana también de
la siempre servicial enfermera que con
palabras como: “{Oiga, pero se volvié a
pintar el pelo! ;Por eso se quedé una hora
encerrado en el bafno?” “;Sus venas estan
enunestado...!” “Sile digo eso, se quedara
para esperar su muerte”, manifiestan un
estado de total neutralidad ante el enfermo
al que cuida cada dia de su vida, hasta el
dia de su muerte.

Paradéjicamente la obra Una wvisita
inesperada  tecurre al tema del SIDA vy
del mundo gay en el que los personajes
deambulan en territorios que no alcanzan

a ser delimitados desde una tinica mirada;
por el contrario, el humor negro, o mejor, la
comedia negra con la que Copi desarrolla
y escribe la historia va a alcanzar los
limites de la percepcion del mundo de un
enfermo de SIDA, endriago de piel y voz
hermosas, creado, traducido en arte como
una dolencia que se percibe blanda, sin
que gratuitamente, en las primeras lineas
de la obra, se corrobore cualquier estado
de sufrimiento de quien padece esta
enfermedad.

Si las siglas SIDA se traducen en Copi,
en Una wisita inesperada... como Sindrome
de Inspiracion Del Alma es porque ha
sabido cautelosamente sanar de esta
enfermedad, desde el lenguaje de la
escritura, llevada al plano de la realidad
en un montaje teatral, una puesta en
escena que se estrena no para crear, ni para
copiar, sino para que el actor, que es Copi,
que es también el dramaturgo, descubra
algo en el pasado. Para que se mueva en lo
invisible, para que habite la ausencia. Su
reino no es de este mundo, “la ficcion, no
se parece a ninguna cosa, es la otra cosa,
abierta, desgarrada para que quepa enella
la presencia de la ausencia y suceda ahi el
presente del pasado”! Copi hace presente
lo ausente, pero ausenta la enfermedad
para dar presencia al arte de la teatralidad.
Copi presenta lo sano de un cuerpo insano
que incuba, como alguna vez dijo Sabines,
“unos pulmones, a punto de sucumbir
y dejar de respirar”. Si, el autor en Una
visita inesperada presenta ese cuerpo sin
dolor alguno, pero también deja ausente
o dentro, muy dentro de si, el verdadero
(tormento? de padecer algo que parece
darnos miedo a todos los habitantes de
esta tierra: una enfermedad que hasta el
dia de hoy, no tiene cura alguna.

Humberto, el amigo de Cirylle, avanza
entre las lineas del texto y se refiere al
enfermo diciendo: “Se va a morir de todos
modos, v en el peor de los casos, un té
de manzanilla es mas agradable que una
transfusion” ?Por eso Copi descubre, en lo
mas profundo, al ser duefo de un cuerpo
alterado por el verdadero significado de
las siglas SIDA, pero nos sumerge en el
mundo de una luz lejana, muy lejana, pero
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Vifieta de Jimena Castro Ramirez.

muy proxima de la orilla opuesta: escribe
la dramaturgia para un solo mundo
habitado por enfermos y sanos. El drama
habita entre la luz y la sombra, nos tejen
los deseos y nos destejen los miedos. Le
tenemos miedo a la oscuridad, pero desde
el corazon de las tinieblas, una luz atn
invisible nos atrae; solo entra en escena
quien acude a ese llamado.

Pero el teatro puede ser enfermedad;
o también, inmortalidad sana. Copi, en
el mundo del teatro que es el todo de la
vida y de la muerte, recorre desde su
cuerpo y pensamiento todos los cuerpos

nsamientos de todos los que padecen
SIDA, el de las siglas de Sindrome de
Inmuno Deficiencia Adquirida y el SIDA
de las siglas de Sindrome de Inspiracion
del Alma.

Porqueenel teatro cuerpo, pensamiento,
alma y espiritu resuenan en una sola voz:
la del actor, que en el pensamiento de
Copi, creé para amar hasta la muerte,
personajes que parecian ser él mismo,
porque contaban una historia como la que
estaba viviendo; cred personajes enfermos
de SIDA, y los amd, los ama como ama un
actor sus personajes. “Nadie ama mas que
el actor que ama al personaje, porque él
sabe que ese amor no es suyo, y los demas
no”?.

Por eso Copi ama, ama su personaje,
trasmutandolo al plano de lo teatral,
ama su personaje, enfermo de SIDA,
trasmutandolo al plano de lo real. Teatro
y SIDA o SIDA vy teatro se unifican para
alcanzar el nirvana, aunque sea un
instante, el instante perdurable del hecho
teatral.

Copi, seudénimo de Rail Damonte,
murio en Paris en 1987. Murié de SIDA,

el de las siglas que significan:
Sindrome de Inspiracion del Alma. Una
visita inesperada, se estrend en México en
el ano de 1999, en el teatro experimental
de Jalisco, bajo la direccion de Boris
Schoemann.

2. TEATRO PARA JOVENES DIRECTORES DFL PAIS,
A mads de un ano de publicada la
convocatoria para seleccionar a jovenes
directores del pais, han concluido el
diplomado quienes obtuvieron la beca:
Luis Alberto Bravo (Nayarit), Eugenia
Cano (Guanajuato), Javier Séanchez
(Guanajuato), Circee Rangel (Jalisco), Elisa
Ontiveros (Jalisco), Claudia Solis Andrade
(Zacatecas), Edén Coronado de (San Luis
Potosi), David Pérez Olvera (Jalisco),
Rossana Cedefio (Michoacan) Juan José
Campos (San Luis Potosi), e Isaac Parga
Pifia (Zacatecas).

El diplomado, dirigido a jovenes
directores teatrales del pais, se impartio
en el Centro de las Artes de Guanajuato,
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en Salamanca. El curso consto de varios
modulos que se impartieron durante seis
meses. El primero fue el de “Direccion”,
que estuvo a cargo del maestro y director
teatral Ricardo Ramirez Carnero. En este
modulo se revisaron distintos conceptos
del origen teatral, y algunos textos de la
misma teoria; entre los textos propuestos
para el desarrollo del moédulo estuvo,
entre otros: la Poética de Aristételes, donde
se analizo y reflexiono acerca de la teoria
de la mimesis teatral, el tiempo, el espacio
y la accién, unidades correspondientes a
dicho género.

Algunos de los ejercicios que Ramirez
Carnero planted para ser trabajados por
los becarios fue el de la accién a partir
de los objetos de utileria en fusion con el
sentimiento de la ira. Otro de los conceptos
propuesto por Ramirez Carnero, fue el del
interpésito, concepto que nos genera un
cierto sentido de comunicacion verbal-
no verbal que se dirige a un objeto, para
hablarle al personaje, se le habla a alguien
indirectamente.,

Los objetos que se utilizaron para
dichos ejercicios, estuvieron dentro de
la normativa del mundo ordinario: una
lampara, un vaso, una mesa, unsilla, entre
otros. La sintaxis de la escena, concepto
también visto en el moédulo de “direccion
escénica”, nos instaura en el mundo del
concretismo al que se debe hacer alusion
en el trabajo actoral, tanto desde el punto
de visto del director, como del actor. De
esta manera, actor y director, juntos,
van encontrando el camino diezmado
de impurezas que s6lo perturbarian la
marcha hacia el trabajo de puesta en
escena que deberia resultar en eso: en una
sintaxis pura, libre de rodeos y de pajas,
que solo estorbarian y coagularian un
trabajo escénico.

Cada objeto vertido en la escena, tiene
un sentido tnico, nada estd aqui o alla
por casualidad; mds bien estan ahi por
un sentido de la causalidad. El uso de
los objetos a partir del espacio y de la
luz nos acercan también a esa sintaxis
teatral; el acomodo causal de los objetos
en el espacio nos encaminan al nivel de lo
estético, porque es ahi en la seleccion del
objeto en correlacion con el espacio v la
luz, que se nos revela la belleza teatral, 1a
epifania absoluta, lo poético de lo visual.

Otro de los modulos fue el de
“Escenografia”, impartido por el
escenografo Arturo Nava; ahi, el primer

texto con el que se trabajo fue El Maleficio
de la Mariposa de Federico Garcia Lorca,
con el que, con ciertos elementos, tales
como grandes trozos de variadas telas,
algunos elementos de vestuario, propuesto
por cada uno de los actores, v, sobre todo,
la utilizacion tanto de espacios abiertos,
como cerrados, y un ejercicio concienzudo
de improvisacion. Aqui como en el anterior
mddulo, se hizo un trabajo afanoso sobre
el concepto de lo estético como elemento
fundamental. Hablé también de los
elementos basicos de la composicion
estética, que se dan a través de la pauta,
el ritmo y el equilibrio: lo axial, lo radial,
lo paralelo y lo fragmentado, elementos
que nos pueden acercar a una naturaleza
de la percepcién racional: naturalismo o
realismo teatrales; percepcion emotiva:
expresionismo; — percepcion  instintiva:
idealismo surrealismo, simbolismo vy
fantasia, v percepcion analitica, abstracta
o sugerida. Los anteriores son elementos
que proponen al director de escena
un acercamiento a la naturaleza de su
montaje, con su propia interpretacion y su
propia creacion.

La beca que incluia cubrir los gastos de
hospedaje, alimentacién y el diplomado,
también beneficid con 50 mil pesos
para produccién, a tres de los proyectos
presentados: el de Luis Bravo de Nayarit,
el de Eugenia Cano de Guanajuato y el de
Javier Sanchez también de Guanajuato.
Los proyectos presentados por cada uno
de los beneficiados fueron: Belice de David
Olguin, por Edén Coronado, Mapa de
sombras, por David Pérez Olivera, Hamlet
de Shakespeare, por Juan José Campos,
Madre coraje de Brecht, por Eugenia Cano,
Mundus novus de Américo Vespucio por
Elisa Ontiveros, La edad de la ciruela, por
Javier Sanchez , Alica, el laberintode Gabriel
Alfonso Ortega, por Luis Bravo; Escenas
de un matrimonio,por Circee Rangel; El
lazarillo de Tormes (Anénimo), por Claudia
Solis Andrade, (Zacatecas), Depaso de Juan
Tovar, por Isaac Parga Pifia (Zacatecas).

1 Luis de Tavira, El espechiculo inuvisible, paradojes sobre ol arte de ln
achiacion, Ediciones El Milagro-CNCA, p. 27

2 Teatro francés contempordnen, seleceion ¢ mtroduccion
de Boris Schoemann, Ediciones EIl Milagro- CNCA.p. 211,

3 Tdem. p. 226.

Cravn1a Sous Anorane . Es licenciada en letras, actriz,
dramaturga y divectora teatral, Ha obtenido el apoyo en
desarrollo artistico tndividual en tres emisiones por el
Fondo Estatal para la Cultura y las Artes de Zacatecas
(FECAZ). Ha sido docente en las areas de literatura,
filosofia y redaccion. Actualmente es profesora en
[iteratura en la Universidad Auténoma de Zacatecas.
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YUCATAN. {ESTA QUE ARDE!

BREVE RECUENTO DE ESCENA 40°

Raquel Araujo

Encantado, cono parte de la connunidad

yucateca, de los resultados que obtuvo Escena 40°
en las propuestas artisticas y en la realizacion

de interesantes y versdtiles proyectos que han
desempolvado un “nuichito” el adormilado estro
de mi lindo Yucatin. Oigan:  jLa primera vez que
este huiro vio opera fue gracias a Escena 40°!

Con admiracion y respefo.

Wilberth Herrera.

La ciudad ha crecido —decimos los
yucatecos— hay un trafico espantoso. Los
fuerefios dicen que no hay a donde ir, todo
cierra bien temprano. Los chavos dicen
que no pasa nada, pero que va a haber un
revenn buenisimo en Progreso. Las jioras
hablan de las telenovelas y de la vecina
que se acaba de divorciar. Algunos mas,
nerviosos por el trifico y las proximas
elecciones, se toman varios Tafiles al dia,
por prescripcion médica.

En Meérida la sociedad se encuentra
en transformacién y sus habitantes estan
avidos de opciones culturales acordes a
su pulso, a su deseo de transitar de una
sociedad colonialista, clasista y excluyente;
a una mas plural, capaz de ofrecer espacios a
la diversidad que la conforma. Sabemos
que vivimos una Mérida cambiante, que
no le gusta ser tan blanca, ni tan turistica,
ni tan puritana.

En esta bella ciudad, con cinco teatros
en su centro histérico (Peén Contreras:
670 butacas, Mérida: 1200 butacas, Daniel
Ayala: 700 butacas, Olimpo: 200 butacas,
Carrillo Puerto: 200 butacas), un colectivo
de artistas se reunioé un dia a rumiar la
falta de espacios y de recursos para poder
llevar a cabo sus respectivos oficios.
Envalentonados decidieron entrarle a la
beca del millén, o sea México en Escena.

Esta ingenua pandilla se propuso
entonces crear un movimiento que
removiera la ciudad y a sus artistas. Este
movimiento debia ser capaz de proponer
formas de produccion que permitieran
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una mejor factura de las obras artisticas,
por un lado, y una oferta de actividades
con un abanico de opciones que abarcaran
desde un repertorio de teatro clasico,
pasando por formas alternativas de
creacion operistica, performance, video,
danza y medios alternativos.

Los primeros 12 meses se sellaron
con la obtencion de la beca y no pocas
idas y venidas al Instituto de Cultura de
Yucatan para gestionar la parte del apoyo
comprometido para la colaboracion con el
FONCA. Asi emergdscena Sur A.C. como
figura moral y organismo productor,
abriendo un pequefio espacio con un
corazén enorme que se llama Escena 40 °,
inaugurado el 26 de febrero de 2005.

Como ya se ha mencionado, la
infraestructura teatral del estadoes de gran
envergadura y los teatros estdn dedicados
a muy diversos tipos de actividades, por
lo que no permiten temporadas; es casi
imposible contar con tiempos de ensayo
por la sobresaturacién de la programacion
y se reducen los tiempos del que disponen
los técnicos de éstos foros. Por otro lado,
afortunadamente esta situacion habla por
si misma de la efervescencia cultural que
vive la ciudad de Mérida.

Habiendo celebrado este proyecto su
primer afio de actividades, se enorgullece en
decir que superd por mucho las expectati-
vas. Se presentaron del 26 de febrero del
2005 al 3 de mayo del 2006, 200 funciones, 10
producciones de Escena Sur A.C. (Méxicoen
Escena, CONACULTA-FONCA) y 3 de los
grupos asociados, 4 de grupos de reciente
insercion, 2 invitados internacionales, 2 pro-
cducciones estudiantiles y 6 grupos invitados,
uno de ellos de Quintana Roo. A la fecha de
esteescritose hanrecibidosolicitudes demas
grupos locales, nacionales y extranjeros.

Los proyectos presentados, enumerados
en orden cronoldgico, son:

Mestiza power. Foto de Oscar Urrutia.

El Bestiario de Zac piernas largas - Escrita
vy dirigida por Alejandra Diaz de Cossio. *
La Ciruela - Escrita y dirigida por
Salvador Lemis. Teatro Errante. *

La X’Ma Enferma - Escritay dirigida por
Nancy Roche. La Farandula.*



El bestiarip de Zac Piernas Largas. Foto de Oscar Urrutia.

Del prinicipio, el final. Foto de Oscar Urrutia,

Tres Deseos pero ningtin tranvin - - Escrita
y dirigida por José Ramoén Enriquez.
Teatro Hacia el Margen.

Sdlo las Mariposas - Escrita y dirigida
por Alejandra Argoitia.

Sdlo sé que te vas, sélo sé que me quedo
- De Tomas Urtusastegui, dirigida por
Nancy Roche. La Farandula.

De la Edad de la Prunus Doméstica - De
Aristides Vargas, dirigida por Saul
Meléndez. La Perra Ciega. *

Mestiza Power - Escrita y dirigida por
Conchi Leon. *

La Gaviota - De Anton Chejov, dirigida
por José Ramon Enriquez. ESAY.

Comida - de Matin Van Veldhuizen,
dirigida por Tomas Ceballos. ESAY.
Sangeeta -conSangeeta Isvaran. CINEY-
ESAY-Escena Sur A.C.

La Dorada Cometa, el Plateado Viento
- De Ray Bradbury, dirigida por Nancy
Roche. La Farandula.®

Los Errores del Subjuntivo - Escrita y
dirigida por Raquel Araujo. Teatro de
La Rendija. *

Amor de Opera - Espectaculo de Nelson
Cepeda. *

Prima Facie - FEspectiaculo de Ligia
Aguilar. En Linea.

Antigona, Una mirada  detrds  del
especticulo - Miguel Rubio y Teresa
Ralli. (demostracion del Grupo Cultural
Yuyachkani). *

En busca del Hombre Sagrado - De Oscar
Urrutia. FONCA y K'in producciones
(documental / instalacion).

Calor, milagro en la fabrica de hielo -
Escrita y dirigida por Raquel Araujo.
Teatro de la Rendija.

Del principio, el final - Escrita y dirigida
por José Ramon Enriquez.
Teatro Hacia el Margen.

El muchipollo de Don Pancho
- De Nidia Esther Rosado,
dirigida por Nancy Roche. La
Fardndula.

Yidzat Il K'aay - Coro de nifios
de Dzizantin, Yucatan (musica
coral).

El tocador del divine Marquéz -
Espectaculo de Roberto Franco.
Conoloracafé -DeEric Bogosian.
Especticulo de Ivan Gordillo.
La Bambalina.

Corre Conejo - Escrita y dirigida
por Sadl Meléndez. La Perra
Ciega. *

Noches Blancas - De Fiodor
Dostoyevsky, dirigida por
Francisco Solis. Teatro del
Suefio.

Los errores del subjuutivo. Foto de Oscar Urrutia.

Cuenta Cuentos - De Oscar Wilde,

dirigida por Oscar
Bambalina.

Gracias Querido Psiquiatra - De Wilberth
Herrera, dirigida por Nancy Roche. La
Farandula. *

Aguantando al Taguero - De Miguel
Canto, dirigida por Jos¢ Ramon
Enriquez. Teatro Hacia el Margen.
*Producciones de Escena Sur A.C. a
través del Programa México en Escena,
CONACULTA-FONCA.

Lopez. La

Como parte de la colaboracion
internacional se llevaron a cabo cursos con
Yuyachkani, de Pert; Sangeeta Isvaran,
de la India; Patrice Pavis, de Francia; y
Bernard Fontbuté, de Canada.

Asi, Escena Sur A.C. y su sede Escena
40r es una familia que crece y ha albergado
en estos meses a mas de 130 teatristas. Los
resultados estan a la vista.

Escena 40° es sede de La Farandula, de
Nancy Roche; Teatro de la Rendija, de Ra-
quel Araujo; Producciones la Perra Ciega,
de Saiil Meléndez; Teatro hacia el Margen,
de José Ramon Enriquez; En Linea, de
Ligia Aguilar; v de creadores de la escena
como Conchi Leon, Alejandra Diaz de
Cossio, Ligia Barahona, Eglé Mendiburu y
Oscar Urrutia. www.escenadOgrados.net

Raom Araupo . Directora de Artes Escénicas de la Escuela
Superior de Artes de Yucatin,

Viiieta de Alexis Bravo Sastré.
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ESCENA INTERNACIONAL

FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO DE EDIMBURGO 2005

EDIMBURGO Y LA CIUDADANIA

ESCENICA

Ignacio Escarcega

El mundo siempre se ha dividido

en dos clases de personas: las que

creen lo increible, como el piiblico,

y las que hacen lo improbable.

Oscar Wilde, Una mujer sin importancia

Los espectadores, no mas de cuarenta,
somos convocados para ingresar al evento
por la entrada de trabajadores de una gran
tenda departamental ubicada en pleno
centro de Edimburgo. Una anfitriona
organiza el acceso por estaturas, con el
proposito de que todos vean mejor un
espectaculo que por lo visto serd itinerante.
La primera escena ftranscurre en unas
escalinatas, cada espectador ocupa un
escalon y en el espacio que queda entre este
y el barandal, un par de mujeres extrafias
con vestidos de sirvientas que llevan en las
manos unas charolas con diversos objetos,
suben y bajan pronunciando en voz baja
algoque parecenser conjurosy maldiciones.
Es sélo el comienzo, luego se transitara
por una serie de espacios insospechados
de la tienda: la seccion de cocina, la de
comedores, recamaras, descansos de la
escalera eléctricas, oficinas del personal,
entre otros. Todo el tiempo un grupo de
seis espléndidos actores se alternan para
mostrar escenas en torno a conjuros,
alimentos y estimulantes milenarios; su
bisqueda, cultivo, preparacién y efectos.
La comida como un elemento estimulador
de deseos.

Desde el inicio, cuando el agrupamiento
porestaturas,seadviertequeserasancionado
aquel que en un descuido se lleve una olla
o un edredon y durante todo el evento un
guardia de seguridad escolta al grupo. Se
trata de The Dewil's Larder (La despensa del
diablo), uno de los casi mil espectaculos que
integraron la programacion del Fringe, la
orilla, el lindero, la franja de la mesa del
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banquete dispuesto por el
Festival Internacional de
Teatro de Edimburgo en
su edicion de 2005.

Concluida la Segunda
Guerra Mundial, algunas
capitaleseuropeassedieron
a la tarea de organizar
festivales artisticos en las
distintas ~ disciplinas, el
de Edimburgo fue uno
de los que se dedicod al
teatro v desde entonces
realiza una importante
programaciéon  que considera  grupos
invitados, coproducciones y producciones
propias. Con frecuencia, éstas se orga-
nizan con afos de anticipacion y consi-
deran como beneficiarios a creativos o
compafiias que hayan tenido gran éxito
en sus presentaciones anteriores, como los
catalanes de La cubana, que fue invitada a
producir con actores del Reino Unido uno
de los éxitos de su repertorio, Nuts Coconuts ,
o el director alemin Peter Stein a quien
se le encomendé la direccion de un texto
nuevo del dramaturgo David Harrower.
El Festival tiene un importante repertorio
de producciones internacionales de gran
formato y considera también actividades
de musica y danza. Por lo que toca a los
invitados no oficiales, casi de inmediato se
convocaron por iniciativa propia e hicieron
de la franja un ingrediente adicional de la
fiesta.

Tanto en el Festival Oficial como en
el Fringe, la oferta alcanza v desborda
todos los gustos, que se manifiestan con
ocupacion mayor o menor de localidades
y con una sensacion inevitable de maraton
en el animo; casi al final del evento, los
productores confiesan quiénes han tenido
un mayor namero de espectadores que

se duermen. Durante esas semanas del
verano escocés el teatro se inserta en la
vida cotidiana de la ciudad, extendiendo

beneficios no solo artisticos, sino
econémicos y sociales,

Por primera vez, cuatro producciones
mexicanas pasan lista de asistencia y
una de ellas, Las chicas del 3 2 floppies, de
LEcom , cosecha un gran éxito de critica,
por ejemplo el reconocimiento como una
de las mejores producciones del Festival,
otorgado por The Scoshman , el periddico
mas importante de la localidad. En 2006
nuevamente habra presencia nacional con
Divino Pastor Géngora, de Jaime Chabaud
y para los afios sucesivos se tiene previsto
que esa participacion sea a través de una
convocatoria. Para el logro de todo ello
han sido claves la gestion y el entusiasmo
de Susan Chapman, de la Fundacion
Anglo-mexicana.

El paisaje urbano dela capital de Escocia
se modifica, todo espacio es sujeto de
disponibilidad para acoger una propuesta
escénica, pendones con la palabra Venue
estan desperdigados por toda la ciudad
para identificar recintos para el juego
teatral y por ello no resulta extrafio asistir
a experiencias en los pasillos pletoricos
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Las chicas del 3 1/2 floppies. Foto de José Jorge Carredn.

de archivos del Registro
Civil, en la Facultad de
Medicina, en un bar o
en un taxi. A diferencia
de otros Festivales prestigiosos, no es
necesario organizar desfiles ni pasacalles,
pues se asume que el teatro no es un
extrafio que visita, sino una condicion
para la vida vecinal.

EL cANON STEIN

Una de las obras que formaron parte
del repertorio oficial, fue Blackbird, del
mencionado Harrower, joven promesa
del teatro escocés, quien propone una
historia sordida de celos, incesto y
descomposicion familiar en el entorno de
una fabrica. Durante casi dos horas, en el
King's Theatre, dos personajes, un hombre
mayor y una mujer joven se relacionan en
una oficina, con una ventana al fondo por
la que se ven transitar durante algunos
momentos a obreros, y mas adelante a la
hija pequefia del protagonista. Espectaculo
basado en la palabra y en el deslumbrante
trabajo actoral de esas dos personas que
transitan por la violencia, la ternura, el
deseo, el reproche: jes posible sostener
un espectaculo para mas de seiscientos
espectadores solamente con el trabajo
de dos actores? Con esos actores, ese
escenografo y ese director, si.

En el taller de Metodologia de la
Direccion Escénica que impartia el maestro
Margules, se hablaba del libreto de direccion
como la materia de trabajo fundamental
para el director, y desde luego el gran
maestro ostentaba los suyos perfectamente
encuadernados. En él, ademas del texto y
de los elementos basicos para su andlisis,
se incluian bocetos de la escenografia y del
movimiento en escena de los personajes,
que se representaban con bolitas de colores,
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siempre apostando a la simplificacion en
favor de la propuesta de la obra. De alli
que Blackbird sea una verdadera catedra
de direccion, toda la accion dramatica
estd justificada, incluido el deslumbrante
cambio de escenografia del final.

EL SHOwCASE

Cada dos afios, en el marco del Festival,
el Consejo Britanico organiza un Shotcase,
una muestra de los trabajos que se ofrece a
losinvitadosdelos muchos paisesendonde
el Consejo tiene sedes. El director general,
Sir David Green, con acento idéntico al
de Sean Connery, da por iniciadas las
actividades cuyo propésito basico es
enlazar a los artistas y sus representantes
con promotores, productores y encargados
de la programacion artistica de festivales,
a quienes se ha entregado catdlogos con
informacién préctica sobre los eventos. De
alli que actores y directores estén ocupados
por las tardes en la representacion de
sus espectdculos y por la manana en
la representacion de sus intereses para
dar funciones fuera de la gran isla. La
segunda actividad la realizan sin ningan
pudor, asumiendo como un rasgo clave de
la actividad teatral el buen ejercicio de las
relaciones publicas, que incluye el manejo
en el didlogo de elementos de produccion,
construccion  escenografica,  tempos
de montaje, capacidad de la consola de
dinnners , honorarios a negociar, etc.

Con mayor o menor solvencia técnica
entre la realizacion de una funcion y otra,
cada espacio puede ofrecer hasta seis
funcionesdiarias, conlocual unespectador
esforzado re-queriria un poco mas de tres

meses para poder ver toda
la oferta. Nolo pasard mal,
pues en todos los espacios
hay mesas para comer
alguna cosa acompafiada por una de las

poderosas cervezas que se ofrecen. En

determinados pasajes de la ciudad no se

puede caminar una cuadra sin acabar con

la manos llenas de programas de mano,

volantes y diversos impresos innovadores

para difundir las obras, y desde luego

existe una gran variedad y contraste en

cuanto a propuesta artistica, algunas son

notables por su capacidad de ruptura

con el producto teatral tipico y otras son

el mismo antidoto contra el teatro que

abunda en todos lugares.

Un par de consideraciones me parecen
interesantes para exponer: la primera tiene
que ver con la diversificacion de los roles
del teatrista, quenoselimitanalos aspectos
relacionados con la produccion, sino que
apuestan también a buscar las mejores
condiciones posibles para la circulacion de
los espectaculos, a profesionalizarse en las
estrategias para ello.

El otro aspecto tiene que ver con la
ruptura de la supuesta marginalidad que
caracteriza a la gente de teatro, en muchos
lugares de México y del extranjero es
frecuente encontrar una pugna entre el
evento teatral y la localidad. No es éste
el caso, pues mas alld de la derrama
econdmica que el Festival significa, sin
duda lo mas relevante es constatar como
se devuelve al teatro su capacidad de
conmocion y sorpresa; en realidad no es
¢l teatro en la Ciudad, sino la Giudad en
el teatro.

Ienac 1o Escire eca. Profesor y director de teatro.
Actualmente es Coordinador Nacional de Teatro

del mma -
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TECNICA TEATRAL

UNA REFLEXION SOBRE COMBATE ESCENICO

ESTETICA
DEL.COMBATE

Richard Viqueira

Cualquiera que monte una obra del
repertorio clasico ha de enfrentarse al
problema del combate escénico; como
montarlo y conseguir que sea verosimil,
como integrarlo sin que se sienta como una
interrupcion de la trama. ;Cudntas veces
hemos visto obras cuyo planteamiento
es redondo hasta el momento en que los
personajes se baten a duelo? Notamos que
los actores —y no los personajes- temen por
su propia integridad, que la coreografia
no es verosimil o que no esta a la altura de
la sutileza propia del drama. El teatro en
verso, por ejemplo, ha sido sometido a una
revision constante, pero ain dentro de estos
montajes el combate escénico sigue siendo
un mero tramite de la puesta en escena. Esto
demuestra el denuesto que siente el sector
teatral con respecto al combate escénico, sin
vislumbrar las enormes posibilidades que
tiene en la actualidad.

DISTINCIONES DE COMBATE

Un combate es una lucha fisica en la que al
menos dos hombres miden su fuerza para
conseguir un objetivo, hasta que alguno
resulta vencido o se queda en igualdad de
condiciones. No pocas veces el objetivo del
combate es en si mismo la preservacion de la
vida o del honor .

Todo sistema de lucha estd disehado
para oponer el cuerpo de un hombre contra
el de otro; ningtn arte marcial contempla
seriamente la defensa en contra de animales,
por ejemplo. Por tanto, las artes marcia-
les son un mecanismo de defensa del hombre
en contra de su semejante, en una sociedad
v época en especifico. No existen datos
con respecto de cuando la pelea comenzo
a adquirir tintes escénicos, pero hay sin
embargo registros e ilustraciones de periodos
en donde los valores artisticos del combate
va son indiscutibles, como por ejemplo en los
grabados victorianos, pero con toda certeza
mucho tiempo antes, luego de 525 d. C.

Si nos remontamos al significado de lo
escénico, podemos encontrar su acepcion
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como: lugar privilegiado para la expectacion.
Esta peligrosa definicion nos permitiria
englobar como combate escénico no solo
aquel que se desarrolla para el tablado, sino
todo combate cuya funcion sea digna de ser
admirada. Habria que aceptar entonces, que
todaformadecombatequeinvolucreunpatrén
estético tiene por ende valores escénicos. Pero
entonces, jcudl es el combate escénico? ;Para
serlo tiene que ser forzosamente ficticio? ;La
lucha entre gladiadores, a pesar de ser real,
puede dejar de ser considerada escénica atn
cuando tiene el expreso proposito de ser
espectada?

De esto resulta al menos curioso compro-
bar que el mayor esplendor del combate
escénico ocurrio en periodos en que éste al-
terno con peleas de osos, como en el teatro
isabelino, o convivio con revueltas sociales
suscitadas dentro de los corrales espafo-
les del Siglo de Oro. De ello podemos inferir
que el combate escénico estd relacionado
con la preferencia de épocas malsanas, pero
actualmente, jnovivimos tiempos semejantes?
De alli la importancia de actualizar el combate
escénico como expresion también de los
tiempos que corren.

CARACTERISTICAS DEL COMBATE ESCENICO
Todo combate escénico tiene que contemplar
factores tanto tedricos como practicos para
su montaje. Entre los factores tedricos se
encuentran:
1.-Relacion entre los personajes involu-
crados en la escena.
2.-Relacion del combate dentro de la
trama.
3.-Tono del combate. (Realista, Expre-
sionista , Dancistico o Absurdo )
Y entre los factores practicos:
1.-Precision del combate.
2.-Velocidad del combate (Correlacion
con texto, gesto escénico y dramatico)
2.-Factor de riesgo durante la represen-
tacion (Real v/ o simulado)
3.-Relacion del espectador con ese riesgo
(;Esta el espectador ajeno a ese riego o
esta integrado a él?)

CoNcLusion
En el teatro, el combate escénico se debe
entender como enfrentamiento  entre

personajes que se representa solo por medios
externos. Segiin esta categoria lo mismo se
puede incluir a la esgrima escénica que al
pastelazo del clown. Y hay efectivamente
razones para considerar ambas como dos
posibilidades de combate escénico, porque
su similitud radica en volver impuadico el
conflicto entre personajes. El drama es hasta
cierto punto la antitesis de la lucha fisica, pero
la distincion entre drama y combate escénico
estriba en su grado de grafia escénica: la
manifestacion mas explicita de conflicto
siempre terminara por volverse combate
escénico, aun cuando ello implique una sola
cachetada o empellon entre personajes.

El combate escénico es la manifestacion
mis evidente y grafica del conflicto humano,
Ahora bien, la lucha fisica aparece, o bien
cuando no se cuenta con otros medios para
disuadir el enfrentamiento o, precisamente,
cuando esos mismos medios no bastan, pero
en todo caso implica la imposibilidad de
sobrellevar el conflicto por causes civicos. Que
el combate escénico sea la manifestacion mas
obvia de conflicto, no implica por ello que sea
la menos trascendental, en todo caso implica
la exposicion animal de nuestro proceder.
Grandes obras cldsicas en el desarrollo del
arte teatral se han servido de ese recurso
como acento del drama o remate del mismo,
el reto actual consiste en estructurar obras en
donde el eje rector sea el combate escénico y
la mayor sutileza contrapunteé dentro de esa
estructura de violencia expresa. El combate
escénico no solo debe ser visto como un
artificio arcaico, sino como un camino poco
explorado: el enfrentamiento no disimulado
v sus multiples posibilidades; la estrategia
que pasa del plano mental al plano concreto
v todo lo que implica semejante conversion
en términos teatrales.

Esto nos remite sin duda al sentir del
Coliseo Romano: hay ficcion de por medio,
pero seguimos ansiando que los gladiadores
decidan su destino de forma sudorosa. No
seria insensato suponer que el dispositi-
vo del teatro arena deba su origen a un grupo
de personas fisgando una rina.

Ricriarp  Viouemra . Becario Jovenes Creadores
Forca  2004-2005. Becario Fundacion Carolina.
Actualmente presenta Vencer al Sensei -montaje
sobre combate escénico en el Foro La Gruta-.
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IN MEMORIAM

LUDWIK MARGULES

1933-2006

Meticulosamente sepia

a Juan Too

Es luz de dia
Sombrio a veces
A veces la tormenta pasa de lado,
En el recuento de medios no hay titubeo.
Los sonidos
Ruidos de hacha que corta el arbol
Banda militar que toca
Galope de los caballos.
Los objetos: mapas de bosques ldmparas sillas sombreros y pianos.
La contingencia letal cotidiana mata al hombre.
En las verandas de los palacetes
Los personajes toman té

vodka a veces

(cuando el desencanto llega a la garganta)

Se agitan entonces mas de la cuenta
y pierden el suefio
La fugacidad del tiempo y un mapa de Africa sustituyen la
facultad del lenguaje
La conversion del escenario en la platina de un microscopio
Permite la observacion dilatada de la agonia del hombre
El doctor es un estudioso
Vigila meticulosamente la antropologia del sufrimiento
Ayudan en esta tarea:
La timidez
Las bacterias de Koch
Es de dia en la casa de los Seriebriakov.
Elena Andreievna atraviesa el espacio vacio del escenario
dice:
“Ya estamos en Septiembre ;cdmo pasaremos aqui el invierno? ”
El libro del doctor A.F. Chéjov
Muerto de tisis a la edad de cuarenta y cuatro afos, 1904
ciento cincuenta paginas
Destinado a los escolares rusos de ensehanza media
lleva el titulo  Piezas y es amarillo.
Fue editado en Mosct en mil novecientos cuarenta y cinco.
La precision del color no es absoluta
Porque al acercar los ojos
El amarillo se transforma en sepia.
Mientras el ordenado doctor
Agazapado siempre y elegante
Teje y aniquila serenamente
las esperanzas de sus personajes

Ludwik Margul



LUDWIK MARGULES

MIS ACTORES HAN SIDO MIS
MAESTROS

Federico Campbell

El hombre debe derrumbarse de vez en cuando.
Me ha sucedido varias veces en la vida. No
sé st me entristece mi desesperanza; no lo
creo. Mds bien me enferma esta soledad, y
dondequiera la encuentro; y cuando digo
soledad, me refiero a la soledad. Siempre la
misma miseria, siempre el misnio cuerpo, el
alma stempre atormentada. Se refugia uno
en esperanzas, figuraciones, compronisos. ..
jDios mio, me estoy poniendo tecrico!
Ingmar Bergman

De la vida de las marionetas.

S iempre me cautivo el uso del espafol
que estaba en los labios de Ludwik. Para
ser polaco, para haberse apropiado de
otra lengua sélo hasta 1957, cuando llego
a Meéxico y hablando ya muy bien el
ruso y su lengua materna, el director de
teatro que se nos acaba de adelantar en su
altimo viaje al mas alla tenia un dominio
del espafiol que podriamos calificar de
perfecto si no supiéramos que toda lengua
viva es imperfecta, justamente por estar
en contacto diario con la vida y nuestro
sentido de la improvisacion verbal.

Ludwik Margules nacié en 1933 en
Varsovia y murio el pasado martes 7
de marzo aqui, en la ciudad que le vio
sus mejores puestas en escena y donde
formé a varias generaciones de actores, en
Bellas Artes, en el Centro Universitario de
Teatro, y por dltimo en el Foro de Teatro
Contemporaneo, en la calle de Jalapa de
la colonia Roma donde puso El camine
rojo a Sabaiba, del sinaloense Oscar Liera;
Los justos , de Albert Camus, yCuarteto, de
Heiner Miiller.

Ya en una de sus mds conocidas repre-
sentaciones, Ricardo III, de Shakespeare, a
principios de los afios setenta, se notaba en
€l una cierta inclinacion por la desnudez
escénica: pocos elementos, movimientos
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cruzados de los actores sobre el escenario,
vestuario al minimo e igual para todos.
Le interesaba la palabra y la resonancia
poética de la palabra, un poco en el mismo
tono que consiguid en su dltima puesta,
Noche de reyes .

Este rigor lo llevé, tal vez, hasta sus
altimas consecuencias en Los justos, de
Albert Camus: los actores se movian o se
desplazaban contra la pared, en un espacio
desnudo, opresivo, como de paredes

“Cada vez que digas
café o vino o vaso
0 agua mineral
haz de cuenta
que le estas diciendo,
por el tono,
por las pausas,
usted es una mierda,
un hijo de puta”
carcelarias, mientras el texto discurria del
anarquismo al terrorismo como si fueran
cosas distintas.

Pero de 1983 es la puesta en escena
de una obra que acaso marcé un cambio
en su sistema de navegacion estética:
De la vida de las marionetas, de Ingmar
Bergman. El espacio, restringido por la
parca escenografia de Alejandro Luna

en el teatro Sor Juana Inés de la Cruz del
Centro Cultural Universitario, sélo dejaba

lugar para setenta butacas. Es decir, que
la obra iba a ser contemplada por no méas
de setenta personas que ademas estarian
muy cerca de los actores, a quienes por lo
mismo se les podia permitir el susurro. No
necesitaban gritar. Se les podia escuchar a
dos o tres metros. Como si uno, espectador,
estuviera en la alcoba de los personajes.

A Fernando Balzaretti, en uno de
los ensayos, le decia Ludwik: “No des
esos manoteos. No actiies. Apréndete al
personaje, pero no actties como actias ta.
Espera a encontrar al personaje. Tomate
tu tiempo. Biscalo, pero abajo”.

Balzaretti se habia metido de tal forma
en el personaje de Peter Egerman que a la
postre, meses después, le vino una especie
de resaca, un hundimiento emocional
insuperable.

De los apuntes que Ludwik iba haciendo
en una libreta, mientras transcurrian los
ensayos durante meses enteros, pueden
recordarse estds lineas:

Peter bebe para desafiar su propio sistema
de seguridad, al que quedo sometido por
su educacion y por la posicion social que
ostenta.

En términos de interpretacion, hay dos
posibilidades para esta escena:

1.Poco a poco gotear, independiente-
mente de la misica, notas grotescas, cer-
canas a la farsa, en el juego de los actores.
2. Desde el principio, adoptar el tono de
la farsa y magnificarla, en el transcurso
de la accion, hasta la risa pelada.

Al actor Emilio Echeverria, que hacia
el papel de un inspector de la policia de
Estocolmo, Ludwik le hacia repetir y
repetir sus lineas: “; Puedo ofrecerle un ca-
fé 0 un vaso de vino? ; Un cigarro, un agua
mineral?”, le decia el inspector a Tim,
un detenido sospechoso. “Repitelo”, le
indicaba Ludwik al actor. “Cada vez que
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digas café o vino o vaso o agua mineral
haz de cuenta que le estés diciendo, por el
tono, por las pausas, usted es una mierda,
un hijo de puta”. Por la entonacién, por
la mirada, por la intencion. Porque eso
era actuar para Ludwik: no pronunciar
las palabras segin su significado sino
darles otro significado con las pausas, los
silencios y la insinuacion emocional.

Para Ludwik Margules la puesta en
escena era un hecho poético y sélo debia
estar alli lo esencial. Nada de adornos.
Nada accesorio. Y si la palabra habia
venido siendo desdefiada por las “artes
escénicas” —segin la supersticion de que
el teatro mas que palabra es actuacion y
escenografia- en Ludwik era consustancial
a la expresion histriénica (como en
Shakespeare).

Y no es que Ludwik estuviera a favor
de un teatro excesivamente verbal. No.
Lo que apreciaba era el valor poético de
la palabra, que concebia también como
materia sonora:

La gente habla y habla y usa palabras
quenosignificannada. Hay unaescision
entre lo que dice y lo que hacen... En
esta puesta, las palabras son materia
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sonora a través de la cual se transmiten
las emociones. Incluso en los momentos
mas discursivos. Hay un divorcio entre
lo que se dice y lo que se siente.

Cuando uno como espectador se pierde de

una puesta en escena, esa representacion

-la obra que no vi- es como una persona

que ha muerto. Por mucho que se vuelva

arepresentar nunca sera la misma; porque

se pone en otro tiempo, porque intervienen

otros actores y otro director, porque la

interpretacion y el tono son distintos.

Nunca volveremos a ver Viaje de un largo

dia hacia la noche, El camino rojo a Saibaba,
El tio Vania, Un hogar sdlido, Cuarteto, Las
adoraciones ,A puerta cerrada , EI circulo de
tiza caucasiano, Severa vigilancia, En alta
mar, Manuscrito encontrado en Zaragoza,
La sefiora Klein , De la vida de las marionetas.
No las volveremos a ver al menos como

Ludwik Margules las concibio y realizo.

Se sintié siempre cerca de un escritor,
Juan Tovar, y de un escendgrafo, Alejandro
Luna. Entre los actores y actrices que mas
quiso y respeté se cuentan Ana Ofelia
Murguia, esa “loba teatral”, “con su
intuicion, su sutileza, su garra teatral”.
También Mabel Martin (en Ricardo 111, El tio

Vanin), Julieta Egurrola, Claudio Obregon,
Alvaro Guerrero, Emilio Fchevarria,
Sergio Jiménez, Guillermo Gil, Rosa
Maria Bianchi, Farnesio de Bernal y, sobre
todo, tal vez su consentido, Fernando
Balzaretti.

“Mis grandes maestros fueron mis
actores”.

Luego, tenia una manera de ser
implacable, de no querer quedar bien con
nadie, de aparente mal humor... pero,
jDios mio, me estoy poniendo teérico!

Feoerico Canmppeie . Narrador, ensayista y critico
teatral. Miembro del Syea del FONCA.
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EL TEATRO JAMAS VOLVERA A SER EL MISMO

LUDWIK MARGULES (1933-2006)

Gerardo Moscoso

Después del paso de Luduwik
Margules por Ia escena nacional, el
teatro jamds volverd a ser iqual

1

El 2 de Agosto de 1989, al concluir la
funcién de estreno de Seis personajes en
busca de autor , de Luigi Pirandello, dirigida
por Anatoli Vasiliev para la Escuela de Arte
Dramitico de Mosct en el Teatro del Pueblo
de la ciudad de México, un hombre panzon
y barbudo, medio calvo y con una mirada
estremecedora, se introdujo en el camerino
comunitario de los actores mientras
estdbamos desmaquillandonos. En tanto
que €l fumaba su pipa, lanzando espesas
bocanadas de humo -que llegaba hasta mi
nariz casi como incienso-, yo lo observaba
a mis espaldas ayudado por el espejo.
Hablaba en ruso con el director Vasiliev.
Terminé de cambiarme y al intentar cruzar
la puerta para salir del camerino, este
hombre con aspecto bonachén, me detuvo:

-Lo felicito por su trabajo.

—Cracias.

-;Dénde aprendio el espanol?

-Soy mexicano -respondi azorado.
-Ah, entonces digame, ;dénde aprendio
el ruso?

-No tengo ni idea del ruso, solo
memoricé los textos que me asignaron
para este montaje.

-Disculpe, ;donde estudié usted
actuacion?

-Nunca he estudiado actuacion;
audicioné, competi para estos papeles y
me quedeé con ellos.

-Admirable caso de intuicion. ;Le
gustaria estudiar actuacion? -me espeto
sin esperar respuesta-. Busqueme en el
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Nucleo de Estudios Teatrales, dijo, en la
calle de Amsterdam 10, en la Condesa.
Mi nombre es Ludwik Margules.

Asi empezé una relacion entrafable,
una amistad mas de encuentros que de
desencuentros: tatuajes en mi vida que
han de perdurar hasta el Gltimo suspiro.
Mematriculéenel Ner paratomarel curso
de principiantes con el maestro Margules.

-No, mas ti debes estar en Perfec-
cionamiento Actoral; ve con Blanca
Pefia para que te cambie a este grupo.

Me hizo una larga entrevista. Desde ahi
se produjo mi admiracion por el seductor
y fascinante gordo, entré a su club de
fanaticos y cai preso de su magnetismo y
en un estado de hipnosis del que me costo
mucho esfuerzo escapar.

Fue Margules quien insistio, cuando yo
no teniani siquiera en mis proyectos de vida
la direccion de escena, que estudiara aparte
de perfeccionamiento actoral, Metodologia
y Técnica de la Direccién Escénica con él.
Por admiracion y respeto, mas que por
ganas, le hice caso.

1

Habrian de pasar algunos afos, hasta
mediados del noventa y tres, para que
Ludwik me llamara por vez primera para
trabajar como actor en Las adoraciones de
Juan Tovar. Durante el trabajo de mesa,
los ensayos y posteriormente, en tanto que
duro la temporada, me di cuenta de que lo
aprendido en la escuela con él, era nada a
lo que estaba aprendiendo en el montaje:
rigor v disciplina, actuacion verdadera
(emocion v energia magnificadas en el
espacio de la representacion). Aprendi a
construir una naturalidad obligada des-

de las entrafias, no de imitacion de la
parte mas banal y mierdera de mi propia
personalidad.

Descubri que la autoimitacion siempre
nos lleva a lo subcoloquial, a la banalidad
vuelta costumbre y que entonces, lo
que habia que hacer, era tomar lo mas
entrafiable de la propia intimidad, para
construir al personaje de Fray Bernardino
de Sahagin. Distingui que para dar
estructura a un personaje es fundamental
proveer nuestra imaginacion a partir de
nuestra manera y oculta de ser. Intenté
con pasion materializar el mundo de los
suefios del director a través de la actuacion.
Conoci el olor del camerino en una larga
e intensa temporada, las relaciones entre
el equipo y, a partir de entonces, entendi
que el progreso en el teatro se basa en una
excelencia actoral, que la actuacion es la
base del teatro.

Con Margules se necesitaba poseer un
profundo conocimiento de la narrativa
dramética y estar en ella permanentemente.
Habia que saber de poesia, de la teoria de
géneros, de la teoria del drama, de muisica,
del mundo de la plastica. Te sentias chinche
y a la vez estimulado y energetizado ante
la amplitud de conocimientos del maestro.
Sus sentencias eran barbaras, geniales,
brillantes, demoledoras. Todos los que le
conocimos y convivimos con él, podriamos
escribir varios volimenes del anecdotario
marguliano.

Tuve la inmensa fortuna de desmenuzar
bajo su guia a los grandes dramaturgos:
Moliére, Pinter, Ibsen y fundamentalmente
a Chéjov. También de estudiar a directores
como Piscator, Brook y Meyerhold. A
los grandes autores rusos como Gorki; a
los clasicos griegos; a Brecht, Rimbaud,
Glowacki v al teatro polaco contemporéaneo,
amén de otros muchos textos que fueron
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lecturas obligadas para transitar por los
caminos margulianos.

11

Ludwik Margules era mi maestro y mi
confidente. Quise muchisimo a Lidia (su
mujer), lo mismo que quiero a sus dos
hijas. Casualmente y por singular fortuna,
su suegra, la emérita maestra, catedratica
y abogada en la unam, Aurora Arnaiz,
refugiada de la Guerra Civil Espafiola,
habia sido amiga y vecina de mis padres
cuando en mi preadolescencia viviamos
en la calle de Gutemberg # 32, en la ciudad
de Meéxico, a finales de la década de los
cincuenta. Todos estos acontecimientos, la
admiracion y respeto que siempre le tuve
y una cotidianidad de cuates, hicieron
que estableciéramos lazos de amistad
indisolubles entre nosotros. Fui su médico
familiar. A veces, él les manifestaba a sus
amigos o alumnos con orgullo: “Tengo
un ginecélogo en mi reparto” al igual que
ostentaba con jactancia sus credenciales de
buzo o de gourmet.

Sucedieron a Las adoraciones Tiempo de
fiesta v Luz de luna de Harold Pinter, después
el Don Juan de Moliére, montaje con el que
participamos en el Festival Cervantino
en 1997, y por dltimo en 1998 Antigona en
Niuevn York de Januz Glowacki, obra que no
estrené porque acabé en el psiquiatra conla
prescripcion médica siguiente: “ Aléjese del
maestro Margules inmediatamente, va su
vida yladeél de por medio”. Ludwik habia
caido en crisis por la grave enfermedad
de su mujer v yo me senti arrojado de
bruces por él a un infierno de incesantes
sufrimientos. No hubo interlocutores.

Terrible 1998. Después del “margulazo”
me vine a reponer a Torredn con la idea de
pasar un mes de reflexion junto a la familia
y los amigos. Ya no regresé mas a México.
Margules, otra vez, me habia cambiado la
vida por completo. Dejé la actuacion.

v

En septiembre del 2003, desde México,
un jurado compuesto por tres personas del
iNBa se desplazd aSan Pedrodelas Colonias,
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Coahuila -lugar al que un servidor habia
ido a trabajar como maestro de actuacion
desde el ano 2001- para ver mi montaje
Poeta de barro y viento basado en textos del
poeta Leon Felipe.

Lo que Margules me dejo de herencia
estaba alli en la escena, sin habérmelo
propuesto. Yo mismo me sorprendia de la
huellaindeleble que el maestro habia dejado
en su discipulo, aunque no sabia bien a
bien qué era lo que habia logrado como
director. En octubre de ese afio me avisaron
de Bellas Artes que mi trabajo habia sido
seleccionado para la xxav Muestra Nacional
de Teatro, que iba a celebrarse en Morelia.
En vez de sentirme feliz, me llené de
angustia: Alli iba a estar también Margules
con el montaje de Los justos de Camus. Me
entré terror y verglienza. No queria ver a
Ludwik. Pensé que me iba a despedazar.
Habian pasado cinco afios desde el truene
y aunque nunca dejé de tenerlo presente
v de quererlo, tenia miedo de volvérmelo
a encontrar. No lo vi. Ya estaba enfermo
de cancer. La noche de la clausura de la
Muestra, Julieta Egurrola me lo dijo y me
insistio:

-Llama al Gordo, esta malito, te quiere
mucho.

-Estas loca, me va a mentar la madre.
-;Como crees, Gerardo? Llama a
Ludwik, esta en el cuarto nimero seis
del Hospital Durango. Le va a dar
mucho gusto.

Pasaron variosdias, hastaque yaderegreso
en San Pedro, me armé de valor, pensando
que ya no iba a estar hospitalizado,
tranquilizando asi mi conciencia. Marqué
el nimero. {Chin, contesté Ludwik!

-¢Quién habla?

-Soy yo, Margules -tartamudee-,
Gerardo Moscoso, te hablo desde
Coahuila solo para decirte que te quiero
mucho y que deseo que te restablezcas
pronto.

-Gerardo, viejo, qué alegria, siempre te
he recordado, ;sabes? Me acaban de dar

el Premio Nacional de Artes, jporqué
no vienes a México? Voy a celebrar mi
setenta aniversario y el premio, me
agradaria mucho que vinieses.

-Ahi estaré Ludwik, claro que voy.

Colgué. Me entré un acceso de llanto. Y
fui ese domingo a que celebraramos su
aniversario. Me reencontré con muchos
amigos comunes; habia mucha gente y
muchas fotos. Yo no me movi de la sala
donde estaba sentado junto a él. No hubo
chance de hablar. Me invité a comer a
su casa al dia siguiente. Ese lunes, solos,
hablamos mucho, nos miramos mucho,
“mientras tristes pensamientos se nos iban
y venian”. Hablamos de nuestras maladies,
del pasado y del futuro. Se habia cerrado
el circulo.

A pesar de su enfermedad, todavia tuvo
la fuerza y la energia para montar Noche de
reyes de Shakespeare.

Vv

Sin jueguitos pirotécnicos, sin para-
fernalia, sin estridencias, se fue Ludovico
el dia siete de marzo a las cinco de la tarde
en punto. Con sencillez, con austeridad,
con congruencia, como era €l, el Gordo, el
temido, el amado, el genial, el envidiado,
el respetado, el contradictorio, el exigente,
el odiado, el encantador de serpientes, el
paternal, el hijo de la chingada, el generoso,
el equilibrista, el solidario, el riguroso, el
humanista, el cabron, el certero, el mis
maravilloso de los maestros que pude
haber tenido en la vida.

Después del paso de Margules por la
escena nacional, el teatro jamas volverd a
ser igual.

Ojala que en la proxima existencia, la
Esencia inescrutable del Universo nos
permita reencontrarnos. Con todo respeto.

Gerarpo - Moscoso Canviano . Médico, actor y
director de escena. Actualmente dirige el grupo
teatral La Gaviota, de Torredn, Coahuila.
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LIBROS

MUESTRA DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA MEXICANA

TEATRO SOBRE EL VIENTO
ARMADO

Rafael Toriz

ABdrbara y Luis Felipe

Fue Gombrowicz — quien
sostuvo, en alguna parte de
su Diario, que en cuestion de
literatura, dureza y crudeza
son dos cualidades esenciales,
tanto para escribirla como para
comentarla. Y es que si un eje
tematico ensambla las obras
contenidas en la Muestra de
dramaturgia contemporanea
mexicana (unav, 2005) ése
es su violencia y acrimonia
-en  algunos casos incluso
sintacticamente-; dato que
mas que sugerir una directriz
editorial denota y registra
una sensibilidad compartida:
la de una contemporaneidad
convulsa y lacerante. Desde
luego, un entorno en donde el
teatro de lo real nos sorprende
macabro  con  luchadoras
amateurs cuyo pasatiempo
es exterminar ancianas y con
asesinos homofobos en espera
del diagnéstico de Hannibal
Lecter, no resulta extrafo
que los autores incluidos
den testimonio textual de su
circunstancia.

Las ocho obras incluidas
son la memoria de una
invitacion, el eco de lecturas
dramatizadas (nunca maés
pertinente, entonces, el citado
verso de Gongora rotulador
de una representacion anfibia)
para su disfrute por escrito.
En cierto sentido, una lectura
dramatizada mas que ser una
obra a medio hacer o una
lectura potencializada es una
via del teatro para ejecutarse
por otros medios: salamandra
que, por efecto de la neotenia,
es susceptible de comulgar
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tanto con el aspecto escrito
como representacional del
drama.

El tomo abre con una
pieza de Alejandro Roman
(Cuernavaca, Morelos, 1975)
titulada Laratabastardaamarilla
titulo que lleva a pensar en
aquel incipit foucaultiano de
Las palabras y las cosas alusivo
a cierta enciclopedia china,
consignada por Borges, en la
cual caben las clasificaciones
mas disparatadas tipificadas
en el idioma analitico de John
Wilkins. En el caso de Romén
La rata bastarda... alude a
un bar marginal al que una
extrafia pareja de ocasion -un
asesino bisexual y una mujer
desequilibrada- jamas acudira
por estar envueltos en una
disputa erética que no acaba
de resolverse.

La obra de Roman se sirve,
conabuso, de unlenguaje soez;
buena parte de sus acotaciones
son intrascendentes e incluso
superfluas. Sin embargo, son
dos los detalles que vigorizan
su obra: a) la proyeccion
en pantalla de imagenes
reforzadoras, a veces como
correlato de la escena y otras
veces con cierta autonomia
de la accion narrativa: la
imagen acompafa en un
relato paralelo al desarrollo
de la trama; y b) el autor se
vale del desdoblamiento de
los personajes a través de
la  exposicion  discrecional
del “plano real” vy el
“subconsciente” de la pareja,
argucia que permite espectar
el sol y la sombra de una
misma historia, el anverso de

la realidad que demuestra,
como en el reflejo de un espejo
horrisono, una realidad atn
mas misera y destemplada, un
pozo en la boca del abismo.

El Vade los espejos, escrita por
Denisse Zufiga (D.E., 1980) es
el relato de cuatro mujeres en
el que se entretejen dominios
afectivos y sexuales de distinta
procedencia.

La obra no cuenta con
marcas precisas para los
actores, de hecho la autora
no empata uno solo de los
didlogos con alguno de los
nombres de las féminas del
drama, técnica acertada que
permite al lector inmiscuirse
en la textura del discurso y
envolverse en un cuarto de
palabras que lo circundan en
su aglomeracion. Este detalle
diminuto, pero sustancioso, le
otorga a la pieza un caracter
mas literario que dramitico.
En ese sentido, la obra se
ofrece como un gjercicio de
despersonalizacion, de voz
que se dice entre paginas.
Empero, en ocasiones dicha
técnica  consigue  disipar
cualquier atisbo de coherencia
narrativa en detrimento de
una secuencia escénica que
imposibilita la representacion
del texto. EI ¥ de los espejos
probablemente encuentre un
despliegue mascémodo, dadas
sus condiciones literales, en la
lectura realizada en secrecia
dentro del escenario del
lector.

Enrique Olmos de Ita
(Apan, Hidalgo,1984), en un
encendido pero poco logrado
tono poético, relata la historia

de una pareja obnubilada
por una secta parecida a los
seguidores de Maitreya, los
raelianos o una logia masoénica
provinciana de poco pelaje. Su
obra Ultimas simientes. Una
vision, es la crénica de viaje
en la que cierta mujer, cuyo
perfil psicolégico cumple a
cabalidad las patologias de un
testigo de Jehova, cree ser la
depositaria del redentor de la
humanidad.

El autor, encandilado por
una eufonia hueca y una
marcada propensién lirico-
narrativa, empieza y acaba por
desdibujar su texto en medio
de acotaciones nebulosas e
insustanciales, situacion que
no eclipsa, en ocasiones, un
buen manejo del didlogo vy
la nitida simbolizacion del
personaje femenino. Su obra,
como la de Zafiga, mas que
representada funciona para
ser leida.

Antes de comentar la
siguiente obra, por mera
curiosidad literaria, quisiera
reproducir parte de la nota
introductoria de Luis Enrique
Gutiérrez O. M., quien escribe
una frase tan hueca como
personalalrespectodeAbraham
Wirth Nava (D.E, 1981):
“Pocos autores mexicanos,
ya sean jovenes, viejos, vivos,
muertos o nonatos (sic), tienen
la capacidad de convocar
mundos tan  provocadores
como los de este hijo predilecto
de Iztapalapa (...). Son dos los
autores jovenes por los que
hoy puedo apostar a cartas
cerradas, Hugo es uno de ellos,
y mezquino e ignorante me
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parece un medio, que me hace
ir casi solo en esta apuesta”.

Al margen de la nota
arrebatada al respecto de la
apuesta personal en torno al
autor de La fe de los cerdos y
Constanting -esta altima pieza
contenida en la antologia-,
habria que sefialar que la obra
de Wirth Nava demuestra
una soltura en el manejo de
didlogo asi como pulcritud en
el manejo de escenas entre-
veradas, obra en la que los
parlamentos se superponen
creando una burbuja en la que
humor, satira y juicio moral se
fusionan para dar cuenta de
las penas de una abuela y su
nieto (ambos vouyeristas); de
dos pacifistas coyoacanos que
piden a gritos ser lapidados
en la fuente de los coyotes o
en el metro Tlatelolco mien-
tras manifiestan sus ideas
y resentimientos contra una
especie de literata a medio
camino entre Corin Tellado y
Gaby Vargas. Con todo, cabe
mencionar que algunas accio-
nesrequeririanunajustificacion
menos improvisada y mads
pormenorizada en aras de
una concrecion dramitica que
eludiera la posible dispersion
en la que por ratos se estancan
los personajes.

Luis Ayhllon (D.E, 1976)
con Muisica para el fin del nmundo
ofrece una de las piezas mds
violentas del tomo. La historia,
planteada en un escenario
terminal, en los dltimos latidos
de una guerra cualquiera, es
una aproximacion alas —jhélas!-
siempre conflictivas relaciones
humanas. Ayhllon consigue con
claridad poner a sus personajes
dentro del campo minado del
desamor y la incomunicacion,
la soledad y la ruina.

Tres de los personajes
son musicos y el cuarto, un
soldado al que torturan con
delectacion, quien parece ser
el médium a través del cual
se expresa el genio de otro
misico muerto, amigo del
terceto referido. En cierto
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sentido, el texto de Ayhllon
es una respuesta a contrapelo
de la siempre citada frase de
Adorno sobre Auschwitz y
la poesia —que dicho sea de
paso, a estas alturas pareciera
admitir  cualquier tipo de
interpretacion-. Muisica para el
fin del mundo es el recordatorio
que sostiene taxativo la per-
manencia de la belleza en
cualquier circunstancia por
temible que ésta sea. También
nos recuerda que las artes, pese
a su mitologia, no humanizan.

En ocasiones sus didlogos
son grandilocuentes y melosos,
afectados e inverosimiles. El
lenguaje erdtico utilizado no
sugiere: demuestra, y aunque
de esa manera se empalma
con el ambiente baldio que
circunda a los personajes, la
crudeza, masqueconmocionar,
logra por via de la repeticion
descarnada aturdir al lector y
cansar al espectador.

El Anticristo, obra de Mario
Cantd  Toscano (Monterrey,
Nuevo Leon, 1973), es una
pieza resuelta con inteligencia
y humor, un ejercicio que
ofrece sus virtudes para
una representacion amena,
reflexivay gozosa. La precision
de las escenas como la de los
didlogos es estimulante, agil
y propositiva. Los personajes
se sienten vivos vy tangibles
gracias a una oralidad muy
bien llevada.

La obra imbrica pasado
con presente sin marcajes
didacticos, elipsis que se
resuelven no en acotaciones
sino en el acontecimiento de
los hechos, por boca y contexto
de los actores. Las digresiones
temporales,  siempre  tan
dificiles de solventar con
atino, encuentran sentido y
justificacién. Narrativamente
también  se  superponen
distintos planos. Uno de los
personajes relata la historia
a una grabadora, en la que
el registro de lo contado se
despliega en escena; a su vez
otro personaje, un escritor,

da muestras de su trabajo
literario (bastante efectivo) con
el que se instaura una especie
de caja de resonancia, discreta
puesta en abismo que lecturas
ulteriores iran clarificando.

Los prohombres, de Noé
Morales Mufioz  (Chiapas,
1977) es una recreacion del
caso de canibalismo sucedido
en Alemania en 2001, en
donde Armin Meiwes devord,
previo consentimiento de la
“victima”, a Bernd Juergen;
hecho que mas alla de
horrorizar por la préctica de la
antropofagia hizo colapsar las
Ppracticas juridicas germanicas,
puesto que se traté de un
“homicidio a pedido”, lo que
originé desconcierto y obligo
a pensar, una vez mas, en los
limites entre el placer, el deseo
y la muerte.

La obra de Morales funciona
en escena. Los didlogos son
fluidos y penetrantes: una
solida demostracion de lucidez
v desencanto. La indistincion
entre placer y contricion queda
resuelta sin un tono cristiano
represivoo liberal politicamente
correcto. El humor negro que
recorre la obra de principio
a fin es discreto: opera en
el espectador con suma
coqueteria.

Finalmente, el tomo cierra
con Cada quien su Clitemmestra,
de Edgar Chias (or, 1973),
experimentacion dramdtica be-
llamente escrita que se difracta
en dos monélogos intensos y
tristisimos, A su sombra v Serial.
Ambos reactualizan, siguiendo
un texto de Yourcenar, la historia
de la hija de Tindaro y Leda,
esposa de Agamendn, madre
de Electra, Ifigenia, Crisdtemis
y Orestes quien, como cuenta
la leyenda, sera el encargado de
ultimar a su progenitora como
castigo por asesinar a su padre.
Clitemnestra es la patrona de las
mujeres despechadas y el temor
de los esposos ingratos.

A diferencia de otras obras
suyas en las que por medio
de la violencia da cuenta de

feroces tragicomedias
(pienso en Crack o de las cosas
sin nombre), Chias en estos
atipicos textos refleja el furor
de un corazén despedazado.
De acuerdo con la mitologia,
el amor infinito de la reina
de Micenas se vuelve odio
cuando Agamenon, su marido,
sacrifica a Ifigenia para que
sus naves puedan zarpar hacia
Troya. Es durante la ausencia
del rey que Clitemnestra toma
como amante a Egisto, con
quien planeara y consumara el
asesinato de su marido. Cabe
mencionar que a su regreso
a Mecenas, Agamenén torna
con la princesa Casandra bajo
el brazo. Por demas esta decir
que la chica troyana también
serd aniquilada.

Uno de los aciertos de la
obra Chias es su manejo del
lenguaje, en el que es posible
sentir el ritmo de las palabras:
“Yo mnaci con ese hombre
enterrado en mi deseo, con
su nombre dentro de mi boca,
como la fatalidad”.

Resulta  evidente  que
transitar la geografia de la
dramaturgia mexicana  es
un viaje largo en el cual la
presente antologia es solo una
panoramica en movimiento.

Sirvan estas lineas como
retrato hablado de un periplo
y una busqueda.

Muestra de dramaturgia contempordnea Mexicana,
Lnam, México, 2005, 360 pp.

Rapame  Toriz. Ensayista, premio
Nacional de Ensayo Carlos Fuentes
2004.
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DE ULTIMA HORA

OTRO TEATRO, OTRO MEXICO

PROYECTO XOLA

Otto Minera

El texto que a continuacion reproducimos fue
leido por su autor el 19 de wmayo de 2006, fecha
de estreno de la obra Salvacion de Neil Labuite,
dirigida por Jorge A. Vargas, que dio inicio a
la Primera Temporada Teatral 2006 - 2007 del
Proyecto Xola.

”

Este tampoco ha sido un gobierno del
cambio. Al menos en lo que respecta a la
vida,alasaluddelteatroartisticomexicano.
Si hablaramos de cambio, tendriamos que
decir que hemos ido hacia una reduccion
de esa vida, a un deterioro de esa salud,
hasta llevar una a su minima expresion, y
la otra hasta la enfermedad. El teatro que
se intenta hacer con propésitos artisticos
en nuestro pais no respira. Boquea.

No existenada que puedahonestamente
ser llamado una profesion teatral artistica
aqui. Este teatro se sostiene, en la medida
en que se sostiene, sobre los lomos del
sacrificio cotidiano de la gente de teatro.
Alguien ya lo dijo: “Pobre del pais que
necesita héroes.” Y eso, una enirega
sacrificada, en vez de una vida profesional
digna, normal, se le pide a nuestros
actores, a nuestra gente de teatro. Y lo
hacen. Pero en condiciones tan adversas,
tan poco respetuosas de todo su esfuerzo,
que tenemos lo que tenemos: una
actividad teatral cada vez mas despojada,
un oficio en vias de perderse, olvidarse. Y
un publico, con razon, ausente.

;(Cudntos somos en México? ;105
millones? ;Cudntos ven teatro profesional
con vuelos artisticos? Estadisticamente:
nadie. 0.00000... jQué terrible abdicacion,
también en este terreno, y con tantas
urgencias, de las tareas de gobierno, de
servicio y amor a la patria!

México es de los pocos paises que
abren la boca para decir que se hacen
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cargo de la vida de su teatro artistico.
Francia o Alemania, digamos, también la
abren, pero hacen algo mas: por ejemplo,
Alemania ejerce un presupuesto de 2 mil
millones de euros anuales (alrededor de
25 mil millones de pesos) para sostener la
vida profesional de su teatro, que cubre
de lado a lado al pais v esta al alcance de
su poblacion. México casi nada mas abre
la boca, porque ejerce a duras penas 350
millones de pesos. Ya se sabe que Alemania
es un pais rico, desarrollado, y México
no tanto. Pero la diferencia es abismal v
habla, mads que recursos econémicos, de
desinterés, de menosprecio, de incultura,
de barbarie.

Por lo tanto, y evidentemente, no
contamos con una vida profesional teatral,
el teatro artistico no tiene practicamente
presencia ni peso. Y en consecuencia, los
mexicanos no entablan relacion alguna
con este teatro, v todos perdemos con
ello. ;Como lo van a ver si es realmente
inexistente, restringido como esta a
una practica secreta entre un pequeio

cenaculo de artistas e iniciados, pues no
alcanza para mds, para construir un mayor
desarrollo? Necesitamos, ya, de veras, un
cambio. Y solo podrd llegar si miramos
estas realidades de frente, y damos los
pasos obligados para movernos desde este
punto hacia otra realidad distinta, hacia
un cambio para bien.

La vida de nuestro teatro no puede
seguir atada tan brutalmente en su suerte
a una burocracia politica-cultural que,
como sunombre lo indica, y més alla delas
personas, s6lo puede burocratizar, asfixiar,
toda productividad. Asfixiar, por ejemplo,
todaexigenciademayores eindispensables
presupuestos. Una burocracia atrapada en
su propia inercia que la empuja a cancelar
cualquiercaminoverdaderodecrecimiento
artistico -en cantidad y calidad- en aras de
su propia reproduccién y conservacion
del poder. El pais tiene que dedicar
recursos amplios, suficientes, a las artes,
la cultura y la educacion. Eso es lo tnico
que aqui, en Alemania o en China, hace
a un pais despierto, critico, desarrollado

JULIO/SEPTIEMBRE 2006



v democratico. Y esos recursos, ademas y
desde luego, no pueden ser manejados,
condiciéon sine qua non, autocraticamente.
No podemos no superar va tamafio
atraso.

Habraqueencontrar otrasformas menos
onerosas socialmente, econémicamente,
formas mas productivas, méas libres. Pero
quién sabe si eso va a pasar, o cuando.
Si por la burocracia v las clases de
gobierno que hemos padecido y, me temo,
seguiremos padeciendo, no va a pasar
nada. O seguiremos yendo a peor, porque
lo que no cobra vida, muere, se pudre. Las
soluciones no van a venir de alla, tienen
que venir de nosotros. El principio del
cambio, y luego su despegue, tiene que ser
generado porlasociedad misma. Nosotros,
todos, democraticamente, tenemos que
retomar la conduccién politica de nuestra
nacién y marcar el rumbo, las formas y los
propositos. No una clase politica separada
del cuerpo social.

La gente de teatro y los espectadores
amantes del teatro, los mexicanos que
amamos a esta tierta, no podemos
permitimos seguir cruzados de brazos.
Tenemos que asumir la conviccion de que
es un error —politico- craso esperar que al-
guien, el préoximo presidente, o quien
sea, que No seamos nosotros mismos,
va a cambiar las cosas. NO ES CIERTO.
Ya basta de la ignominia de sucumbir al
sindrome de las ilusiones sexenales.

Tomemos vya la suerte del teatro
mexicano en nuestras manos, es decir,
tomemos la suerte de nuestras vidas en
propias manos. Que si queremos que en
nuestra ciudad, en nuestras vidas, esté
presente el buen teatro, que si queremos
una mejor calidad de vida, demos el paso
de hacernos cargo de nosotros, de nuestro
teatro, nuestro pais. Es un paso decisivo y

Saloacién. Fotos de José Jorge Carredn.

de consecuencias: un pais sin arte teatral,
sin arte dramatico, no tiene rostro, no tiene
dénde ver su rostro. No puede, entonces,
orientarse. Recobremos el rumbo.

Quince enamorados del teatro -artistas,
productores y simples y fantasticos
espectadores enamorados del teatro y de
este pais- hemos comenzado esta aventura
que busca construir con el concurso de
todos, una perspectiva de continuidad y
estabilidad para el trabajo y el desarrollo
del teatro profesional mexicano. Es una
apuesta por nuestro futuro, el de todos
aqui. Mas y mas gente se estd acercando.
Los que ya aman el teatro, y los que estan
descubriendo la pasion que el buen teatro
provoca. Invitamos a todos a acercarse, a
venir al teatro, a dejar de ser espectadores
- lejanos de nuestro teatro y de nuestras
vidas - resignados a que nos siga cayendo
el chahuixtle. A dar el paso y hacer

posible que el paisaje teatral mexicano
sea otro, mas rico, mas interesante, mas
productivo, mas beneficioso. Otra vida
teatral, una profesion pujante y vibrante,
Otro México.

En primer lugar, claro, ojala, la gente
de teatro pueda vislumbrar la necesidad
de que se alcen alternativas como el
Proyecto Xola, y otras mas, y mas. Pero
esto es para todos los que aqui vivimos.
O, permitanme por tltimo, ponerme atn
mas catastréfico: el funesto vaciamiento
que estda sufriendo México, acabara por
completarse, para nuestra vergiienza, v
tendremos que encargarle al altimo que
abandone esta nuestra casa, que al irse,
cierre la puerta.

Orro Mmera . Director teatral v traductor, Actual-
mente es Director Artistico de Producciones Entre
Nosolros.
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MASCARA VS CABELLERA

iSI A LAENAT!

LO DEMAS ES SILENCIO

Miércoles 17 de Mayo.

Escuela Nacional de Arte Teatral.

Ante alumnos de los dltimos grados de
las carreras de Actuacion y Escenografia,
docentes de ambas carreras y algunos
miembros del personal administrativo se
dio lectura a la carta dirigida al Maestro
Antonio Algarra, Director de este plantel,
que por instrucciones del pedagogo Omar
Chanona le envio Angel de Santiago,
Director de Administracion de la SGEIA,
en la que se informaba que se suspendia la
asignacion de recursos para los trabajos o
puestas en escena que corresponden a los
exdmenes finales de tercero y profesionales
de cuarto afio.

Ante el asombro y los rostros de
preocupacionde alumnos, personal docente
y administrativo, la carta no explicaba las
razones de este hecho; como respuesta, sélo
habia un explicito: No hay recursos.

(Dondeestaesedinero?Surgierondudas,
inquietudes y propuestas; se mencionaron
las proximas elecciones que afectan el
flujo de dinero en el pais, lo que sucedio
en Afenco, el sindicalismo del INBA,
la falta de recursos en la Coordinacion
Nacional de Teatro, el silencio cuando
se eliminaron los recursos del PADID, la
retencion del presupuesto correspondiente
al mantenimiento del CENART y otros
factores que no se relacionan directamente
con el problema en cuestion.

No era momento de quedarse callados,
y una de las propuestas que nos permitio
ver cierta luz con respecto a la solucion
del problema fue la del maestro Gilberto
Guerrero: “manifestarnos”.

El asunto alteraria los calendarios
académicos y administrativos con la SEP y
por supuesto, los calendarios de montajes
se empalmarian automaticamente; estas
encrucijadas no parecen importar, sobre
todo porque no habia de qué preocuparse:
nos dieron la alternativa de planear mejor
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estos “eventos” (exdmenes profesionales y
de tercer afo) y esperar -quien sabe cuanto
tiempo- para la entrega de recursos que nos
permitiera realizarlos. Seguramente, ese
momento llegaria tarde, cuando los grupos
de tercero vieran afectada su evaluacion
académica, y los tramites de titulacion de
los alumnos de las carreras de Actuacién y
Escenografia estuvieran truncados. Y yani
tomar en cuenta el &mbito laboral.

Este comunicado implica la ignorancia
de las funciones estructura y procesos
organizativos de la ENAT lo cual
manifiesta una falta de respeto a toda
nuestra comunidad y una enorme
irresponsabilidad de las obligaciones
que el INBA tiene en su funcion como
instituciéon nacional encargada del
proyecto cultural de la nacion. !

Al Saber que no habria flujo de recursos,
se convoco a una Asamblea general en la
que se discutid este acontecimiento, porque
efectivamente afecta e involucra a toda la
comunidad, gente de Teatro y a toda la
cultura de este pais, donde parece que
mas que apoyar a la cultura, se le quiere
erradicar como si fuera una enfermedad.
En dicha asamblea se tomaron dos
decisiones fundamentales. La primera:
redactar una carta que expusiera la postura
dela Escuela ante este hecho y, la segunda:
la  manifestacion pacifica de toda la
comunidad en las oficinas de Bellas Artes,
en el Centro Cultural del bosque (INBA).

Uno de los puntos que tocd la carta fue
el de que no se podia suspender el dinero
que por mas de 25 anos se le ha asignado

a la escuela y, por supuesto, aclarar
que las puestas en escena no son una
“eventualidad” ya que estdn programadas
vy fundamentadas en el plan de estudios
aprobado por la SEF.

Viernes 19 de Mayo.

Alas 11:30 horas, en el Centro Cultural del
bosque, sediocitalacomunidad dela ENAT
para manifestar el desacuerdo y rechazo
categorico ante esta situacion. Un comité
representante de la comunidad entraria a
las doce horas a las oficinas de Saul Juarez,
Director General del INBA, para entregarle
personalmente la carta que se redacté con
la aprobacion de la comunidad y con firmas
de alumnos y maestros.

Esperamos cerca de cuarenta minutos
entrerostrosmaquilladosy pancartas donde
se exigian explicaciones y transparencia.
Luego se nos informo que comenzaba el
flujo de recursos a partir de ese mismo dia.
(¢Qué paso?) jSolucion asombrosal

El contento de haber ganado una batalla
que nunca empezo se mezclaba con la
indignacion de ver lamanera “tan eficiente”
en que se resolvio este asunto, y lo mas
asombroso fue que no hicimos nada, solo
manifestamos nuestra inconformidad. Al
parecer esta fue la mejor opcion ; Por qué se
tiene que llegar a este tipo de situaciones v
ejercer estas medidas para tener respuestas
inmediatas? Y viene a la memoria una
frase de Guillermo Prieto:”No necesitamos
apretones de manos sino de pescuezos...”

Demos seguimiento como comunidad
artistica a este suceso y no permitamos
que se le quite a la cultura el ya de por si
raquitico presupuesto.

! Fragmento de fa carta que se entrego al  Maestro Sadl Judrez
Vega, escrita por la comision de redaccion, elegida en asamblea general
extraordinaria por toda la comunidad de la ENAT.

Arganoro Ve, Docene y Coordinador de la
Academia de Actuacion de la ENAT. Cynma
Ropricuez v Atpo Quinrero . Alumnos del cuarto
ano de la licenciatura en Actuacion.
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SUGERENCIAS FELINAS

FESTIVALES Y ENCUENTROS

CONVOCATORIAS

Redaccion PasodeGato

CONVOCATORIA

SEGUNDO FESTIVAL INTERNACIONAL DE
TEATRO DEL HUMOR

“LA MATRAKA 2006"

Con el objetivo de apoyar y fortalecer el
desarrollo y la formacién de publicos para
las artes escénicas en el estado de Sonora,
asi como los vinculos entre los grupos
independientes de Latinoamérica y el resto
del mundo, crear alianzas entre artistas,
instituciones y otras regiones, difundir y
multiplicar experiencias formativas. La
Matraka Teatro compafia y promotora
cultural  independiente  convoca  al
SEGUNDQO FESTIVAL INTERNACIONAL
DE TEATRO DEL HUMOR “LA
MATRAKA 2006 a llevarse a cabo del 6 al
11 de noviembre del 2006, en Hermosillo,
Sonora. México como sede oficial.

DE LAS BASES
La obra debera abordar el género de teatro
del humor en cualquiera de sus formas y
abarcar, preferentemente, piiblico infantil y
juvenil.

Las obras no deberan excederse de un
tiempo de presentacion de 60 minutos.

La escenografia deberd ser practica y
sencilla, en caso de requerir algtin elemento
en especial deberdn comunicarlo por escrito
a la organizacion.

Los grupos participantes realizaran 4
funciones como minimo en la sede del
festival (Hermosillo Sonora).

La organizacion  otorgara en
refribucion a su participacion dentro
del festival $3.000.00 (tres mil pesos
mexicanos) por funcion tanto a elencos
nacionales como extranjeros,

La organizacion otorgard reconoci-
mientos oficiales a los grupos participantes
en el festival.

La organizacion no se compromete a
absorber los gastos de transportacion  del
pais de origen del grupo hasta la ciudad
sede.

La organizacion se compromete a
otorgar alimentacién, hospedaje y trasporte

JULICY/SEPTIEMBRE 2006

internoenlasede anomas de4integrantes
incluyendo técnicos del mismo, en caso de
més personas, serd el grupo quien asuma

sus gastos.

La organizacién no se compromete a
absorber los gastos que genere el envio
del material requerido, en la presente
convocatoria, para la seleccion a participar
en el festival.

Las presentaciones de los grupos
seleccionados seran, tanto en la mafana
como por la tarde, ademas realizaran una
charla, de no mas de 30 minutos, con el
publico asistente.

Los grupos seleccionados se com-
prometen a asistir a entrevistas, ruedas de
prensa y toda aquella actividad necesaria
y requerida para la difusion de su
presentacion en el festival.

DOCUMENTACION A ADJUNTAR
Ficha técnica del espectaculo con descrip-
cion pormenorizada del material de
iluminacionysonidoylos planosnecesarios,
asi como descripcion del espacio minimo
requerido para el desarrollo del montaje.

Material audiovisual no editado, cimara
fija y completo del espectéculo a presentar
dentro del festival exclusivamente en
formato VHS o DVD.

En caso de haber necesidades especiales
por parte del grupo o alguno de sus
integrantes comunicarlo por escrito.

Los grupos interesados deberan en-
viar una ficha técnica via mail a la si-
guiente direccion: lamatraka@hotmail.com,
lamatraka@gmail.com, lamatraka@yahoo.
com.mx, con atencion a: Gerardo Gonsélez
Bernal Coordinador General del Festival, el
cual debera contener: Nombre del grupo,
delaobra, del director, breve sinopsis de la
obra, duracion de la obra, a que publico va
dirigido nombre y curriculo  del elenco.

El Material del especticulo y la
documentacion anexa deberéd serremitidos
anombre de;

Sr. Gerardo Gonsélez Bernal.

Segundo Festival Internacional de Teatro
del Humor “La Matraca 2006”

Primera de mayo No. 16, entre Mina y
Pedro Moreno, Colonia Villa de Seris. C.P
83280. Hermosillo, Sonora. México.

Tel: 662 250 46 97

Antes del 30 de julio de 2006.

Tanto el material como los datos
proporcionados por la compafia serdn
utilizados, en caso de ser seleccionados,
para toda la publicidad del festival. En caso
de que la compaiiia realice modificaciones
en estos datos, deberdan comunicarselo a los
organizadores en los 15 dias posteriores a
su seleccion, de no ser asi; la organizacion
del festival no se hace responsable de la
utilizacion de publicidad o datos erroneos.

La organizacion del festival contestara
por escrito, tanto a las compafiias
seleccionadas como a las no seleccionadas,
en un plazo no superior a los 15 dias, una
vez cerrado el plazo de presentacion de
solicitudes y recepcion de material.

Cualquier imprevisto sera resuelto por
el comité organizador.

Informes:

Gerardo Gonsalez Bernal

Tel: 01 662 250 46 97

Celular: 01 662 256 14 60

Email: lamatraka@hotmail.com

Lamatraka@gmail.com
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REVISTA MEXICANA DE TEATRO
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INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
Cupén canjealile por urna localidad de $45.00
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Para los Teatros del Centro Cultural ded Bosgue —
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y Epatro Jimdner Ruseda.
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VIGENCIA JULIOSEPTIEMBRE DE 2006

PASODEGATO

CENTRO CULTURAL HELENICO
107 de descuento al presentar

este cupon en taguilla

1l |

Confirmar cupo al Tel. 3640 3139
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VIGENCIA JULIO-SEPTIEMBRE DE 2006

PASODEGATO
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PASODEGATO

UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO
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TEATRO

TEATRO JULIO CASTILLO

Del B al 18 de ]uﬂle

Suefio de una noche de verano
De William Shakespeare / Direccon: Jose Solé

Martos a viernes 20:00 hrs, / Sabados 19:00 hrs. / Domingos 18:00 hrs.
Shbado 24 de junio, 19:00 hrs. y domingo 25 de junio, 1800 hrs,

. I TEATRO ORIENTACION

(B L ATE"S }o)
La /De Mario Benedetti / Direccion: German Castillo
Adapatacion: Carles Otero y Felio Eliel
Con: Felio Eliel y Georgina Rébago
Del 6 de junio al 1 de agosto, Lunes y martes 20.00 hrs.

Congclados (FI'OM) / De Bryony Lavery

Version en espanol de Maria Renée Prudencio

Direccion: Lorens Maza

Del 29 de Junio al 6 de agosto

Jueves y viernes 20:00 hrs. / Sabados 1900 hrs. / Domingos 18:00 hrs,

Las nuevas tandas
de Rosete Aranda A’ s
Direccion: Luis Martin Solis

Sabados y domingos 12:30 hrs. goup wkana
8 ARosS

“ TEATRO JIMENEZ RUEDA

La celosa de si misma
De Tirso de Molina

Direcoion: Marta Verduzco

Hasta o 2 de julio

Jueves y viernes 20:00 hrs.
Sabados 19:00 hrs. / Domingos 18:00 hrs.

)%

Hansel y Gretel

Espectaculo multidisciplinario, basado
en la 6pera de Engelbert Hulﬂpﬂrdlntll
Direccidn Hayded Boetto y
Emmanuel Marguez * iy,
Hasta el 30 de julio

Sabados y domingos, 12:30 hrs. ;n‘::.::
Plaza de la Repdblica 154, a un costado del

." r<:|

Monumento a s Revoucian, Col, Tabacalera
SUJETA A CAMBI

INFORMES: S282 1
LADA: 01 800

MCONACUI.TA"H

SALA XAVIERVILLAUVRRUTIA

ol Guede

JuBO Sin aSOStD / Autora y directora: Carmina Narro
Con: Carlos Pascual, Alfredo Herrera, entre oftros.
Del 9 de junio al 30 de julio

Jueves y viernes 20:00 hrs. / Sabados 12:00 hes. / Domingos 18:00 hrs

TEATRO EL CALEON

I/l

Hora de junio

Un espectaculo de Pllar Pellicer,
basado en la poesia de Carlos Pellicer
Direccion: Tina French

Hasta 19 de julio

Miércoles 20:00 hrs.

Los nifios de Morelia

De Victor Hugo Rascon Banda
Direcoion: Mauriclo Jiménez
Del 6 de julio al & de agosto

Jueves y vienes 20:00 hrs
Sabados 19:00 hrs. / Doamingos 1800 hrs.

circe | Gran circo de las historias
~ " ,{en miniatura .

pe A 4] Autery director: Hugo Hirlart Lo ot

‘t 1 “". | Hasta el 6 de agosto turnd
| Varsién infantil
14 ] Sabados y domingos 13:00 hrs. 1‘:’0:;:;
Varsion adultos: Lunes 20:00 hrs,
TEATRO EL CRANERO XAVIER ROJAS IIH]-«

En ¢l marco del Homensje Internacional
a Henrik [hsen

Hedda Gabler
De Henrik |bsen / Direccdn: Enrique Singer
Hasta el 16 do julio

Jueves y viernes 20000 hrs.
Sabados 19:00 hrs, / Domingos 18:00 hrs,

Yo sin ti DAD MaA
De Aziz Gual 3 ANOS
Direccidn: Jasis Diaz y Aziz Gual

Hasta el 30 de julio
Sabados y domingos, * forire
12:30 hrs.

L)/

FDAD MW A
15 ANOS

Descuento: Estudiantes, maestros, INAPAM, tarjetas Maestros a la
Cultura y Sépalo S0% de descuento. Trabajadores del INBA 75% de

descuento, Boletos de Gente de Teatro,
Jueves al Teatro Boleto $30.00

T

13

Pasas op Iy Avormas y Cameo Mare

Centro Cultural

.-del Bosque

Informes: 5282 1964
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" ELECTRA O LA CAIDA
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C Editions Gallimard
en Sofcctes / Copyright -

aduccién: Sivia Baron Ja Yot 5
oo : Salvador Garcinl i

Coproduccién ¥ - o & de octupry
Masta M‘.ln“m oy FO 004 |I_.,|_|L.!__
st 1900, domiogs ONE. RO SOR JuaNa ines o | CRUZ
TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON _  InSurgentes o etario
mcumnumwu ; ey

|wtl§5|l'm

I 3000

LOS JUGADORES

de Nikolai Gogol
Adaptacion y direceion: Antanio Castro
Hasta el 9 :.1,.- Jidio. Remicra temparada 5 de agosio
Sabados y domingos 11:00 hrs, I

FUENTE DEL CENTRO CULTURAL
UNIVERSITARIO

Insurgentes Swur 3000

EL CODEX ROMANOFF

de Estela Leferd

: Maza
celon: Lorena
m:warc al 79 de "‘“’f‘éﬁ
pel 7 de . 20:00, sabados 19:08,

Juerves Y vierﬂe‘itm 4800 ¥S.

L
RCON
AN RUIZ DE ALA
TEATRCEM{ECURMM Unlversitario
Insurgentes Sur

LOU YAMAHA 300

LA SIBILA DE HEINDBERG <cin amont o
‘ -r _IL._ _-= -.-: Osaric 2%?‘“?‘ ‘Em;t:’:l””de::.m o
N, 200, dom : -
o roimice FORO SOR JUANA INES DE L4 CRuz.
TEATRO SANTA CATARINA ot o

Jardin

fta Catarina 10 Irsurgentes Sur 3000

Programacion sujeta & cambios.

e
informes 56226954 al 57 v 58060679 A ﬁ"ﬁ
g/ f www Leatro. unam. mx TEATHG

15, 16 y 17 de septiembre no hay funciones
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ESCUELA SUPERIOR DE ARTES DE YUCATAN

Para ingresar 8 ias licencisturas daberds haber conciuido al bachilarsio sin deder
nisguna matena, requisiio gua no aphca para quienes oplen por los diglomados
En ambos cases seras avalado madanie procesos sefectivos determiradas, en
los que pessondl eaperto en el dred &l inlerés pordrd 3 prueba &S capacidades
hadibdates y spitudes vocaconaes

Adconaments Oeberds entreger @ 0CuMENACOn Qee 18 Sea raquarnda

El costo e las licenciateras s de $3,000.00 semestrales y ol de os dplomados

$1,500.00
Artes Escénicas arlesescenicasgesay ety mx
Yisita al centre 20 de mayo Recepeidn de documentes * 3l 20 de uno

Licenciatura en Teatre
Examenes 102l 14 o juso  Propedeutico 17 al 27 de juo  Resultades 30 de o
Diplomado en Danza Clasica
Examenmes 11y 1208 ylo Estrevistas 13y 14ce Juio  Resultades 30 ce ulo

Diplomado en Teatro

Propedeutice 31 de juio al 4 de agosio Resultades 7 o agosto
Inseripeidn y reinscripeién 10 y 17 de agose Iniclo curses 14 de agosto

Casa ée & Cubura del Mayad C. 66 SN entre 64 y 66 Caniro Tel, 823 76

Artes Visuales aresvissaksigesay el mx

Platica an ol Teatre Mérida 1 ' de mayo
Recepcion de documentes 15 02 mayo al § de unio
Examenes 14 al 16 de junio

Ressltadeos 25 de junn

inscripclan y reinscripcion E'f 0 Cuftural *La ibénca
0y 1’1cra-. :I!‘..‘{Iﬁ C. 37 No. 526-A entre 74 y 74 ‘ A

[ ” 1 ]
iniclo curses 14 de agasio Sercia Gineres. W, 19 -

Artes Musicales arlesesmusicales@esay edy. m

Visita al centre 17 de mayo

Recepcion de documentes

1539 de un Certro Cultural “La Ibérica
Examenmes 12 al 16 de jumio u. 3 “f_" S26-A entre 74 y 74
Resultados 25 de juno Garcia Gineres. Tol 92591 4*

Costo del examen de admision § 200,00

INFORMES
Escuela Superier de Artes de Yucalan

Calle 86, Av. ltzdes # 501-C x 59 y 65 Col. Centro, 97000 Mérida, Yucalan
wwi_ esay.ede mx Horario de recepeion de 9:00 a 15:00 hrs

Tel. 01 (099) 304700, ext. 54074 y 54070

Fax. 01 {999) 830.4700, ext. 54000

YUC/AIAN

GOBIERND DEL ESTADO

3 Fimnacaos ResE AW ongano oficial de
Les Fapmma promoese la o cual s poede consegalr
ghcic iy, loamerin, inves OF mascra grilum on G-
tigecson v dhuson de ls  versas [Seonoe, en ke
[Herahrs mexicans un nas & la Fuxpauons o
versal, dked ante scullern  been e pecde leer viam -

Videmias de urm oxensa  tewmwrl 8 traves de | i

REVISTADFLA
UNIVERSIDADDtMEXICO

Universidad Nacional Auténoma de México

SUSCRIPCIONES

PRECIOS:

el extranjero

Revista mensual
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Que comodas butocas

El sonido es maravilloso
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en que cambian los escenarios
Los telones y cortinas
se ven muy bonitos

La iluminacién
es '.-orprc-ndcnrc-

Detras de una gran obra,
hay otra gran obra.

: _ A,
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1evo leon

en homenaje a

lo mejor del teatro neoleones
obras nacionales e internacionales
mesas redondas — cursos — ciwelos de ecine

Teatro del Centro de las Artes




Del 17 al
22 de julio

4to

Muestra
Nacional

|
Dromot&rglo

SODT0L06G® OO @manﬁﬁémo OO0

LECTURAS DRAMATIZADAS
Autores
Concepcién Ledn (Yucatdn) ¢ Francisce Reyes (Oaxaca)
Alejandro Ricafo (Veracruz) * Martin Lopez Brie (DF) * Mario Jaime (Baja California
Directores

Edén Coronado (San Luis Potosi) * Bryant Caballero (Veracruz)

Pedro Lemus (Oaxaca) * Alonso Fiallega (DF) * Francisco Marin (Yucatén)
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Compositores, musicos, intérpretes,
amalgama de armonias y virtuosismo

Los clasicos Los contemporaneos
Lo popular

La excelenci

Palacio de Bellas Artes

Av, Juérez y tje Centra , Certro Histdrico b

Auditorio Nacional
cforma ¥ Campo Marle, Chapul Lepec
Centro Nacional de las Artes A T
Rin Churutusce ¥ Tlalpan, Courtry Club ! -L_j-—e, Lo ) n'__
I 'l Mot 2

=3 Centro Cultural Helénico

; - } AL evolucidr TR0, San Angel lan
¥ ] }/

www.conaculta. gob.mx

ésfo y mas a fu alcance, en una experiencia compartida, acompananos

(ACONACULTA -[INE#A - CENART

o CULTURA <1 L% ke







