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Universidad Autonoma de Sinaloa

Direccion de Investigacion y

Fomento de Cultura Regional del Estado de Sinaloa
H. Ayuntamiento de Culiacan

Bases
1. Podrén participar todos los escritores mexicanos mayores de edad y residentes en el pafs.

2. Los concursantes deberan enviar un libro de obras de teatro en espanol inéditas y que no hayz
sido representadas de tema vy estructura libre, de cualquier género teatral.

3. Los participantes deberan enviar un libro no menor de 70 cuartillas ni mayor de 100.

4. Los trabajos deberan presentarse engargolados en original v por triplicado, impresos, a doble

espacio, en papel tamafio carta por una sola cara en letra de 12 a 14 puntos.

5. Los concursantes deberdn firmar sus libros bajo seudonimo. En sobre aparte y rotulado con el
mismo seudonimo enviardan una ficha de identificacién que contenga el nombre, direccion,
teléfono, correo electronico v copia de su credencial de elector.

6. Las plicas de identificacion seran depositadas en una notaria publica de la ciudad de Culiacar

Sinaloa. El notario abrira solo aquella que el jurado calificador designe y destruira las demas.

El concurso queda abierto desde la publicacion de la presente convocatoria y se cerrara a las

15:00 horas del dia 30 de abril del 2007. Para los trabajos que lleguen después de esta fecha s

atenderd el matasellos de correo, siempre y cuando llegue con un maximo de siete dias despu

de esta fecha.

8. El jurado calificador estara integrado por personalidades de reconocido prestigio dramatirgicc
teatral, cuyos nombres se dardn a conocer oportunamente.

9. Una vez emitido el fallo por el jurado calificador, este sera inapelable y se notificara de
inmediato al concursante del libro que resulte triunfador. Asimismo se dard a conocer por los
medios de comunicacion durante el mes de mayo del afo en curso.

10. El premio se entregara en ceremonia formal en el marco del XII Festival Universitario de la

Nacional

~J

en la ciudad de Culiacan.

12. Las instituciones convocantes se reservan el derecho de coeditar el libro ganador y/o la puest:
en escena de alguna de las obras que contenga. No se devolveran los trabajos que no resulten
ganadores.

13. No podran participar:
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Cultura, a celebrarse el mes de mayo en la ciudad de Culiacan, Sinaloa.
11. Las instituciones convocantes cubriran los gastos de participacion y estancia del autor ganadc
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Instituto Nacional de Bellas Artes

(T reammo L GaLedn

¢| Caledn

Compaia Los Endebles en El Galedn

Sensacional de maricones

De Luis Ennque Gutiérrez Ortiz Monastario
Boris Shoemann, dreccion

Con Mahalat Sanchez, Lucia Mufoz,

Mauricio isaac, Alejandro Morales,

Juan Carlos Vives y Emmanuel Marguez.

Del 20 de abril 8l 28 de mayo

Jueves y viernes 20:00 hrs y sabados 19:00 hrs.

El ventrilocuo

De Lasry Tremblay

Boris Schoemann, direcoin

Con Carlos Corona, Alejandra Chacdn y Miguel Conde
Ded 22 de abiil & 28 de julio / Domingos 18:00 hrs.

Telenovela

De Larry Tremblay

Boris Schoeman direccion

Con Miguel Conde, Paulo Sergio Galindo, Bernardo Gamboa, Patricia Madrid,
Alejandro Morsles, Georgina Sagar y Abigail Soqui

De 7 de jurio al 28 de piio | Jueves y viernes 20:00 hrs, sabados 19200 hrs.

Alphonse
De di Mousawad
Borls Schoemann, dracoidn
Con Hugo Armevillaga, Mauricio isaac, Lucia Mufioz y Mahalat Sanchez
Ded 28 de abnl & 1 de julo / Sabado y domingo 12:30 hrs,
Elcieloen la é)nel
Da Edgar Chias
Mahalat Sanchez, deeccion
Can. Ivén Cortés, Claudia Trejo, Alejandro Morales y Georgina Sagar
Del 2 al 30 de mayo / Miércoles 20:00 hrs.

O J o cnemaciin
(RENTACON
El rey que no oia pero escuchaba

Do Perla Szuchmacher

Adrian Blue y Alberto Lomnitz, direccidn

Con: Clanssa, Malhelros, Ricardo Esquerra, Lupe Vergara,
Eduardo Dominguez, Jofran Mendez y alternan

Francisco Barreiro, Naomy Romo y Robarto De Loera

Del 20 ge enarg & 1 de abail

Sabados y domingos 12:30 hrs

De la oreja al corazén

De Mercedes Gomez

Emmanuel Marquez, direccion

Can Ricardo Zarraga, Pilar Cerecedo, Alejandro Benitez,
Ernesto Garcia, Francisco Valdez, Horacio Trujille

Del 21de abril al 15 de pilo
RETT T

Sabados y domingos 12:30 hrs
praths §iecks

Los locos de Valencia
A partir del 12 de mayo
Jueves y viemes 20:00 hrs, sabados 19:00 hrs y domingos 18:00 hrs

Descuento: Estudantes, maestios, INAPAN, mnetas Maestos a la Cutura y Sépalo
0% de descueno. Trabmadoms del INBA 78% de descuentn. Boletos de Geme deTeatro

Jueves al Teatro Boleto $30.00 Informes 5282 1964

AZAE SPLA XRYER WLLAURRUT
| El péndulo del mundo

Juego escéruco a partir de Antigana de Séfoclkes
Alicia Martinez Alvarez, direccidn

Con: Indira Pensado y Jessica Gamaz

Del 12 de fodrero al 24 de abnl

Funcionas: Lunes y martes, 20:00 hrs

Del 19 af 22 e abnl

Funciones: Jueves y viernes 20:00 hrs,
shbados 19:00 hrs y domingos 18:00 hrs.
Suspenden funciones: 2, 3, 8 y 10 abril

Comparsa Teatro

Erase una vez un patc

Autor y dreccion: Whlliam Fuente

Con: William Fuentes, Santiago Bem:

Del 21 de abnl & & de agasto / Suspende funcitn 21 ab

Pequenas Certeza
partr ded 18 de may
Funcones: Jueves y vemes 2000 hrs, sabados 1900 hrs y domengos 18 00 he

Hansel y Gretel

De Engelbert Humpardinck

Haydeé Boetio y Emmanuel Marguez, direccion

Con. Adridn Hemandez, César Rodriguez, Yerdnica Oime
Marcela Caslillo, Anick Pérez y Alejandro Arce

Del 20 e enaro 8l 20 de mayo

Sabados y domingos 12:00 hrs,

Suspende funciones: 7, 8, 14, 18, 21, y 22 de ab

Hipnédromo™® (Casa de munecas, teatro sin cuerpo)
spirado en Casa de muecas de Henrk Been

José Antonio Cordero. direccion 7 S
Con: Mariana Gajé, Artura Rios, Alejandro Navarrele, £
Mercedes Hernandez, Laura de Ita y Dande Reynaud o
{UN ESPECTACULO PARA JOVENES! -
Dai 16 0@ febrero 8l 1 de BbrH

Jueves y viermnes 20:00 hrs, < -
sibados 19:00 hrs y domingos 18:00 hrs. S P

BOSQUE DE CHAPULTEPEC
Calzada Juventud Herdica
Enirada de los Leones y la calzada al Altar de la Patria
(antes Monumento a los MNifos Héroes)
Compafia Alborde Teatro AC

PANCHO VILLA Y LOS NINOS DE LA BOLA
De Antonio Zudiga
Direcciéon: Rodolfo Guerrero

Temporada del 24 de marzo al 6 de mayo
Del 24 de marzo al 1 de abril
Sabados 13:30 hrs. y domingos 13:30 y 15:30 hrs,
A parte del 7 de abril
Sabados 13:30 hrs. y 15:30 hrs y domingos 13:30 y 15:30 hrs
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En Portada:

Improbables

Especticulo de la

Liga Mexicana de la Improvisacion
Foto: José jorge Carredn

Recuadro de DOSSIER:
La Improlucha.
Foto: Fernando Moguel

FE DE ERRATAS

Enlapdgina 13 de nuestro nimero
28, enla introduccion que firma
PasoDeCato al articulo “Desprecio al
teatro”de Luisde Tavira, cometimos la
lamentable omisién de no mencionar
a Héctor Mendoza y a Luisajosefina
Hernandez como Premios Nacionales
de Cienciasy Artes.

& QuE EsEL PasooeGato ?

En los teatros de arquitectura italiana,
el “paso de gato” es un pasillo metdlico
que une la cabina desde la que se
controlan las luces y el sonido con el
escenario.

Se le flama asi porque implica
desplazarse a cuatro patas, con
cautela. Y esa vida tras bambalinas es
donde se organiza discreta, sifenciosa
e intensamente el espectdculo que
observamos como publico,

Esta revista trimestral de teatro desea
convertirse en ese puente, ese paso de
gato, que comunigue a los creadores
del teatro entre s,

pero también con lps espectadores.

4 PASOU=GATO

PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

ABREBOCA |
BOUVARD Y PECUCHET
LE HACEN AL TEATRO
POR GUSTAVE FLAUBERT

PERFIL
8 HECTOR MENDOZA:
“ESTOY ESPERANDO QUE EL
PUBLICO PIENSE
ENTREVISTA DE BRAULIO PERALTA

1 O LA INSPIRACION
DE UN MAESTRO
POR RAUL OUINTANILLA

'I EL EFECTO MENDOZA
POR DAVID OLGUIN

] HECTOR MENDOZA,
UN VERDADERO
THEATERMENSCH
POR MARIO ESPINOSA

‘l TEATROLOGIA ABREVIADA
UNA VIDA EN EL DRAMA
HECTOR MENDOZA

1 GDOSSIER
3IMPRO VS. IMPROVISACION?

‘I NO CORRO, NO GRITO,
NO IMPROVISO
POR JUAN CARLOS VIVES

2 OEIMPRO O IMPROVISACION?
POR RODOLFO OBREGON

2 UNA TECNICA PARA OLVIDAR
LO APRENDIDO
POR RICARDO FSQUERRA

IMPRO NO MORE
“= £ POR OMAR ARGENTING

2 4 IMPRO §1, IMPRO NO
POR CARLOS CORONA

2 6LA IMPROVISACION COMO
GENERADORA DE FICCION
POR MARTIN ACOSTA

2 LA LIBERTAD DE IMPROVISAR
POR ALICIA MARTINEZ ALVAREZ

2 8 LA TECNICA DE LA IMPROVISACION
Y LA ACTUACIONARTISTICA
POR ENRIQUE SINGER

3 LA IMPRQVISACION EN LA
CREACION COLECTIVA
POR ORIANDO CAJAMARCA CASTRO

3 LUNA LUNERA: AVANTE EN LA
IMPROVISACION
POR JOSE WALTER ALBINATI

3 SISTEMAS MINIMALISTAS EN
EL TEATRO
POR JOSE SANCHIS SINSITERRA

3 7 PALABRA DE FO
POR ANTONIO CRESTANI

3 9 LA IMPROVISACION EN LA
COMEDIA DEL ARTE
POR DARIO FO

ENSAYO
4 REQUIEM POR LOS
RESCOLDOS DE UN TEATRO
CLONICO
POR GUILLERMO HERAS

REPORTAJE

42 ENCUENTROS QUE
LLAMAMOS CUT
POR JOSE RAMON ENRIQUEZ

REPUBLICA DEL TEATRO
4 OAXACA

UNA TAJADA DE VIDA

POR MAURICIO IMENEZ

CHIHUAHUA

4 5 UN HOMENAJE A VICTOR
HUGO RASCON BANDA
POR MANUEL TALAVERA TREJO

JALISCO
48 POCO QUE APLAUDIR
POR XESAR TENA

4 9 LARGO APLAUSO A VIVIAN
BLUMENTHAL
POR ANTONIO NAVARRO

MICHOACAN )
5 () A CONRADO GONZALEZ LEWA
POR ARNULFO MARTINEZ

NUEVO LEON

5 7) APUNTES SOBRE HISTORIA(S),
LA ESCUCHAY LA POSIBILIDAD
DE REFLEXION CRITICA EN EL
TEATRO
POR SANDRA CALDERON GARZA

QUERETARO

LA CASA DE LA CULTURA
Y EL TEATRO

POR [ FONARDO KOSTA

ZACATECAS
5 6 AL CENTRO, BIEN AL CENTRO
UN CENITAL, AMBARINO
POR VICTOR HUGO
RODRIGUEZ BECOUER

SINALOA )
55 § A SEMILLA DE OSCAR LIERA
FLORECE
POR RODOLFO ARRIAGA

ESTRENO DE PAPEL
BECKETT CIRCUS

DE Cvarcs Novme

SONORA

5 LOS 35 ANOS DE MI PADI
POR MARIA FERNANDA GALINDI

ESCENA INTERNACIONAL
60 PANORAMICA EN

MOVIMIENTO

POR RAFAEL TORIZ

6'] LA PROMOCION DEL TEA
MEXICANO EN EL MERCA
INTERNACIONAL
POR LUZ EMILIA AGUILAR ZINSE

NINOS

62 TRABAJAR PARA
UN PUBLICO NOBLE
ENTREVISTA DE NOE MORALES
MUNOZ A MARISA GIMENEZ CA(

LIBROS

6 PRESO ENTRE
LAS REDES DE LA ESCENA
POR IGNACIO ESCARCEGA

6 POESIA EN VOZ ALTA,
ACTORES INVISIBLES
Y OTROS PRODIGIOS
REDACCION PdeG

SEIS RAYAS MAS AL GA1
6 7 PasooeGaro AMPLIA SUS

HORIZONTES

POR JOSE CANDAS

CIBERESCENA
6 8 DRAMATURGIAMEXICANA
ESPACIO ABIERTOEN LA\

70ESPACIO EDITORIAL

DE LA COMUNIDAD
IBEROAMERICANA DE TE/
UNA SEDE PARA EL CELCI

IN MEMORIAM
7 | ALEJANDRO CESAR REND
SERGIO JIMENEZ
MARIA STEN
REDACCION PdeC;

72 SUGERENCIAS FELINAS
73 MASCARA VS CABELLERA

CarlosNohpal. Foto ArchivoPasodeGato
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EDITORIAL

Nos gustan los retos en PasodeGatoy nos
proponemosampliar horizontes para continuar
celebrandonuestro quinto aniversariocon bombo

y platillo. En preparacionestd va nuestra pdgina

web para ponernosal dia en lo tecnoldgico,y en
proximos meses estard a disposicionde nuestros
lectores la coleccioncompletanuestras revistas,
desde el mitico ndmero cero hasta el presente, en
soporte digital disponibleen CD-ROM.

Pero los avances no son sélo advertencias.Junto
con la apariciéndel
namero gue esta
usted leyendo, han
visto la luz nuestros
primeroscinco libros
de pequefioformato,
que hemostitulado
“Cuadernos”aludiendo
a su funcion prictica
v a su inmediata
utilidad. Nuestros
“Cuadernos” constaran
de cuatro colecciones:
“dramaturgia
mexicana”,
“dramaturgia
internacional”,
“dramaturgiapara
jovenpublico”y “ensayoteatral”.

El precio de nuestros libros serd el
mas accesibledel mercado, pues

nos interesa que estén al alcance

de los teatreros, de manera que no
haya pretextopara no utilizarlos. Son
cuadernosde accion y de batalla, y
queremosque se usen al momentode
hacery pensarel teatro.

BS

LA INLAMIEA

Fn esta ocasion dedicamosel Ao PO

Dossiera un tema que goza de
muchosfans y no pocos detractores:
la “Impro”, que algunos consideran
peyorativamentearte de “chistositos”
0 como caminoy fin en si misma, y
la “improvisacion”como método de
trabajopara hallar un lenguaje, un
tono, una estéticasobre la escena.
Juan CarlosVives
ha coordinadoeste
Dossiery declara,
de principio, que
la impro “Es una
herramienta, nada mas
[...I Improvisarno es
actuar [...] aunque
existan importantes
LAGHINAS puntos de coincidencia
vt al ejercerambos
AGLATILNGT verbos."Y concluye
con lo que nos parece
crucial para el debate:

SEIS RAYAS MAS AL GATO

“El improvisadores un actor con el dramaturgo
incluido.” Muchas voces se dieron cita para la
elaboracionde este Dossier, incluidoel premio
Nobel Dario Fo, en una cortesia de su libro Fl manu.
minimo del actor

Nuestra seccion Periil ofrece un modesto
homenajea uno de los grandes de la escena
mexicana: Héctor Mendoza, Maestro de maestros
a quien Braulio Peralta logré habilmente “sacarle
la sopa” sobre sus
gustos y fobias por
sus colegas. Radl
Quintanilla,en su
valoracionsobre
el también Premio
Nacionalde Ciencias
y Artes, afirma que
“A fin de cuentas,
el abecedario
Mendocinonos ayudo
a deletrearsobre
el comportamiento
humanoy de ahi
logramosque surgiera
la creacidgn|[...] la
figura de nuestro
maestroes una
repentinaaparicionde
exquisitezen medio de un pantano de
ordinariedad.”

Se han cumplidolos primeros
45 anos del Centro Universitariode
Teatro (CUT), una de las escuelas
fundamentales,tanto para entender
el desarrolloformativode la
actuacionen nuestrosdias, comoen
el surgimientode generacionesde
directorescomo Tavira, Margules,
Quintanilla, Caballero, Ruiz Savinon,
Serrano, Olguin, Espinosay otros.

En Estreno de Papel publicamosla
obra Beckett Circusde Carlos Nohpal
co-fundadorde esta revista y director
de Anénimo Drama Ediciones.

Finalmente, estamos convencidos
de que ante lo turbioy ambiguode la:
politicasculturalesde
hoy en nuestropais,
no nos queda de otra
mds que tirar pa’lante
y hacer cosas a raja
tabla.

Jaime Chabaud

LA FE DE
LUS CARDOS

4ACONACULTA

culturaMURG |
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LOS JUBILADOS DE FLAUBERT SE DIVIERTEN

BOUVARD Y PECUCHET
LE HACEN AL TEATRO

Gustave Flaubert
Traduccion de Rodolfo Obregdn

L uego de leer todo el teatro historico, que
Pécuchet encuentra “mas estdpido adn
que las novelas”, Bouvard se sumerge en las
comedias de costumbres:

-iPara qué perder el tiempo con semejantes
ineptitudes! — le dijo Pécuchet.

-En el futuro seran muy curiosas como
documentos.

-iAl diablo con tus documentos! jYo quiero
algo que me exalte, que me eleve por encima
de las miserias de este mundo!

Y Pécuchet, dejandose llevar por el ideal,
desvio a Bouvard, insensiblemente, hacia
la tragedia. La lejania en que transcurre,
los intereses que en ella se debaten y la
condicién de sus personajes les imponian
cierto sentimiento de grandeza.

Un dia Bouvard tomo Atalia y recitd tan
bien el suefo que Pécuchet quiso a su vez
ensayarlo. Desde la primera frase su voz
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se perdid en una especie de murmullo.
Era monétona y, aunque fuerte, carecia de
singularidad.

Para hacerla mads flexible, Bouvard, lleno de
experiencia, le aconsejo desplegarla desde el
tono mds bajo hasta el mas alto, y replegarla
emitiendo dos escalas, una ascendente y otra
descendente; él mismo se entregaba a este
ejercicio por la mafiana, en la cama, acostado
boca arriba, segin el precepto de los griegos.
Pécuchet, entre tanto, trabajaba de la misma
manera; la puerta estaba cerrada y cada uno
berreaba por su lado.

Lo que les gustaba de la tragedia era el
énfasis, los discursos sobre politica, las
maximas perversas. Aprendieron de memoria
los didlogos mas famosos de Racine y de
Voltaire, y los declamaban en el pasillo.
Como se veia en el Théatre francais, Bouvard
caminaba con la mano en el hombro de
Pécuchet; se detenia de vez en cuando,
revolvia los ojos, abria los brazos y acusaba a
los hados. Lanzaba hermosos gritos de dolor
en el Filoctetes de La Harpe y un bonito hipo
en Gabriela de Vergy, y cuando hacia Dionisio,
tirano de Siracusa, tenia una manera de mirar
a su hijo, llamandolo “;Monstruo digno
de mil”, que era verdaderamente terrible,
Pécuchet olvidaba su papel. Le faltaban los
medios, no la buena voluntad.

Una vez, en la Cleopatra de Marmontel,
se le ocurrié reproducir el silbido del aspid,
tal como debia de hacerlo el automata
inventado con ese propésito por Vaucanson.
El efecto frustrado los hizo reir hasta la noche.
La tragedia empezé a perder prestigio para
ellos.

Bouvard fue el primero en cansarse vy
demostro en un arranque de franqueza cudn
artificiosa y vetusta es, la necedad de sus
medios, lo absurdo de sus confidentes.

Abordaron la comedia, que es la escuela
de los matices. Esta requiere dislocar
la frase, subrayar las palabras, pesar las
silabas. Pécuchet no lo conseguia y fracaso
estruendosamente en Celimena. Por lo
demds, los amantes les parecian muy frios,

los razonamientos tediosos, los criados
intolerables, Clitandra v Sganarelle tan falsos
como Egisto y Agamenon.

(...) Un dia que Bouvard trataba de hacer
entender a Pécuchet el modo de interpretar
de Frédéric Lemaitre, aparecioc Madame
Bordin con su chal verde y un volumen de
Pigault-Lebrun para devolver, pues los sefores
habian tenido la gentileza de prestarle algunas
novelas,

-iPero continden! —dijo; hacia un minuto
que habia llegado vy le agradaba escucharlos.

Se disculparon, pero ella insistia.

-Es cierto -dijo Bouvard-, nada nos lo
impide...

Pécuchet adujo, por falsa verglienza, que
no podia recitar asi, de pronto, sin trajes.

-iEn efecto, tendriamos que disfrazarnos!

Y Bouvard busco un objeto cualquiera; sélo
encontré el gorro griego v se lo puso.

Como el pasillo no era lo suficientemente
ancho, bajaron al salon.

(...) Habia que ofrecerle algo hueno.
Bouvard era partidiario de la torre de Nesle,
Pero Pécuchet temia los papeles que exigen
demasiada accion.

-iMadame Bordin preferird un clasico,
Fedra, por ejemplaol

Bouvard contd el argumento.

-Es una reina cuyo marido tiene un hijo de
otra mujer. Ella estd loca por el muchacho.
;De acuerdo? jAqui vamos!

“1Sf, principe, me consumo, ardo por Teseo,
lo amo!”
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Y dirigiéndose al perfil de Pécuchet,
admiraba su porte, su rostro, “esa cabeza
encantadora”;  lamentaba no  haberlo
encontrado en la flota de griegos; hubiera
querido perderse con €l en el laberinto.

La borla del gorro rojo se inclinaba
amorosamente y su voz trémula y su rostro
bondadoso suplicaban al cruel que se apiadara
de su pasion. Pécuchet, apartindose, jadeaba
para demostrar su emocion.

Madame Bordin, inmévil, desencajaba
los ojos como si estuviera viendo a un
prestidigitador. Mélie escuchaba detras de
la puerta. Gorju, en mangas de camisa, los
miraba por la ventana.

(...) Por fin Bouvard le propuso la gran
escena del tercer acto de Tartufo.

Pécuchet creyé que era necesario dar una
explicacion:

-Hay que saber que Tartufo...

Madame Bordin lo interrumpia.

-iYa sabemos qué es un Tartufo!

Bouvard hubiera deseado tener la ropa
adecuada para ese pasaje.

-Lo dnico que se me ocurre es el habito de
monje -dijo Pécuchet.

Reaparecio vestido v con un volumen de
Moliere. El comienzo fue mediocre. Pero
en el momento en que Tartufo acaricia las
rodillas de Elmira, Pécuchet adopté un tono
de gendarme.

-";Qué hace ahf vuestra mano?”

Bouvard replicé al instante con voz
melosa:

-"Toco vuestro vestido, es de tela muy
suave”.

Sus pupilas disparaban flechas, estiraba
los labios, resoplaba, y con una expresion
sumamente ldbrica, termino por dirigirse a
Madame Bordin.

Las miradas del hombre la turbaban v
cuando €l se detuvo, humilde y palpitante,
ella parecia buscar una respuesta. (...)

-Aqui suenan unas campanas: un montanés
los interrumpe,

-Afortunadamente, que sin no...! -Y en lugar
de concluir su frase, Madame Bordin sonrio.
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Declinaba el dia. La viuda se puso de pie.
Habfa llovido recientemente, no era facil
caminar por el hayal, era preferible regresar
a campo traviesa. Bouvard la acompaiié al
jardin para abrirle la puerta.
Primero bordearon los arboles ahusados,

sin hablar. Bouvard estaba todavia
emocionado por la

Gustae FLaoeerr. (1821-1BB0) Novelista francés.

Rooowro Ossecon. Director de escena y  pedagogo.
Actualmente es director del CITRLU.

recitacion y la viuda sentia
en el fondo del alma

algo como una sorpresa,
un encantamiento que
procedia de la literatura.
En ciertas ocasiones el
arte conmueve a los
espiritus mediocres y sus
intérpretes mas torpes
pueden revelar verdaderos
mundos.

El sol habia reaparecido,
relucia en las hojas y
ponia manchas luminosas
aqui y alld, en la espesura.
Tres gorriones saltaban,
piando, sobre el tronco de
un viejo tilo tumbado. Un
espino en flor desplegaba
su penacho rosado; se
inclinaban las pesadas lilas.

-iAh, esto hace bien! -

(GUSTAVE
FLAUBERT

dijo Bouvard aspirando el
aire a plenos pulmones.
-iTambién, se toma
usted un trabajo!
-No es que tenga
talento, pero pasion si, la
tengo.

Flaubert, Gustave,
Bouvard y Pécuchet,
Tusquets editores,
Barcelona, 1999.

BOUVARD
UND PECUCHET

GLRD [IATEMAN:
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POR ENCIMA DE LOS MITOS

HECTOR MENDOZA:

ESTOY ESPERANDO QUE EL PUBLICO PIENSE”

Braulio Peralta

Si lo presentamos seria una tonteria. Un hombre a
quien todos conocen por su obra, incluidos sus
detractores, que lo omiten, no necesita presentacion. Asi
que al grano: Héctor Mendoza, de viva voz.

BRAULIO PERALTA : Maestro: vamos a intentar hacer
algo futurista: se acaba el teatro, tenemos que salvar diez
dramaturgos, diez directores, y acaso una gue otra actriz,
y un actor. No mas de 30 teatreros. Héctor Mendoza,
;con qué se quedaria del teatro mexicano? Le pido una
critica sincera e intelectual.

HECTOR MENDOZA: El teatro puesto en escena
es precario. Se va. La literatura en sf, sobrevive. De la
dramaturgia nada vale la pena hasta la llegada de Rodolio
Usigli, aunque no me parece gran literatura dramatica.

BP: ;En qué momento empieza la gran literatura
dramatica en Mexico?

HM: Con  Emilio Carballido, Luisa Josefina
Hemandez, Jorge |bargliengoitia, Sergio Magana y yo.
De Luisa Josefina, lo mas reciente que le conozco es algo
para representarse en varios dias, £ galan de ultramar .
No se ha estrenado. De Carballido queda practicamente
toda su obra, es muy buen autor; aunque se ha quedado
estancado, su teatro sigue siendo el mismo de hace
cincuenta anos, pero es un teatro bien escrito, bien
hecho, encantador,

BP: Despues de ustedes, jquien es el primero que le
viene a la mente?

HM: Salvaria a Hugo Argiielles, aun cuando, y se
lo dije personalmente, no me gustan sus temas; sabe
estructurar el teatro, hace buenas obras. De los jovenes,
David Olguin.

BP: ;Y Sabina Berman?

HM: Bueno... pero con ciertas reservas, Sabina
de pronto es una dramaturga excelente y, de pronto,
comercial.

BP: Usted le montd a la Berman Muerte subita;
tiene fama de director que, cuando escoge la obra de un
dramaturgo es porque le gusta, ;0 no?

HM: Desde luego.

BP: Monté también Tiro de dados, de Gerardo
Veldsquez, y a Oscar Liera. Mucho antes, a Emilio
Carballido.

HM: En cuanto a Tiro de dados, pues Gerardo tiene
esa obra y otra. Y se murid. ;Cémo podria hablar de
Gerardo Veldsquez como un dramaturgo, con dos, tres
obras? No es el caso de Biichner que, con tres obras, pasé
a la historia del teatro mundial.
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BP: O prolificos como Shakespeare; pocos
dramaturgos a nivel mundial podrian sentirse asi: mas alla
de su tiempo. Es curioso que usted nunca haya montado
un Shakespeare pero si ha traducido o empleado como
parte de una obra propia. Pienso en su version de A buen
fin, dirigida magistralmente por José Caballero, el ano
pasado, o su planteamiento de Hamlet, por ejemplo .

HM: El texto antiguo alli esta y estd muy bien; pero
para una cuestion de escena, hoy, necesitamos renovarlo.
Se ha dicho desde siempre tradutore traditore . Hay que
traicionar a los cldsicos porque es una forma de amarlos,
de hacer que sigan vivos, con o cerca de nosotros. Eso hice
con A buen fin, una mala cbra de teatro de Shakespeare.
Y eso me autorizo a rehacerla. ;Por qué? Esta basada en
un cuento de Bocaccio. Y yo lo queria rehacer a partir
de Bocaccio, aunque €l a su vez se basé en ofra cosa. A
partir de Bocaccio rehice la obra sin traicionar el espiritu
de Skakespeare. O lo que fue mi Hamlet, por ejemplo,
que si era Hamlet pero, ademas, la critica de Hamlet a
Hamlet mismo.

BP: Yo diria que era mas Mendocino que Hamletiano,
porque los jovenes aprendimos con esa obra a realmente
aprehender el lenguaje profundo de una obra tan
complicada y tan simple de la que todo mundo decimos
“ser o no ser...”

HM: No era el Hamlet de Shakeaspeare sino la
historia de la critica del Hamlet de Shakeaspeare. Me
parecié que era mas importante hablar, mas que de la
obra misma, de lo que se le ha criticado a traves de los
anos.

BP: En ese sentido me parece que Ximena Escalante
bien podria aparecer en su lista de elegidos. Ella es una
dramaturga que investiga y escribe a traves de lo que los
clasicos le importan. ;Le gusta?

HM: {Si, como no! Me encanta todo lo que hace.
Casi no nos conocemos en términos personales pero
siento que hay una enorme conexidn. Y siento que ella
debe sentirlo también.

BP: ;Y dramaturgos mds jovencitos?

HM: Pues mira, mds jovencito, hay un buen
dramaturgo: Humberto Leyva vy su Naturaleza muerta y
Marlon Brando . No es prolifico. Pero lo que ha hecho lo
ha hecho muy bien.

BP: ;Quiere agregar uno mds? Por ejemplo: ;Luis
Mario Moncada o Jaime Chabaud?

HM: Jaime me gusta. Es un autor que vale la pena.

BP: Hagamos un ejercicio de autocritica, maestro:
joon qué se queda Héctor Mendoza de Héctor
Mendoza?

HM: Con todo. A lo dnico que le sigo poniendo un
signo de interrogacion es a Las cosas simples . Y bueno,
dos o fres obras que estin dentro de ese tenor, que es
puramente diversional, digamos, si existe la palabra.

BP: ;Bolero, por ejemplo?

HM: Si: las obras que edité en un solo volumen.

BP: ;Y qué tiene de malo lo divertido, maestro?

HM: Nada, pero es sdlo eso.

BP: Usted tiene un humor negro en obras como
Juicio suspendido , que no son comedia para nada. fuicio

suspendido y Secretos de familia me parecen obras de
mucho valor.

HM: Pues si, pero no son exclusivamente divertidas.

BP: ;Y si son silo divertidas no son buenas?

HM: Estoy esperando que el piblico piense, salga
inquieto. No quiero decirle: mira hay que hacer esto y lo
ofro porque esto es bueno o malo. No; simplemente que
piensen. Y que ellos decidan. En eso me parezco quizd a
Brecht. Salvo que Brecht queria que pensaran lo que €l
pensaba, y fallo.

BP: Le gand la ideologfa.

HM: Claro.

BP: Y lo estamos viviendo. Vienen tiempos muy
duros.

HM: Lo que pido del pablico es nada mds eso: que
piensen lantito.

LA NECESIDAD DE ENTENDER EL TE XTO

BP: Terminemos con los dramaturgos. Sigamos con
los directores. David Olguin, por ejemplo. A mi, como
a usted, me parece un buen dramaturgo, pero no va a la
altura con el director David Olguin, ;o si?

HM: Tienes razdn. David es mucho mejor dramaturgo
que director.

BP: Excelente dramaturgo. Deberfa dejarse dirigir.
Que otro tomara sus obras, porque ¢l sin duda. ..

HM: Es muy joven. Acabard por aprender. Yo aprendr.
Lo dltimo que le vi a David, Casanova, algo empieza a
entender del teatro de la escena.

BP: Lo confrario es Luis de Tavira: nunca serd el
dramaturgo frente al gran director que es, jo no?

HM: Claro, pero ni él lo pretende. Como autor no ha
hecho tantos intentos ni creo que se considere él mismo
un dramaturgo. No podemos hablar como en el caso de
David Olguin en donde, si, el dramaturgo v el director
estan dale y dale, una y otra vez.

BP: ;Siente que estd en buenas manos la direccién
teatral?

HM: Siento que los directores jovenes no salen.
Tienen talento. Digo, los que lo tienen, lo tienen, pero es
un talento mds de tiempo, de eso que hablibamos hace
un momento, de tipo plistico, mas que de tipo literario.
No entienden todavia las obras. Les cuesta trabajo montar.
Y tienen en cambio una maravillosa imaginacion. El
caso de julio Castillo: una imaginacion verdaderamente
desbordante, pero del texto, nada de nada. Y sin
embargo antes de morir hizo tres obras verdaderamente
sensacionales, porque alli estaba el texto, alli estaba todo.
De la calle, De pelicula, y la de Liera.

BP: Dulces compariias . Extraordinaria. Tiene razon.

HM: Y habia una cosa de Julio, que era como
antecedente un poco perdido hacia atras, que fue Vacio,
sobre textos de Sylvia Plath. Alli habia un verdadero
sentimiento de la poesia de esta mujer. La gente va
evolucionando hasta que finalmente encuentra el teatro
de verdad.

BP: ;Mauricio Jiménez?

HM: Es un buen director, pero todavia le falta
entender bien a bien, en profundidad, el texto. No es
que uno diga: no entiende el texto porque no lo entiende
como lo entiendo yo. No, simplemente porque no esta
texto alguno, porque se le escapa. Entonces €l, igual
que todos los demds directores jovenes, con excepcion
de Mario Espinosa, pues Mario Espinosa es muy buen
director. Otra excepcion es Ricardo Ramirez Carnero.

BP: Es el que mantd Escrito en el cuerpo de fa noche
de Carballido.
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HM: Es gente que entiende perfectamente los textos
y que los ponen en escena como dioses. De los directores
jovenes son, para mi, los mejores. A Martin Acosta e
falta...

BP: ;Esta fallando?

HM: Esta en etapa de transicion. Lo que hizo de
Woaody Allen le salié muy bien. Ahora, le salié muy bien,
jpor qué? ;Por qué tenia buenos actores? A lo mejor.

BP: ;Qué vio dltimamente de teatro que realmente
le haya gustado?

HM: Casanova. Fue lo dltimo y me gusté mucho.

BP: ;Vio Festen, en direccion de Martin Acosta?

HM: §i, la vi. No puedo decir que no me haya
gustado. Lo que pasa es que no me entusiasma...El
problema mas grande de festen es que hay una pelicula.
iTeatro basado en una pelicula, pues no! {No puede ser!
Como tampoco puede ser el cine basado en una obra de
teafro. jSon dos cosas totalmente distintas!

BP: ;Qué otros directores?

HM: Esta Mauricio Garcia Lozano, que todavia esta
fuera de entender el texto pero tiene buena imaginacion
que le da posibilidades.

BP: Ami me irrita. Observo una potencia enorme pero
tambien un desperdicio brutal: demasiado movimiento
en una puesta, desbordante imaginacion, como que se
desboca en vez de... Vi Colette, vi Fl odio y. ..

HM: Lo mas reciente que le vi a Mauricio fue la
noche drabe . No me disgusto nada vy se lo dije. Pero antes
le vi una cosa de Shakeaspeare que me parecio terrible.
Y eso que ti dices: imaginacion desbordada, por encima
del texto. Lo cual hacia que no entendiéramos nada.

EL GUSTO DE ENSENAR

BP: ;Y con qué nos quedamos de los actores?

HM: Tenemos muy buenos actores pero necesitan
muchisimo del director. Es una desgracia porque no
hay directores de actores en Meéxico. Ni en el mundo.
Entonces el actor no tiene mas remedio que autodirigirse.
Y aqui en México los sueltas tantito y no se autodirigen:
meten la pata.

BP: ;Usted no se siente un mito? ;Cémo le pesan
es0s mitos a Hector Mendoza?

HM: No me pesan nada. Estoy por encima de
eso. Como dicen los jovenes: me vale. Que existan los
mitos. Me parece maravilloso. Hay que dejarlos asi.
Que imaginen lo que quieran. Esto de hablar de la vida
personal no me gusta ni siquiera en las estrellas. Me
parece una impudicia. A mi qué demonios me importa
con quien demonios estd casado equis. A mi lo dnico
que me importa es su trabajo. Es obvio que nos vemos
reflejados en nuestra labor creativa. No hay mds remedio.
Lo que tengo en mente es mis clases de actuacion,
en mis ensayos de las obras, hacer que mis actores
entiendan de qué estamos hablando. Y como dramaturgo,
pues que entiendan de qué estoy hablando. Esa es mi
preccupacion. Y lo demds: que si mito, que si no mito, lo
siento como natural. Tiene que pasarle a todo mundo que
medio descuella. Ahora, ;qué tanto he descollado yo? No
sé. Algo si porque tengo enemigos.

BP: ;Siente que tiene enemigos?

HM: Muchos.

BP: ;Es el éxito, no? La historia de alguien que
ha tenido varios sitios en el teatro. Fso a mucha gente
siempre le puede. Siempre he dicho que Jesusa Rodriguer
no superd aquel gran éxito que hizo de Don Giovanni. Y
ahi se nos quedd Jesusa. Pero Mendoza hizo un Don Gil
de las calzas verdes , hizo un In Memoariam; incursiond a
la dramaturgia a varios niveles y tematicas; es maestro de
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actuacion y direccién, de generaciones. ;Maestro hasta
que se muera?

HM: Asi es.

BP: ;Qué le dan sus alumnos?

HM: Materialmente nada. Coando a uno le gusta
hacer las cosas, las hace por eso mismo. Nunca espero
agradecimiento. Algunas veces lo recibo. Lo que pasa es
que después de un tiempo que han dejado de ser mis
alumnos, lo que me sigue uniendo a ellos si es de pronto
verlos dirigidos por otra gente. Eso me emociona mucho.
Y de pronto verlos mal, me aflige. No puedo dividir
amistad, carino, admiracién, que les tengo a algunos,
pero que les puedo tener incluso a gente que no han
sido mis alumnos, como Claudio Obregdn, un actor
espléndido. jSignifica las cosas, qué manera de significar
las palabras! Somos viejos conocidos, pero asi amigos,
amigos, ni siquiera, pero lo admiro.

CONTRA LA CRITICA DE LO IN MEDIATO

BP: Creo que lo que mds le choca a usted del teatro
es la critica, la critica teatral. Digame si me equivoco.

HM: No, tienes razon.

BP: Me encantaria que me dijera por qué.

HM: Siento que hay una liga directa entre lo que
hago, entre mi obra, v el pdblico. De alguna manera el
critico viene un poco a entrometerse, ;me entiendes?
Decirle al piblico lo que debe pensar. No dejarlo que
piense por s mismo.

BP: ;Y qué hariamos sin criticos?

HM: La persistencia en la critica en México es
nula, a excepcidn de Olga Harmony. Porque t, vas y
vienes. Pero Olga ahi estd siempre; la dnica profesional
que tenemos. Los demds hacen tantita critica y luego se
retiran. La critica resulta mds importante para el teatro
comercial que para el cultural. En Broadway le va mal
a una obra con la critica, y se va para abajo. Se acabé.
Ahi la critica es importantisima, es esencial. Pero jpara
qué tipo de teatro? Para el teatro comercial. Siento que
de alguna manera el critico tendria que ser un critico no
tan de momento, porque el critico escribe su critica de
acuerdo con su primera impresion de lo que ha visto.
Le he dicho a Olga: jpor qué no escribes después? Seria
maravilloso. El valor de lo digerido de verdad. Que eso
fue lo que traté de hacer con Hamlet, por ejermplo: la
historia de la critica y lo importante que puede ser una
buena critica, ya como literatura misma.

BP: Los espacios de comunicacién no brindan a
la critica lo que podria corresponder al ensayo. Olga v
algunos mds podrian hacer un mejor trabajo que el que
s hace en 4, 500 caracteres.

HM: La critica periodistica es eso que estas diciendo.
Me gusta mds la critica en libro.

BP: Recuerdo un programa de
mano en el que hablaba usted de
la necesidad de ser rebelde todo ’)
el tiempo, como terquear. ;Se
va a morir en la raya?

HM: Eso espero. Si
puedo o no, vete ti a
saber. La rebeldia era el
no estar de acuerdo con
el juicio establecido. A eso
me referia cuando  decia
que hay que ser rebelde. No
hay que ser acomodaticio a lo
que el mundo piensa. Hay que ser
rebelde, decir lo que esta detras de
lo que cominmente se cree. Esta es la
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rebeldia de la que hablaba y de la que sigo hablando. Eso
es lo que me interesa mas alla de las apariencias.

BP: ;Y qué estd trabajando ahora?

HM: Pues ahorita, todavia nada.

BP: ;Escribiendo?

HM: Pues de trabajar en escena, no. Porque vamos a
ver qué pasa con Bellas Artes, que se ha convertido en mi
alma mater desde que la Universidad dejo de serlo.

FINAL DE UNA CON VERSACION

BP: Bueno, a ver, ;como quiere que terminemos?

HM: Como terminan todas las entrevistas: jcudles
son mis planes? Lo de la direccién esta en suspenso, de
momento quien sabe qué pueda suceder. Pero de escribir,
le estoy dando vueltas a una cosa en la cabeza, pero no
acaba todavia de tomar forma para expresarlo. De lo que
estoy muy contento es de que ya salié mi dltimo libro, £
mejor cazaclor, con Ediciones El Milagro.

BP: ;Suena mucho, maestro?

HM: No siempre mucho. Pero tengo unas pesadillas
horribles, frecuentes.

BP: ;Duerme bien?

HM: Duermo bien.

BP: ;No tiene una disciplina? ;Hace meditacion?

HM: Pues no, nada en particular. Es caracter. De
pronto soy muy colérico y sigo siendolo. Pero digamos
que en terminos generales. ..

BP: £s un hombre sereno.

HM: Soy ecuanime.

BP: ;Usted se siente satisfecho, maestro?

HM: Muy satisfecho. Un faxista que me trajo a
mi casa me empezo a preguntar que que hacia yo, me
empezo a hacer una entrevista...

BP: ;Sigue sin manejar?

HM: Si... Y cuando me deja el taxista, me dice:
muchas gracias por haberme platicado todo lo que
me platicd. Para usted es urgente que esté satisfecho,
sverdad?

BP: Fse es un buen final, maestro.

Brauio PERaA, Editor, periodista y escritor. B autor del libro A poeta
ensu tiema. Didlogos con Octavio Faz. - Su mis reciente libro es (os
nombres del arcoins, Trazos para redescubric el movimiento
homosexual,
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CRONICAS DEL ABECEDARIO MENDOCINO

LA INSPIRACION DE UNMAESTRO

Radl Quintanilla

ace muchos anos, conoci al maestro
Héctor Mendoza; reunidos -a través
de una convocatoria suya- en el Nicleo
de Estudios Teatrales (NET) lo escuchamos
hablar durante toda una tarde; lo Gnico que
puedo decir es que después, en el ejercicio
de reflexion que uno necesita hacer dia con
dia en esta profesion, me preguntaba a mi
mismo como habia podido estar tan lejos,
hasta entonces, de aquel mundo cargado
de incitaciones llenas de sugerencias, de
luminosidad, y sobre todo de sabiduria. Esa
tarde “todo se volvio placer para el oido y un
gran compromiso para la razon”,

Ahi comprendi que una clase de actuacion
tenia que buscar puntos en especifico: hacer
entender al alumno que el arte de la actuacion
es algo que a través de las palabras nos
permite ver el otro lado de las cosas; hacerle
entender que la actuacidn, siendo una forma
artistica es en “su definicion mas amplia, una
inspiracion personal y directa de la vida”;
hacerle entender que en la actuacion lo mas
importante es lograr manejarse con absoluta
libertad dentro de un marco muy firme que se
[lama estructura. A fin de cuentas, yo entendy,
que una clase de actuacion es un enorme
pretexto para hablar de cosas entrafiables.

Siempre he pensado que un artista debe ser
incomodo, imprevisible y sorpresivo para los
demds; Héctor Mendoza era exactamente
eso a cada momento con cada uno de los
maestros de actuacién que trabajdbamos a
su alrededor; tenia comentarios sobre nuestra
forma pedagdgica, calmaba nuestras angustias
académicas, y en momentos, con base en la
ironfa, domaba nuestras vanidades deseosas
de saber todo y decir mucho.

El Maestro cred un gran alfabeto, junto con
otros creadores estructurd lo que podemos
[lamar nuestra tradicion teatral, y es un
punto de partida para nuestra memoria. En
una sesion de actuacion, a partir de una
estructura, privilegiando al lenguaje y a la
logica, v rindiendo culto al supremo don de la
mente que es el pensamiento, el actor rescata
del olvido dreas poco visitadas, y en un
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De derecha a izquierda
Octavio Paz, ManolaSaavedra,
Juan Soriano y Héctor Mendoza
Fota: Archivo CITRU

ejercicio espléndido de recuerdo y memoria
le da una nueva utilidad a lo que se pensaba
que se habia extinguido. El pensamiento, para
el actor, es la liga que une cada una de las
etapas de su existencia, es la puerta de una
intimidad, el lugar de lo extraordinario.

A fin de cuentas el abecedario Mendocino
nos ayudd a deletrear sobre el comportamiento
humano y de ahi logramos que surgiera la
creacion. En cada una de las palabras dichas
por Mendoza hay algo agudo y certero,
una vision pesimista pero muy humana de
la condiciéon de actor; él sigue teniendo,
empapado de sabiduria, el comentario justo,
en el momento justo que el actor lo necesita.

En estos tiempos, de una muy peculiar
manera de entender el rigor, la figura de
nuestro maestro es “una repentina aparicion
de exquisitez, en medio de una pantano de
ordinariedad.”

Cualquier homenaje serd pequeno, asi que
es mejor solo seguirlo respetando.

Con aprecio.

Ra Quimars. Maestro, director de escena y actual
director del Centro de Formacion Actoral (CEFAC) de TV

Azteca.

—
-
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Un poco de Héclor Mendoza
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REVERENCIA AL MAESTRO

EL EFECTOMENDOZA

David Olguin

E s una practica por demas curiosa ésa de los
actores que ubican un hoyito en un trasto,
la grieta de una mampara, de un bastidor o
un pequeno resquicio para observar al piblico
sin ser vistos. Antes de iniciar la funcion, se
comprueba el nimero de asistentes, verifican
si hay amigos o enemigos en la sala y, por
supuesto, tiemblan al enterarse de que un
“sinodal”, una figura de peso en el medio, se
encuentra entre el pablico.

La practica es mas comin entre los actores
noveles, pero que aln aparezca entre los
longevos o maduros habla, acaso, de que
el ritual también obedece a un acto de
sobrevivencia escénica: activar la adrenalina
necesaria para sacar adelante la ceremonia de
esa noche, una especie de “pericazo visual”,

Vi por primera vez a Héctor Mendoza, en
vivoy en directo, por uno de esos hoyitos detras
de la escenografia de Manuscrito encontrado
en Zaragoza en 1985. Cuatro anos antes de esa
noche, habfa iniciado mis estudios en el CUT
y, claro, cada vez que escuchaba su nombre
sentia temor vy temblor. jQué admiracion
por aquellos que lo llamaban simplemente
“Héctor”!  Pero aunque lo mentaban asi
Rosita Bianchi y José Caballero —dos de
sus alumnos directos— no sélo me habian
heredado el miedo sino también, lo mas
importante, indicios certeros de la sabiduria
de su maestro. Doble miedo, por tanto. No
hubo un momento en esa noche de 1985
sin que uno u otro de los actores dejaramos
de observar al “invitado de honor”. El Efecto
Mendoza, la presencia de un espectador capaz
de alterar el curso del universo, se me revelaba
por vez primera.

“Qué  dijo Mendoza?”, ;Qué dijo?”
Estas preguntas, tras una funcion, dan cuenta
de un fenémeno que, al paso de los anos, he
logrado constatar en numerosos elencos de
la mds variada indole. “;Miedo?, ;por qué,
maestro...? Miedo a Dios... que no existe.
Lacayismo y servidumbre, pues”, decia mi
maestro Margules al descubrir en mi el gen
del respeto a lo mendocino.

Pero el FEfecto Mendoza, como el
Invernadero, El nifio y otras delicias capaces
de trastocar el orden natural, podia afectar
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hasta los mundos escénicos mas fincados,
incluido el de aquel hombre de la pipa, uno
de los pesos mas pesados y redondos que
ha tenido el teatro mexicano. Mendoza se
apersond en Cuarteto y, una vez que abandoné
la sala, Ludwik entré a camerinos y berreo a
los actores: “iPar de criadas! ;Y tenia que ser
hoy que vino Mendoza!” Laura Almela no se
atrevio a confesarle —pero a mi si- que antes
de salir a escena se entero de que por ahi
andaba el maestro y apenas alcanzé a pensar
“1Ay, mamita, sdlvame!”

Creo que Mendoza es nuestro ejemplo
mds claro de un artista construido como
un acto de voluntad. Es alguien que ha
sabido unir el talento a la disciplina y la
constancia. Su deidad es apolinea vy su
proceder lo dicta la razon, pero también la
honestidad, algo por demas admirable en
estos tiempos tan revueltos, tan plagados de
talentos oportunistas, poco escrupulosos o
politiquillos. Percibo a Mendoza, al paso de
los afos, como alguien sereno, pleno en su
interior y con una sabiduria humana muy
especial.

Como he tenido la inmensa fortuna de
que el maestro Mendoza siga mi trabajo,
sus comentarios me han ayudado a crecer y
me he sentido cobijado bajo su innumerable
sombra. Envia algin mensaje o de manera
directa me hace saber su opinion o, de plano,
su silencio es elocuente. Entre otros privilegios
para depurar la experiencia, este hecho me
ha permitido sacar algtin partido del Ffecto
Mendoza, materia digna de un tratado. A veces
lo he usado con buenos resultados y ofras
con consecuencias desastrosas. Por ejemplo,
he mentido para subir la temperatura de una
funcion. Entro al camerino y digo: “Vino a
vernos el maestro Mendoza...” Y algo pasa,
es infalible, por lo menos los oficiantes echan
toda la carne al asador. Pero debo confesar
que no es recomendable el uso insistente del
recurso. Como en el cuento del Lobo, nadie
me creyo cuando en realidad el sinodal si
estaba en la sala y me hundi.

Conocedor de los desastres que provoca
el Efecto o tal vez sospechando que algunos
andamos buscando la férmula para patentarla,
la dltima vez que vi al maestro, dado que se
habfa apersonado sin previo aviso al Teatro

Creator principium Foto: Fern;

Casa de la Paz en diciembre del afo pasado,
me comentd: “no les digas a tus actores que
vine, luego se ponen nerviosos”. El maestro y
Laura Padilla se confundieron entre el pablico
y esa noche no se alteré el universo y, para mi
fortuna, dimos una de las mejores funciones
de la temporada, Claro, él nunca supo que una
vez mas, como hacia 22 anos, a escondidas
del piblico, yo lo estaba escrutando. Una
vez mas yo volteaba a verlo como se mira lo
que a uno le importa, con carino, gratitud,
admiracion, aquello que retne la palabra
respeto, como se mira a quien te deja habitar
generosamente su propia casa, pues todos
los teatros de México son la casa de Héctor
Mendoza.

Davp OLEUN . Dramaturgo y director de escena. Director de
Ediciones El Milagro.
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MAS QUE UN SER PARA EL TEATRO

HECTOR MENDOZA
UN VERDADERO THEATERMENSCH

Mario Espinosa

C ada vez que pienso en Héctor Mendoza

asocio su nombre a la palabra
Theatermensch, expresion alemana que se
asemeja a la del hombre de teatro en espafiol,
pero que no tiene exactamente el mismo
significado. La palabra alemana posee un
sentido mas amplio, que une lo personal con
lo humano. Theatermensch es un concepto
abarcador y generoso que, en mi opinion, se
aproxima mds a una definicion del maestro
Mendoza.

Su vida en la escena posee dimensiones
que lo hacen un personaje insustituible del
teatro mexicano. Dimensiones que admiro vy
que conforman un todo formidable.

Por un lado estan sus acciones y obras, vy
por el otro tenemos su leyenda. No debemos
olvidar, sin embargo , a la persona de teatro,
al Héctor Mendoza que ha creado y trabajado
en el teatro por mas de medio siglo.

Herndn endoza, Ricardo Blume y el maestro Héctorendoza, d los
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Como  buen representante  de una
generacion de monstruos del teatro que
fueron activistas de una época de grandes
renovaciones, Héctor ha creado, a veces sin
darse cuenta, una leyenda misteriosa a su
alrededor. Especialmente entre aquellos que
no vivimos de primera mano la experiencia
de sus primeras etapas como creador teatral.
Desde su estreno de Las Cosas Simples, con el
cual se revelé como un joven y prometedor
autor dramatico, cuando apenas tenia veinte
anos, hasta su participacion en el movimiento
de Poesia en Voz alta en la Casa del Lago de
la UNAM, acompanado de figuras como
Octavio Paz, Juan José Arreola, Juan Soriano,
Leonora Carrington y Joaquin Gutiérrez Heras,
entre otros. En esta etapa es preciso incluir
las temporadas de montajes historicos como
Terror y miserias del Tercer Reich, la buena
mujer de Sezudn, Don Gil de las Calzas Verdes

yos de
Creator principiunt1996) Foto: José Jorge Carredn.
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dedrchivo Héc

Don Gil de las calzas

e In memoriam, por solo nombrar algunas de
sus puestas en escena recordadas por la gente
de teatro.

Dificilmente alglin menor de cincuenta
anos pudo ser testigo directo de esta etapa
de su vida creativa. Sin embargo, a través de
los libros, las fotos y la palabra de nuestros
maestros, colegas y espectadores de entonces,
forma parte ya de la memoria colectiva del
teatro mexicano y de nuestra cultura.

Hay otro aspecto mitico de Héctor Mendoza
que tiene que ver con su personalidad
firme, austera, reservada, rigurosa; terrible y
generosa a la vez, que ha cubierto con un
velo de misterio todo lo relacionado con su
persona. Esta parte de la leyenda mendociana
se ha encargado de enriquecer el anecdotario
de nuestro teatro y le ha otorgado, sin duda,
un mayor atractivo a Héctor, como si no
tuviéramos otra forma mejor de homenajearlo
que convertirlo en personaje.

En el ambito de las acciones y las obras
sobresalen algunos hechos incuestionables:
mas alla del mito hay que reconocer en
Heéctor Mendoza al modernizador del teatro
mexicano, a uno de los personajes clave que
inaugura y explora, una y otra vez, nuevos
caminos para el teatro como autor, como
director, como maestro. Sin esa revolucion
en los lenguajes teatrales, de la que Héctor
ha sido indiscutible protagonista, nuestro
teatro estaria aiin mas invadido de retoricos
y recitadores.

No quiero dejar a un lado, sin embargo,
que una de las caracteristicas mds relevantes
de Héctor Mendoza es su consistencia como
artista teatral. Héctor se ha construido una
vida en la que la exigencia y el goce de su
talento ocupan un lugar fundamental.

No sabrfa decir si Héctor peca de modesto
al entregarse con humildad a sus clases, sus
textos y sus puestas en escena, sin meterse
en otros asuntos mas terrenales pero menos
creativos. O si por el contrario, peca de
soberbio al concentrar sus esfuerzos y talentos
en el privilegiado mundo del teatro. El caso
es que Héctor ha dedicado su fuerzas a la
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H mejor cazador.
Archivo Héctor
Mendoza

bisqueda incesante de sus propios caminos
para dialogar a través del teatro con artistas y
espectadores. Ha sido también generoso para
compartirlo con los demas. En este sentido
Héctor Mendoza es un Theatermensch
ejemplar.

Yo no tuve el privilegio de ser alumno
de Héctor cuando estudiaba en el Centro
Universitario  de Teatro de la  UNAM,
Escuchaba de él historias fantasticas que me
llenaban de temor reverencial y admiracion,
en épocas en que era importante jurar como
Margulesiano, Taviriano o Mendociano, y
me conformaba —que no es poca cosa-
con gozar de sus puestas en escena.: Y
con lisistrata,...;quéé, Bolero, Noches
Islamicas, Historia de la Aviacion y Fedra,
entre muchas otras.

La primera ocasion que conversé
personalmente con Héctor fue por
1993 o 1994. Yo trabajaba en el IMSS,
en un proyecto de teatro en el que
planedbamos incluir un montaje
de una obra del maestro. Nos
citamos a comer en un restaurante
~La Casserole-. Llegué a la cita unos
minutos antes- maldito Colegio Aleman-
con el temor de quien va a conocer un
personaje histdrico, dificil e inalcanzable.
;Sera un asceta para esto de la comida?
;Podremos conversar relajadamente? Eran
las dudas que me torturaban. Heéctor llego,
como siempre, puntual a la cita , y para
mi alegria pudimos comer vy trabajar
muy a gusto. A partir de entonces
tuve la oportunidad de trabajar en
diversos momentos en la produccion
institucional de varias obras de Héctor
Mendoza, e incluso tuve el placer de
ser alumno suyo en un curso para
directores. En todas las ocasio-
nes me he encontrado siempre
con un profesional, con un
caballero, con una persona
con sentido del humor vy
con la generosidad para
compartir su sabidu-
ria Un verdadero
Theatermensch.

Mario Espmiosa .

Director de escena.




Redaccion PdeG

1951
Ahogados
de Héctor Mendoza.
Dir. Radl Cardona.
Teatro Coldn (ya desaparecico).
1953

Las cosas simples

de Héctor Mendoza.

Dir. Celestino Gorostiza.

Teatro ldeal (va desaparecido).

Premio “Juan Ruiz de Alarcon” a la
mejor obra del ano, otorgado por la
critica especializada.

1955

La pesadifla

de Manuel Eduardo de Gorostiza.
Dir. Héctor Mendoza. Teatro de la
Secretaria de Recursos Hidraulicos.

A.- HéctorMendoza, Foto: Archivo CITRU
B.- Misantropiag Foto: Fernandovioguel
C.- Creator PrincipiumpFoto: José Jorge Carredn

.- Amacalone de fos concaos del dBoto: FernandaMog

E.- La desconfianzaFoto: Fernandavioguel
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TEATROLOG [A ABREVIADA, UNAVIDA EN EL DRAMA

HECTOR MENDOZA

1956-1957
Dirige los cuatro primeros programas e

FPoesia enVoz Alla con las escenografias
de Juan Soriano y Leonora Carrington,
la musica de Joaquin Gutiérrez [Heras
y Leonardo Velazquez y la direccién
literaria de Octavio Paz
y Juan José Arreola.

1958-1959

Family Reunion

de TS. Elliot y

The Power and the Glory

de Graham Greene.

Asistencia en direccidn

de Stuart Vaughan

Teatro Phoenix de Nueva York.

Arpas blancas... conejos dorados
de Luisa Joselina Herndndesz.

Dir. Héctor Mendoza.
Teatro Orientacion.

A ninguna de las tres
de Fernando Calderdn.

Dir. Héctor Mendoza.
Teatro del Bosque.
1960

Terror y miserias del tercer Reich
de Bertolt Brecht.
Dir. Héctor Mendoza. Teatro
Orientacién. Premio de la critica
independiente a la mejor direccion
escénica del ano.
El relojero de Cordoba
de Emilio Carballido.
Dir. Héctor Mendoza.
Teatro del Bosque.

1962-1964
Terror y miserias del tercer Reich
de Bertalt Brecht.
Dir. Héctor Mendoza (nueva version

escenica). Teatro de Arquitectura, Ciudad
Universitaria.
La culpa busca la pena y el agravio la

venganza
de Juan Ruiz de Alarcén.

Dir. Héctor Mendoza. Casa del Lago.
Pedro Telonerio

de Mira de Amescua.

Dir. Héctor Mendoza . Sala Villaurrutia.

Woyzeck

de Georg Blichner.

Dir. Hector Mendoza. Casa del Lago.

La buena mujer de Sezudn

de Bertolt Brecht.

Dir. Héctor Mendoza. Casa del Lago.
1964

Salpicame de amor

de Héctor Mendoza.

Dir. Miguel Cércega.

Teatro de [a Rotonda (ya desaparecido).
1966

Don Gil de las calzas verdes
de Tirso de Molina.
Dir. Hector Mendoza. Frontdn cerrado
de Ciudad Universitaria. Premio
“El Heraldo de México™ a la mejor
produccion teatral del ano.

1968

La cueva de Salamanca
de Juan Ruiz de Alarcén.
Dir. Héctor Mendoza.
Teatro Xola.
Dirige el Ter. programa del
Festival de Teatro Latinoamericano en el
Teatro Reforma.
1969

Los asesinos ciegos

de Héctor Mendoza.
Dir. Julio Castillo.
Teatro El Granero.

A la Beocia

de Héctor Mendoza.
Dir. Jestis Calderdn.
Teatro de Arquitectura,
Ciudad Universitaria.
Las bizarrias de Belisa
de Lope de Vega.

Dir. Héctor Mendoza,
Teatro del Bosque.
1970

Las falsas coincidencias

adaptacion y direccién de Héctor
Mendoza a la comedia de Marivaux.
Casa del Lago.

Danza del urogallo miiltiple

de Luisa Josefina Herndndez.

Dir. Heéctor Mendoza. Foro lsabelino.
Tolerancia del universo

con textos de Santa Teresa de Avila y
H cantar de los cantares

(version escenificada) de Fray

Luis de Ledn. Espectdculos al aire
libre presentados en el Bosque de
Chapultepec. Dir. Hector Mendoza.

Las monjas
de Eduardo Manet.

Dir. Heéctor Mendoza. Teatro Reforma.

1971

Los amores sefardies

con textos de poesia

hebraico — espanola.

Dir. Héctor Mendoza. Casa del Lago.
Amigo, amante y leal

de Calderén de la Barca.

Dir. Héctor Mendoza. Casa de la Paz.

1972

El melancélico
de Tirso de Molina.
Dir. Héctor Mendoza. Teatro Milan.
Reso
de Euripides (atribuida). Version
y direccion de Héctor Mendoza.
Centro Universitario de Teatro (ya
desaparecido). Esta obra se presenta
en el Festival de Teatro Internacional de
Belgrado (BITEF). Se presenta en Praga.
Obtiene premio de la critica en México
y al aio siguiente se repone en el Teatro
E Granero.

1974

Un amigo encarnizado Y

La mano ligera

de Eugéne Labiche.

Dos farsas francesas en un acto

presentadas con la colaboracion

de Julio Castillo.

Dir. Héctor Mendoza. Casa del Lago.
1975

In memoriam.

Especticulo conformado por textos

de Manuel Acuna y Héctor Mendoza.
Dir. Héctor Mendoza. Musica de Luis
Rivero. Se estrena en el teatro del Ballet
Folklorico de México vy después se
presenta en el Teatro de la Universidad
y en el Teatro de la Ciudadela. Obtiene
premios de la critica y se presenta en

el Festival Internacional de Teatro en
Wroclaw, Polonia y también en Leyden,
Rotterdam y Bruselas.




1976

Vdmonos a la guerra
de Héctor Mendoza, basada en la
obra H oficial de reclutamiento de
George Farquhar. Se presenta en el
Festival Cervantino y en el Teatro de la
Universidad.

1977

H Quijote.

Adaptacién para nifos de Salvador Novo.
Dir. Hector Mendoza. Teatro Celestino
Gorostiza.

1978

Ana Karenina.
Adaptacién de Héctor Mendoza y Carlos
Soldrzano a la novela de Tolstoi.
Dir. Hector Mendoza. Teatro Hidalgo.
Cenizas
de David Rudkin.
Dir. Héctor Mendoza. Teatro El Granero.
Y con Nusistrata ;qué?
Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Teatro de la Universidad.

1979

La historia de la aviaciin.

Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Teatro Juan Ruiz de Alarcon.

1980

Bolero.

Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Sala Julian Carrillo.

La dama boba.

Version y direccidn de Héctor Mendoza a
la comedia de Lope de Vega.

Noches isldmicas.

Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Sala Sor Juana Inés de la Cruz.

1983

Hamilet, por ejemplo -
Direccién y texto de Héctor Mendoza

basado en las corrientes criticas mids
sobresalientes de la obra de Shakespeare.
Casa del Lago.

1984

Crimenes del corazon

de Beth Henley. Dir. Héctor Mendoza.
Polyforum Cultural Siqueiros.

Repaso de indulgencias

de Oscar Liera. Dir. Héctor Mendoza.
Teatro de Arquitectura,

Ciudad Universitaria.

La verdad sospechosa.

Version y direccion de Hector Mendoza
a la obra de Juan Ruiz de Alarcén. Se
estrena en el Palacio de Bellas Artes en
la celebracidon del cincuentenario de su
inauguracion. Posteriommente se presenta
en el Teatro Juan Ruiz de Alarcon.
Noche decisiva en la vida sentimental de
Eva Iriarte de Héctor Mendoza.

Dir. Luis de Tavira. Teatro del Bosque.
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1985
Del dia que murio el sefior Bernal
dejandonos desamparaclos
de Héctor Mendoza.
Dir. Flora Dantus.
Teatro Juan Ruiz de Alarcén.

1986

Un nuevo capitulo en mi vida
de Neil Simon. Dir. Héctor Mendoza.
Polyférum Cultural Siqueiros.

1987

Principio y Fin.
Especticulo conformado por las obras
Los dos timidos de Eugene Labiche y
iPero no te andes paseando desnuda!
de Georges Feydeau.
Dir. Héctor Mendoza. Se estrena en
la inauguracion de la pequefa sala La
Gabarrra del Nicleo de Estudios Teatrales
que €l mismo funda en asociacion con
Julio Castillo.

1988

Fedra.

Version vy direccion de Héctor Mendoza.

Teatro Juan Ruiz de Alarcdn.

Muerte siibita

de Sabina Berman.

Dir. Héctor Mendoza. Teatro El Granero.
1989

Los enamorados.

Version y direccidn de Héctor Mendoza
a la comedia de Goldoni. Teatro Jiménesz
Rueda.

1990

La desconfianza.
Texto y direccidn de Héctor Mendoza.
Teatro Helénico.

1991

Secretos de familia.

Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Teatro Santa Catarina.

1992

Corazon demediado
de Héctor Mendoza.
Dir. Radl Quintanilla.
La Gabarra del Nicleo de Estudios
Teatrales.
1993

Juicio suspendido.
Texto y direccion de Heéctor Mendoza.
Teatro El Galedn.
Misantropias
de Hector Mendoza.
Dir. Flora Dantus.
Capilla del Teatro Helénico.
1994

La amistad castigada.
Texto y direccion de Héctor Mendoza.

Teatro Sanata Catarina. Recibe el premio
a la mejor obra y mejor direccion por las
tres asociaciones de criticos de teatro. Se
reestrena en el Teatro El Granero el ano
siguiente.

Tiro de dados

de Cerardo Veldsquez.

Dir. Héctor Mendoza. Casa de la Paz.
1996

Creator principium,

Texto y direccidn de Héctor Mendoza.

Teatro Santa Catarina y Teatro El Granero.

El burlador de Tirso.

Texto y direccion de Héctor Mendoza,

derivada de £ Burlador de Sevilla de Tirso

de Molina. Teatro El Granero, Festival

Internacional Cervantino y Teatro Ldpez

Mancera del Centro Nacional de las Artes.
1998

Las gallinas matematicas.
Texto vy direccion de Héctor Mendoza.
Foro Sor Juana Inés de la Cruz del Centro
Cultural Universitario.

1999
De la naturaleza de los espiritus.
Texto y direccion de Héctor
Mendoza.
Teatro El Granero.

200

La caida de un affiler

de Héctor Mendoza.

Dir. Rodrigo Mendoza. Sala Villaurrutia.
2002

Tiernas punaladas

Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Teatro Santa Catarina,

2003

Amacalone de los concaos del mundo.
Texto y direccién de Héctor Mendoza.
Sala Villaurrutia.

2004

Tema original y variacién
de Héctor Mendoza.
Dir. Rodrigo Mendoza. Sala Villaurrutia.

2005
El mejor cazador.
Texto y direccion de Héctor Mendoza.
Sala Villaurrutia.
A buen fin
de Hector Mendoza,
basada en All's well that ende well de
Shakespeare.

2006
H galdn fantasma.
Adaptacién y direccion de Heéctor
Mendoza
al texto de Calderén de la Barca.

F.- Juicio suspendido , Foto: F 2u

G.- ¥ con Nusistrata ;qué?, Archivo Héctor Mendoza
H.- La amistad castigada, Archivo Héctor Mendoza




escrito en el texto. Porque hay algunos que se rien de sus
propias ocurrencias para hacer que algunos espectadores
bobos se rian también con ellos, y asi distraen la atencion
de algun incidente importante de la trama. Es una desgracia,
y da evidencia de una lamentable pretension por parte del
actor que lo hace”.

Hamlet, Acto lll, Escena 2

S6lo es dramatico el estimulo cuando asalta intempestivo.

El espectdculo invisible
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EN DEFENSA DE LA IMPRO

NO CORRO,

Juan Carlos Vives

P ara muchos musicos saber improvisar es
alcanzar un alto grado de dominio técnico
en la ejecucién de su instrumento. Tanto, que
permite condiciones muy favorables para la
libertad creadora. Para muchos otros improvisar
es sindnimo de “ahi se va”, de “ahi vemos como,
total”. El conocimiento y la buena aplicacion

de la técnica de improvisacion es una de las
herramientas con las que cuenta el actor de teatro
para desarrollar cabalmente su quehacer sobre las
tablas. Es una herramienta, nada méds.

Un carpintero que se precie de serlo manejard
el martillo sélo cuando las circunstancias asf
lo requieran. Sabe para qué sirve y para qué
no, conoce los beneficios de su uso y por lo
tanto sabe de sus limitaciones. Nunca utilizara
un serrucho para clavar un clavo. Sabe que
sin martillo se las podria ingeniar para clavar
y desclavar clavos, sf, pero nada mejor que la
herramienta adecuada para los fines adecuados.
Un mal carpintero usa el martillo sélo para
destapar cervezas, Pero un buen carpintero sabe
que ya nadie va al teatro, perdén, que ya nadie
manda hacer sus muebles con él, pero aiin asi
persiste en su labor y se lava el cerebro todos
los dias para convencerse de que es depositario
de toda una tradicién afeja e importante para la
sociedad. Eso es carifio y no lo que hay en ti. Y
asf vive: construyendo sillas, mesas, y asi se pasa
el tiempo, trabajando para las instituciones, para
los publicos, para los privados, yendo a castings y
demds. Un dia sus clientes se asomaron a su taller
y les intrigé mucho la labor del carpintero v cémo
la realiza —lo que es poco frecuente, que conste—
y se percataron de inmediato que en una pared
habia colgadas varias herramientas, y UNA de
ellas es un martillo. Un carpintero que solamente
use su martillo serd un carpintero bastante
limitado en el desempefio de su oficio. ;Cémo
le hard para cortar, o para perforar, cepillar, lijar,
atornillar o barnizar? Sin embargo, este carpintero
del que hablo diario abre su establecimiento con
la confianza que da el saberse bien equipado con
una técnica que le estructure,

Frecuente error es hablar del tema -la
improvisacion, no la carpinteria- enmarcandolo
fuera de contexto. Hablamos de una herramienta
con muchos detractores que imparten cdtedra de
actuacién con ejercicios de improvisacion tipo
A ama a B. Improvisar no es actuar, que quede
claro, aunque existan importantes puntos de
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coincidencia al ejercer ambos verbos. En los dos
es imprescindible {o por lo menos deseable) el
empleo constante de la entrenada imaginacion
del intérprete, el establecimiento de pardmetros
claros para ser acatados y obtener asi mejores
resultados, la necesaria presencia de una vision
aguda y una escucha a toda prueba, un minimo
estado de relajacion en el sujeto para fluir sin
tension alguna, la suma importancia que se la da
“al otro” en ambas actividades, y el manejo de
una técnica precisa que conducird al interesado a
buen puerto. lgual que en el jazz.

LAS DIFERENCIAS QUE NO LO SON TANTO
Ya sea actuando o improvisando, finalmente
se esta jugando en los terrenos de la ficcion,
encardndola o disfrazandola a placer. Se juega
con lo posible y lo probable, con un horizonte
de ficcion que acota y determina; se juega
construyendo el presente, se juega con el aqui y el
ahora, se juega con el juego. Cuando se improvisa
no es pecado no profundizar en las cavidades
escondidas del personaje por encamnar, ni es
desatino extraviarse al transitar por cierta situacién
-ya que no se conocen ni circunstancias ni
antecedentes de ninguna especie, ni se pretenden
resultados tangibles (buscados o no), producto
del andlisis previo y/o de ensayos anteriores,
La enorme diferencia entre ser y parecer queda
de manifiesto cuando vemos a un improvisador
desarrollando su arte. En cambio, el mayor
halago dado a un actor es no ser visto como tal,
sino pasar frente al
espectador como
el personaje. Son
las trincheras
del artista

y
del artesano:
de quien batalla por
capturar el mundo para
asi elegir conscientemente qué
parte del iceberg serd la punta a
exponer, o de quien lucha con eficacia,
con valentia, dominando su oficio fresca
y espontaneamente, pero en serie, a granel,
con clichés, pues. El improvisador cruza el rio al
mismo tiempo que va construyendo el puente,
el actor construye un puente firme y sélido para

Copa de Impro-
visadores. Folos
proporcionadas
por la Lini

NO GRITO, NO IMPROVISO

asi poder ser transitado una y otra vez hasta
develar placa. Cuando se improvisa se gana por
decision, actuando se gana por knock out. Ambos
consiguen la otra orilla, si. Ambos ostentan su
cinturén de campedn colgdndolo en plena sala.
Pero cuando quien improvisa es actor, cuando
quien actiia sabe improvisar, entonces estas
diferencias comienzan a ser algo confusas.

LAS ESPECIES ENTRE LOS IMPROVISADORES

Tras haber visto progresar a gran cantidad
de actores, a lo largo de bastantes cursos de
improvisacion impartidos, distingo varios tipos de
alumnos, vy asf a varios tipos de improvisadores.
Los hay quienes aprenden rdpidamente a
arrancarle la risa a sus condiscipulos pasando
inmisericordemente por encima del trabajo de los
demés y del propio. Cuando éstos advierten que
asi no llegardn lejos, desisten en su afdn y optan
por agilizar su ingenio e inventiva. Si no optan por
ello, los etiquetan coma chistosos v de ahi no los
desencasillan jamds. Los hay también quienes
fueron asaltados por el miedo anteriormente,
y asi enfrentan su taller de improvisacion: no
hablan, no asisten a su clase, pero si participan.
Siempre tienen una opinion sobre tal o cual
ejercicio. Cuando brincan esa
barrera hasta les cambia

la cara, sonrien, se
saben duefos de si
mismos. Cuando
no, se convierten
en sempiternos
despotricadores de
la escena mexicana. ‘
Ah, ;c6mo vivir sin

ellos?




Los hay irresponsables, los de fe ciega. Los
que se avientan como El Borras, que en paz
descanse. Cero prudencia, nada de pudor.
Fascinantes, geniales, se les ve con hambre de
teatro. Si aprenden la técnica y no se resisten
a ser contenidos, alcanzardn grandes niveles.

Si no es asf, se dedicardn a alimentarles mds el
miedo a los anteriores con su desmesura. Hay los
improvisadores todo cerebro, los racionales, los
que no dan paso sin huarache, los que entienden
pero no hacen. Siempre nos hacen el favor

de pasar a hacer un ejercicio. Esos son malos
improvisadores, v generalmente también malos
actores. También existen los que se las ingenian
para hacer que el otro sea el que haga, el que

se arriesgue, el que se exponga. Son excelentes
conductores, pero con chofer.

Hay los improvisadores que hacen, gritan,
proponen, plantean, protagonizan, desarrollan,
antagonizan, desenlazan, rematan. Todo ellos.
Verdaderos pulpos controladores de veintiséis
brazos que delante de sus comparieros de
clase son héroes legendarios, y en soledad
sufren bastante. Cargan demasiado. Existen los
excesivamente cooperativos: dicen si a todo. ST
vamos, si hacemos, si esperamos, si decimos, si,
si, si. A este tipo de improvisador se le hace una
gran fiesta cuando se atreve finalmente a decir
no. También los hay, siguiendo con el ejemplo del
carpintero, guienes estdn de lo mas dispuestos
a poner todo su empeno en convertirse en los
mejores plomeros: se equivocaron de curso. Si lo
detectan a tiempo podran inscribirse todavia a la
clase adecuada...

JACTORES EN LA IMPRO?

COSAS MAS RARAS SE VEN

En fin, no he dicho nada que no suceda
regularmente en una clase de actuacion en
cuanto a los tipos de alumnos y los problemas
por enfrentar en el aula se refiere. Basta asomarse
a algdn taller entre dramaturgos o a cualquier
curso de pintura al 6leo para percatarnos que
la cosa tampoco es muy distinta, Los vicio son
adquiridos por los actores al ser recurrentes en
acciones delictivas contra la escena. Cualquier
alumno medianamente responsable sabe, al
iniciar la aventura que implica tomar clases, que
va a recibir de su maestro lo que el profesor logre

transmitir de lo que el profesor pudo aprender en
su momento de lo que al profesor se le ensefid.
Deseable en el maestro es endosarle a su alumno
también todo lo que €l no sabe, para que sea el
educando el que llene sus huecos justo donde el
educando los tenga. “Una cosa mds, Caperucita:
no vayas a dirigirle la palabra a nadie, ni mucho
menos a la improvisacion. Mejor vete por el
camino corto”.

Pero, ;a quién no le da pavor una hotella
llena de un liquido misterioso, v sin etiqueta?
;Serd vino de la mejor cosecha o algtin quimico
venenoso para trapear? No se puede vivir asf:
hay que etiquetarla, saber qué es, cuanto antes
mejor. Y mandar un oficio a la de ya para que de
ahora en adelante nadie corra, nadie grite, y nadie
improvise, hasta saber si el tumor es benigno
o maligno. Todo mundo quietecito y muy bien
portado que la funcion ya va a empezar.

Meéxico es el tinico pafs de habla hispana
que, hasta donde yo entiendo, ha desarrollado
especticulos de improvisacién con actores de
teatro. En todos los demds paises tal actividad la
llevan a cabo no actores que simplemente gustan
del género, reunidos para tal efecto en companias,
ligas, grupos, competencias de impro, que incluso
han adquirido salas de teatro y foros con bastante
afluencia de piblico para envidia de todos
nosotros. Hay un hueco algo mas amplio de lo
que queremos admitir: la ausencia en la cartelera
de un teatro de especialistas. ;Qué, acaso en este
modelo socio-econdmico pintado de azul donde
el pez republicano se come al latinoamericano;
acaso en este programa de gobierno a veinticinco
afos, con recortes presupuestales a lo salvaje,
ni de chiste caben los espectaculos de parodia
politica, el teatro de revista, el café concert,
los unipersonales de stand up, la carpa, las
propuestas de improvisacién, el cabaret? Calma,
calma, los trabajos de bacheo ya comenzaron:
claro que existen este tipo de
trabajos. Aun asi el hueco .
es enorme. (Miento! jLa h‘
television cubre ese vacio! .
Uy, es cierto, por poco lo
olvido...

Oi decir una vez que
el teatro debe cumplir la
funcion de un alacrdn en la mesa.

Que sea un evento excepcional, que incomode,
que transgreda, que sacuda a los comensales hasta
que el sefior de la casa lo mate de un zapatazo
ensuciando el mantel blanco. Que asi todo vuelva
a la normalidad, pero la cena entonces ya no

serd la misma. En una obra de teatro queremos y
hasta exigimos ser sorprendidos, que algo se nos
modifique, que nos muevan o nos conmuevan,
que no nos aburran, En los espectaculos donde
no sucede esto estan plagados de actores que

no saben cudl es su luz, iluminadores que
desconocen la totalidad del texto que iluminan,
dramaturgos que se resisten a ser interpretados en
escena, caramba, directores que no saben siquiera
pedir a sus actores lo que corresponde, actores
que solamente escuchan su pie para saber que ya
les toca hablar. El improvisador es un actor con el
dramaturgo incluido. El actor lleva — en el mejor
de los casos - a Apolo y a Dionisio tatuados en las
entrafias, es decir, un improvisador incluido.

Jww CaaLos VIVES, Actor, dramaturgo, director, improvisador
v docente,




SIEMPREY NUNCA DENTRO DEL TEATRO

;IMPRO O IMPRO

Rodolfo Obregon

He aqui el iempo oportuno para el triunfo
de los géneros minimos, como tales, esclavos
de la oportunidad.
Rodolfo Usigli
1

Y a rondaban en nuestro medio muchos
mitos sobre la improvisacion cuando
aparecio la Impro, esa forma escénica que
junto al teatro-bar, el cabaret a la mexicana,
la stand-up comedy y el tardio descubrimiento
del clown, dieron un nuevo auge a aquello
que Usigli bautizé, para definir la escena
mexicana de cien afos atrds, como “los

generos minimos”.

Y lo primero que se repitié fue su triunfo.
Con la recuperacion del publico, el éxito de los
torneos, y con la ayuda de un poco de alcohol,
la Impro gand prestigio y se colo hasta una
categoria propia en el Tiempo libre vy los
planes de estudio en las escuelas de teatro.

Exactamente como sucedia a principios
del siglo XX, la realidad (particularmente
la agitacion politica) estimulé este éxito al
oforgar carta blanca a cémicos e impros para
satirizar a las instituciones, para parodiar a tantos
personajes pulblicos cuya vocacion parecia —y
parece- ser ponerse de pechito.

Improlucha, Foto Fernando Moguel.
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VISACION?

Y, sin embargo, esta escena equivalente a la
caricatura periodistica, dejo ver pronto a los que
no habian leido a Usigli, sus claras limitaciones,

A diferencia, sin embargo, de las
intenciones monopdlicas de nuestro apostol
del teatro, habria que reconocer hoy dia
el valor de estas expresiones escénicas en
cuanto al vinculo directo que establecen
con su espectador y, particularmente, con el
espectador joven. La velocidad de respuesta
de estos géneros parece marchar acorde a
una estructura mental reacia a detenerse en
las consecuencias de cualquier fenémeno, a
una percepcion ironica de la decepcionante
realidad que se refleja en el uso del humor
como Unica estrategia del pensamiento (aqui,
por ejemplo, la gran diferencia entre nuestro
cabarete hecho sélo de chistes sobre politica
y sexualidad, y el original cabaret europeo).

Afines a la estructura televisiva, pero libres
de sus absurdas censuras politicas y morales
(por ello el salto tan comin del cuchitril a los
grandes canales en una negociacion que exige
siempre concesiones de ambas partes), estos
géneros, en su condicion minimal, exigen al
menos de un actor que lea todos los dias el
periadico so pena de hacer chistes viejos.

Mas no habria que confundir la gimnasia
con la magnesia, porque cuando la impro
(que es el tema del dossier que nos ocupa)
quiere hacerse pasar por improvisacion es
cuando nos quedamos irremediablemente
con un teatro a medias. Pues no deja de llamar
la atencion el opaco desempefio actoral de
tantos que brillan en la impro, cuando se
enfrentan a una obra.

Asi, cuando el comentario a bote pronto
pretende sustituir a la reflexion y el ingenio a
las ideas, cuando la ocurrencia desplaza
a la imaginacion y en lugar de construir se
resuelve en lo inmediato, el teatro renueva la
sentencia que le habia dictado don Rodolfo:
“teatro siempre del momento y siempre de
ningln momento”.

]

La proliferacion de “impros”, con liga
o desligados, contrasta radicalmente con
la ausencia de improvisadores en nuestro
teatro. Y aqui asoman de nuevo los bigotes
hegemonicos del ciudadano del teatro. La
primacia de la dramaturgia sobre el hecho
actoral y escénico -condicion natural, por

supuesto, de una época- y la imposicion
de un pretendido realismo mexicano, tanto
como el afdn de alcanzar la universalidad en
tres patadas, dieron al traste con una tradicion
popular que pudo ser auténticamente la
fuente de singularidad de nuestro teatro, tal
y como Hugo Hiriart lo ha sefalado con
licida crudeza: “Sea como sea, en el teatro
de revista se perdié la oportunidad de crear
un teatro nacional fuerte y bien enraizado.
No dio para mas: le falté su Lope de Vega,
le falté su Diaghilev, faltd un puente entre
los intelectuales creadores y el brio y la
espontaneidad populares. Salvador Novo,
que tenia todas las cualidades para llevar
adelante la empresa, no se intereso; estaba
demasiado ocupado montando a Lenormand
y a Cocteau.”

Una tradicion popular, por cierto, donde
es posible percibir fuertes lazos con la
commedia dell’arte y tan poderosa que sus
cémicos lograron anadir al Diccionario de
la Real Academia de la Lengua Espaiola el
verbo cantinflear.

Es justamente ahi, en los terrenos de la
tradicion fundada en la commedia italiana,
donde han operado los mitos sobre la
improvisacion, y donde los “excesos de
ignorancia” lahanemparentado absurdamente
con un teatro de improvisados. Y es justo ahf,
en cambio, donde los grandes renovadores del
teatro del siglo XX, de Copeau a Meyerhold, y
de Lecoq a Fo v la Mnouchkine, sentaron las
bases de un teatro vital, capaz de reaccionar
a los desafios del momento sin menoscabo de
su complejidad, donde lo elaborado del arte
se inflamara con la accidentalidad de la vida.

Para todos ellos, pero sobre todo para Peter
Brook, quien ha hecho de la improvisacion
tanto su principal herramienta de trabajo como
el signo fundamental de su estética, aplica
la definicion de Barrault que nos recuerda
también los portentos improvisatorios del
gran jazz: “No es sino cuando se esta armado
a tal punto que sea posible vivir cualquier
circunstancia, que se puede hablar de
improvisacion”.

Arte de los maestros, siempre mads alla
y jamas antes de la técnica, paradoja
que concilia las reglas con la libertad, la
improvisacion es la gran ausente de nuestra
escena, una presencia necesaria que nos
rescate de experiencias artisticas a medias.

Rooo wro Osreson. Director de escena y pedagogo.
Actualmente es director del CITRUL



EL JUEGO DE LA CONFIANZA

UNA TECNICA PARA
OLVIDAR LO APRENDIDO

Ricardo Esquerra

a Impro es una técnica mediante la
l_ cual se generan en escena historias
improvisadas. El diccionario de la Real
Academia Espanola describe la palabra
improvisar como “Hacer algo de pronto, sin
estudio ni preparacion”.

Segtin esta definicidn, la Impro es el
estudio de una técnica para hacer algo que
no necesita estudio.

Etectivamente, de eso se trata todo esto.

El problema es que después de recibir una
educacion, se convierte uno en una persona
bien entrenada y el improvisar, que es la
cosa mas sencilla del mundo, -cualquier nifo
lo hace solo o con sus amigos- se nos olvida.
Todo se vuelve racional. Por lo que la Impro
es una técnica para olvidar lo que hemos
aprendido racionalmente, con el fin de poder
crear una historia en el momento.

Practicamente, desde que al primer
hombre le pasé algo fuera de lo cotidiano
y quiso contdrselo a alguien, empezd a
explorar e inventar distintas formas de contar
historias; la Impro es una mas de esas formas,

La clave para contar historias de esta

., manera es creer que lo que mi companero
ﬂesté diciendo es verdad v jugar con el
regalo de su sugerencia, una vez
3 que pasa eso todo lo demas es
muy sencillo.
En la escena uno no esta solo,
por lo que estamos obligados
a ser generosos, a dar al
compaiiero todo lo que uno
sabe, para que haya magia
en escena. Se trata de ser
ZENErosos porque se esta
trabajando

AR
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y eso es lo que pide este trabajo. Lo ideal
es un maestro que ensefa todo lo que sabe
y que aprende de sus alumnos; un director
que da a sus actores las armas para resolver
o un actor que escucha y aprende de sus
companeros.

Esto es parte fundamental del trabajo de
la Impro y obviamente también lo es de
cualquier trabajo en escena.

En México, a diferencia de lo que ha
pasado en otros paises, la Impro la hace
gente de teatro, quienes no sélo tienen otra
formacion y otra vision de la Impro, sino que
han hecho del teatro su actividad principal.
Es por ello que la Impro se ha convertido en
una herramienta mas de su quehacer.

La Impro no es profunda, es inmediata,
visceral, irrepetible, efimera. Y es ahi
donde radica su magia. Es muy comin que
después de un tiempo de hacer Impro surja
la necesidad de hacer algo mas “serio”.
Generalmente, estos experimentos terminan
en espectaculos bastante aburridos y
curiosamente, poco serios. Afortunadamente
en México esta necesidad de hacer algo
mas serio ha sido resuelto de una manera
muy prdctica v sencilla: se ha hecho
teatro.

Creo que un camino
muy interesante
hacia donde puede
ir la Impro son

los espectaculos
de especialistas,
donde los actores-
improvisadores
trabajan a partir
de habilidades

;IMPRO
. VS

L IMPROVISACION?

especificas. Dos ejemplos: por una parte,
Opus Si, espectaculo dirigido por Carmen
Mastache y Mariano Cossa, donde toda

la improvisacion era a partir del canto,

de tal forma que los actores, ademads de
improvisar, contaban con un entrenamiento
vocal y musical; por la otra, en Improbables
espectaculo dirigido por Alberto Lomnitz,
Julieta Ortiz y quien esto escribe, los actores
improvisaban con mascaras, lo que requirio
que, ademds de la técnica de Impro, se
tuviera un dominio de la mdscara para la
realizacion del espectaculo. Asi pues, creo
que podrian surgir espectaculos en verso, en
lengua de senas, con titeres, etcétera.

Es muy comdin el temor de que un actor
utilice la Impro para la construccion de
personajes en procesos teatrales, impidiendo
que se llegue a profundizar en su trabajo. Si
bien es un temor bastante real, la solucion es
muy sencilla: informar a la hora de formar,
El actor que comienza a trabajar en la Impro
tiene que saber que ésta es una herramienta
mas y que, como toda herramienta sirve para
cosas especificas.

La Impro le da al actor la habilidad
de escuchar a su comparnero, de
verdaderamente escuchar, de estar todo
el tiempo al servicio del otro. Es un
juego en el que deposito toda la
confianza en mi companero, de

manera tal que todo lo que hago

y digo estd siempre respaldado

por é/ ella y viceversa. Y confiar
en alguien y que confien en
uno es una habilidad
que siempre
valdra la pena
desarrollar.

Ricarno  Bsouerma
Co-director de [a
Liga Mexicana
de Improvisacian
(LIMIY

Copa de Improvisadores



LO QUEVINOY LO QUE SIGUE

Para Elisa

Podria haber tenido el revulsivo titulo

de “No mads Impro”, porque plantea una
relectura desde dentro, de la técnica de lo
imprevisto. Casi se llama “Impro no humor”
porque el autor exige con urgencia que no
sean los mismos improvisadores los que
crean que Impro es igual a risa. Pero Omar
Argentino jugd con las palabras y los sonidos,
hizo un concepto, un espectaculo y lo
impuso como encabezado de este articulo.

B orges concibié a Averroes, personaje que
desconocia el significado de las palabras
tragedia y comedia. También podemos jugar a
imaginar un hombre que ignore la existencia
del piano hasta que un buen dia pasa por
una no menos ilusoria casa en donde se
venden esos instrumentos. Varios otros hay
probando los distintos modelos; todos sacan
con una o ambas manos los acordes iniciales
de Para [Elisa, dnicamente esa melodia en
pianolas, pianos de cola y sintetizadores,
Pasada la fascinacion, nuestro personaje
sigue su camino; ha descubierto el piano, un
instrumento que sirve para focar variaciones
de Para Elisa, no mas.

LA IMPROVISACION ES EL PIANO; PARA
ELISA, EL HUMOR

Sin abusar de la metafora, hemos descubierto la
Impro: nos ha deslumbrado, la compartimos, nos
divertimos, nos ha vuelto a deslumbrar y hemos
vuelto a compartirla; el piblico se convirtié en
aficionado, el actor en deportista de la inmediatez,
las salas en fiesta.
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Después -en algunas ciudades ese después
implica décadas, en otros no alcanza al
lustro-, muchos, hacedores y espectadores,
comenzamos a preguntarnos si habia algo
mds, si podiamos profundizar manteniendo
una constante actitud lddica. La mayoria,
dentro de esto, que devino en fendmeno
mundial, sigue o siguié en la fiesta de la
velocidad y la carcajada; decisién del todo
sensata si no se postula como unica.

Soy uno de los tantos que se sientan al piano
sin demasiados referentes detras, v exploro, con
cambiante suerte, otras armonias. Suelo descansar
de a ratos y volver a estirar los dedos con Para
Elisa. Sin perder la sonrisa.

CURSO BREVE

La Impro es un conjunto de técnicas
que ponen a la improvisacion como
producto artistico final. Quiero decir: las
improvisaciones resultantes no son un camino
hacia, sino que poseen un rigor estructural y
un valor escénico que las vuelven obras en si
mismas.

Se apela al devenir de la historia mas queaa la
busqueda del conflicto, ya que las peripecias
agilizan el devenir anecddtico, mientras que
el conflicto es un ancla a la discusion.

Si con la pura concatenacion de peripecias
arribamos con mayor facilidad al cuento lineal
pero corremos el riesgo de la superficialidad,
con el conflicto cambiamos ese riesgo por la
inaccion, la porfia del logro de los objetivos de
los personajes y la sospechosa decision de dejar
a un texto espontaneo el atractivo y el mapa de
la escena,

Ahora bien, los actores que se sumergen y nadan
en la Impro, los que la aprehenden y practican,
suelen alcanzar niveles de comunicacion y
confianza tales que ejecutan tramas argumentales

Omar Argentino. Foto proporcionada por la [A)

de altisima complejidad. Crean vy resuelven
enmaranados rompecabezas.

Eso mismo: rompecabezas. Actos en donde
velocidad e ingenio se imponen cerrando
el paso a una sensibilidad mas sutil, a un
nivel de compromiso verdadero. Virtuosas,
contundentes y plausibles versiones de Para
Elisa.

CAMINOS HACIA...

Con un punado de conocimientos, varios
rompecabezas  resueltos y  desbordados
de preguntas, nos dedicamos a investigar
intuyendo por pocos antecedentes que si, que
si se puede ir mas alla del humor.

Resuelta la capacidad del actor de generar
historias desde la accion, pusimos el freno
para escarbar en lugar de correr. Con esto nos
aproximamos a improvisaciones que escapaban
de la practica habitual para acercarse al
nombrado camino hacia. Fuimos un péndulo
que iba de la tentacion de la resolucion
inmediata al encierro inmovil. Tropiezos que
atn hoy nos acechan en algunas esquinas.

La técnica se apoya fundamentalmente en
el 5i. En el s/ a las propuestas propias y del
companero; es el sostén del acuerdo escénico
que es en definitiva una improvisacion.

Desde el inicio de esta blisqueda No more,
vislumbramos otro nivel de aceptacion.
El paso concreto que va de un S/ metédico
qgue empuja hacia delante, a una aceptacion
totalizadora que involucra al improvisador, sin
que pierda la arquitectura de la historia que
esta construyendo y protagonizando.

El improvisador siempre fue, en una frinidad de
a ratos santisima, dramaturgo, director y actor. Allf
estaba la clave, tan cerca. Al triciclo le fallaba una
rueda v nos habiamos adaptado a andar por las
calles en donde ese defecto pasaba inadvertido:
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la dramaturgia ausente. Dominabamos la
ingenieria de trama y ritmo, el ABC del
planteo, nudo y desenlace en un pufio. No
era poco. Ni suficiente,

VIAS, ESTACIONES, TERMINALES

Nuestro  laboratorio  entonces  vacia
algunas probetas, cambio las lentes de los
microscopios y se aplicd al estudio de la
posibilidad de acceder, desde la improvisacion
por supuesto, a textos poéticos e inteligentes. Horas
de concebir v reestructurar ejercicios, de revivir
aquella fascinacion inaugural ante la técnica. Nos
dedicamosa escribiren el espacio. Probamos con
dramaturgias rotas y nos entrenamos en recursos
retoricos; de la metafora a la personificacion, del
oximoron a la perifrasis.

Fueron estas dos vias las que dibujaron
sendos formatos: Circuito interior vy La
estacion, presentados en México afios después
con el nombre conceptual que encabeza este
articulo,

En Circuito se exacerba la fragmentacion del texto
en tres historias y un relato que pueden terminar
siendo una sola. Los improvisadores realizan
fundidos casi cinematograficosy toman la palabra
o el gesto del compafiero como liana para pasar
de escena. Un fransito de historias urbanas
desde un circulo, un espacio vacio compartido
por algunos espectadores, con la irrupcion
de mondlogos transversales, personajes que
no fueron quizd ni siquiera incidentales.

De La Estacién partimos influenciados por
la obra Nuestra Sefiora de las Nubes (Aristides
Vargas) y por Pedro Paramo (Juan Rulfo), con
el objetivo de lograr textos poéticos, cierta
belleza con frases improvisadas. Dos de los
seis actores se encuentran en una estacion
atemporal y recuerdan un pueblo cuyo nombre
se compone a partir de palabras escritas por
los espectadores. Juego un ejemplo, si aparece
“cabellos” veremos historias del Valle de los
cabellos: Valle que se cae con el tiempo;
lugar que ha sufrido mil genocidios pues a los
habitantes se los considera piojos; pueblo que
cambia con las lluvias...

Dos obras breves a las que constantemente
hay que cuidar de precipicios identificados
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después de tanta caida. En Circuito evitamos
que la complejidad resulte criptica o
monocorde el triptico de historias. Para la
Estacion debemos recordarnos que suele
encontrarse la belleza cuando menos se la
busca; de lo contrario quedamos lejos del
destino, pretenciosos, tristes v con la boca sin
besos.

Librando esas batallas obtenemos ni mas
ni menos que dos respetables piezas teatrales
con una salvedad que las justifica: son
improvisadas.

Foto proporcionada por la f /a1

= IMPROVISACION?

Con la propuesta de Cldsico y con la
intensidad de Habitaciones (de Sucesos
Argentinos ambas), con la poética que hace
anos pasea la compania “Imprebis” (Espafia),
con escenas de alta precision de Chup Suey
(Liga de Madrid), con fugaces encuentros en
La Historia improvisable (de Alejandra Calva);
con esas busquedas nos identificamos; son
las que sentimos mas cercanas dentro de una
técnica practicada en una treintena de paises
por mas de seiscientos grupos.

Nos acompana la conviccion de sabernos
en un momento en que la ya no tan joven
Impro reclama una investigacion dedicada
que arroje propuestas realmente innovadoras
y también textos, porque adolecemos de
escritos para compartir esta experiencia hecha
de gente, de entusiasmo, de calendarios y
kilometros.

Somos afortunados, aln atesoramos mas
interrogantes  que certezas. Estamos en
plena relectura de la técnica; para continuar,
debemos ser mejores improvisadores. Quiero
decir: mejores actores, mejores directores,
mejores dramaturgos.

PIANO

Finalmente he comprado un piano. Tomé
las clases de rigor. Para Elisa. Pero quedamos
solos en mi casa la fatalidad y yo, y ambos
aporreamos las quietas teclas hasta sacar algo
distinto; ruidos primero, algtin acorde perdido
luego, unas composiciones sincopadas
después. Comprendi que las limitaciones
no estan en el instrumento, sino en quienes
creen que el noble piano sélo sirve para una
misma, bella y repetida melodia. Por favor,
que nadie venga a intentar convencerme de
lo contrario.

Owen Apsemno . Actor improvisador, director de escena y
pedegogo.

(%]
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LOS HIJOS PRODIGOS

IMPRO SI, IMPRO NO

Carlos Corona

n este pais, ser un actor que se dedica a

la Impro (nombre con el cual se conoce
a los espectaculos que utilizan como base
la técnica de la improvisacion) hace que tus
maestros de teatro te miren con una mirada
que combina el desprecio y la compasion.
Esto pasa con todas las técnicas que no encajan
en lo que tradicionalmente en México se
considera “teatro-teatro”( los titeres, el cabaret,
los musicales, efc.). Pero, ;por qué nuestros
maestros tienen fantos prejuicios alrededor de
la improvisacion? Quizd porque en algunas
observaciones tienen razon. La Impro, como
toda técnica, tiene virtudes y defectos. Me
gustaria reflexionar un poco alrededor de los
elementos (buenos y malos) que aporta a la
formacion del actor.

EMPECEMOS POR LAS VIRTUDES

1°.  La contundencia interpretativa y el
dominio de diversas herramientas de expresion:

a)  Un actor-improvisador no puede
perder el control.

b) La velocidad de respuesta que
debe desarrollar tiene que estar acompanada de
un control absoluto de sus medios de expresion,
haciendo su interpretacion expansiva pero sin
histeria. Esto aportamucho a su trabajo teatral,
cargandolo de contundencia interpretativa.

c)  Lalmpro se vale de diversas técnicas
para enriquecer una improvisacion; puede ser
en verso, en un lenguaje inventado, muda,
parodiando algin género literario e incluso
cantando.

d) Al tener que improvisar alrededor
de estos estilos, el actor-improvisador se ve
obligado a dominar una serie de herramientas
paralelas a la técnica de la improvisacion:
tiene que cantar, sentir el ritmo de la métrica,
contar con una buena expresion no verbal
y, para no caer en la parodia ramplona,
poseer un cierto nivel cultural (que el actor-
improvisador haya leido a Borges, haya
visto peliculas de neorrealismo italiano,
conozca el teatro de Shakespeare y por lo
menos haya escuchado La flauta magica es
algo que se nota mucho mds a la hora de
improvisar que a la hora de actuar).
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2°. La capacidad de escucha y el estado
de alerta.

a)  Una primera impresion nos llevaria
a pensar que el actor-improvisador es un
ser muy ocurrente, que tiene la capacidad
de que le vengan a la cabeza muchas cosas
ingeniosas a una gran velocidad. Esto es verdad,
relativamente. La imaginacion es un arma tan
poderosa en la improvisacion como lo es en
la actuacion, pero totalmente estéril sin la
capacidad de escucha y de reaccion.

b}  Keith Johnstone nos da wuna
imagen que me parece de gran claridad: un
improvisador es como un hombre que camina
de espaldas, no sabe a donde va pero sabe
perfectamente de donde viene.

¢} El actorimprovisador necesita estar
muy abierto a lo que ocurre en escena, pues es
precisamenteeso loque le detona laimaginacion.
No puede entrar con una idea preconcebida, ya
que puede ser muy clara para él y desconcertar
absolutamente a sus companeros y al pablico.
El elenco va construyendo la dramaturgia
conforme avanza la improvisacion, tiene
que estar seguro de que la historia es clara
para todos. Por ello, a una gran velocidad,
debe seleccionar sus propuestas para elegir
las que realmente aportan algo a la trama,
permitiendo que la situacion dada hasta ese
momento sea la que detone los elementos
dramaticos que se iran sumando. En otras
palabras: reaccionar a los estimulos ficticios
antes que ser una maquina de propuestas.

d)  Esto me ha llevado a descubrir que
en la formacion del actor ciertos ejercicios
de improvisacion ayudan a desarrollar la
capacidad de escucha y de reaccion.

3°. El pensamiento dramatico.

a)  Recuerdo en mis épocas
universitarias en donde mis compareros y
yo, como incipientes estudiantes de actuacion,
estabamos muy ocupados en generar emociones
para que se nos pusieran los ojos llorosos y la
voz trémula, creyendo que esto cargaria de
“intensidad” a los parlamentos. Y entonces un
sabio maestro, delicadamente nos recomenda:
Piensen!

b)  Sin embargo, pensar correctamente,
es decir estructurar las ideas en un discurso
nitido y conciso, es mucho mas dificil de lo

que se cree (como mueslra estd la dificultad
que encuentro al escribir este articulo).

¢} Pero si algo valioso aporta la
improvisacion al arte de la actuacion es esto:
el desarrollo del pensamiento dramatico.

d) Para que un actor-improvisador
pueda ir estructurando la ficcion tiene que
tener gran claridad acerca de los elementos
dramaticos que se han vertido en la escena y
de los que adn no han llegado, asi como del
momento exacto en que deben aparecer.

el Cuando una escena se plantea,
el actor-improvisador no puede introducir
un conflicto sin que estén definidos los
personajes y el lugar donde ocurre la accién. Los
objetivos y la situacion de los personajes deben
de ser claros para que todos los elementos que
aparecen estén encaminados a un mismo lugar.
El entrenamiento del actor-improvisador esta
lleno de ejercicios que le permite reconocer
los elementos dramaticos de una escena:
personajes, lugar, conflicto, acontecimiento,
metas, obstaculos, resolucion del conflicto,
etc.; aprendiendo a insertar dichos elementos
en una trama con principio, desarrollo y
final. Incluso en muchas ocasiones debera
desarrollar la historia contra el reloj (puede
fluctuar entre los 20 segundos y los 50
minutos).

f)  Para un actor tener claridad dramatica
en el pensamiento le es indispensable para
entender la manera de accionar del personaje,
no olvidemos que su manera de pensar nos dicta
como acta. Para conocer el papel que nuestro
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personaje juega en una obra (su estatus,
la tension que genera, la mucha o poca
importancia que tiene para la trama y para los
otros personajes, etc.) es necesario desarrollar
un pensamiento dramatico.

Asi pues, la Impro es una herramienta
enriquecedora en la formacion: velocidad
de respuesta, contundencia en la trasmision
de una idea, capacidad de escucha,
desarrollo y control de la energfa, dominio de
un buen nidmero de herramientas narrativas,
desarrollo del pensamiento dramatico y algo
de cultura general.

PERO LA IMPRO TIENE SUS PELIGROS

1°. Desarrollo de “clichés”

al  Para un actor poco experimentado,
el recurrir a la construccion inmediata de
un personaje lo puede llevar al desarrollo
de “clichés”, como resultado del constante
abordaje  epidérmico de un caracter
dramatico.

b) No quiere decir que un actor
experimentado esté libre de caer en dichos
vicios, pero tendrd mds herramientas para
librarse de ellos.

¢} Por tal motivo lo recomiendo como
herramienta pedagogica, pero no como un
tipo de espectaculo en el cual los noveles
actores deban invertir la mayoria de sus
energias.

d)  Sin embargo, dedicarse solo a un
tipo de teatro siempre reducira tu abanico
de posibilidades interpretativas; solo actuar
Siglo de Oro o dedicarse exclusivamente al
realismo trae una serie de vicios tan evidentes
y peligrosos como los que se adquieren si solo
se improvisa.

2°. “Coqueten” con el piblico

a) Es innegable que la Impro tiene
un contacto directo con el espectador y se
alimenta de una respuesta inmediata. Ambas
son caracteristicas mas que evidentes en el
humor, que pueden hacer que se confunda
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improvisacion con  “contar  chistes”. El
principal  objetivo  del improvisador no
consiste en ser gracioso, sino en armar una
historia en donde al final queden los menos
cabos sueltos posibles (algunos dramaturgos
muchas veces no consiguen esto, aun sin
improvisar).

b)  El chiste es seductor en la Impro,
pero no es la parte medular, como tampoco
lo es la critica politica y la parodia social, a
diferencia del cabaret y el “stand up” (géneros
que respeto y que disfruto, pero que, aln
estando emparentados, no son lo mismo).

3° Competencia escénica.

a) A la Impro se le asocia en ciertos
espectaculos con el deporte. Esta es una
apreciacion peligrosa vy enganosa. Lla
competencia en lo que se conoce como
“match de improvisacion” es parte de un
montaje escénico que acaba siendo pieza
fundamental en el espectaculo que el publico
va a presenciar. Pero no se puede olvidar que
es parte de la puesta y que la competencia
no puede influir en el desempeno del actor-
improvisador. Una improvisacion es una
creacion y como tal su analisis no se puede
reducir a: “ésta me gustd y ésta no”. El
creador no puede caer en la trampa de que
la aceptacion del piblico sea la directriz de
su trabajo.

h) Creer que lo mds importante en un
partido de improvisacion es quién gana un
punto es tan peligroso como creer que en
una obra de teatro lo mas importante es ser
taquillero o ganar un premio de la critica.
Aunque son aspectos con cierta trascendencia,
no son el fin Gltimo de nuestra blsqueda.

PERO SI LA IMPRO NO ES CABARET NI
FUTBOL, ENTONCES ; QUE ES?

No es exactamente un espectaculo teatral,
aunque parte esencialmente de €l. Yo podria
definirlo como un espectaculo que oscila
entre el teatro y el circo. Por una parte se
cuenta una historia con elementos dramaticos,

como en el teatro; pero no se puede dejar
de lado el hecho de que el espectador sabe
que estamos improvisando. El interés que
la historia despierta en el publico no es tan
grande como el hecho de contemplar a los
actores malabareando ideas, caminando por
una trama inexistente con el peligro de caerse
como de la cuerda floja o de verlos realizar
piruetas y lanzarse al vacio de la ficcion,
confiando en que su companero le lanzara el
trapecio del cual pueda asirse para concluir la
historia a salvo del error, como quien saca la
cabeza de las fauces de un feroz lean. Eso es
lo que seduce al publico de la Impro porque,
aceptémoslo, somos mejores improvisadores
que dramaturgos.

Pero me gustaria aclarar que somos
dramaturgos menos limitados de lo que se
piensa. Es cierto que la parodia y la farsa son
los géneros mas socorridos en la Impro, pero
no son los Gnicos. Resulta dificil improvisar
la complejidad de un personaje, pero si se
puede improvisar una trama compleja.

Hasta ahora yo no he visto, con éxito,
improvisaciones con una estructura de
tragedia, pieza o comedia de cardcter, ya que
son géneros que en gran medida dependen
de la complejidad de sus personajes. Por el
contrario, con géneros que dependen de la
complejidad de la trama, he llegado a ver
buenas improvisaciones; como son la farsa,
la comedia de enredos, la obra didactica e
incluso el melodrama.

Un especticulo de improvisacion no
es mejor o peor que una obra de teatro, un
espectaculo circense o un show de cabaret.
Simplemente es otra manifestacion escénica,
con su propia disciplina sus propias reglas y
que requiere mucha mas técnica v seriedad
para su realizacion de lo que se cree.

Craos Comona . Actor v director de teatro. Fundador del
grupo Bochinche.
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EXPERIENCIA PEDAGOGICA

LA IMPROVISACION COMO
GENERADORA DE FICCION

Martin Acosta

ecuerdo que en mi examen de admisién
R a la Escuela Nacional de Arte Teatral me
pidieron que improvisara la transformacion
de una oruga en mariposa. Luego, que
improvisara lo que se me ocurriera a partir de
unos objetos regados en el piso. Mas tarde,
va en el primer ano de la carrera, el maestro
dedicé una clase en la que se vefa que no
tenia muchas ganas de hablar (estoy casi
seguro que era lunes) a que improvisaramos
una fiesta que debia durar las tres horas de la clase.
Nunca supe si la fiesta fue muy aburrida o la peticion
mal estructuracla,

Creo que el término improvisacion es uno
de los mas pantanosos del teatro. En parte
me asusta cada vez que ligamos nuestro
trabajo con todo lo que tiene que ver o con
inspiracion o con una busqueda en la que
pueda intervenir el azar. Y creo quessi todo mundo
piensa que puede actuar, con mucha mayor razén
piensa que puede improvisar. La improvisacion es
una suerte de virtud que salva el error.

Muchos anos después y luego de probar
muchas maneras, laimprovisacion
se ha vuelto mi herramienta de
trabajo mas preciada gracias a la
construccion de una estructura
que me facilitd, en gran medida,
el maestro José Sanchis Sisinsterra.
Un andamiaje muy elaborado
disfrazado  prdc-ticamente  de
ciencia. A partir de él nunca
propongo una im-provisacion que
no le resulte al actor una especie
de catedral por escalar. Mientras
mds reglas y objetivos por superar
tenga la estructura, mejor.

No creo en la improvisacion
como parte del proceso inspirador,
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ni como conexidn con una entidad metafisica,
ni como juego revelador del inconsciente,
Creo en la improvisacion que le ayuda al
actor a determinar quién es su interlocutor.
No para indagar en lo que encuentra en si
mismo, sino en el otro. Y, de acuerdo a esos
descubrimientos, la posibilidad de determinar
su punto de vista frente a lo que cree que el
otro cree. Y, de preferencia, colocarse en una
posician que le permita generar conflicto. La
ficcion, pues.

Odio las improvisaciones en donde los
actores discuten o polemizan, no los lleva a
nada. Lasgrandes declaraciones, maldiciones,
revelaciones, se dicen con calma y con una
sonrisa. Dos personas que se dicen “te odio”
no tienen conflicto, estan perfectamente de
acuerdo. Dos personas que se dicen “te amo”

no tienen ningdn interés. En ambos casos no
son ohjeto de ningtin tipo de teatralidad. Ni
Shakespeare ni Chéjov escribieron sobre ellos.
Creo que estas oposiciones y como
se puede actuar en consecuencia
para vulnerar la postura del otro,
son cosas que se pueden descubrir
con la improvisacion.

Encuentro estas posibilidades:

a) Como método pedagogico
en tanto ayude al estudiante a
determinar  estructuras, lineas
de oposicion, determinacion de
objetivos; el momento dorado
es cuando podemos demostrar
(desde afuera, claro) “si lo que tu
personaje quiere es tal cosa, tal
estrategia o conducta en légica sélo
te puede conseguir lo contrario”.
b) Como método de investigacion
dramatdrgica, en el caso de que
el actor necesite encontrar el andamiaje de
la escritura o incluso escribir la obra misma
(método que he empleado para escribir la
obra con los actores: determinamos un tema,
a veces algun asunto salido de una novela, por
ejemplo, luego un conflicto posible y luego
diversas maneras de enfrentarlo de acuerdo
con juegos con una gran cantidad de reglas).

Por supuesto que no descarto la
improvisacion como un estimulo para el
actor en el proceso de creacién pero en
general no creo que agregue gran cosa a
la psicologia del personaje como el actor
suele creer. Finalmente, la vividura famosa
la construye el actor en su psiquis, lo mismo
que sus antecedentes y no lo descubrira ni
arrastrandose como oruga ni volando como
mariposa (y yo espero no ver haciendo eso a
los actores a los que les guardo algtn tipo de
respeto).

Y también admiro el vértigo de Ila
improvisacién como ejercicio lddico v que
hemos podido ver a través del match de impro
pero creo que esos son otros objetivos, que
cumplen otra funcion. En todo caso acercan
al espectador al fenémeno teatral y no a su
construccion. Aunque de alguna manera
lo enganen y le hagan creer que lo estan
metiendo a la cocina de la relacién actoral.
Pero ese es otro asunto muy distinto.

Marmin: Acosm . Director de escena y pedagogo.
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EL JUEGO TRAS LA MASCARA

LA LIBERTAD DE

IMPROVISAR

Alicia Martinez Alvarez

L a improvisacion posee muchas virtudes,
para placer de quien la logra v deleite
de quien la observa. Ingrediente que nutre el
escenario con momentos de vida espléndidos;
agudos, ingeniosos, ironicos, descarnados,
audaces y comprometidos. Medio privilegiado
para la exploracion escénica, para ordenar un
discurso de manera menos racional, para que
el inconsciente colectivo se manifieste. ..

Mi quehacer como directora y pedagoga
reposa en gran medida en la practica de la
improvisacion. La mayoria de las aventuras
escénicas que me he propuesto han sido
gestadas en la alternancia del trabajo de mesa
y la “variable circunstancia” del hallazgo
de un actor sobre el escenario. Acudo a la
improvisacion como medio de busqueda
y vinculo con el lenguaje de la mascara, el
juego actoral.

En inglés y francés “jugar” describe al mismo
tiempo la accién del nifio v la del actor sobre
el escenario. En el Laboratorio de la Mascara
hacemos nuestro este sentido y es que el juego
coloca al actor en un estado energético en el
que esta claramente en el presente, en una
relacion permanente consigo y con los demas.
La experiencia nos muestra que esa relacion
se genera a través de los impulsos primarios,
en una logica no racional, donde cuerpo,
voz y emociones se integran de manera
natural. A partir de este entendimiento hemos
desarrollado un “entrenamiento lddico” muy
ligado a nuestro concepto de improvisacion,
el cual ademads proporciona la dosis de rigor y
placer que las sesiones de trabajo requieren.

La exploracion surge desde el inicio de
los procesos creativos a través de algunos
lineamientos inspirados en la poética de
los surrealistas. El collage: “...resultado del
encuentro casual de dos o mds realidades
distantes dentro de un plano poco comiin y
el destello de poesia que resulta de su mutuo
acercamiento”, segtin palabras de Max Ernst,
se vuelve el eje rector y nos lleva a imagenes
poderosas y sorprendentes, que permiten

ABRIL/MAYO/JUNIO 2007

H péndulo del mundo. Foto: Patrick Pasquier

al actor apropiarse del discurso y por lo
tanto intervenir de manera importante en la
dramaturgia. El trabajo de mesa se vuelve
entonces un transitar entre la palabra escrita
vy las imdgenes encontradas con el cuerpo, la
voz y las emociones del actor.

Durante el desarrollo con frecuencia
descubrimos que los personajes “se
organizan” de manera mas clara vy

contundente que el propio actor detras de la
mdscara y encontramos soluciones a las que
no hubiésemos llegado con la sola escritura
de mesa. Las conversaciones del equipo,
que clarifican y unifican las intenciones del
trabajo, se integran realmente a la creacion
en el momento que surgen en el escenario y
se manifiestan en las acciones, mas que en
las palabras.

La escritura se realiza entonces con los
cuerpos de los actores en el escenario, cuerpos
que entonados en el rigor y el placer construyen
esculturas escénicas, sugerencia de mundos
que aparecen en el mismo instante que son
imaginados. Y para mi enorme placer me
reencuentran con mi primer acercamiento al
arte: la composicion plastica.

La libertad de improvisar en el escenario,
desde nuestra practica, es el resultado de una
serie de reglas claras y precisas, que aliadas
al entrenamiento con la mascara neutra, nos
permiten disponer de una escucha y una
calma que contrarrestan la tendencia de los
actores a precipitarse con la palabra y las
acciones. Entender que lo espontineo no

necesariamente es lo acertado, requiere de
un proceso a veces doloroso pero siempre
aleccionador. Al callar el actor aprende a
observar dandose el tiempo para intervenir
cuando realmente es importante hacerlo.

;IMPRO

El juego y la improvisacion nos han dado
un patrimonio semejante a la libertad del
musico cuando toma un instrumento v lo hace
vibrar en el presente, sin una partitura, sélo
con el dominio de su practica. Improvisar
nos ha permitido reencontrar el oficio de los
antiguos comediantes. El equipo de actores
del Laboratorio, acude cada vez mas con
destreza e ingenio, a sus personajes de la
Commedia dell’Arte. Estos personajes son,
después de afos de entrenamiento, capaces
de armar un lazzi o un canavaggio a partir de
temas, acciones o situaciones.

Le Théatre du Soleil, dirigido por
Ariane Mnouchkine en Francia, utiliza la
improvisacion como método de bisqueda
y uno de sus grandes actores, Philippe
Caubere, expresa claramente su sentir como
actor enfrentado a la improvisacion cuando
describe el reto creativo que le significo la
experiencia en la preparacion de “la Edad
de Oro”: “;Qué podia hacer?, para empezar
llevar mi cuerpo a una posicion de descanso
y de disponibilidad al mismo tiempo. Estar lo
mds relajado y lo mds dispuesto posible con
mi cuerpo y mi cabeza; dejar la sangre y las
ideas circular libremente y después a la primera
idea entrar y dejarme ir. Es en esta entrada que
todo sucedia... pero se necesitaba también que
pasara algo, un incidente, un lugar particular,
alguna cosa que hiciera reaccionar al pablico. ..
todo puede servir para empezar; una caida, la
lluvia, el viento, la nieve, un robo, una fiesta,
un cabaret... no hay duda gue alguna cosa
esencial del teatro estd ahf, dentro del terrible
azar que lleva cada dia al actor hacia su
triunfo o hacia su derrota, pero que finalmente
hace de él un creador en toda su totalidad...
a partir de que empecé a improvisar entendyf
que todo venia de mi'y con lo que yo jugaba
o0 no pasaba nada...”

Auga Masmivez Aurez, Directora y pedagoga teatral, miembro del
Sisterna Nacional de Creadores de Arte. Dirige el Laboratorio de
la Mascara, grupo multidisciplinario que desarolla la creacion,
formacion e investigacion en el lenguaje de la mdscara teatral.
wwwlaboratoriodelamascara. spaces.ive.com
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LA VISION DEL DIRECTOR DE ESCENA: PROPOSITOSY ESTIMULOS

LA TECNICA DE LA IMPROVISACION
Y LA ACTUACION ARTISTICA

Enrique Singer

E xisten contradicciones formales
entre ambas técnicas de actuacion.
Por un lado, la teatralidad exterior de la
improvisacién, y por el otro, la creacion
de atmosferas complejas del teatro
llamado realismo o incluso naturalista.
Dramatirgicamente la primera depende
del actor, mientras que la segunda necesita
de textos psicoldgicamente complejos,
El resultado son dos tipos distintos de
actores que ya Jouvet llamaba le acteur y
le comédien, es decir, el actor que encarna
un personaje y el actor o comediante que
se representa a si mismo con mdscaras de
distintos personajes. El actor ejercitado en
la improvisacion tiende irremediablemente
a convertirse en parte de esa segunda
» A‘-categorfa._Sin embargo,
4 %, la técnica de la
F - improvisacion puede
f/ -, serunapoyo en el
& entrenamiento del
actor realista.

Uno de los primeros objetivos que un actor
debe buscar y desarrollar, por lo menos en
su trabajo en el escenario, es la seguridad. El
entrenamiento del actor improvisador se basa
esencialmente en la confianza en si mismo,
su labor es una especie de profesionalizacion
del juego, es el actor quien a su vez se
erige en dramaturgo con mayor libertad
creadora; el material sustancial que utiliza
el actor improvisador es su imaginacion,
que se ve estimulada gracias a un ilimitado
nimero de elementos externos que se
suscitan ininterrumpidamente; la atencion
a estos elementos externos, su recepcion vy,
finalmente, la reaccion a ellos, determinan
el éxito de la improvisacion. Ese es el
propdsito de la técnica y, como todo juego,
la improvisacion conlleva reglas y éstas son
estrictas. Probablemente la regla basica de la
técnica de improvisacion sea la prohibicion al
NO cuando se reciben estimulos en escena.
El entrenamiento esta disenado para imponer
una constante afirmacion ante cualquier
estimulo, ya sea interno o externo. En el
entrenamiento del improvisador se pondera
un continuo aceptar creativamente cualquier
tipo de “propuesta” exterior, lo que provoca
un fuerte estado de atencion por parte del
actor. Fsta aceptacion de cualquier estimulo y
su consiguiente reaccion provocan un estado
de euforia que resulta, evidentemente, en un
tono cémico. No es facil encontrar en el actor
que juega con la técnica de la improvisacion
los elementos que constituyan la contencion
del personaje, de ahi que las atmosferas que se
suscitan sean elementales y estén simplemente
ilustradas o senaladas. Lo que realmente esta
en juego, el objetivo de todo espectaculo
basado en la improvisacion, es justamente la
capacidad de los actores para demostrar su
agilidad mental. Ese es el fin dltimo v se llega
a €l desarrollando la imaginacion y valiéndose
de ciertos principios técnicos. Es ahi en donde
podemos encontrar un elemento de contacto
con el actor realista.

Uno de los puntos esenciales del método
de Stanislavski gira en torno al mecanismo de
adaptacion en el actor, Una buena actuacion

Improbables. Foto: José Jorge
Carredn

no se podria explicar sin €l. El actor debe
estar preparado y suficientemente entrenado
en la capacidad de entender y relacionarse
con su entorno, Esa es una de las claves del
desenvolvimiento escénico. Lo cual implica
la capacidad de escuchar, entender, procesar
y finalmente decidir en comunicacién con su
entorno: captar en su dimensién el estimulo
y devolverlo en la misma dimension. La
accion se elabora desde un pasado subjetivo
y hacia una idea final que constituye el plan
de accion del personaje, cuyo combustible
es la intencion y el estimulo el motor. Lo que
convierte en mds o menos verosimil a un
personaje, dado el tono vy el estilo de un texto
y de una puesta en escena, estriba en el grado
de elaboracion del mundo que conforma al
personaje, sus antecedentes, la dimension
de sus suenos futuros, la complejidad de sus
relaciones y todo aquello que conforma un
mundo “l6gico” que, finalmente, provocara la
empatia del espectador. Ese mundo elaborado
y construido en la mente del actor -mundo
del cual solo muestra una parte- cobrara vida
en el momento en que se confronte con el
mundo creado por su companero de trabajo.
En términos reales, al personaje no lo crea
el actor que lo “representa”, al personaje lo
acaba por crear el entorno vy, sobre todo, los
demas personajes que interactdan con él; tal
cual es en la vida.

Por ello, el trabajo en si mismo no basta, la
creacion del personaje termina cuando todos
los elementos de la escena se materializan y
se combinan para provocar atmésferas que se
perciban objetivamente por los actores y por
el piblico, las que evidentemente no pueden
ser simuladas sino sentidas, en el mas exacto
devenir de la palabra.

Repito: sin la interaccion y adaptacién a los
elementos que conforman el mundo exterior
del actor nunca se dardn una situacion y
una atmdsfera mas o menos crefbles. Ese es
finalmente el objetivo de la actuacién en
el realismo. El actor debe, ante todo, tener
preparado un SI cuando recibe estimulos
externos y debe convertirlos en alimento
para sus reacciones. Y es en este punto donde
algunas de las técnicas de la improvisacion
pueden resultar Gtiles para el actor interesado
en el realismo o en el naturalismo.
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El actor improvisador reconoce perfec-
tamente que su potencial creativo se halla
precisamente en el mundo que lo rodea,
el cual es una fuente inagotable de ideas y
emociones. Los ejercicios que estimulan la
imaginacion espontanea, al mismo tiempo
que permiten al actor conocer y ampliar
su potencial imaginativo, lo entrenan para
reaccionar con seguridad ante los estimulos
externos. Mas adelante, el actor interesado en
la creacion del personaje realista tendrd que
asimilar la técnica para inventar, convertir y
contener estimulos internos: aspiraciones,
fantasias, asociacion de ideas, deseos,
emociones, etc., y aprovecharlos como una
poderosa fuente de creatividad.

Naturalmente todo entrenamiento provoca
una vision del quehacer artistico, lo que a
su vez genera costumbres, o
en el peor de los casos, vicios.
El  juego de improvisacion
tiene como finalidad enganar
al pdblico y hacer aparecer
como espontaneo algo que fue
largamente entrenado. Estd mas
cercano al circo, en donde se
presenta un arte que pretende
mds asombrar que conmover.
Provoca sorpresa y admiracion
en el espectador, y su aplauso o
su desaprobacion se convierten
en parte del juego. Se podria
decir que sin la participacion de
éste la improvisacion termina
por perder sentido, y por ello
el actor que se entrena en
esta técnica va desarrollando
una aguda percepcion de la
audiencia de la cual esta atento
paso a paso, revelandose un tipo
de actuacion triangular donde
el estimulo pasa del actor al
espectador y del espectador al
otro actor. En el realismo, por su
parte, aunque sigue existiendo
una sensible percepcion del
publico, ésta se matiza en lo
que Stanislavski [lamaba “los
circulos de atencion”, que se
provocan cuando el actor atiende
estimulos que no necesariamente
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provienen de su exterior o cuando, para
decirlo con mayor exactitud, los estimulos,
atendidos por el personaje v no por el actor,
provocan reacciones que se contienen en
el imaginario de ese mismo personaje.
Estos circulos cerrados que “excluyen”
teatralmente al es;}ecladur se  convierten,
gracias a la interaccion con los otros actores,
en atmosferas. Es ésta, a mi entender, una de
las diferencias mds notables entre la técnicas
de actuacion realista y la improvisacion.

Este es el punto en el que el actor que se
entrena en técnicas realistas puede sacar
algdn provecho. La confianza, el desarrollo

;IMPRO
VS
1 IMPROVISACION?

de la imaginacion, la comunicacion con
los elementos de la escena (adaptacion) v
la atencion son algunos de los elementos
basicos que las reglas de la improvisacion,
disefadas para estimular al actor, unidas a
un entrenamiento eficiente en el terreno de
la contencion, la linea del pensamiento, la
estimulacion y contra estimulacion, pueden
apoyar un enfrenamiento para actores
realistas.

Bwioe Sween . Actor, director y pedagogo.

Trattaria de Improvizzo.ArchivolIML
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OrlandoCajamarcaCastrg, Foto: Archivo Jaime Chabaud

EL MANEJO DE LAS EMOCIONES

LA IMPROVISACIONEN
LA CREACIONCOLECTIVA

Orlando Cajamarca Castro

La improvisacion que inauguré La Commedia
dell” arte tambien llamada Teatro allimproviso
se constituyd en una de las heramientas mds dtiles
con que cuenta el actor para la realizacion de su
trabajo escénico,

Cuando hablamos de improvisacion  estamos
hablando de la accién espontinea que permite
al actor entrar en un juego de roles donde prima
la espontaneidad, v la libre asociacion para el
desarrollo de un juego que puede ser realizado
individualmente o junto con otros actuantes.

En los dltimos afios con el auge de la recreacion
como método de desarrollo de capacidades
tanto individuales como grupales, asi como las
practicas para manejo y enfoques de grupo,
por parte de las escuelas de trabajo social y de
psicologia social; la  improvisacion teatral es
considerada en muchos paises del mundo como
medio fundamental en los procesos creativos,
mas alla de la aplicacion directa en el campo
teatral. Las bases de esta técnica son muy dtiles
para desarrollar, en forma rdpida y concreta,
la creatividad de las personas, ya que facilita
el trabajo en equipo mejorando los procesos
creativos, y la relaciones interpersonales, entre
otros.

En el campo del especticulo escénico la
improvisacion ha sido reivindicada v llevada a
la categoria de resultado artistico, estableciendo
una relacion  escena-piblico  en la  misma
dimension de una obra escénica ensayada v
puesta para el disfrute y juicio del “respetable”.

El Match de Improvisacion , surgido de la
experiencia  Robert Gravel e Yvon Leduc al
parodiar las distintas situaciones de los asistentes
a un bar, servird para que, posteriormente,
un grupo de actores del Teatro Experimental
de Montreal concreten una pieza teatral

asimilada como una velada deportiva dnica
e irreproducible  en cada representacion:  un
espectdculo  deportivo-teatral  basado  en el
hockey sobre hielo que, con reglas apropiadas
y dentro de un marco adecuado, crea un estado
de competicion. Se pretende entonces desde
la improvisacion hacer un teatro mas natural y
asequible a cualquier persona, con la ventaja de
que logra hacerlo participar, rompiendo de paso
con la idea de que el teatro es algo inmovil y
elitista,

Considero que el caricter de libertad que
lleva implicito el ejercicio de la improvisacién
por si mismo no valida de ninguna manera un
resultado artistico. La  improvisacion es una
via, un camino hacia el aprestamiento artistico
y la creacion, tal y como ha sido asimilado en
la casi totalidad de las pedagogias teatrales
y como sucede de manera particular en el
método de creacion colectiva: una herramienta
metodologica  fundamental  para el abordaje
de la pesquisa escénica, ya sea desde un texto
escrito o desde una motivacion tematica.

Lo que si es claro es que cualquiera que sea
el objetivo de la improvisacion, esta debe ser
un ejercicio de entrega que requiere por parte
de lo actuantes un estado de desinhibicion
total para que éste sea un verdadero juego,
de tal manera que al tener un objetivo teatral
incite a la creatividad o dé pistas sobre ella.
Bien decia el maestro Enrique Buenaventura:
La improvisacion debe ser libre, pero si no tiene
un objetivo concreto la libertad se convierte
en anarquia. La improvisacion debe ser juego,
pero un juego es mds espontianeo, mds rico y
mas realizable en la medida en que ha fijado sus
limites y sus reglas. (1)

El actor debe conservar siempre la frescura
que le provee la improvisacion como juego,
que permite al cuerpo utilizar las maltiples
posibilidades  de su expresion dramadtica. La
improvisacion le permite al actor  construir
su propia dramaturgia vy ser al mismo tiempo,
director y ejecutante, en el mismo momento en
que la obra se va concibiendo. Esta es la clave
del método de creacion colectiva donde la
improvisacion juega un rol preponderarte en el
proceso siempre y cuando esta no sea utilizada
para comprobar, corroborar, mejorar o adornar
la concepcion, las ideas o el plan de montaje
del director. La improvisacién es un juego libre

pero como toda libertad que se ejerce con
responsabilidad  esta tiene reglas; para nuestro
caso concreto las reglas de la teatralidad que
devienen del equipo pesquisador. “;Por qué
dar tanta importancia a la libertad y al juego?
Porque es lo que nos permite no convertir el
montaje en ilustracion de los conceptos e ideas
que nos hemos formaclo sobre el texto, es lo que
nos permite cuestionar nuestra propia vision
ideoldgica del texto”  (2).

La improvisacion provee al equipo realizador
miraclas auténomas sobre un tema o sobre un texto
en particular, asi el punto de partida para improvisar
sea 0 no un texo de literatura dramdtica. Se
puede improvisar libremente sobre un tema o
una situacion, pero una de las primeras reglas
para improvisar consiste en saber formular la
improvisacion, pues cuando uno no sabe para
donde va o que busca cualquier camino es una
meta. Asi que lo primero que se debe precisar
en la formulacion es el conflicto a improvisar.
El conilicto sobre el cual se improvisa debe ser
concreto.

La elaboracién del esquema conflictual debe
anteceder atoda improvisacion; podemos decir,
que sin conflicto no hay teatralidad. El conflicto
es la esencia del teatro, sea cual sea el género
teatral, desde la tragedia hasta la farsa, el teatro
pone ante los ojos del pdblico un conflicto v
precisamente su trascendencia depende de la
capacidad de los actores para representar éste
conflicto con las contradicciones propias de los
personajes y de forma poética. La improvisacion
como juego libre se nutre en gran medida de
las emociones que devienen de los recuerdos
libre asociativos de cada actor, de ellas hay que
aprovechar la calidad de energia que pueden
proveer para la construccion  del  discurso
“coherente” de la puesta en escena, realizado
por actores que son devenir de emociones.

No se trata de negar las emociones para crear
un actor sin ellas, pues querdamoslo o no, ellas
estan ahi, presentes y latentes, haciendo parte
del campo magnético del actor. Se trata pues
de establecer una diferencia muy precisa para
no hacer creer al espectador, que el teatro es
un acto resultado de la liberacion salvaje de
nuestras energias intrasiquicas contenidas, solo
reglamentadas  como un juego de hockey y no
una rigurosa elaboracion poética de la realidad.
Las emociones no son malas, ni buenas, son
solo eso: emociones; su campo de accidn
esta en la vida misma, en la cotidianidad que
se exterioriza en el acto de amor, en el dolor
intenso, en el odio total y verdadero.

Cuando el actor recure a sus emociones para
comunicarse con el piblico lo engana, pues descarga
en el escenario sentimientos que son ajencs, va que
no son elaboraciones que corresponden a la poesia
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del personaje. Hamlet es Hamlet como poética
de la dramaturgia del actor, y esto se logra a
través del entrenamiento, la investigacion y el
reconocimiento  de las emociones, sus leyes
y sus aplicaciones corporales en la légica
del personaje, en el tejido dramdtico y no
en la sicologfa del actor. Las emociones son
caprichosas, gaseosas e irrepetibles, el gesto
teatral es todo lo contrario.

El actor improvisa con las herramientas que
le provee su entrenamiento integral cotidiano.
Con su archivo conceptual. Con la formulacion
concertada. Con su creatividad, que no es mas
que la capacidad individual de relacionarse
durante el desarrollo de la improvisacion, con
sus companeros en las situaciones y didlogos
propuestos, teniendo siempre como punto de
referencia la formulacion y el marco conflictual
planteado. En la improvisacion el actor debe
caminar sobre el filo de la navaja -en el
borderline, como dicen los siquiatras- y diria
mas, debe elaborar un discurso “coherente”
con la misma l6gica del sicético.

Para ilustrar el asunto: El borrachito simpatico
y jugueton que se dice para si “estoy borracho y
qué”, e imprudente y desinhibidamente toca el
trasero de la esposa de su amigo y luego con
una sonrisa dice “uy que pena estoy borracho”,
seguramente  recordard el incidente al dia
siguiente y tendrd un leve sentimiento de culpa o
podra reirse de si mismo por todo lo que bromed
y se divirtid la noche anterior; pero cuando ese
mismo borrachito insiste en coger el trasero de
su vecina, se echa el aguardiente encima, se
toma el agua de colonia del tocador del anfitrion
etc., y no dice “estoy borracho” es porque ya no
goza de su desinhibicién alcohdlica, estd preso
de su “sicosis alcohélica” vy de sus actos, y al
dia siguiente sélo dardn cuenta las huellas en su
cuerpo y los comentarios de terceros.

El actor teatral en la improvisacion debe
balancear su accién entre el lenguaje desinhibido o
presicotico, repitiéndose siempre “estoy actuando,
estoy produciendo signos Jocos y respetando  los
acuerdos previstos en la formulacion”.  El equilibrio
entre estas dos instancias, es lo que le permite
seguir los ejes de la improvisacion, compartir
la experiencia con sus compaieros, entrar en
contacto y producir un lenguaje “imprevisto .
El llamado permanente a la racionalidad
puede entorpecer el hilo creador espontineo,
anarquico; y el extravio sin la racionalidad,
conducir a la “embriagues” , al psicodrama o a
la convulsion histérica.

ABRIL/MAYO/JUNIO 2007

La improvisacion  tiene dos utilidades
practicas; la primera para el aprestamiento
v capacitacion, es decir para el desarrollo de
habilidades y competencias, al desarrollar
y potenciar la capacidad de sentir, expresar
y comunicar y permitir la utilizacion de las
miltiples  posibilidades  del cuerpo en la
expresion  dramdtica. La improvisacién  como
técnica permite agudizar el sentido v la practica
de la escucha, vy el contacto escénico; estimula
la espontaneidad y la libre asociacién para.
la expresividad y la creatividad personal vy
grupal. De otra parte y como segunda utilidad
practica, la improvisacion ligada a la puesta en
escena, decia el Maestro Enrique Buenaventura :
Las improvisaciones son las creadoras  de
las imdgenes que conforman el discurso del
montaje. Son, pues, el material con el cual se
elabora el discurso de montaje . (3)

Si las improvisaciones son el motor del
proceso creativo, es ldgico entonces pensar que
en quienes improvisan recae la responsabilidad
mayor. Fsta es la clave de la creacion colectiva,
pues ella requiere para que el proceso creativo sea
efectivo, de actores entrenados en lo técnico que
desde la improvisacion confronten al texto o las
premisas formuladas para el abordaje de la puesta.
Enrique Buenaventura y el Teatro experimental
de Cali en los ano 70s, ingeniaron un audaz
método que nos ha servido a muchos hombres
y mujeres del teatro en América Latina, desde
nuestra  respectivas  experiencia  personales
y grupales, de orientador para dar lo que yo
he llamado, el salto poético, es decir de que
manera estas abstracciones que devienen de
modelos  racionales, muchas veces reducidos
a conceptos, nos sirven de insumo para la
creacion del lenguaje auténomo de la puesta en
escena.

El andlisis de las improvisaciones para el
montaje, ya sean estas formuladas como
analogias, u homologias , permiten al equipo
realizador, y de manera particular al director,
ver la otra escena, la radiografia del texto, la
porosidad del mismo y sus  lenguajes ocultos
develados por las improvisaciones, ya sea por
que estas revelan equivalencias  semdnticas,
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espaciales, ritmicas, sonoras, /o soluciones
escenograficas y de manejo y/o transformacion
de los objetos, el vestuario, la caracterizacion,
entre ofras, © por oposicion con el camino
trazado por el director y su equipo realizador.
La improvisacion permite al director descubrir
la légica interna del texto o de la estructura de
montaje y crear su propio paradigma al descubrir
la légica, la unidad de sus signos, la coherencia
interna de sus enunciados para que surja la voz
del autor, pero no la voz del autor real, sino la
del autor implicito v es de esta aproximacion en
el lenguaje de los personajes, en sus situaciones
y conflictos que el director escribe sobre el
escenario la ofra obra, su puesta en escena, la
otra escena.

Pero por este mismo camino se han estrellado
mucho creadores que han querido reducir no
solo este método, sino muchos ofros a recetas
de cocina, vy lo Unico que han logrado es
quedar atrapados en esquemas rigidos que no
establecen relaciones dinamicas, ni seducen
al publico como hechos artisticos relevantes,
demostrando  por fortuna, que la creacion
artistica no se somete a reglas, y con esto no
estoy negando la importancia de la técnica o sea
de la improvisacion, pues como dice Eugenio
Barba la técnica permite franquear el abismo
entre la intencion y el acto . (4)

Vale la pena precisar que el discurso de
montaje es auténomo y que la poesia no nace
de la espontaneidad, ésta es solo una fuente. Lo
poético siempre es un acto premeditado que
corresponde  a una actitud consciente, que ha
desbordado los limites de la racionalidad misma
para consolidarse auténomo vy total.

(1) CUADERNOS  DE TEATRO CCF TEORIA Y PRACTICA DEL
TEATRO

(2], ibid

13) ibid

{4) FL ARTE SECRETO DEL ACTOR -

Eugenio Barba y Nicola Savarese

ORANDO CAMMARCA |
Fundador, actor, director v dramaturgo del teatro
Fstpina Latina de Cali, Colombia.
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LA IMPRO EN BRASIL

LUNA LUNERA: ;
AVANTE EN LA IMPROVISACION

José Walter Albinati

L a improvisacion es una de las bases
esenciales en todo el trabajo actoral de la
Compaiiia Luna Lunera. En este articulo serd
abordada como el instrumento detonador
de dos espectaculos: Nesta Data Querida
(Cumpleanos Feliz) y Nao desperdice sua
tinica vida (No desperdicie su Gnica vida).
Nesta Data Querida fue creado en el ano
2003 dentro del Proyecto Escena 3x4, en el
ano 2003. Fue una iniciativa del Galpdo Cine
Horto y Maldita Cia. de Investigagao Teatral,
bajo la coordinacion de Chico Peldcio
(Grupo Galpao), la orientacion de Fernando
Mencarelli (UFMG - Universidade Federal de
Minas Gerais), supervision de Antonio Aradjo
(Teatro da Vertigem) y del dramaturgo Luis
Alberto de Abreu (5o Paulo), y su objetivo
fue la vivencia del montaje de 4 espectaculos
a partir del Proceso Colaborativo: una
interlocucion creativa entre una terna inédita de
directores, dramaturgos y actores, estos Gltimos
provenientes de 4 grupos teatrales invitados.
Distinguiéndose de un teatro jerarquizado,
todos los integrantes de la puesta (desde la
directora Rita Clemente y el dramaturgo
Guilherme Lessa, hasta los actores, el
productor, el iluminador, el escenografo y
otros) ejercitaron entre si una interlocucion
igualitaria, tanto en la proposicion de ideas
como en la realizacion de las mismas.
Lenguaje, texto y estructura escénica fueron
definidos a partir de juegos de improvisacion.
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Al final del proceso, cada artista respondid
por su respectiva drea de actuacién, pero
teniendo siempre la escena como indicadora
principal del resultado.

La propuesta de creacion de Nesta Data
Querida, estrenada en el 2005, priorizo
la temdtica urbana de la ciudad de Belo
Horizonte (Minas Gerais) v su realidad,
pasando después por una investigacion de
arquetipos cuya universalidad sirvid para evitar
un indeseado regionalismo excesivo. Partiendo de
sus intereses personales, tres actores integrantes
de este proyecto entrevistaron a ciudadanos
anénimos vy buscaron inspiraciéon para
construir sus personajes en fotos, imagenes,

fragmentos literarios, canciones, programas
televisivos, clasificados de oportunidades,
cronicas, revistas y noticias contemporaneas
de periddicos de la ciudad. En principio,
cada actor presentd breves escenas en las que
solo aparecia su personaje. Se llegé después al
encuentro de los personajes en diversos sitios
posibles: la casa de uno, una plaza o el local

de trabajo del otro. En los didlogos v acciones
han podido percibir —no intencionalmente,
al inicio del proceso- ecos existenciales
del teatro del absurdo: la incomunicacion,
la soledad, el choque de las diferencias y
el ansia del amor. Con la simplicidad de lo
cotidiano y alternando drama, humor y un
cierto suspenso, la obra explora especialmente
el silencio. “En el dia del cumpleanos de su
hijo, Antonieta se sorprende con la llegada
inesperada de dos Unicas personas: un peluquero
y una clienta de éste. Los tres intentan establecer
una conversacion sobre las frivolidades del dia a
dia y se van revelando.”

Nédo desperdice sua tinica vida, por su
parte, es un especticulo creado en 2005
cuyo trabajo partio del discurso épico-
dramatico, donde los actores rehabilitan el
lugar del narrador. Los siete actores eligieron

uniz;

Nesta Data Querida. Foto: Gulo M

obras de temadticas significativas que sirvieron
para detonar el proceso v le presentaron a la
directora Cida Falabella escenas/instalaciones
en un didlogo inicial.

Textos periodisticos, cronicas, clasificados
de oportunidades, revistas y programas te-
levisivos instigaron los temas de las impro-
visaciones sobre las precariedades e ironias

ABRIMAYO/JUNIO 2007



cotidianas. El dramaturgo Fernando Bonassi
(que actud con el grupo Teatro da Vertigem, bajo
la direccién de Antonio Aradjo, en el extraor-
dinario Apocalipse 1,11) gentilmente cedio
un fragmento de su manifiesto Nos fazemos
Teatro (Nosotros hacemos Teatro), que movi-
lizo reflexiones durante el proceso creativo,
Se hicieron talleres de cuerpo, canto, yoga vy
patinaje. Después de un taller de Narracion y
testimonios espontaneos, se decidié realizar
algo simple y a la vez atrevido: jlos actores
hablarian de sus propias historias!

Inspiradas en el distanciamiento brechtiano,
hay interferencias que fragmentan la escena,
proponiendo recortes reflexivos. Al comenzar,
se divide la platea en seis grupos, que tendran
contacto con escenas autobiogréficas con un
actor. En la propuesta, los relatos biograficos
se mezclan con personajes inusitados. La
improvisacion fue mantenida como un
elemento activo dentro de la estructura
final de la obra, permitiendo incluso las
manifestaciones de la platea. La provocacion
de la multiplicidad de titulos —Auto biogréfico,
Las Patinadoras en el planeta del Dragén, Seis
actores en busca de su personaje, El Mundo de
las Precariedades Humanas o Ninguna de las
opciones anteriores— puede ser comprendida
en este contexto, ya que el puablico es el que
se encargara de juntar las piezas a lo largo del
especta

iculo.

Apostando por hacer presentaciones en es-
pacios no convencionales, la pieza establece
una relacion intimista con el pablico que pro-
voca un cuestionamiento oportuno sobre el
quehacer teatral y el contexto social presente,
donde todos somos actores v autores,

Para nosotros, mprovisar es arriesgarse,
como nifos que estan “al acecho” de una
torta de cumpleanios y la saben saborear sin
desperdiciar nada.

Murakam

Shigueo

Foto

La compafia Luna Lunera pretende seguir
avante, siempre mds, como un grupo de
inquietos, como una luna ladica que interfiere
en lavida de los enamorados y poetas. Sea viva
la improvisacion en nuestro trabajo como es
la Luna Lunera en los poemas latinos, nanas
y juegos infantiles, ora acunando suenos, ora
despertando realidades.

st Wacmer Avsivan

Actar, Dramaturgo, Profesor y Director de Produccién de la
compafia Luna Lunera, integrante del MTG - Movimiento
Teatro do Grupo de Minas Gerais, la cual ha obtenido
diversos recanocimientos dentro y fuera de su pais. Sus
actores provienen de la Fundagao Clovis Salgado - Paldcio
das Artes de la ciudad de Belo Horizante, estado de Minas
Gerais - Brasil

La Compania Luna Lunera ha sido invitada para presentarse
en el Encuentro Mundial de las Artes Escénicas - FCUM,
el Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte - FIT-
BH, el Rio Cena Contempordnea de Rio de Janeiro, y otros
eventos.
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LA CIENCIAY EL ARTE, EL ORDENY EL CAOS

SISTEMAS MINIMALISTAS
EN EL TEATRO

José Sanchis Sinisterra

uizas el modo mas simple de presentar
Q este territorio de investigacion teatral -que
explora las fronteras entre la figuratividad y la
abstraccion- consista en trazar las lineas genera-
les de su pequena historia.

Tras  ocho anos de investigaciones
dramatudrgicas (1977-1985) realizadas a
partir de materiales textuales diversos, que
se concretaron en diez espectdculos, varios
seminarios v talleres sobre los fértiles limites
entre narratividad y dramaticidad, el Teatro
Fronterizo desarrollé en Barcelona, entre
noviembre de 1985 y junio de 1986, un
Laboratorio de Dramaturgia Actoral con el
propdsito de integrar el trabajo interpretativo
en la raiz misma de sus cuestionamientos
sobre la teoria y la practica escénicas.
A lo largo de sus 30 sesiones, dicho
Laboratorio explord una serie de conceptos
fundamentales de la dramaturgia y de la
actuacion que, en algunos casos, condujeron
a la escritura de breves textos, los cuales, a
su vez, fueron sometidos a la prueba de la
verificacion actoral. Implicitamente, este
sistema de trabajo pretendia situar al actor
en el centro de la reflexion y la practica
artisticas, negandose a considerarlo como un
mero ejecutante, intérprete o instrumento de
la labor “propiamente creativa” del director.
Pero, al mismo tiempo, reclamaba del actor la
interiorizacion de pautas, recursos y conceptos
dramatdrgicos que, tradicionalmente, se
han considerado competencia exclusiva del
autor.

Noobstante, el cardcterabiertode lassesiones
del Laboratorio v la relativa indeterminacion
de sus objetivos y de su metodologia hicieron
aconsejable la realizacion de una nueva
experiencia que precisara, concretara vy
desarrollara los planteamientos y los logros
de la primera experiencia, sin duda inédita
en Espana. Para este segundo Laboratorio
de Dramaturgia Actoral, decidi acotar tres
ambitos de investigacion que, en cierto modo,
aspiraban a cuestionar el “imperialismo” de
la figuratividad en el teatro y a trazar lineas
de acercamiento a la abstraccion. He aqui la
formulacion que entonces escribi para definir
nuestras areas de trabajo:
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1.- La poeticidad o la funcién poética (en el
sentido que le asigna Jakobson).

Se trata de experimentar, en el terreno
especifico de la estética teatral y desde los
postulados de una “dramaturgia del actor”,
los fenomenos que atrajeron la atencion de
los formalistas rusos y de los estructuralistas
checos, v que tan amplio desarrollo han
tenido en las ciencias del lenguaje, incluida
la ciencia literaria. Mds concretamente,
vamos a investigar esa “tercera zona” que
se abre entre la presencia real (aqui y ahora)
del actor en escena vy la referencia ficcional
(alli y entonces) del personaje en su ambito;
dicho de otro modo, entre el representante y
lo representado.

2.- El metateatro.

Bajo esta denominacion, acuiada en un
sentido mds amplio por Lionel Abel, se agrupa
una serie de manifestaciones dramatdrgicas
contemporaneas, herederas sin duda de Pirandello
-pero con abundantes precedentes histéricos-que
se caracterizan por la tematizacién de la propia
teatralidad. Y, mas concretamente, por la
elaboracion de personajes y situaciones que
evidencian su condicion teatral, ficcional,
que encarnan conductas a medio camino
entre la plena realidad de lo imaginario y la
plenitud real de lo escénico. En este tipo de
teatro, el actor se ve confrontado al problema

José Sanchis Sinisterra. Foto: RobertoVizquez

de interpretar simultdneamente un personaje y
el ser que lo interpreta; o bien, de desarrollar
una situacion ficticia desde la conciencia -o la
evidencia- de su naturaleza convencional. Dicho
con otras palabras: el actor debe representar su
paradgjica realidad doble de representante y
representado, sinolvidar ni hacer olvidar la una
ni la otra, en un deslizamiento constante que
recuerda al propio de la funcién poética. Se
trata de un procedimiento estético destinado
a subrayar la autorreferencialidad del arte
teatral, insertindola en el terreno concreto de
la dramaturgia actoral.

3.- El minimalismo.

De entre los distintos movimientos
artisticos contempordaneos que se sustraen
al imperativo de la figuratividad, el minimal
art sintetiza una serie de aspectos de la
constante autorreferencial que, arrancando
del  constructivismo y  del dadaismo,
desembocard en el arte conceptual. En la
frontera entre la pintura, la escultura y el
environament, su interés por las “estructuras
primarias” vy los sistemas de seriacion vy
repeticion, asi como su estricta economia
formal y material, colocan al minimalismo en
-quizas involuntario- parentesco con algunas
personalidades teatrales contemporaneas tan
aparentemente alejadas como Samuel Beckett
v Pina Bausch. Las series y conjuntos objetales
de Carl Andre, Robert Morris v Donald Judd,
asi como las estructuras musicales repetitivas
de Philip Glass y Steve Reich, podrian tener
su equivalencia escénica en la combinatoria
de actemas simples, reglamentada segin
principios de  repeticién, permutacion,
interrupcion, inversion, etc.

ElSegundolaboratorio, iniciadoennoviembre
del 86, transcurrid durante los primeros
meses con relativa normalidad, explorando
el primer campo temdtico mediante una serie
de ejercicios que plantearon interesantes
cuestiones  dramatirgicas y  actorales.
Algunos de aquellos ejercicios han quedado
incorporados a mi trabajo pedagdgico e
incluso se han filtrado en mis textos y en mis
puestas en escena. Pero cuando, en el mes de
marzo de 1987, siendo ya evidente que no
podiamos afrontar todo el programa previsto,

ABRIL/MAYO/JUNIC 2007



Mt

Va de reto Archiva LI

decidimos asomarnos a la problematica del
minimalismo, se produjo en todo el grupo
una verdadera conmocion. Y no tanto con los
primeros ejercicios meramente repetitivos,
sino cuando, apenas un mes después, resolvi
integrar en la dindmica serial el principio
sistémico de la retroalimentacion. Pero esto

requiere un pequeno excurso teorico.

Por la propia naturaleza de sus codigos
significantes -actores, espacio, tiempo...-,
el teatro se ha mantenido practicamente al
margen de los procesos que, en las otras artes
figurativas, y desde los albores del siglo XX,
han medido sus limites con la abstraccion.
De hecho, aparte de las tentativas de Oskar
Schlemmer en la Bauhaus, durante el
periodo de entreguerras -mds proximas al
ballet o a la pantomima que al teatro-, sélo
los dltimos dramaticulos de Beckett pueden
ser considerados avances rigurosos en este
sentido: su concepcion de la representacion
teatral como manifestacion de la forma en
el movimiento, asi como sus referencias a
una geometria musical o a la fuerza de la
matemdtica como principios ordenadores
del texto y del espectaculo, indican una
aspiracion estética que, en realidad, articula
toda su multiforme trayectoria creativa
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(poesia, relato, teatro, radio, cine y television).
Por otra parte, es conocido su interés por la
pintura y, en particular, por las tendencias de
vanguardia, en las que encuentra profundas
afinidades con su voluntad de cuestionar los
presupuestos representativos y figurativos del
arte. (1)

Si el ejemplo inalcanzable de Beckett
gravitaba intensamente en mis planteamientos
teatrales de los anos 80, no menos intensas

eran mis tentaciones por asomarme al
dominio de la ciencia, en donde -pese a mis
graves limitaciones intelectuales- trataba de
encontrar modelos de la realidad susceptibles
de organizar y formalizar el siempre vago y
a menudo arbitrario territorio de la creacion
artistica. Para simplificar un trayecto largo y
erratico, baste decir que por aquellos anos
indagaba en la Teoria General de Sistemas
(Ludwig von Bertalanffy), cuyas aplicaciones
psicoterapéuticas ~ conocia  de  cerca
(Watzlawick y la Escuela de Palo Alto), v que
me seducia por su capacidad para establecer
modelos matematicos y formales, similares
o analogos, en dominios muy diversos de la
realidad natural y social. De hecho, desde mis
indagaciones en el marxismo, el psicoanalisis
y el estructuralismo, siempre me ha guiado el
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propasito de conciliar el subjetivismo intuitivo
del arte con la racionalidad y el sistematismo
de la ciencia. Mithos y Logos no se excluyen
necesariamente en la creacion. (Hoy dirfa: /a
creacion se sitta en la frontera entre el Caos
y el Orden).

Muchos de los ejercicios inventados para
el Laboratorio de Dramaturgia Actoral eran,
en realidad, pequefos modelos formales de
interaccion, a menudo muy constrictivos, que
permitian focalizar uno o varios problemas
técnicos o estéticos de la teatralidad
convencional, cuando no abrian inquietantes
perspectivas  hacia ofros procesos de
significacion. Los actores tenian que “crear”
-0 sea, improvisar- sometiéndose a normas,
consignas y convenciones que no tenian una
clara dimension figurativa y que se basaban
a veces en principios formales abstractos.
En este sentido, los primeros ejercicios
minimalistas consistian en una serie de
actemas -unidades minimas de accion- que
debian repetirse seglin pautas matemadticas
simples. El resultado, debo confesarlo, no era
demasiado apasionante. Hasta el dia, como
he dicho antes, en que descubri por azar que
toda obra minimalista -plastica o musical-
era en realidad un sistema cuyos elementos
no existen individualmente, sino que forman
un conjunto, regido por determinadas leyes y
que, al desarrollarse en el tiempo, funciona por
retroalimentacion (concepto establecido por
Norbert Wiener, fundador de la cibernética).

En este punto, puede resultar clarificadora
una cita de Paul Watzlawick:

En tanto la ciencia se ocupé de relaciones
lineales, unidireccionales y progresivas, de
tipo causa-efecto, una serie muy importante
de fenomenos permanecio fuera del inmenso
territorio  conquistado  por el conocimiento
cientifico durante los dltimos cuatro  siglos
(...) Una de las grandes controversias que ha
continuado hasta nuestros dias: la lucha entre el
determinismo y la teleologfa. El advenimiento de
la cibernética puso fin a todo esto, demostrando
que los dos principios podian unirse dentro
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de un marco mas amplio, criterio que se
hizo posible gracias al descubrimiento de la
retroalimentacion. Una cadena en la que el
hecho A afecta al hecho B, y B afecta luego
a Cy C a su vez comporta D, etc,, tendria las
propiedades de un sistema lineal determinista.
Sin embargo, si D lleva nuevamente a A,
el sistema es circular v funciona de modo
totalmente distinto.

Este pequeno “giro copernicano” se tradujo
en el Laboratorio en un tipo de ejercicios cuya
formulacion abstracta podria ser:

-el actor A realiza el actema x, que afecta
aB.

-el actor B realiza entonces el actema y, que
afecta a C.

-el actor C realiza a continuacion el actema
z, que afecta a A.

-el actor A realiza de nuevo el actema x (pero
ahora afectado por z), que afecta a B.

-el actor B realiza de nuevo el actema y (pero
ahora afectado por x (z), que afecta a C.

-y asi sucesivamente.., hasta el infinito...

De hecho, fue la variabilidad infinita de
estos pequenos ejercicios lo primero que
llamo nuestra atencion, ya que, aunque el
propdsito dominante era mantener el principio
repetitivo con el maximo rigor, las mintsculas
alteraciones que inevitablemente se producian
en los actemas y/o en los intervalos -eran
actores, no robots- desencadenaban grandes
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modificaciones de significacion. La propia
duracién era asimismo un factor que abria
y transformaba, en una semiosis ilimitada,
el involuntario contenido de la situacion.
Porque éste era otro hecho sorprendente: a
pesar de que, en la invencion de la cadena
de actemas, yo intentaba evitar cualquier
intencion representativa, cualquier sentido
o tema situacional, extrafas constelaciones
figurativas se formaban y se disolvian a lo
largo del ejercicio. No habia, desde luego,
ninguna historia, ninguna progresion, ni
siquiera podia hablarse de personajes o
situaciones, pero algo que, indudablemente,
tenia que ver con |¢'.1 existencia |'|UIT1:'1“&"] Y con
los avatares de la interaccion se configuraba
aquiy alla, creando momentos de tension, de
misterio, de humor, de dolor... que cada uno
de los asistentes lefa de un modo diferente.
Lo mismo que cada uno de los participantes
en el ejercicio. ;Qué nueva teatralidad estaba
surgiendo?

Este fue solo el inicio. Tanto en las posteriores
sesiones como en el Tercer Laboratorio (enero
— mayo del 89), y en las muchas y variadas
circunstancias, contextos y pafses en que
he tenido ocasion de avanzar -y retroceder-
por este desconcertante territorio  de los
Sistemas Minimalistas en el Teatro, el campo
de experimentacion se ha ido precisando y
ampliando. También su dmbito tedrico ha
intentado incorporar aspectos de la Teoria de

Catastrofes, de la Geometria Fractal, de las
Ciencias de la Complejidad (impropiamente

Caos), de
preciso es

conocidas como Teoria del
la Neurobiologia..., aunque,
reconocerlo, sin  demasiados resultados
practicos. También, naturalmente, hubo
aportes interesantes desde el campo de la
composicion musical y de la estética de las
vanguardias. Pero todo esta por hacer.

A partir del momento en que empecé a
incorporar textos teatrales y no teatrales a algunos
de mis ejercicios -anteriormente la palabra
figuraba en ellos muy escuetamente, en tanto
que actemas verbales-, otro enorme campo de
posibilidades empezé a desplegarse, aunque solo
timidamente he logrado incorporarlo a mi trabajo
como autor y director. Quizas la conciencia de
que el enfoque minimalista-sistémico cuestiona
severamente muchos de los parametros
de la teatralidad actualmente existente me
ha mantenido apenas en los limites de este
continente misterioso.

1. Ver su ensayo Le monde et le pantalon, sobre la pintura

de los hermanos Van Velde

e S His SustERRs

Dramaturgo, investigador y pedagogo espafiol.
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INSPIRACION Y TECNICA CONTRA LA MEDIOCRIDAD

PALABRA DE FO

Antonio Crestani

A Sergio Jimeénez, in memoriam

E n el Manual minimo del actor, Dario Fo
concentra su saber y experiencia de mas
de cincuenta afos como actor, director,
dramaturgo y maestro de la escena. Es, por
asi decirlo, la confesién de toda su cocina
personal. En el “antiprélogo” del libro Carla
Matteini, traductora de esta obra del premio
Nobel, define a este Manual minimo como “e/
auténtico opus magnum de Fo, su testamento
literario, teatral, filosdfico y didactico para las
actuales y futuras generaciones de teatreros”,
Siendo lo que es y de quien es, a nadie le
deberfa quedar duda que, por lo menos,
hay que prestarle bastante atencion a las
afirmaciones, reflexiones y razonamientos
reunidos en este texto.

En lo personal, considero al Manual minimo
del actor como un indiscutible patrimonio
teatral cuya magnitud estd todavia pendiente
por revelarse en nuestras tierras, Junto con
las recientes generaciones de actores del
Centro Universitario de Teatro (CUT), y con
la invaluable colaboracion del maestro José
Maria Mantilla, he tenido la oportunidad de
estudiarlo, analizarlo y llevarlo a la practica
con regularidad. Actualmente, el Manual es
la guia y escolta durante el primer semestre
de la carrera de Actuacion en el CUT. En mi
opinion, los resultados que ha estimulado
son francamente sorprendentes, tangibles
y considerablemente dtiles. Y cada afo,
cuando lo releo, no deja de llamarme la
atencion el que Fo decidiera comenzar su
libro con una cita fulminante del actor y
director italiano Carmelo Bene, considerado
el dltimo gran artista del Novecientos literario
italiano: “;La Comedia del Arte? Pero de qué
habldis... jnunca existio!” ;Por qué iniciar
asi su legado teatral¢ Cada afio me es mas
evidente la urgencia de Fo por aclarar una
grave alteracién histérica sobre la capacidad
de improvisacian que debe poseer un actor ya
que, inmediatamente, afirma con su exquisito
humor: “Con su conocida tendencia a la
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hipérbole y a la paradoja, Carmelo Bene dijo
una verdad como un templo... pero se le olvidé
acabar la frase, es decir: “... nunca existio. ..
tal y como nos la han contado siempre”. Y
en efecto se han inventado tantas historias
sobre el mito de la magia funambulesca de
los cémicos, del lirismo de sus mdscaras, y se
ha hecho tanta literatura barata, que te dan
ganas de exclamar a tu vez: “jBasta ya de...
gilipolleses...! No existe!”

iNo existe! Inevitablemente, el grito de
Carmelo Bene me hace recordar la expresion
que enfaticamente lanzaba siempre el
excepcional actor Sergio Jiménez a sus
alumnos: “Stanislavsky no existe”. Si a esta
frase le aplicamos la adicion de Dario Fo,
también surge de inmediato su gran sentido:
Stanislavsky no existe... tal y como nos la han
contado siempre.

No es por suerte o coincidencia que estas
dos brillantes voces utilizaran la negacion
de la existencia como contrapeso. Ambos
reconocieron que el desfase tan pronunciado
entre el desprecio conferido a la técnica
v la importancia dada a la improvisacion
o a la emocion, debilitaron v estrecharon
las posibilidades del escenario, sobre todo
en su discurso ideologico. Les resultaba
fundamental procurar, a toda costa, el otro
polo.

En nuestra cultura, es innegable que

permanece la conviccion generalizada de
que un buen actor debe poseer aptitudes’

extraordinarias para “inventar a bote pronto,
ante el publico, situaciones y didlogos de
extraordinaria frescura vy actualidad”.  El
espectador cree, o desea creer, que el gran
actor compone y sostiene su interpretacion
gracias a su infuicion e inspiracion. Que
para refinar su arte, necesita apoyarse mucho
mas en el instinto que en el estudio. Si esta
valoracion permanece en el espectador no
provoca ningln dafo. Nuestra sociedad se
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inclina a pensar que cientificos, deportistas
artistas destacan por dones naturales y qu
indiscutiblemente, hay magos que poses
poderes extraordinarios. Lo nocivo pa
la escena mexicana radica en el profunc
desconocimiento de la técnica teatral, de |
principios del escenario, de sus preceptos
normas que, aunque se ignoren o se censure
aunque se ofendan y agravien, permanec
indisolubles funcion tras funcion, sostenienc
o dificultandole al actor la escena, complic
o adversarios, y permitiendo que el espectad
participe en mayor o menor medida del fest
efimero.

Dario Fo explica como la impresion
improvisar que provocaban los actores ¢
la Comedia del Arte en sus espectador
estaba basada en el estudio y la técnica: “L
comicos poseian un bagaje impresionante
situaciones, didlogos, gags, retahilas, copla
todas aprendidas de memoria, de las gt




Franca Rame y Dario Fo. Fotos: Archivo PdeG

todas aprendidas de memoria, de las que
se servian en el momento adecuado con
gran sentido del tiempo, dando la impresion
de improvisar. Fra un bagaje construido y
asimilado con la practica de infinitas funciones,
de especticulos diferentes,  situaciones
montadas incluso directamente sobre el
publico, pero la mayoria eran, sin duda, fruto
de estudio y ejercitacion. Cada cémico o
comica se aprendia decenas de tiradas sobre
los diversos argumentos que correspondian al
rol 0 a la méascara que interpretaba”. Es decir,
el actor contaba con un gran repertorio de
escenas, un inmenso catalogo de situaciones
y didlogos que ponia en practica cuando
asi lo consideraba oportuno. Claro que
utilizaba la intuicion y su instinto, pero para
decidir en qué momento empleaba frente a
su plblico alguno de esos didlogos o rutinas
previamente aprendidos y ensayados, Esa
era la improvisacion que usaban para lograr
“hacer decenas de variantes, desplazando
los tiempos y la progresion”. De ninguna
manera se trataba de inventar la escena
en el momento. De hacerlo asi, se sabian
condenados al fracaso. “Por supuesto -nos dice
Fo- no bastaba con conocer estos recursos, si
el actor no poseia fantasia y el famoso don de
improvisar, es decir, la facultad de dar cada vez
la impresion de decir cosas nuevas, pensadas en
ese instante.”
Lainfluencia que durante las Gltimas décadas
ha ejercido en occidente la interpretacion
que dio la metodologia del Actor’s Studio
a las ensenanzas de Stanislavsky, ocasiono
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que la madeja se enredara adn mas. El
agotamiento de las formas del teatro espaiol,
las promesas de felicidad del psicoanalisis asi
como los movimientos politico-sociales de
la segunda mitad del siglo XX, legitimaron
que en México se negara y rompiera con la
“forma” y la “técnica” y se echara al vacio su
conocimiento. Se afirmé que la construccion
del personaje se origina en el “Yo interno”
del actor v que el método mas efectivo para
acceder a los “resortes emotivos” son los
ejercicios de improvisacion. El caldo de
cultivo para el imperio de la improvisacion
se hahia creado. Surgid incluso una division
maniquea: los actores de “vivencia” y los
“formales”; los sinceros frente a los falsos;
los emotivos v espontaneos contra los frios
y mecdnicos; los politicamente correctos
contra los materialistas; la verdad encarada a
la mentira, Al dejar de lado la existencia del
personaje y al partir de las particularidades
del actor, de su vida y experiencias, se le cerrd
el paso al pronunciamiento de un discurso
socialmente comprometido para mantener,
cuando mucho, una denuncia clasemediera.
Para consolidar este método, incluso fue
necesario crear una nomenclatura abstracta
y poco clara que dificilmente guia y muy
facilmente desorienta y llena de inseguridades
al alumno. Se ha herido a muchos estudiantes,
se frustraron vocaciones y se siguen truncando
trayectorias. Lo paraddjico resulté cuando los
ejercicios de esta metodologia principalmente
sirvieron para preparar actores que terminaron
engrosando los repartos de las telenovelas

porque son capaces de resolver con eficacia
escenas en tonos coloquiales.

Lo que deberia ser un momento especifico
y acotado en la formacion actoral o en el
proceso de construccion del personaje, se
convirtio incluso en el especticulo mismo.
Creo que se ha llegado a graves excesos. El
esplendor de la ceguera lo vemos cuando
aparecen actores que en programas de radio
y television son entrevistados “en personaje”
para publicidad de la pelicula, obra de
teatro o telenovela en cuestion. Habria
también que analizar cudnto hay de auténtica
improvisacion en espectaculos escénicos
ocurrentes que tienen el dnico objetivo de
divertir. Incluso, hay dependencias culturales
que cobijan sin este analisis manifestaciones
que equiparan a la fiesta teatral con una
competencia “simpatica”, en donde se olvida
la ritualidad del escenario y se abandona la
carga politico-ideologica del teatro.

El abuso en el empleo de la improvisacion
se ha convertido muchas veces en refugio de
la mediocridad y en escudo contra la falta
de rigor estético. Asi, son muy frecuentes
en nuestros escenarios los desequilibrios en
la calidad interpretativa de los actores. Sin
embargo, actores y directores resultan inmunes
porque cuentan con la excusa perfecta para
justificar lo aleatorio de sus resultados.

Las palabras de Dario Fo hoy resultan
mds que sensatas y necesarias en nuestros
escenarios. Debemos revalorar y adentrarnos
en el estudio de nuestro oficio asi como
terminar con los viejos debates maniqueos.
La inspiracion y la técnica son dos brotes de
la fuente donde bebe el actor para crear un
solo aliento. Como dijera mi maestro y amigo
José Ramon Enriquez, es hora de entonar la
clave de Fo.

Anrono Cresmea . Actor v director de escena. Actualmente
es director del Centro Universitario de Teatro
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REQUISITOS MINIMOS PARA IMPROVISAR

LA IMPROVISACION EN
LA COMEDIA DEL ARTE

Dario Fo

I.,.IConocemos de Isabella Andreini,
la primera mujer de la Comedia del Arte por
antonomasia, una larga serie de monélogos para
mujer apasionados y divertidos: de desdén, de
celos, de despecho, de deseo, de desesperacion.
Todas estas intervenciones tienen la posibilidad
de adaptarse a distintas situaciones o incluso
invertirse 0 adaptarse y ser interpretadas en
forma de didlogo; por ejemplo, la mujer que
finge desdén y desprecio, pero esconde un
deseo incontenible... y a mitad del discurso
perdona al enamorado, quien a su vez se
siente ofendido e incluso llega a hablarle con
odio. La mujer arremete contra el amado y lo
cubre de improperios... luego explota en una
gran carcajada e inicia una retahila grotesca
hacia el joven, se burla de él, lo remeda; el
otro contraataca y caricaturiza a su vez a la
amada. La mujer se indigna, pero al final cede,
divertida. Rien juntos, recordando todos los
ardides de que echaron mano para fascinarse
mutuamente. Se abrazan sollozando por la
risa y la emocion.

De esta sola secuencia se puede realizar
una decena de variantes, cambiando el
tiempo y la progresion. Y los comicos eran
unos verdaderos maestros en este tipo de
montajes. Asi, el juego de las adaptaciones
con inversiones podia realizar durante todo un
guion; por ejemplo: Isabella cuenta con una
pocion magica que vuelve loco de amor al
instante a quien la bebe. La ofrece a su amado
para que no se aleje. La pocian es bebida por
error por el padre del muchacho, Pantalén
(otra mascara de la Comedia del Arte), quien,
enloquecido, se enamora de Arlequin, el cual
mientras tanto se ha disfrazado de mujer para
realizar un engano. Arlequin es obligado por
lsabella y su amante a seguir disfrazado y a
continuar el juego pues, si es privado de la
mujer amada, Pantalon morira de dolor. Se
celebra el noviazgo. Arlequin se identifica
con el papel y hace caprichos; no piensa
mds que en vestidos, en joyas y en comer,
Pantalon, excitado, quiere poseer a la novia
Arlequin. Este logra hacerse suplantar, en la
oscuridad, por una criada gorda. Pantalon
recibe satisfaccion, esta convencido de haber
poseido a Arlequin y cada vez estd mds
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enamorado. Arlequin es obligado por los
jovenes amantes a chantajear a Pantaldn, para
que permita que su hijo finalmente se case
con Isabella. El juego esta hecho. A Pantalén
le dan a beber el antidoto que lo hara
recuperar la cordura; sin embargo, Arlecchino
no quiere saber de ello, pues ha encontrado
un arreglo muy ventajoso. Para deshacerse del
antidoto, lo traga él mismo. El pobrecillo no
sabe que si el antidoto no es precedido por
la primera pocidn, vuelve a la persona mds
loca. En este punto las soluciones finales son
infinitas: puede suceder que Arlequin a su
vez se enamore de Isabella, del enamorado,
de Pantaldn, de la criada, del capon o del
cabrito que tuvo el encargo de matar para el
banquete de bodas.

Para quien tiene un poco de oficio es facil
encontrar ofras situaciones sobre la misma
clave, basta con decidir que la pocion la beba
otro joven, quien se enamorara locamente de
Isabella, que a su vez Isabella beba la pocion
y se enamore locamente de Pantalon y que,
en el juego de los intercambios, también el
enamorado se tome la pocion y se enamore
de la criada. En un embrollo semejante
Arlequin se moriria de risa. Incluso podemos
imaginarnos al bribén armando este barullo,
sirviendo pociones a su antojo en todas las

copas.
LOS RAME Y EL OFICIO DE LA
IMPROVISACION
Franca, que es hija de artistas, tuvo la
extraordinaria fortuna de vivir, desde nina,

—
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el clima de la comedia italiana. En su familia
todos eran actores que iban actuando en la
Alta Lombardia (la existencia de los Rame
tiene al menos tres siglos). El repertorio de
este grupo era tan rico en comedias, dramas
y farsas que permitia a la compaffa actuar
durante meses en la misma plaza, cambiando
de espectaculo cada tarde. Franca cuenta que
ni siquiera habfa necesidad de repasar las
partes. El poeta de la compaiia, que era el
tio Tomds, reunia a los actores y repartia los
papeles, recordaba la trama describiéndola
por cuadros y actos, v después pegaba entre
bastidores el “acordeon” donde estaban
escritas las diversas entradas v el argumento
de cada escena. También sucedia que se
preparara un trabajo completamente nuevo
sacado de un hecho de una crénica o de una
novela.

El tio Tomas, el poeta, leia a los integrantes
de la compania el guion preparado por él,
proveyéndolo de todos los detalles mas vivaces
e interesantes. No se realizaban ensayos, se
subfa al escenario v, luego de haber dado
una ojeada al acordedn de las secuencias
y las entradas, se partia completamente
de la improvisacién. Cada uno conocia
una infinidad de didlogos apropiados que
naturalmente variaba segiin la ocasion, pero
sobre todo conocian al dedillo los argumentos
de apertura y cierre, esto es los gestos
convencionales que alertaban a los otros
intérpretes sobre las variantes, los cambios de
situacion, o sobre la proximidad de un final
de cuadro, de acto o de espectaculo.

Evidentemente, no bastaba con conocer
tantos recursos, si el actor no tenia fantasia
o el afamado don de la improvisacion, esto
es la facultad de dar en todo momento la
impresion de decir cosas nuevas y pensadas
en ese instante.

Tomado de Manuale minimo dellattore, de Dario Fa.
Edicidn al cuidado de Franca Rame, Turin, Einaudi, 1997,
pp. 8-11

Tradueccion de Sergio Martinez.

Damo Fo, Premio Nobel de literatura 1997, Dramaturgo,
director, comediante italiano. Junto con su esposa Franca
Rame se ha dedicado al rescate de las raices de la Comedia
del Arte.
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EN LA MUERTE DE LA OVEJA DOLLY

REQUIEM POR LOS RESCOLDOS
DE UN TEATRO CLONICO

Guillermo Heras

E n el afo 2003 una noticia que inundd las

primeras paginas de la prensa de todo el
mundo fue la muerte de ese animalito producido
por clonacion que se llamé “oveja Dolly”. Una de
las hipdtesis que se maneja como diagndstico de
su prematura muerte es la aceleracion excesiva
de su proceso de envejecimiento. Algo similar
estd pasando en los dltimos tiempos con ciertas
formas escénicas que durante unos afos pasaron
a ser el canon dominante para ciertos sectores de
la profesion teatral, centrados sobre todo en el
de un segmento de programadores de festivales
internacionales v una minoria de criticos
“lluminados” que creyeron que luchar contra
el conservadurismo dominante era aceptar
como bueno cualquier lenguaje escénico cuyo
soporte fueran las narrativas deconstruidas o las
puras alternativas dominadas por la imagen,
excluyentes del texto.

Como soy un firme defensor de la
investigacion, basqueda y experimentacion
en todo lo escénico, siempre me parecera
interesante todo creador que se ponga
al borde del abismo e intente superar
formas arcaicas de expresion teatral, tan
presentes en cualquier cartelera normal
de nuestras ciudades occidentales. Pero
otra cosa muy diferente es la plaga de
depredadores y plagiarios que abundan
por todo el mundo, logrando depreciar
rapidamente cualquier hallazgo de
renovacion en funcion de la rdpida
creacion de una moda. Es la peste del
“teatro clénico”. Y como recordatorio
de esta muerte anunciada prematura
que puede tener este teatro me gustaria
recuperar dos escritos -surgidos en el corto
periodo de dos anos- que pueden situar
un cierto diagnostico de lo que pienso
—por tanto algo subjetivo, pasional vy, por
tanto, poco relevante- de lo rdpido que
puede pasar hoy una alternativa que pueda
considerarse transgresora cuando sélo se
justifica desde puntos formales, efimeros
y, en suma, de mercado, aunque éste se
disfrace de “mercado alternativo”.
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ALGUNAS REFLEXIONESSOBRE EL TEATRO CLONICO (O
DE COMO LA OvEJA DOLLY PUEDE BALAREN CUALQUIER
ESCENARIO O LAS QUINCE FORMULAS INFALIBLES PARA
PRODUCIR UN ESPECTACULCPARA SERPROGRAMADO EN
un FesmivaLINTERNACIONAL)

Desde hace ya bastantes anos, v debido
sobre todo a dos fendmenos bdsicos -la
proliferacion de Festivales de Artes Escénicas
Internacionales y la rapida propagacion de
los soportes de nuevas tecnologias que hacen
fluir la informacion visual de una manera
pricticamente inmediata- podemos afirmar
que se ha creado un determinado tipo,
modelo o formula de espectaculo que tiene
mucho que agradecer a este circuito que
posibilita la comprension (o decodificacion)
plausible desde el Cono Sur de América Latina
hasta las lejanas tierras del Oriente. Ya somos
transnacionales, entendemos una propuesta
de Uzbekistin o de Lima, de Tijuana o
Rabat, de Pekin o Montreal, porque en suma
pareciera que sélo hay dos caminos para
que estos espectdculos sean mostrados en la
Red de los Festivales Internacionales: o son
profundamente antropoldgicos, folcléricos
o especificos de una cultura propia, o
son propuestas clénicas emanadas de un
imaginario escénico, generalmente creado por
los artistas de moda y rapidamente avalado
por los programadores de estos eventos
universales, y por tanto, punto referencial
para otras propuestas que desean entrar en el
festin festivalero.

Creo que una de las renovaciones mds
importantes del teatro de cara al futuro pasa
por asumir esas influencias e intercambios
como algo natural v positivo. Pero una cosa
creo que es la influencia de un lenguaje
artistico sobre otro, y la posterior elaboracion
vy sintesis con sus propias claves, v otra hacer
simple v llanamente espectaculos “clonicos”
o modelo “oveja Dolly”, simplemente basados
en una copia de lo que estd de moda. Me
refiero en el terreno teatral a algo tan burdo
como la suplantacion de cualquier bisqueda
en funcion de asegurarse el producto final por
medio de una determinada formula que ya
esta avalada por el mercado, aunque en este
caso ese mercado sea el del “nuevo teatro”,
“nueva dramaturgia”, o lo que ya resulta mas
pretencioso: “lenguajes transgresores”. Asi

pues lasférmulas que propongoa contingiacion
-l6gicamente desde la ironia- son frutd de mi
experiencia, en donde he asistido a un buen
nimero de estos Festivales Internacionales,
tanto a este lado del mundo como en el del
continente americano.

FORMULAS PARA SER CONTRATADO EN UN FEsTvAL
INTERNACIONAL DENTRO DE LA SECCION DE
ESPECTACULOSTLONICOS

1.- Acumular en la representacion toda
una serie de textos dispersos que hablen de
las cosas mas disimiles. A ser posible, que los
actores o bailarines sean de paises diferentes
y cada uno lo diga en su lengua. No importa
que el espectador no entienda ni lo que se
dice, ni como se dice... es un valor anadido
que sea asi para la teorfa de la recepcion: una
apuesta clara por la confusion.

2.- Los actores deben siempre aparentar
que no actdan, sino que viven. A veces los
mismos creadores del especticulo prefieren
que los actores no tengan ninguna técnica,
se trata de ser “absolutamente libres” en
el escenario. Como si la libertad actoral
no viniera justamente del dominio de una
técnica y de un oficio. En este punto muchos
programadores valoran incluso de alta
manera que los actores sean “amateurs” o de
etnias primitivas que confieren un aire naif al
resultado final.

3.-Esimprescindiblequeenestas propuestas
haya, al menos uno o dos micréfonos de pie
para que los actores se dirijan directamente
al publico. Como el personaje es el actor,
tampoco podriamos hablar de “distanciacion”,
sino mds bien de saturacion de lo que se
quiere decir: “No estamos actuando” o “Esto
no es una representacion”.  El suefio, de
siempre, de romper la “cuarta pared” a través
dle dirigirnos al pablico, olvidiandonos que en
el viejo cabaret esto se hace de una manera
mucho mas radical, e incluso participativa.

4.- Es un valor afadido trabajar con
estéticas retro, sobre todo de los 60 y 70. Claro
que de esta época solo se toma lo accesorio:
iconos, trajes, musicas... nunca los discursos
ideoldgicos de esa época.

5.- Utilizacion de dialogos y parlamentos
textuales procaces. A mayor cantidad de
terminologia testicular, ovarial, insultos,
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argot canalla y otras variantes de la vulgar
palabrota, muchos més puntos para entrar
en la categoria de la trasgresion. Algo asi
como la “caca, culo, pis” de los nifios cuando
aprenclen a hablar.

6.- Reproduccion de ceremonias en
directo de la vida cotidiana, preferentemente
del comer v sus variantes gastrondmicas. En
estos espectaculos casi siempre se cocina o
se utilizan todo tipo de verduras y hortalizas
para, generalmente, ser arrojadas entre los
diferentes ejecutantes de la representacion.
Son muy valorados en los tltimos espectaculos
que he visto: los huevos, las lechugas y la
salsa de tomate.

7.- En estas propuestas se abordan lo
que se suele llamar temas “politicamente
incorrectos”, que normalmente solo suelen
molestar a la parte mas pacata y conservadora
del piblico, lo que hace que apenas hava
deserciones entre esos espectadores cultos
que han ido a ver una funcién moderna. Lo
incorrecto se suele volver correctisimo al no
haber ninguna profundizacion en lo que se
enuncia. Es casi un eslogan publicitario.

8- Es muy importante que en estos
espectaculos  haya una  computadora
musical en directo, manejada por un
misico o los mismos actores, para producir
todo tipo de efectos sonoros a lo largo de
la representacion. Suele quedar muy bien
contrastar esta musica electroactstica con un
repertorio de musicas subculturales (boleros,
rancheras, pasodobles...).

9.- Gusto por el mal gusto. Estética de
peliculas “gore” o comics violentos. El feismo
como valor anadido.

10.- Continuas referencias culturales en
los textos hablados. O dicho de otra manera
“la intertextualidad al poder”. Dentro de
esta linea hay autores fetiches de la novela,
poesia, la filosofia o el guion cinematografico
que continuamente son citados explicita
o implicitamente, aunque su nombre no
aparezca en los créditos.

11.- Ultimamente se han llenado los
escenarios de animales -con perdon-, ya que
me refiero a auténticos animales de la fauna
del Sefor (patos, ranas, burros, conejos,
perros, gallinas, serpientes, loros y otras
especies tropicales). Parece ser que aunque
los programadores protestan, sobre todo por
como quedan de enmierdados los escenarios,
al final ven un valor anadido en la fisicidad de
estos animales.

12.- Ruptura de la narracion oral en la
puesta en escena con continuas secuencias
influenciadas por la “danza contemporanea”.
A mayor grado de convulsién corporal mas
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excitacion valorativa. Lo interdisciplinario se
banaliza, pero muchos jovenes espectadores creen
que estan en una discoteca v, afortunadamente, no
en un teatro.

13- Antologia de obviedades en las
analogias y metdforas de los materiales
utilizados, por ejemplo, salsa de tomate o
ketchut como sangre, agua como orina, harina
como cocaina, etc.

14.- Ambigliedad total del discurso social y
politico empleado. Nunca sabremos si lo que
se nos dice es una critica al fascismo o es que
el especticulo es directamente parafascista.

15.- Unido al anterior, lo que resultan
son espectaculos “sin ideologia” -algo
imposible de hacer-, es decir, absolutamente
autocomplacientes con la estética v la ética
de lo que se esta mostrando. La autocritica es
una palabra inexistente en el diccionario de
los espectaculos clénicos.

Por supuesto que después de estas
reflexiones mucho me temo que me dejardn
de invitar a Festivales Internacionales v que
los seguiclores del “teatro clonico” me lapiden
bajo el apelativo fetiche de su vocabulario:
“Eres un antiguo”.

Pero si analizaran un poco mds, quizas
se darfan cuenta que a lo peor, lo Unico
que ocultan estas lineas es una frustracion
por no ser programacdo en los Festivales
Internacionales.

De cualquier manera, creo que lo que late
en el fondo es la equivocacion entre arte de
vanguardia y arte contemporaneo. Me gusta
la vanguardia como una posible estrategia
de construccion de un discurso artistico,
pero ésta no deberia ser excluyente de otras
posibilidades igual de certeras para producir
contemporaneidad.

Hoy va no podemos entender la evolucion
de las Artes Escénicas desde el comienzo
del siglo XX sin las apasionantes, aunque
contradlictorias, aventuras de las vanguardias.

Pero tal vez porque deberiamos situar la
vanguardia como un “concepto histérico”, me
gustaria bajar al terreno de la realidad y sefalar
algunas reflexiones sobre las posibilidades de
encontrar unas referencias sobre la préctica
de una escena actual, y por ello propongo:

21 CONCEPTOS QUE NO SE DEBERIAN ADMITIR EN UN
AUTENTICO TEATRO CONTEMPORANED

EL TEATRO CONTEMPORANEO:

1.- No admite censuras de ningtn tipo.
2.- No admite gurtis intocables.

3.- No admite ortodoxias cerradas.

4.- No admite ningdn tipo de intolerancias.
5.- No admite nacionalismos reductores.

6.- No admite paternalismos babosos.

7.- No admite pedanterias estériles.

8.- No admite la falta de pensamiento.

9.- No admite soberbias infantiles.

10.-No admite falta de rigor en su escritura.

11.-No admite la exclusion de géneros.

12.-No admite a la critica conservadora ni
conformista.

13.-No admite a los directores de escena
cobardes.

14.-No admite a los actores retéricos.

15.-No  admite a los informadores
mediaticos frivolos.

16.-No admite a un espectador que no sea
un co-creador.

17-No  admite a
intolerantes.

18.-No admite los sistemas de ensenanza
al uso.

19.-No admite las modas y sus abusos.

20.-No admite las formulas infalibles.

21.-No admite los llantos y los lamentos.

programadores

Y, por todo ello, un auténtico teatro
contemporaneo deberia ser: libre, abierto,
plural, arriesgado, diverso, investigador,
autocritico, comprometido, artesanal, mestizo
e interdisciplinario.

Guiesmo Heras
Director, tedrico y autor teatral espanol.




Lorena Alcaraz

N o lo saben muchos pero las vacas estuvieron
presentes en la fundacion de la Escuela
Nacional Preparatoria Nimero 5, la entranable
Coapa. Incluso cuenta la leyenda que alguna
maestra debio armarse de valor para expulsar
de su clase a una rumiante que apaciblemente
mugia, porque ésos habian sido sus espacios.
Como en las figuritas de un nacimiento.

Coapa era una antigua hacienda: larecuerdo,
con olor a campo y muy lejos de la ciudad
de entonces. Ahi era maestro de literatura un
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poblano, natural de Atlixco vy enamorado del
teatro: Héctor Azar. Tan enamorado que afos
después, en la estructuracion de su propia teoria,
llegd a llamar al ser humano zoon theatrykon,
“animal de teatro”, frente al zoon politikon que
definiera Aristoteles. Ahi, en la antigua hacienda
que dio cabida a la Prepa 5 de nuestra UNAM,
nacio Teatro en Coapa, antecedente directo de lo
que, en 1962, seriael Centro Universitariode Teatro.
El CUT fue inauguradoel 18 de junio de 1962 en lo
que fuera El Eco de Mathias Goeritz.

Un proyecto teatral que surgio de la entrana
misma de nuestra Universidad, la Prepa 5, y
fundado por un zoon theatrykon, encontraria
su espacio en el suefio de un genio polaco,
llamado por su propio creador “Recinto de
Arquitectura Emocional”, y creado para el
encuentro de todas las artes. El Eco, que no
duré mds de un ano como tal, fue inaugurado
en 1953, nada menos que con una coreografia
de Luis Bunuel entre obras de Goeritz, Mérida,
Henry Moore y Tamayo, para el didlogo entre
la pintura, la escultura, el disefio, la masica y
la danza. No otra cosa es el teatro y no pudo
ser mas digno el recinto inaugural del CUT,

El Eco, antes de ser recuperado por la
UNAM, duré casi una década como cabaret,
ahf en Sullivan 43.'Y por qué no, si el teatro
se da asi, entre los ingenuos mugidos de vacas
en una hacienda ocupada por la Universidad
que rebasaba los [imites citadinos, y lo humos
del alcohol en un espacio que nacié con el
objeto de impulsar un dialogo total entre las
artes. Algo mas que figuritas de nacimiento.

Era el tiempo del rector Chavez, en la UNAM
de Jaime Garcia Terrés en Difusion Cultural y
de Héctor Azar en la Seccion de Teatro. Tres
ainos después de fundado el CUT, el teatro
universitario obtenia, por Divinas palabras
de Valle-Inclan y dirigida por Juan Ibdnez, el
Primer Premio del Festival de Nancy.

El CUT habia nacido como centro de extension
universitaria, con una sala de conferencias
convertible en teatro de Camara, un aula de
disefio, una libreria y un Teatro Circulo
que llevaba el nombre de Lope de Vega,
en memoria del Fénix de los Ingenios en el
cuarto centenario de su nacimiento. De Lope
a Valle-Inclan: siempre el genio de la lengua
en torno al teatro universitario.

Por eso, diez afios después, llegé de
Poesia en Voz Alta otro torrente teatral, para
convertir al CUT en escuela de actores, en
una refundacion encabezada por Héctor
Mendoza.

Si el CUT gravitaba en torno a figuras como
la de Azar, las de Juan lbdfez, Vicente Rojo,
escenografo de Divinas palabras, o Miguel
Sabido, y contaba con alumnos como Claudio
Obregon vy Miguel Flores, Poesia en Voz Alta,
también era una experiencia universitaria,
creada en 1956 por Octavio Paz v Juan José
Arreola, con figuras como Juan Soriano,
Héctor Mendoza, José Luis Ibanez, Elena
Garro, Juan José Gurrola, Carlos Ferndndez y
Nancy Cdrdenas.

Héctor Mendoza no tomo posesian del CUT
en la calle de Sullivan, sino que fue necesario
alquilar una hermosa e inolvidable casona
coyoacanense, en la calle de San Lucas, para



iniciar su nueva etapa y escribir otra pagina
del teatro universitario. También la primera
generacion de este CUT deslumbré a Europa
con el espectaculo In memoriam, sobre textos
de Manuel Acuna y dirigido por el propio
Mendoza, con las actuaciones inolvidables de
sus alumnos de entonces, entre otros: Julieta
Egurrola, Margarita Sanz, Delia Casanova y
José Caballero. Con ellos se consolidaba la
voluntad mendocina de formar actores para el
teatro universitario y, desde ahi, para el teatro
nacional,

Héctor Mendoza no sdlo llegaba al CUT de
la experiencia de Poesia en Voz Alta, sino de
reflexionar sobre las concepciones teatrales
que en la Universidad de Yale conformaban
las nuevas vanguardias. Y de esta reflexion
surgid su necesidad de una pedagogia viva
enraizada en nuestro dmbito mexicano. Para
llevar a cabo esta experiencia revolucionaria
no podia existir un espacio mejor que el de
la UNAM.

Ya desde la primera etapa de Héctor
Mendoza, y muy especialmente desde 1977
en que éste le dejo la direccion del CUT,
Luis de Tavira ha sido imprescindible para la
fundamentacion filosofica de la institucion
y para la estructuracion pedagogica de la
experiencia viva que es el CUT, junto con
una pléyade de creadores y maestros como
Ludwik Margules, Esther Seligson y José de
Santiago. Con Tavira se dio el paso de San
Lucas a la actual sede en el Centro Cultural
del campus de CU.

El rigor consigo mismo, la profundidad de
su reflexion y ese pathos que tiene Tavira
han marcado 25 anos del teatro en nuestra
lengua. Y me atrevo a decirlo sin rubor
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porque su presencia en Espana es constante
y su nombre reconocido en las principales
capitales teatrales. En budsqueda constante
de la otredad que habita el teatro, Tavira ha
abierto caminos miltiples. Y esa agonia, ese
rito de agon, de encuentro y lucha, es la gran
herencia suya para el CUT.

Cuarenta y cinco anos de encuentros. De
los campos con vacas de una Prepa al Centro
Cultural Universitario, en el dltimo pulmon
verde de la urbe. Nueve lustros. Se dice
pronto, pero se viven con muchos latidos de
diversos corazones y con los encuentros tan
dolorosos como dulces de esas respiraciones
que conforman un hecho teatral tan rico en el
tiempo como hondo en las experiencias.

Siempre universitario v, por ello mismo,
siempre dialéctico, el CUT continda al
servicio de quien llega a iniciarse en el
teatro, como artista o como espectador. Hoy,
tanto los estudiantes, los trabajadores y la
planta docente, como los espectadores que
sobreviven a la caja idiota y se forman para
vivir un nuevo encuentro en el Foro del CUT
oxigenan una época tan nublada como la que
nos ha tocado vivir.

;Qué es el CUT? Eso: una serie de encuentros.
Un latido diverso, necesariamente cambiante
porque esta vivo, a veces dulce, a veces
amargo, siempre indispensable como el
teatro al que sirve, A cuarenta y cinco aios de
encuentros los llamamos CUT.

JoseRamon Enpiquez. Director de escena y dramaturgo.
Fue director del CUT de 1997 a 2004.

CENTRO LM VERSITARIO DE TRATRO
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{73
Programa de mano de la inauguracién del Centro Universilario de
Teatro (1962). Archivo CUT.

Foto: Lorena Alcaraz

Folo: Lorena Alcaraz

Foto: Barry Dominguez
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VIOLENCIA EN FAMILIA BAJO LA VISION DE MARCO PETRIZ

UNA TAJADA DE VIDA

Mauricio Jiménez

I columpio levanta vuelo en medio del

patio, los gritos de las nifas revolotean
con la luz de la tarde. El escandalo de las
escuinclas remueve los ecos, sus alaridos
de festejo se  confunden con el rumor del
presagio; en esas voces subyacen las sombras
y el desasosiego. Agarradas con todas sus
fuerzas a la soga que sostiene el columpio,
balanceando con gran fuerza las piernas
para agrandar el péndulo del juego, las
latosas descalzas brincan sorpresivamente,
correteandose y persiguiéndose al derredor
del silencio, terco, tenso y ominoso. La casa
anosa v fatigada de sol recoge los gritos vy
vociferaciones de las nifas excitadas de tanto
tiempo de soledad. Un grito acompanado de
una cubetada de agua fresca y virginal hace
acallar el ruideral de las “Lolitas”. La Tia, una
mujer con el olfato de loba sabe que tanto
alboroto puede despertar el instinto de macho
del joven padrastro que convive en el solar.
Las corretea con simulada complicidad en el
juego, para terminar con mirada enervada vy
vidriosa en el vacio.

Asi da comienzo la tremenda visién del
afamado Marco Petriz, poeta istmefio, sobre
la vivencia agobiante de una violacién en el
seno de una familia de la region.

La historia sigue asi: la madre de las ninas
vive buscandose en el tiempo, se contempla
ansiosamente en un espejo, que solo refleja
un cuerpo ido, hecho de trabajo, de afos, que
recuerdan lo que fueron turgentes formas. Un
jovenzuelo veinteaiero aprovecha la soledad
de la casa para retozar con la Madre; sin
pudor festejan frente al espejo un remedo de
coito. La hermana soltera y vecina sorprende
y reprende a la mujer y al amante, los mira
con odio de siglos. El hombre pudoroso se
aleja, dejando que las hermanas diriman sus
diferencias.

La madre de las nifas ha dejado en manos
de la hermana el cuidado de las hijas. Ella
quiere vivir feliz el nuevo amasiato, y no
le importa mas alla. La hermana advierte e
intuye el porvenir y amenaza con dejar la casa
v abandonar todo, si la madre no reconsidera
su actitud.
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Un posterior enfrentamiento, amargo vy
revelador, de la Tia con el joven amante nos
advierte que existe un probable estupro entre
este jovenazo y la sobrina en pubertad.

La hermana, Tia y Madre de hecho,
terminara por abandonar a la prole, dos ninas
de 6y 12 afos. Esto desencadena el juego de
sometimiento y violacion de la joven. La nina
es obligada con amenazas y golpes a ocultar
su desgracia, en la soledad la mujercita
desafora su violentada existencia con canticos
frivolos y juegos que corresponden a nifas de
una edad menor.

El suefo ha sido robado, continuas
exaltaciones, angustias y desatinos, Un
comportamiento hecho de movimientos vy
cambios inesperados nos revelan una vida
cargada de desasosiego y penumbra. Ella, la
nifia-mujer, ha entendido una manera tragica
de enamoramiento, de porvenir mutilado,
de amor con rostro amargo, de beso robado
y clandestino, incivilizado. Su decision es el
juego, arrastra una mesa junto al columpio
y hace con la soga un dogal para seguir
meciendo su infancia perdida.

Nuevamente el creador -si los hay en este
pais- Marco Petriz nos confronta con toda la
brutal y efimera verdad teatral con el tema
de temas, el suicidio. Basta una anécdota de
“costumbrismo” mexicano para decidir si vale
la pena o no seguir existiendo.

Al grupo Teatral Tehuantepec lo conforman
fundamentalmente actrices valientes, llenas
de coraje, que asumen con toda verosimilitud
el trasunto tragico de esta infame historia.
La muy precisa Gabriela Martinez nos
comprueba sus cualidades y nos deja ver su
fama de buena actriz con destellos de vida.

Balbani Betazos, por su parte, hace de su
papel una vivencia en la que es reconocido
el llanto de todas y cada una de las jovenes
espectadoras asistentes, que convertidas en
planideras no dejan de acompanar con sus
espasmos a la joven tragica. Indudablemente
el publico identifica el conflicto vivido y lo
comparte,

Adamelia Garcia, como la madre sola-
padora, arriesga vida y traza un personaje
lleno de matices.

El trabajo de Sergio Ruiz es inmejorable,
los rasgos de cardcter los asume como parte
de una integralidad en el vestuario y en el
espacio escénico. Ademas es el co-creador
del diseno de iluminacién, el cual nos hace
apreciar cada uno del los rincones del lugar
de los acontecimientos.

Siempre serd una gran experiencia visitar
el trabajo del Grupo Teatral Tehuantepec. El
teatro estd en La Republica.

Masico Juvenez , Director de escena y pedagogo.



CENTRO CULTURAL PASO DENORTE

Manuel Talavera Trejo

C iudad Judrez, la dindmica urbe fronteriza que
en medio de todos sus conflictos ha dado
lugar a la cultura y el arte, ya sea en espacios
como su famoso Chamizal, el Teatro del IMSS -
donde hiciera sus temporadas el grupo Alborde
Teatro, el auditorio Benito Judrez y la sala teatral
de la UAC), cuenta ahora con el Centro Cultural
Paso del Norte. A éste se puede entrar por la Plaza
de Acceso que tiene un estacionamiento a nivel, o
bien por el estacionamiento subterrdneo; de ahi se
pasa al vestibulo principal que es el espacio que
nos comunica con los demads edificios, delimitados
por murales de vidrio realizados por Patricia
Bdez. Este gran complejo ocupa 15000 m2. de
construccion, que albergan al Teatro Principal -que
ahora llevard el nombre de Victor Hugo Rascén
Banda-, el Teatro Experimental Octavio Trias, un
salon de usos mdltiples, una libreria/restaurante,
dreas administrativas, de servicios y una Escuela de
Artes Escénicas.

El teatro grande, que honra a nuestro ilustre
dramaturgo, tiene capacidad para 1750 espectadores
distribuidos en planta baja y dos balcones, ademds
de palcos laterales. Cuenta con un escenario con
17 metros de bocaescena, equipado con trampilla
al centro, plataforma en tres posiciones que al
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mismo tiempo da cabida al foso de orquesta;
cincuenta tiros contrapesados de doble accion
con capacidad de operacién de 600 kg. cada uno
y sistema de elevacion con guia fija, ademds de
cuatro mecanismos de elevacion motorreductores
colocados sobre la parrilla, con capacidad de 800
kg. Tras el foro hay camerinos para 100 personas,
salas de descanso, salon de calentamiento, salon
de enzayos, ademds de taller de carpinteria, drea
de intendencia, cuartos de maquinas y dimmers.
Un sistema de iluminacion con 480 circuitos, en
sistema digitalizado y luminarias robotizadas;
equipamiento electroacistico con reproductores
para diferentes formatos, 12 bafles de tres vias
repartidos en una canasta central y dos laterales,
mas 8 subwoofers en la parte inferior del escenario,
32 salidas para micréfonos y 12 retornos de audio
para diferentes aplicaciones.

Larpo resultaria describir en detalle todas las
caracteristicas de este gran teatro, mas no podemos
dejar fuera sus sistemas de intercomunicacion y de
video: el primero con una terminal maestra de cuatro
canales y el segundo, con pantallas planas en todos
los vestibulos del conjunto cultural, dos camaras v
una videograbadora con su respectivo modulador
de seiial, mas un mezclador de 12 canales que

permitirdn darle seguimiento al especticulo, dejar
memoria videograbada del evento o difundir la
publicidad de patrocinadores y la promocion de
otros especticulos.

Desde el vestibulo principal podemos ahora
ingresar al Teatro Experimental, sala que lleva
el nombre de Octavio Trias como un homenaje
postumo a ese talentoso director de escena
de quien recordamos puestas como ley Fuga,
Homicidio calificado y El médico a palos, entre
otras. Este recinto tiene una capacidad maxima
de 250 espectadores, aunque es variable segin
la disposicién de butaqueria y escenario que el
director elija de acuerdo con las necesidades de su
espectaculo, como teatro arena, teatro isabelino,
panordmico, etc. En cuanto a su equipamiento para
la iluminacion tiene 32 circuitos en paralelo, 32
barras de distribucion de luminarias, 96 circuitos
conectados a otros tantos dimers controlados por
computadora; 40 reflectores tipo Par 64, 12 de |uz
abierta tipo ciclolight, 18 elipsoidales de angulo
controlado y 20 de dngulo variable més 14 fresneles
de 6 pulgadas. En lo que se refiere al sistema de
sonido cuenta con una consola de 24 canales, un
reproductor de discos compactos, reproductor de
mini disc, ecualizador, etc. y, desde luego, también
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tiene su sistema de intercomunicacién  con una
terminal maestra y dos canales, dos terminales
remotas con auricular, una con micréfono integrado,
entre lo mds importante.

El drea administrativa cuenta con dos oficinas
con sus respectivos espacios para las secretarias,
sala de juntas, sala de espera, drea de café, archivos
y servicios sanitarios. Por otra parte, no podia faltar
un salén de usos mdltiples, Gtil para conferencias,
seminarios, exposiciones y algo mds que nos
muestra que los disefadores de este complejo
cultural, los arquitectos Lorena Barrera y Alfonso
Escdrcega, no sélo han pensado en un espacio para
el deleite estético sino también para la formacion
y el estimulo a la creatividad: la propuesta de una
Escuela de Artes Escénicas con talleres para éstas en
la planta baja, y para técnicas de la voz v expresion
corporal en la planta alta.

ABRIL/MAYO/JUNIO 2007

El Centro Cultural es, sin duda, un gran regalo para
todos los juarenses y en particular para los amantes
del especticulo -el teatro, la danza, el ballet, la
musica-, quienes podran empezar a disfrutar de

la arquitectura desde la plaza de acceso con sus
fuentes, sus jardines y su foro al aire libre, hasta los
interiores para restaurar el cuerpo en el Restaurante
{que para eso es) o para restaurar el espiritu con
un buen libro de la libreria, una exposicion, un
concierto, o un buen especticulo.

Para inaugurarlo, el antropélogo Jorge Carrera
Robles, director del Instituto Chihuahuense de la
Cultura, acerto al dejar la organizacién del evento
en las manos profesionales del Master en Artes
Sergio Fernandez Silva, jefe de la Oficina de Teatros
v Museos de Sitio de la mencionada institucion.
Para ello, nada mejor que una serie de eventos
como mesas de trabajo vy conferencias en torno
a la vida y obra de Victor Hugo Rascon Banda vy
las representaciones de algunas de sus piezas mds
recientes: Los nifos de Morelia, Sazon de Mujer,
Cautivas y La mujer que cayo del cielo. Invitados
especiales:directoresquehablan, con la conducciénde
Mario Saavedra, de sus experienciasde montaje con las
obras mencionadas del homenajeado; investigadores,
académicos, periodistas, dramaturgos y amigos, entre
los que figuran Marfa Bonilla, Armando Partida, Olga
Harmony, Enrique Mijares, Jaime Chabaud, Mauricio
Jiménez, Tomds Urtusdstepui v Adriana Barraza, entre
otros muchos.

Algunos de ellos han tenido algo que ver con
Chihuahua. Armando Partida, que nos ha legado sus
conocimientos impaniendo cursos sobre semiotica,
poética y modelos de la accién dramdtica; Enrique
Mijares, gran impulsor de la dramaturgia del norte,

tanto con la publicacién de la serie Teatro de
Frontera, como con su taller de dramaturgia; Tomds
Urtusdstegui con sus cursos v talleres, al igual que
Jaime Chabaud, quienes, ademds de tallerear, han
hecho buena labor como criticos v jurados en las
muestras estatales de teatro. Con sus aportaciones
han contribuido en el desarrollo teatral de Chihuahua,
vy forman parte de nuestra historia cultural. Es el mismo
caso de Adriana Barraza, con quien estrené mi obra
La verdadera historia de Juan, y tuvimos el gusto de
trabajar en Bill, de Sabina Berman; Juana y Pedro, de
Carlos Gorostiza, ambas bajo la direccion de Carlos
Valsagna (+) La cena de Baltasar, de Calderdn De la
Barca, dirigida por Fernando Saavedra (+) v Voces
en el Umbral, de Rascdn Banda, con el auspicio de
la Universidad Auténoma de Chihuahua y direccion
de Marta Luna. Adriana, quien llegd de Toluca,
alguna vez tomé mi clase, e impartio talleres en el
entonces Departamento de Bellas Artes de la UACh,
y que ahora la vemos desempenarse como la gran
actriz que es, en Babel.

En mds de una ocasidn, algunas personas del medio
artistico ohservaron reclamantes que Chihuahua no le
ha dado a Victor Hugo el reconocimiento que merece.
La Universidad lo hizo, el gobiemo lo hizo, pero fue
solo el preludio para entregarle algo mas grande, como
grande es el Estado no sélo en extension territorial,
sino en el espiritu de sus hombres y mujeres tesoneros,
como grande es el dramaturgo que nos enorgullece.

Agradecida estd la comunidad artistica y cultural
de Chihuahua con el gobernador José Reyes Baeza
Terrazas, el ingeniero Luis Alfonso Fernandez
Casillas, Secretario de la SCOP, el ingeniero Carlos
Visquez Cano, director de obras puablicas, el
arquitecto Armando Marin Pérez, jefe de proyectos,
y el antropdlogo Jorge Carrera Robles, director
del ICHICULT vy todos sus colaboradores, porque
estin contribuyendo no sélo al desarrollo cultural
de nuestro estado, sino también al desarrollo
social y humano. Aquellos que han afirmado que
Chihuahua es tierra de barbaros, que Chihuahua
es un desierto cultural, deben ahora aceptar
que estaban equivocados o, al menos, que tales
afirmaciones ya no son pertinentes.

Mewe L Tavaeme Teeior Actor, dramaturgo, director y
docente de teatro. Profesor del Instituto de Bellas Artes de
la Universidad Auténoma de Chihuahua.
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MUCHO POR COMENTAR

POCO QUE APLAUDIR

Xésar Tena

: N o deberia invertir mi energfa y tiempo

en realizar mi trabajo, enriquecer mis
proyectos, en vez de estar hablando de mis
colegas? La respuesta es un rotundo vy total si.
Misma respuesta que di a la llamada a colaborar
con urgencia para esta revista, recordando que
también es sano pensar segin hice, para algin
dia, hacer segiin pienso.

Véase también: justificacion.

Hoy que me siento a reflexionar y escribir
un poco sobre lo que he visto y escuchado del
movimiento teatral en Guadalajara, la mente
se pone en blanco. Fl olvido es a veces una
tregua para el desencanto. Nuestra situacion, al
parecer, va hacia la direccion de cualquiera y
a ninguna parte. Hay propuestas y no discurso.
Mucho ensayo-error y un mismo circulo vicioso.
‘Cadtico’” no es la palabra adecuada, pero es la
primera que me viene a la mente.

Intentaré limitarme  casi con toda objetividad a
documentar v/o parafrasear lo que he escuchado en
boca de los demds entes relativos al hecho teatral
{espectadores o creativos). A fin de cuentas es también
parte de la labor de quien resefia y documenta.

La Compania Estatal de Teatro dirigida en esta
ocasion por Javier Serrano, presenta una apuesta
singular. Se trata del clisico Fuente Ovejuna del
prodigioso dramaturgo y poeta Lope de Vega. En
éste montaje, la apuesta es por la imaginacion.
Una empresa casi imposible en la era de las
imdgenes.

El escenario: tal cual. Los personajes, contestatarios,
en contra de la represion, mostrando un pueblo
henchido, efervescente, con
ninguna correspondencia
con el contexto actual.

poca o

La opcién de reflejar la realidad nacional, un
evidente pais disgustado y dividido, a través del
espejo territorial de cada uno de sus estados, no se
considerd en esta ocasion. A pesar de la urgencia
del grito colectivo, del hartazgo general en que
viven ambas partes -pueblo y gobernantes- en
la realidad y en la ficcién, no hubo intencion de
establecer el puente.

Véase también: Oaxaca.

Véase también: Chiapas.

Véase también: El teatro es otra cosa.

Los vestuarios, de época. Algunos elementos de
tortura. Una iluminacion parca y por momentos
oscura; sobre todo la necesidad de que el actor
se vuelva poeta, ademds de construir su propia
poética. El escenario como vya dije, vacio

Véase también: austeridad por concepto .

Véase también: Peter Brook.

Véase también: el teatro de la mente.

Véase también: las incognitas ulteriores.

“sDonde esta la escenografia?”  pregunta
un estudiante  (;Incauto?). “;Dénde esta el
presupuesto?”  pregunta  un  teatrero  (3Con
malicia?). Otro colega comentd que le parecia
absurdo que el personaje ‘cémico’ sostuviera la
trama. Cambio de pdgina.

Y voy al otro polo: La Compafifa Nacional
en manos de Fausto Ramirez. Poco antes de
ver el montaje Las muertas de Sudrez, leia en
Proceso las imbecilidades hechas por algunos
de nuestros prominentes mandatarios, hoy
secretarios de gobierno. Y aunque el teatro
puede ser todo lo que queramos, Iejant) ala
realidad, me parece por momentos que en
realidad ya nos esta cargando la chingada

como para seguir fantaseando, por no decir
perdiéndonos entre tantas a-f(l}icciones,

Aplaudi que al terminar la funcién

el director se permitiera denunciar

negligencias y atrocidades recientes por
parte de nuestras autoridades —ademds
de todo el contenido temadtico per se-, por

que aunque no parezca, nos sigue
valiendo madre tragar pan con
mierda.

Fotos Fuenteovejuna

Véase también: indiferencia.

Véase también: plataformas alternativas  d
denuncia.

Un espectador cercano dijo “Me parecic
lenta”. Cambio de pagina.

Ayer fui a ver La muerte se va a Granada  de
maestro Fernando del Paso. Qué hermoso textc
Y sin embargo ;Qué Fasé, Fernando, con
segundo acto! Me quedo con la duda de si ¢
tan sobrado final es parte del texto o capriche
del director. Este Lorca que se autonombra, s
autohalaga, que hace su propia biopsia y ¢
capaz de “verse en cada unos de sus soneto
y sus personajes” se me antoja ilustrativo
complaciente. Por otra parte y sin duda, el hech
de gritar algo que supuestamente todos calla
en relacion a los pormenores de la muerte de
poeta, es un episodio amargamente divertido
“iPor el culo, por el culo!” canturrea a coro |
guardia, embriagada de franquismo y homofobi:
dentro de la taberna. Abrigados por un conceptc
escenografico  que reflejaba  con  claridad |
produccion, se notd el arduo trabajo del maestre
Daniel Constantini en esta version-homenaje
para el poeta granadino.

Una vez mds, el espectador desacostumbrado
al verso, (;Y quién no a estas alturas?) no sab:
si le cansa el ritmo (escénico) o solo le fastidi
la ritmica (del verso). Véase también: ;Por qu
hablan espariol y no entiendo ni jota?

Los demds seguimos en lo mismo, estallido
aislados, persistencia, el tan sobado canibalismo
que si va o no funcionar el musical por acd
etc. A mi ver, sigue estorbando, la ingenuidac
malsana. No es pesimismo. Poco que aplaudi
mucho que aprender, presumo. Lo mds antigu
es aquello que de tan remoto, ya no pierd:
vigencia. Y el artista escénico, tiene que recorda
por sobre todo eso, que es un artesano, volcack
a su técnica, incansable bisqueda y preparacicr
para consumar la obra que es su obra. Talach:
pues, hay que pasar por el empedrado.

‘Mds ensayo y menos error’ no es el tema
pero es el dltimo que se me ocurre.

Posdata: Cambio de poderes. Espero que lo
siguientes funcionarios a cargo de la Secretarf:
de Cultura vy sus respectivas direcciones, puedar
presumir sensibilidad més que burocracia.

Corlesia de La Compania Estatal de Tealro

Xesa Tea

Actor. Director del grupo de Teatro “Eter”. Actualmente ¢
becario del CECA con el montaje titulado ‘EXTRANOS
original de Xésar Tena y Eduardo Covarrubias.
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UNA MUJER DEDICADA AL TEATRO

LARGO APLAUSOA VIVIAN BLUMENTHAL

Antonio Navarro

ras una larga lucha con la enfermedad
T la dramaturga y actriz Vivian Blumenthal
fallecio en la ciudad de Guadalajara el pasado
24 de febrero.

Originaria de la ciudad de México, Vivian
entra al teatro a través de la puerta de la
actuacion en la década de los ochenta. Fue
reconocida por la interpretacion de variados
personajes en obras como: faque a la reina,

El eterno femenino, El arbol, El caballero de
Olmedo, Divinas palabrasy los dos personajes
que le dieron notoriedad: Antonia de No
puede pagar, ino pague! y Mujer en la exitosa
puesta en escena Pégame, mdtame pero no
me ignores ambas de Darfo Fo.

Fue precisamente su encuentro con Dario
Fo v los clasicos por los que tomo el camino
de la dramaturgia adaptando primero “Suefio
de una noche de verano” para nifios que
fue un impacto de taquilla en la ciudad en
el ano de 1990. Esta adaptacion fue seguida
de varias obras para nifos: Cristobal Coldn,

D3P B OARPIY (004

Caperucita 2000 y El magico pepenador, er
las que reflejaba sus preocupaciones por g
ecologia y la posibilidad de un mejor mundc
para nuestros hijos. En contraste las obras
en los que abordaba otra de sus grandes
preocupaciones La Historia: obras comc
Alcalde el fraile de la calavera texto escritc
en conmemoracion del benefactor social Fray
Antonio Alcalde, la Malinchiada en la que
aborda el tema del conilicto de la identidac
a partir del rodaje de una pelicula sobre e
personaje de la Malinche. Desde entonces
su sentido del humor, la critica social
particularmente su preocupacién por escribil
textos para la escena hicieron de Vivian una
dramaturga preocupada por acercarse a
publico de su entorno.

En 1993 escribe un texto sobre las tragica
explosiones del 22 de abril en el secto
Reforma de Guadalajara, la mordacidac
y el sentido critico sobre los indignantes
acontecimientos y el alud politico que caus
este suceso social hicieron de la puesta er
escena Fe de erratas Solohilaridad un éxito de
taquilla sin precedente en el estado hasta ese
momento.

En 1992 obtuvo mencién honorifica en e
Concurso Internacional de Obra Dramaticz
Tramoya. Fue primer lugar en el concursc
de Publicacion de Obra Literaria 1993, de |z
Universidad de Guadalajara, por Tres obras
de teatro infantil.

A Vivian la recordamos por su entusiasmc
vital por el teatro. Nos deja el legado de su
dramaturgiay suspreocupaciones por unteatrc
que busque conectar con los espectadores
desde la sencillez de la estructura. Los que
tuvimos la oportunidad de trabajar con ellz
como companera en escena la recordaremos
con esa actitud lddica, infantil que nos
invitaba a buscar la fiesta para el pdblico.
El mejor homenaje que le podemos hacel
es continuar con la funcion. Largo aplauso,
Vivian,

Antovo - N awero

Actor egresada de la Escuela de Artes Plisticas en el dre:
de Teatro. Ha sido miembro de la Companiia de Teatro de
la Universidad de Guadalajara desde 1984, trabajandc
en mis de 20 especticulos profesionales entre los que
se destacan Jennifer, una sombra en la oscuridad, Fe de
erratas Solohilaridad y La cantante Calva, entre otras.
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TEATRO'Y...VIDA POR LOS CAMINOS DE MICHOCAN

A CONRADO GONZALEZ LEYVA

Arnulfo Martinez

Agtes que nada, he leidotu libro con interés.
on alegria. Con el dejo de haberme tirado
de cabezaen la piscina de la nostalgia mientras
me adentraba en las palabras contenidas en el
volumen. Me reconozco en tu escrito por la
emocion vulnerable que despierta el respeto
profundo al deber cumplido. A la valentia.
A ese acto de voluntad, porque gracias a
ese acto de ponerse de pie delante de si
mismo, de la familia, del hacer cotidiano,
de la profesion; en ese acto nos significamos
como uno v hacemos diferencia de los otros,
Y nos reconocemos o nos distanciamos
sanamente. Porque solo siendo uno mismo,
integro y cabal, se puede andar por la vida
pregonando que la profesion/la vida, es el
teatro al cual le has dedicado los afanes, las
energias, los dineros. Y digo que me reconozco,
porque en algiin momento nos trepamos al carro
de Tespis para andar por los andurriales, o bien
como td, honrosamente por los afosos caminos
de herradura, pavimentados de guijarros v
veleta de las polvaredas donde a ratos, como
escribiera aquel que te presentara el Giiero
Hurtado, “Ni siquiera una dulcamara para
descansar la vista”.

Pienso en este momento en una de las
muchas frases que le he oido decir al maestro
Tavira aqui presente: “El teatro es el arte de la
presencia. Es un arte democratizador. Para que
el teatro empiece es necesario comparecer,
fisicamente presentes; es decir, fisicamente
vivos. Es decir, el teatro es algo que ha hecho
de la reunién un arte”.

Por casi veinte afios nos hemos conocido. Atn
antes vo sabia quien eras, Ya habia escuchado
de ti y de tus andanzas en esa region distante,
mas jalisquilla que michoacana. Juan Garcia
Chdvez nos presentd. Y pienso que hicimos
quimica —quimica Arvide, no te pongas celoso-,
Porque desde entonces nos hemos tratado, y
me has dispensado tu amistad, tu consejo, el
espacio de Caccini donde aquellos tipos del
I+14+2=4 nos presentamos mas de una vez.
Me permitiste tratar a tu familia, a tu esposa
y tus hijos.
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Hemos compartido anhelos vy logrado
proyectos en lo adverso de la tierra inhospita
y caliente de nuestro Estado.

Leyendo el texto, me vi como a 50 kilos de
distancia, en una de esas fotografias donde
el maestro José Luis Rodriguez luce como
quinceanero. Y esta el maestro José Manuel y
Pancho Elizalde, el poeta. Juanito y Armando
Maldonado. Si alguien mira la foto, y te mira
tan sefiero hoy, dirian que el accidente no
paso. Porque luces integro entonces y ahora,
En otra de esas fotos estd Carlos Mora, que
apenas unas semanas atrds se nos adelanté en
el camino. De Carlos es suave mirarlo sobre la
escena, haciendo como tu y Zaragoza, su labor
teatrera. Porque Carlos y el maestro Zaragoza
son hitos de la historia del teatro michoacano
que tan facilmente se olvida. Porque si bien el
teatro es como dice el maestro Tavira “el arte
de la presencia”, es también por su naturaleza
el arte de lo efimero; aquel arte que se extingue
en el instante mismo de su creacion. Por eso es
que con mucha dificultad se puede tener idea
del trabajo de un teatrista, dificilmente se le
puede seguir la pista. Uno ve la época azul o
cubista de un pintor y ahi estan los lienzos,
La novela costumbrista o negra de un literato. La
época de bronce o figurativa del escultor, Pero,
jcomo dejar huella en un terreno donde el polvo
y el viento de la ausencia borran las pisadas?

Francisco de Quevedo nos heredd frases
contundentes, por sensatas y causticas: “Nadie
ofrece tanto como el que no va a cumplir”. Tu
libro es la confirmacion de la regla. Es la regla.
Durante anos, en diferentes administraciones
del Instituto Michoacano de Cultura y ahora
de la Secretaria de Cultura, amigos y ofros no
tanto, te ofrecieron publicarlo. Tu libro es la
regla, no la excepcion. Y solo fue hasta que
juntaste un “dinerito” que pudiste publicarte
bajo el sello de Caccini ediciones. Tu libro
que hoy celebramos se presenta aqui gracias
al apoyo de uno de tus amigos. Hubieras sido
cubano o chilango, para homenajearte tal y
como es la moda hoy. “Nadie es profeta en
su tierra”. Tu libro es la confirmacion, una vez
mas, de esa triste regla.

Tu libro es en gran medida un recuento
de hechos y hazanas dignas de los hidalgos
venidos a caballeros: desfacedores de
entuertos, verdugos de molinos de viento,
filésofos de noches estrelladas y profundas...
Tu libro, este tabique de dimensiones cuasi
evangélicas, despertd la ironfa y el sarcasmo
tipico de los ignaros y ya decian que “eres el
Stanislavski de Jiquilpan”. No. Mas bien me
recuerdas en la tenaz batalla, en el incansable
aliento, en el indomable deseo al Obrazov,
el titiritero ruso del que me compartiste un
texto. ;Recuerdas? Creo que te equivocaste
de época, los que trepados andamos en el
carruaje de Tespis, a contra corriente nos
equivocamos de tiempo; pero que se puede
hacer si es la excepcion lo que confirma
la regla. Vivimos en un mundo donde la
globalizacién nos alcanzé como a los drboles
y al medio ambiente, sélo la inteligencia de la
naturaleza del teatro, nos hara sobrevivientes.
Pero por otra parte, el arte que nos escogio es
vanguardia pero no es alienacion. Es disciplina
y perseverancia pero no subordinacion. Es
rebeldia pero no imbecilidad. “El teatro es una
toxina que carcome los huesos, la médula, los
drganos y cuanta cosa nos rodea pero que al
mismo tiempo nos distancia de la miseria de
la bestia y nos hace humanos”, tal como me
dijo en las dltimas semanas José Solis, otro
de los adelantados recientes. Muchos son los
oficiantes que se visten con el manto para
la misa, los rudimentos son los mismos para
todos, el asunto como en los perfumes esta
en las micras de las que se componen las
mezclas. En la composician de los aromas. En
la sutileza de los perfiles. En la persecucion
exhaustiva de la esencia.

Tu libro me trajo también a cuento a otro
amigo. A Sergio Magana; a Alejandro para
sus intimos. Y lo trajo porque no puede
estar distante de esta concurrencia de
remembranzas. Porque tu obra no termina
ni comienza sobre la escena, es el pretexto.
Incansable, has tratado de propiciar en
la cuenca Lerma-Chapala, region de tu
jurisprudencia, un encuentro constante con
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las disciplinas del arte, sabedor de que sdlo la
educacion y la sensibilidad que las artes procuran
son medio eficaz para romper con los atrasos de
este pueblo nuestro y exiliado de todo futuro. El
medico Ramirez ha sido tu escudero eficaz. No
hace tanto, movido por tus propios anhelos se
fueron a meter a otro corral, uno que no tiene
duefio pero que fue cuna del mas grande
dramaturgo michoacano, Sergio Magana.
Fueron y abrieron brecha y lograron que
en Tepalcatepec se hiciera lo que no se ha
realizado en otras partes del Estado, ponerle el
nombre de Sergio Alejandro Magania Hidalgo
a algo. Después, siguiéndote, hicimos las
primeras dos jornadas culturales en aquella
poblacion perdida en la tierra caliente donde
un chilpayate de unos diez afnos nos espeto a
la cara que ya queria terminar la primaria para
irse de burrero al norte. Porque el trato que ofrecen
los comerciantes mas lucrativos de este pais, por
asocial que resulte su comercio, es mas directo y
simple que cualquier oferta de futuro que hoy
por hoy la globalidad pueda ofertar. Por eso
también te acompané en la aventura, por ti y
por Magana, a quien traté y debo mucho.

Y mientras que sofaba escribir estas
lineas me vino el deseo de sacar la guitarra
que tiene conmigo unos 28 anos, y que no
habia sacado de su estuche en unos cinco
-que es el tiempo que tengo sin tocar-, y me
dije encordandola: “homenajear a Sergio al
tiempo que agradeciéndole a Conra amistad
y atenciones”.

Morelia, Mich. a 5 de marzo de 2007.

Texto leido durante la presentacion del
libro Teatro y... vida, del maestro Conrado
Gonzalez Leyva, con prologo del maestro
Luis de Tavira, publicado por Caccini
Ediciones. El acto se realizo en la Casona del
Teatro en Morelia, Mich. En la presentacion
se interpretd la cancion El violin, de Sergio
Magana.

Arwirro Masminez . Director de teatro y dramaturgo.

Archivo Arulio Martinez
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TEATRO, SOCIEDAD E IDENTIDAD

APUNTES SOBRE HISTORJA(S), LA ESCUCHA Y LA
POSIBILIDAD DE REFLEXION CRITICA EN EL TEATRO

Sandra Calderon Garza

H an pasado afos ya a partir de que el
teatro y yo iniciamos una conversacion
que continta hasta hoy. Mi primer encuentro
con €l fue a traves del grupo Universiteatro en
Monterrey. En ese entonces, el teatro me hacfa
sentir parte de un proyecto mayor al personal.
El “yo” reconocia un “nosotfros” en donde re-
flejarse. A este primer encuentro habrian de
seguirle varios mas, en una especie de “sepa-
racion” simbdlica. Los eventos de represen-
tacion titulados Agonistas por ejemplo, cuyo
desempeiio y temdtica desencadenaron en mi
preguntas acerca de mi responsabilidad como
reproductora de actos de representacion die-
ron pie a la pregunta: ;Qué parte tomo yo en
la perpetuacion de ciertos puntos de vista?
Ambas experiencias de teatro en Monterrey me
ensenaron la esperanza que puede ofrecer un
teatro de critica que extiende la historia personal
a la comunal, al introducir el elemento de au-
tocuestionamiento, aunque a su vez me mostro
también la futilidad de tal cuando la inercia de
transformacion que deviene ante una actitud cri-
tica es opacada por aquella que apunta hacia la
permanencia del status quo; una inercia que
acabd encaminandome hacia la escucha de
otras voces; literalmente, otro idioma.
Compartiendo mi tiempo entre los tan
trillados musicales a nivel preprofesional en
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una pequena villa al norteste del estado de Nueva
York; y, el ejercicio de teatro pobre y de protesta
en el corazon de la “gran manzana,” aprendi que
cualquiera que sean los objetivos de una puesta,
comprometerse con un acto teatral significa
llevarlohastasusultimasconsecuencias. Después,
va en lllinois, devino el/la “performance,”
donde todos los sacramentos del quehacer
teatral se convirtieron en semiherejia, al
tiempo que el estudio de su desacralizacion
reinstald al teatro como religion. En pocas
palabras, Monterrey, Nueva York e lllinois me
ensenaron que el rigor del quehacer teatral no
consiste en la eleccion “correcta” de género
ni estilo, ni en la busqueda futil de la obra
mas perfeccionada o pulida, sino de respeto a
una eleccién de vida.

Hoy en dia, mi trayecto entre el teatro y
el/la performance no se traza en linea recta;
esa historia no la reconozco en mi. Si lo
pienso bien, mi biografia no se traza ni en
lineas; mds bien vive en mi, en los gestos de
mi representacion, tanto dentro como fuera
del escenario, que convirtiéndose cada dia
en habito tienden al olvido. También se hace
sentir en los momentos en los que a ésta la
interrumpen  instantes-indices, generadores
de movimiento, que tienden a la conciencia
del presente del recuerdo v de la memoria:
la escucha.

;En qué consiste el cardcter de un teatro
capaz de hablar a una comunidad, a una
persona —de Nuevo Leén o del mundo-
acerca de si misma? ;De qué manera pone
éste en juego su momento historico y estético,
que permiten a alguien escuchar su susurro?
;Qué arriesgamos cuando falta la escucha?

Marx ha dicho dela historia que esta consiste
en el primer momento en el cual un ser
humano transforma su entorno con el objetivo
de sobrevivir; la historia pues, desde este
punto de vista, es un primer indice de nuestra
separacion del entorno, de la posibilidad de
ejercer la voluntad. Para Marx este acontecer
tiene consecuencias colectivas, sociales,
porque transformar el entorno ocasiona
relacionarse con los demds. La historia pues,

no admite individualidad sin comunidad y
he ahi que uno se vuelve responsable de su
propia historia. Pero ;cudndo y como se da esa
historia? Esa en la que la separacion deviene
en autocuestionamiento e individuacion, a la
vez que en nuestro reconocimiento del otro a
nuestro alrededor. Rigiéndonos por un sentido
estricto del concepto de “cronologia,” la
historia marcaria el dia de nuestro nacimiento
como el dia de de nuestro “origen.” Sin
embargo, si redefinimos el concepto histdrico
de Marx para que quepan otras cronologfas,
a menos que consideremos a una célula
incapaz de efectuar alguna modalidad de
“organizacion” fisico/psiquica, el ser humano
comienza a sobrevivir mucho antes de haber
nacido “al mundo.” Y esa historia ;Quién la
cuenta? jAcaso el teatro? ;La representacion?

Algunas lineas del pensamiento psicoanalis-
ta proponen que nuestras historias personales
constituyen el cdmo sobrevivimos a nivel indi-
vidual. Desde esta perspectiva, la veracidad o
falsedad de nuestras historias no importa. Lo
que si importa es el coémo las hacemos formar
eslabones —scenarios- de una cadena signifi-
cadora que llamamos nuestra identidad.

Asi pues, si comenzamos a sobrevivir desde
antes de nuestro nacimiento, y desde enton-
ces comienza nuestra historia, ;En relacion
con qué vienen encadenandose los eslabo-
nes que forman la identidad? ;Como poder
hablar de eslabones si estos requieren una
“forma” para ser tales? Esas formas, diria Kris-
teva, son nuestras primeras representaciones,
tramas no acabadas ni cerradas, pero fluidas
y abiertas, que se sienten como presagios
del mundo simbaélico exterior. Se presupone
aqui, sin embargo, el evento de la separacion.
Esta, efectuada como reaccién a una amena-
za a la integridad, de otra manera ;Por qué
molestarse en sobrevivir?

La separacion es un momento dialogico,
aquél en el cual el otro comienza a aparecer
como ser “aparte” de un “yo." Y tomando en
cuenta lo dicho anteriormente, una historia
no puede tener “comienzo” sino hasta sen-
tirse en relacion con otra historia “diferente.”
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Este es el proceso de “yo-ificacion,” de “in-
dividuacion;” el inicio del largo desarrollo
que es la identidad. El momento que Husserl
Ilama “hipostatico”, en el cual el ser humano
“adquiere” conciencia de si. Aqui es funda-
mental la escucha, consistente en atender al
momento v movimiento de hipostasis, exi-
giendo ser testigo del proceso de significa-
cién o de “eslabonamiento” del otro, pasado
y presente.

El caracter del objeto de [a escucha no es
necesariamente visible, ni siquiera sonoro, ni
algo que se pueda aprehender; es mas bien de
presagio, de aquello para lo cual el lenguaje
se queda corto, porque es de una forma re-
presentacional, diferente al lenguaje. Cuando
uno escucha al otro, lo que se escucha pues
es la identidad del otro en el proceso de su
formacion, que incluye al lenguaje, aunque
no se reduce a él. Es “todo lo demds” en for-
ma de relaciones hibridas.

La disposicién de aquel que escucha es de
atencion completa a la persona o momento,
no para juzgar o definir, sino para formular
una pregunta imaginaria, aquélla que hace
al otro Simone Weil: “;Qué es aquéllo por lo
cual ahora pasas?” Que es decir, en la dispo-
sicion del reconocimiento del otro. Una dis-
posicion vulnerable, de generosidad. En eso
consiste precisamente ser un actor generoso:
el actor da de si su escucha y al hacerlo, sin
proponérselo, genera vida.

En el espacio de interrupcion a mi narra-
cion diaria —que es esta reflexion- quiero
proponer que lo que la escucha hace para el
individuo, el teatro lo hace para la comunidad,
tanto como colectivo de escuchantes o publico,
asi como para los hacedores del evento teatral;
siempre y cuando la interaccion conceptual de
ambas no se desligue ni se sedimente.

Cuando Kristeva habla acerca de el mo-
mento pre-edipico, que es la adquisicion de
capacidad simbolica “anterior” al espejo la-
caniano, el momento al que se refiere es el
momento hipostatico del que ya he hablado.
Para esta psicoanalista no existe un limite de-
finido de diferenciacion entre el yo/no-yo,
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sino que ambos existen en el espacio de “me-
taforicidad.” En este espacio se intercambian
formas de sensacion fisica (sonido por ejem-
plo) por formas de sensacion que constituyen
el aparato psiquico de representaciones. Kris-
teva imagina este espacio como el constante
impacto de formas contra formas, un proceso
de sustitucion constante v de combinaciones
sin fin.

Si consideramos al teatro, analogo a nues-
tra psique, como aparato representacional que
es, podria funcionar como espacio en el que
la metaforicidad fuese expuesta; en este sen-
tido seriamos testigos del momento de forma-
cion identitataria. Esto equivaldria a dar cauce
(no imponer) al impacto de formas, y constan-
te proceso de sustitucion y combinacion que
constituven la actividad simbdlica de nuestra
comunidad. Puesto de manera sencilla, seria-
mos testigos de nuestra formacion cultural. La
escucha, desde esta perspectiva, atenderia a
nuestros propios procesos de significacion,
asi como también tomaria parte en la respon-
sabilidad de creacion de la misma. En otras
palabras, no basta con preguntarse “;Quién
soy?” para darse la media vuelta y encontrar
la “respuesta” en el espejo del teatro realista.
Hay que agregar a la pregunta la parte que
dice “;Qué parte tomo vo?” La identidad no
nos pasa (del todo), la identidad la hacemos
a cada momento en nuestras acciones e inte-
racciones. La escucha da cauce al presente
de esa formacion, es decir, podemos interve-
nir haciendo reflexion sobre nuestros modos
de producion simbdélica.

Hablar sobre el proceso de metamorforici-
dad o “metonimia,” dependiendo del punto
de vista, no es nada nuevo: el tema se ha de-
sarrollado de diferentes maneras a partir de
Nietzsche y anterior a él, Vico, en las palabras
de psicoanalistas, pensadores de teoria criti-
ca, ensayistas postmodernos, v postcolonialis-
tas. La mayor parte de quienes, en torno a la
dialéctica hegeliana, la “correccion” de Marx
a ésta, asi como después la revision de Marx
mismo, han “cambiado” la forma de concep-
tualizar la dialéctica como le es propio a una

NUEVO [ EON

dialéctica a ser cambiada. Lo que si vale inda-
gar es la asociacion de la metaforicidad con
la escucha dentro del campo de la estética.
Adorno apuntaba a ésto en sus discusiones
acerca de la misica, yo apunto a ello en rela-
cion con el teatro y el performance.

La escucha pues, es la disposicion a dejarse
interrumpir in media res, en medio del pro-
ceso de significacion que es la historia, mi
historia, y ante ese evento, mi narracion, mi
cadena de eslabones que antes consideré sélo
mia, se expone como cadena de significacio-
nes colectiva. Asi, ya no soy sélo yo, sino yo
quien también soy todos.

Comencé este ensayo narrando partes de
mi biografia con respecto al teatro; desde
Nuevo Leon hasta Hllinois, mi historia se vio
interrumpida al escuchar mi propio deseo de
escribir ésta y no otra. Este acto de escritura,
de alteracién de mi entorno, me permite
sobrevivir contandome que aunque estoy
en otros lares, hay un eslabon, una cadena
que me conecta desde aqui, a México, a
Monterrey. Este acto entra ya al intercambio
de metaforicidad, de “metonimia” ;Hay
alguien que lo escuche?

Sanpra. Caoeron Gaeza . Licenciada en Estudios Teatrales
en las dreas de Actuacian, y Diseno y Tecnologias Escéni-
cas. Actualmente es pasante de doctorado en Performance
en la Universidad de Southern lllinois en EU. Inicid sus
estudios de teatro en Monterrey, en |a Escuela de Teatro de
la Facultad de Filosofia y Letras de la UANL trabajanda con
el grupo Universiteatro.
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LA ETERNA LUCHA POR LOS ESPACIOS Y EL PUBLICO

LA CASA DE LA CULTURAY EL TEATRO

Leonardo Kosta

E | edificio de la Casa de la Cultura ha tenido

varias direcciones. Gracias a las gestiones
de Paula de Allende (q.e.p.d) en la década de los
setenta del siglo pasado tuvo la primera en la Casa
Ecala, en el corazon de la ciudad de Querétaro,
a un costado del Palacio de la Corregidora,
en la Plaza de los Perritos, también conocida
como Plaza de Armas.

Cuando Juan Antonio Isla era director, a
principios de la década de los ochenta, el
gobernador Rafael Camacho Guzman dejo
practicamente en la calle a los artistas que
frecuentaban la Casa de la Cultura. Se hizo
necesaria la movilizacién ciudadana para que
el municipio alquilara un pequefio edificio de
almacenes a orillas de la antigua carretera a
Celaya. Fue entonces que la familia del doctor
Ignacio Mena Rosales dond su casa habitacion
con el exclusivo fin de albergar a la Casa de
la Cultura. Desde entonces el nimero 40
de la calle 5 de Mayo, a treinta metros de la
Plaza de los Perritos, es la direccién a la que
acuden los artistas y el piblico que se interesa
en el trabajo artistico y cultural, o los alumnos
que toman un buen ndmero de talleres,

Hara cosa de tres anos esa direccion
estuvo a punto de modificarse, cuando
cierto oscuro funcionario pretendié cambiar
el destino de la casa, aln en contra de
la voluntad de extinto donador. Mdnica
Cadena, la directora de entonces, apovada
por la comunidad artistica de la ciudad, dio la
batalla y la pretension no paso a mayores.

Actualmente, el director de la Casa de la
Cultura, José Roberto Vergara, se distingue por
permitir la ocupacion de todos los rincones
con actividades teatrales. Se utiliza el
auditorio -como es logico-, el patio delantero
y el patio posterior, el que sirve para instalar
el tanque de gas estacionario, los tinacos de
agua y su respectiva bomba eléctrica, y que en
tiempos anteriores a los nuestros debio servir
como depésito de lefa, carbon vy tiliches.
La casa no es muy antigua pero cuenta con
escaleras, entrepisos y rincones entrafnables
para la actividad teatral.

En los dltimos seis meses -de agosto del ano
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pasado a enero de 2007- se han montado
18 obras de teatro. Por si las dudas aquf
publicamos la lista.

1.- Las Tremendas Aventuras de la Capitana
Gazpacho, del autor queretano Gerardo
Mancebo del Castillo (g.e.p.d).

2.- x‘-‘;ngﬁ! de mi Guarda, de Adam Guevara.

3.- Las Bacantes, de Euripides.

4.- El Libro de la Selva, de Brisa Gallardo.

5.- Textos Cortos de Les Luthiers.

6.- Agua Clara, de Michelle Saldana.

7.- La Excepcion y la Regla, de Bertold Bre-
cht.

8.- La leyenda de la Llorona, de Dulce Maria
Ugalde.

9.- Ay, Floralba te juro que... de Lope de
Vega y Calderdn de la Barca.

10.- Un, dos, tres por mi, de Maria Inés Fal-
coni.

11.- £l Bigote de Oro, de Ruy Nieves.

12.- Hans en el Desvén, de Rosalinda Gar-
cia.

13.- Pastorela, de Fatima Pérez,

Un, dos, tres... jPor mi! ,
Grupo Teatral “El Pregonero”
Foto: Armando Arias

14.- Los Mondlogos de la Vagina, de Eve
Ensler.

15.- Pastorela Infantil, de Mario Andrade.

16.- A Belem, Pastores, de Alejandro Caso-
na.

17.- La Historia de Pedro, de Mario Andra-
de

18.- Adictos 5. A. también de Mario Andra-
de.

Si bien algunas de las dieciocho obras
mencionadas solamente dieron una sola
funcién, la mayoria cumplic una temporada
de tres meses. Algunas obras se montaron con
ninos, otras fueron fruto de la emocion de
estudiantes de la carrera de Arte Dramatico
y las demds estuvieron a cargo de jovenes
directores que empiezan a frecuentar las
tablas o fueron dirigidas por directores
experimentados.

Todos, esosi, absolutamente todos, fueron del
tingo al tango para cumplir con las exigencias
administrativas de la burocracia municipal
que, con el cuento de la transparencia vy la
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Un, dos, tres... jPor mi! ,
Grupo Teatral “El Pregonero”
Foto: Armando Arias

proteccion civil, exige registros, sellado de
boletos, fianzas y otros tramites que dificultan
la tarea de los actores. Algunos grupos,
para evitar caer en tales procesos engorrosos,
prefieren pasar el sombrero, otros cumplen con
las exigencias de la administracion municipal.

Al respecto, José Roberto Vergara, el director
de la Casa, dice: “Las leyes en éste ambito de-
ben estimular a los creadores, evitando sesgos
impositivos que frenen o cercenen los proce-
sos de creacion, ya que los creadores aportan
su tiempo a manos llenas y sus escasos recur-
sos financieros. A todos los creadores v artistas
nos consta que en caso de lograr la obra los crea-
dores de la misma quedan en condicion adversa
para la exposicion, representacion y difusion
del trabajo realizado ante las leyes actuales,
que con tanta burocracia, pagos e impuestos
lejos de motivar la creacion, la frenan.”

En los primeros dias del presente ano,
el director del Instituto de Cultura del
Municipio de Querétaro, Manuel Cedillo,
fue portador de dos noticias, una buena
y una mala. La gente de teatro escucho
primero la buena: se eliminaba el impuesto
de 2% del ingreso. La mala: aumentaba la
fianza. En las oficinas respectivas se mide con
la misma vara a los grupos experimentales y a
las companias comerciales que, generalmente,
ofrecen espectaculos masivos. Se exige una
fianza cuyo monto resulta elevado para los
grupos experimentales y que es francamente
ridiculo para las empresas comerciales del
espectaculo. Ni modo.

Algunas de las obras arriba mencionadas con-
tinuaron sus presentaciones durante los fines de
semana de los primeros meses del afo.
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De Los Mondlogos de la Vagina no diremos
nada porque ya se ha dialogado lo suficiente
en otras ciudades y otros anos.

Hablaremos de Un, Dos, Tres... jpor mi!, del
grupo Pregonero, puesta en escena por Sandra
Ugalde con la asesoria de Luis Martin Solis. La
sefiora Ugalde, directora del grupo, conocié
la obra de Marfa Inés Falconi en uno de los
festivales A Telon Abierto, en Aguascalientes;
como trataba sobre familias en tramite de
divorcio, tema que le interesaba al grupoya Luis
Martin Solis, se puso manos a la obra tratando de
alcanzar una perspectiva pedagdgica, en busca
de un punto de vista que comprometiera a un
amplio abanico de familias. Ugalde aportd
sus propias experiencias captadas en su
trabajo como maestra de primaria y Solis los
empujo al riesgo de proponer lo nuevo, lo que
muchos viven y pocos hablan, El resultado fue
un espectaculo de buena factura, provocador
y entusiasta.

Otra obra que continud en cartelera fue
El Bigote de Oro, de Ruy Nieves. Este joven
director es hijo de un comico de la legua,
estudié en el ceparTy continud en la Escuela
Nacional de Arte Teatral, especializandose
en combate escénico. Con esta obra de su
autoria pretende encontrar su propio estilo,
para lo cual ha planificado una trilogia. £/
Bigote de Oro es el inicio de una bidsqueda
que parte de la Comedia dell Arte, es decir,
de los personajes tipo que se hicieron
figuras de celuloide en la Epoca de Oro del
cine nacional. Efectivamente, la obra cuenta
la historia de una muchacha que no se puede
casar con quien ama porque su padre -el
hacendado- la ha comprometido con cierto

capitan. Se trata entonces de una comedia de
enredos, sostenida por juegos corporales en
los que los sirvientes son los graciosos o los
intrigantes.

Cada uno de los rincones que ofrece la
Casa de la Cultura permite acomodar a unas
sesenta personas, cuando mucho. El ndmero
es suficiente porque, aunque la oferta teatral
en la ciudad es rica, los asistentes son pocos.
Lograr que asistan sesenta personas ya es un
éxito. Ahora mismo -febrero de 2007-, todos
los fines de semana se ofrecen tres abras en
el Museo de la Ciudad, tres en la Casa de
la Cultura, una en la casa del Faldon, otra
en una casona antigua y, ademads, cuatro
obras de corte comercial. Exceptuando éstas
dltimas, que si tienen un piblico regular, las
ocho restantes a veces trabajan para diez
personas.

En todo caso, las posibilidades de encontrar
un lugar para exhibir las obras son muy
altas, pues los directores han desarrollado
un olfato que les permite descubrir rincones
escenograficos en construcciones que se
edificaron con otros fines. Es curioso pensar
que en una ciudad con numerosa oferta teatral
no existan teatros. Por suerte, la disposicion
de las autoridades que administran viejas
casonas o antiguos conventos, e incluso
algunos propietarios de casas seforiales
muestran buena disposicion cuando se trata
de hacer teatro. En consecuencia, no es
ingenuo suponer que tarde o temprano habran
de equilibrarse la oferta y la demanda.

Leowroo Kosm. Director de escena vy titiritero
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TRES DECADAS DE TEATRO EN ZACATECAS

AL CENTRO, BIEN AL CENTRO UN CENITAL AMBARINO

Victor Hugo Rodriguez Bécquer

lguna vez se entabld la polémica sobre la

situacion exacta del centro geogréfico de
la Republica Mexicana, y entre opiniones y
controversias hubo una gran minoria que al
opinar hizo ganar a Zacatecas. No conformes
con pretender ser los pobladores de este
ombligo territorial de México, los zacatecos
nos dimos a la tarea, desde hace poco mds de
treinta anos, de llamar la atencion de vecinos
y forasteros recuperando un quehacer que
ya era cotidiano y ampliamente reconocido
por los propios lugarefos: se trataba de
reavivar la intensa labor cultural del estado
los zacatecanos, misma que ha sido una
constante que nos distingue; en tres décadas
se han instalado una decena de museos, los
festivales culturales gozan de fama vy prestigio,
la actividad teatral se sostiene firme. No por
nada, bajo la bdveda inmensamente celeste
merodean los creativos; toda una comunidad
de artistas que conviven merced a la tolerancia
reciproca, la necesidad solidaria de fundirse en
amistosos proyectos v la infaltable voracidad
de cristiano canibalismo: al centro, bien al
centro del escenario. En particular, la gente
de teatro se ubica al centro geogrdfico donde
nos situamos los zacatecanos, eclécticos, no
alineados a una sola tendencia, enfocados
a sostener el teatro que hace cada cual a su
manera, porque del teatro se vive y se vive
para el teatro, pocos son los que el mismo
teatro ha hecho que se sobrevivan solos.
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Antes de treinta anos a la fecha no hay tanta
lucidez para el recuerdo critico del teatro
zactecano. Habia mds bien fascinacion por
pertenecer al grupo de la catequista que se
aventuraba a montar, en el salon parroquial,
los juguetes cdmicos que la tradicion
pueblerina permite, donde los clérigos
saben qué nos conviene aprender. De las
celebraciones atriales a los montajes formales
de la obligacion escolar se confrontan
los criterios y asi, la rebeldia de unos vy la
conformidad de otros establecen dos niveles
de produccion artistica: los teoréticos, los que
descubrieron la necesidad de integrarse a un
grupo de formacion continua, disciplinada y
solida, entregada al trabajo de la promocion
cultural, v los empiricos, los que a fuerza de
querer hacer algo para figurar en esa limitada
comunidad artistica, pretenden aglutinar a
los voluntariosos que desean participar en los
sainetes de barriada.

En la década de los setenta, Don Juan Juarez
ya casi no incursiond en la actividad teatral y
se alejo del rejuego comunitario. Unos anos
atrds habia integrado una compania familiar
v de vecinos solidarios para llevar a escena
algunas piezas que retrataban el costumbrismo,
los temas revolucionarios, parodias politicas
salpimentadas de ingenuidad y esas cosas que
el publico aplaude por aplaudir o por gratitud
deshordada.

Asuvez, sobreviene la instalacion de nuevas
opciones académicas, aparte de la Escuela
Normal para Maestros: las preparatorias
nocturnas, la reciente conversion del Instituto
de Ciencias Autonomo de Zacatecas en
Universidad, la algarabia por tener una
delegacion de la institucion maxima al servicio
de la juventud y los clubes socioculturales
para los derechohabientes del IMSS abrieron
puertas y ventanas a la creatividad y a los
nuevos talentos. En el Instituto Nacional de
la Juventud Mexicana (después convertido en
INJUVE / CREA) se refundd el grupo de teatro
queantes habiaapoyadosu principal promator,
Victorio De la Torre, quien trajo a Zacatecas al
profesor Carlos Ambriz Magallanes, formado

en Bellas Artes v presuntamente alumno de
Héctor Mendoza, entre otros. Tal vez por ello
ponderaba tanto la usualidad de montajes
de deslumbrante espectacularidad como
los proyectos de un conformista y modesto
espectaculo de teatralidad revolucionaria, es
decir, la vuelta del costumbrismo con dos que
tres audacias pintorescas y sensacionalistas,
en un tema revolucionario entre huelga de
Cananea con revuelta ixtlera en Los Telares
Rojos de Rio Blanco; nacionalismo reiterativo
en la biografia de Juarez y el obligado
positivismo institucional de las canteras
formadoras de los futuros prifstas.

También en el IMSS ocurria algo semejante:
Roman Meéndez Oliva tenia un camino
recorrido como actor y se encontraba recién
habilitado como maestro de instruccion teatral,
por ende conjugaba sus labores docentes entre
la Escuela Normal para Maestros -con montajes
como Rosalba y los llaveros, Los cuervos estdn de
luto, Yo también hablo de la rosa- y el IMSS. Con
menos ataduras oficialistas, se desempend
ahi con aceptable mesura, siendo el lugar
donde incursionaron algunos trabajadores
de la misma institucion, otros universitarios,
también oficinistas, unos con una vision
distorsionada del rigor de la disciplina teatral,
y otros mas compartiendo lo que saben con
quienes consienten oirlos.

Alberto Huerta ya es historia. Fundador
del Taller Universitario de Teatro (TUT),
logré aglutinar las particulas voluntariosas
de merodeadores e inquietos, de escépticos
pero aventureros y oficiosos de la escena
que ya habfan cosechado tablas para mejorar
una formacion rdstica que requeria de rigor
y pulimento. Se empezd a tejer la historia,
la nueva, donde no cabian las glorias
nacionales o las dramaturgias herméticas
que por conocidas resultarian, irénicamente,
desdenadas por una comunidad universitaria
deseosa de ver otra cosa que no fuera lo tantas
veces puesto y repuesto. El teatro panico y
el teatro del absurdo le dieron un fisonomia
propia al teatro universitario; el azoro inundé
la sala, la sorpresa alerté a los técnicos, la
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osadia magnifico los apoyos y el contundente
trabajo del equipo de actores manejados por
Huerta ya es un testimonio de que la innovacién
conjugada con la experiencia v la creatividad
hacen un binomio de excelentes resultados,
montando a lonesco, a Beckett, a Pinter y a
Jodorowski, entre otros.

La nueva dramaturgia, ofros intentos,
experimentos, forman las tres etapas del
nuevo teatro universitario: cuando llegd Huerta,
su permanencia desde 1970 a 1980 -de auge-,
y de 1981 a 2006, con altibajos pero con una
vigencia constante a mads de 35 afios. Muestra
de ello ha de ser la evidencia de formar actores
que se fueron para cumplir ciertas expectativas
personales: técnicos, escenografos y directores
en los que se hace evidente la influencia de
Alberto Huerta.

Hay otra cepa que seria injusto menospreciar
sin ocuparse de su mencion: el Taller de Auto-
produccion Teatral, dirigido por Erasmo Nieto,
quien forjo en sus talleristas una vision muy
propia del hacer teatro; a mas de 15 anos de
distancia resienten su ausencia v la nostalgia
seguramente los motivara al reencuentro in
memoriam de quien les heredé un estilo, les
trazé un horizonte como provecto de vida
y les dio herramientas para defenderse en
los diferentes campos de accion del trabajo
teatral en colectivo.

Antonio Rocamontes formé ofro equipo
con fisonomia tan especial que una vez
desmembrado el golem que creara, cada
guijarro de su extrafia anatomia ha servido a
la estructura primaria de otras iniciativas para
seguir haciendo teatro bajo una optica plural,
caleidoscopica, con cierta influencia positiva
y liberal de la que les inculco Rocamontes.
Sus discipulos son parte de esa espiga que
germina en otros campos: Venicio Arvizu,
Claudia Solis, Julia Robles, Efrain Martinez,
Cada cual con un camino recorrido, renovada
experiencia y reorientacion de sus objetivos
actuando, dirigiendo y escribiendo. Aguerridos,
pertinaces, estan vigentes.

Janea Estrada, en el Tecnolagico de Monterrey,
surge con cierta frescura, sobre todo porque no
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habia pertenecido a ninguna otra comunidad
del entorno de teatristas y teatreros; escritora,
actriz v directora, quizas no en ese riguroso
orden pero con propuestas que hacfan la
diferencia; se empezaba a notar que las
cualidades florecian en escudlidos arbustos
a la sombra de quienes se consideraban los
consagrados pero que va habia, incluso,
frutos; hibridos para valuarse solos, para
hacerse notar y ganarse el reconocimiento
a pulso; lo lograron. Otros, los que no
menciono, no es por injusta devaluacion de
mi particular preferencia, se van haciendo,
fortaleciendo, consolidando y los que ya
estan en el inventario de los bienvenidos:
Luis Miguel Rios, Noé German Rendon e Ivan
Guardado, por una parte, el viejo lobo de bar
Leopoldo Smith  Mac Donald, de Fresnillo,
Manuel Trejo... y un rosario de nexos con
ellos y los anteriormente nombrados que
seria ocioso enlistar, para de alguna manera
comprometerlos a seguir actuando sobre
el escenario, construyendo personajes o
disefiando su propia personalidad a futuro,
fuera del escenario. Enhorabuena.

César Dario Menchaca es de otro mundo,
por lo pronto de Jeréz, Zacatecas; visionario,
Intuitivo y aunque con escasas incursiones es,
en realidad, sorprendente pero de una extrana
generacion de los que emigran para fortalecer
su formacién integral, aunque igual que otros
tantos, luego desaparezcan.

Apenas en la tercera llamada y sobreviene,
sobrevino la diaspora. Unos se fueron, otros
ya no volvieron mas; entre estos hay sentidas
pérdidas, en otros casos gratas ausencias
que le dieron mds beneficios a un teatro que
merece cosas mejores,

EL ESTRUENDOSO ARRIBO DE LOS
SALTIMBANQUIS

Entre el estruendo de cohetones llegaron
las maromas con el teatro callejero. Producto
de una iniciativa tenaz y un dejo de nostalgia
llegé un concepto de cufio deslumbrante:
el Teatro de Calle. La Universidad ya habia
auspiciado un Congreso Internacional de
Teatro de Grupo con propuestas de peso

especifico. Esto ocurrié hace unos 25 afos y
su recuerdo persiste, sobre todo entre los que
se maravillaron de la bondad institucional y
la arquitectura de la ciudad, de tal manera
que se volvio a lo mismo pero con una
propuesta diferente: el evento universitario se
transformé de un concentrado de propuestas
magnificas, como ocurre en todos los
encuentros al llenarse de buenos propoésitos.
Lo malo es que estos festivales, una vez que
terminan, se llevan con ellos el entusiasmo, vy
sin concentraciones festivaleras la pasividad
se transpira, se administra el talento, se
adormila la creatividad con un cierto olor a
mosto, abandono y ranciedumbre. O no se ha
entendido o prefiere no entenderse el concepto
del Festival Internacional de Teatro de Calle.
Alejarse del texto no es su constante (nica,
hay trazo y concepto, hay trabajo de conjunto,
hay efectos paratextuales, contextualizacion
de las acciones o metasignificaciones de
ritmicas discordancias. Pero ademds de todo
esto, se necesita continuidad, interés, y sobre
todo, raices para que el festival deje de ser un
desfile y se convierta en una institucion que
transforme el teatro de la region, que contra
todo y a pesar de todo, seguird luchando dia
a dia para no ser periferia y volverse centro
de si mismo, en espcio vital. Los puristas de
la calle y los teatreros tradicionales requieren
mas que un minimo respiro y oxigenacion
profunda para sacudirse, en un suspiro, al
personaje esteriotipado v el polvo del texto,
para reintegrarse a la cotidianeidad y volver a
ser los bohemios de siempre, sobreviviéndose
en otro(s) personaje(s) apenas llegan al bar
para morirse dramaticamente en el regazo de
quien le toque el turno, aunque sea por esa
vez, la dltima vez, casi siempre,

Vicror Huso Roodisez  Beoouen . Escritor zacatecano de
poesia, teatro y narrativa. Promotor cultural durante mds
de 35 anos, estrechamente vinculado con la vida cultural a
nivel independiente e institucional.
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REPUBLICA DEL TEATRO

TATUAS 25 ANOS

LA SEMILLA DE

OSCAR LIERA FLORECE

Rodolfo Arriaga

E n Septiembre de 1982, la Universidad Auténoma
de Sinaloa, (a la que en adelante llamaremos
UAS), a través de Miguel Tamayo, invita a Oscar Liera
a impartir un taller de actuacién al cual asistimos
miembros de los principales grupos de teatro que
en aquellos afos ya tenfamos tiempo trabajando. El
taller culminé con un especticulo que Oscar armd
con textos de Ernesto Cardenal (Salmos) al cual
denominG Salmodia para un dia de Cansancio . La
experiencia de Salmodia... impacto tanto a los que
ahi participamos como al propio Oscar Liera, quien
acepta la invitacion a trabajar en la Universidad
de manera definitiva, fundando para ello el Taller
de Teatro de la UAS (TATUAS). Asi pues, con esa
buena estrella y con la magia de Oscar Liera, el
TATUAS, en menos de un afo, obtiene logros que
jamds habfa conseguido grupo teatral sinaloense
alguno, pese a la censura gubernamental y a la
falta de espacios adecuados para presentarse, pues
los teatros del IMSS y DIFOCUR estaban cerrados
para Oscar y el TATUAS. Eso no nos amiland y
nos dimos a la tarea de adaptar los espacios de
la Casa de la Cultura de la UAS para montar lo
mds importante de la produccion dramatirgica del
autor sinaloense.

Liera partia de la premisa de que habia que
hacer un teatro que tuviera que ver con nuestro
acontecer cotidiano, con mitos, tradiciones,
leyendas v personajes de nuestro entorno; decia:
“Tenemos que hacer un teatro que nos identifique
y nos defina”. Y es asi como empieza a crear un
teatro enraizado a su tierra, contando para ello con
un grupo para el que escribié, obras como: H finete
de la Divina Providencia y Los Caminos Solos. El
Jinete... marca el despegue del Teatro Sinaloense,
que cabalga por los festivales internacionales de
Manizales en Colombia, Latino de Nueva York y
Cervantino de México.

El TATUAS y Oscar Liera fundaron uno de los
movimientos mds importantes del teatro regional
como fueron las Muestras Regionales del Noroeste,
que se constituyeron en una tradicion teatral para
los grupos de la region de donde surgieron Cutberto
Lopez, r’\ngel Norzagaray, Fernando Rodriguez,
Nacho de la Lama y Edward Coward, entre otros,
creadores que dieron de qué hablar en momentos
posteriores.

El dia 5 de enero de 1990 muere en Culiacdn,
Sinaloa, el maestro Oscar Liera, uno de los
creadores mds solidos de la dltima etapa del
teatro mexicano del siglo XX. En un segundo
periodo, ya sin Oscar, el grupo considerd invitar
a otros dir{-!(_'lure& y refomar textos dt‘ otros autores
para probar otras posibilidades ajenas al teatro
sinaloense. Para tal efecto TATUAS recibié apoyos
del Instituto Nacional de Bellas Artes, IMSS a través
de Mario Espinosa y CONACULTA, con maestros
de la talla de Radl Quintanilla v Paco Beverido,
Roberto Benitez, Martha Luna v Pepe Acosta.

A partir del 30 de abril de 1997, el teatro “Oscar
Liera” del IMSS Culiacan fue cedido en comodato
al TATUAS por haber resultado ganador con el
proyecto cultural Un Pablico se Prepara, dentro
de la convocatoria Teatros para la Comunidad
Teatral promovida a nivel nacional por el IMSS,
CONACULTA, INBA y FONCA.

Para ello el grupo incursiond en diversos géneros
teatrales como el teatro cabaret, la adaptacion de
cldsicos y el gran descubrimiento, sin duda, quE
ha sido el teatro para nifios, el cual se empezé a
hacer sin tener la preparacion adecuada. Para ello
el teatro escolar fue un elemento fundamental

Oscar Liera
Foto: Jesis Garcoa

Foto proporcionada por el TATUAS

a través de sus plenarias que fueron centros de
reunion y capacitacion eficaz, misma que estuvo
a cargo del Grupo 55, quien nos proporciono los
fundamentos del teatro para nifios y nos enseid,

sobre todo, que hacer este tipo de teatro era tan
0 quizd mds importante que hacer teatro para
adultos, pues de esto depende el piblico pensante
del manana. Siguiendo estas lineas el grupo monté:
El Secreto de Gorco, El Muerto Todito, Fantasmas
de Aserrin, Ruidos y Extrafios, Todo de a dos y
Hasta el Domingo .

En estos diez afos de arduo trabajo en el teatro
del IMSS, TATUAS ha promovido la realizacion
de mds de 1600 funciones del TATUAS, grupos
locales, nacionales e internacionales, Ademds de
las rentas del inmueble y los eventos organizados
por el propio IMSS, lo que en suma significa una
asistencia aproximada de 500 mil espectadores, de
los cuales un 40 por ciento corresponde a publico
infantil, el grupo ha participado en cuatro Muestras
Nacionales deTeatro, tres Festivales de Teatro para Nifios,
un Festival Intemacional de Teatro para Nifios y Jovenes
“Teldn Abierto”, cuatro Encuentros Regionales de Teatro
enTijuana, uno en Hermxsillo y dos en Monterrey, asi
como cinco Programas Nacionales deTeatro Escolar
con sus respectivas plenarias, temporadas en el
Distrito federal, giras por el norte de la Republica,
Festival Cervantino, Festival de Teatro Latino de Los
Angeles California, entre otros y proximamente en
la Republica Checa y en Suiza.

En sus 25 anos de trabajo, TATUAS ha sido
forjacor de programas de teatro como el Programa
Nacional de Teatro Escolar, cuya primera produccion
en los estados fue las trapacerias de Scapin.
TATUAS ha sido el tronco del cual han surgido los
grupos teatrales existentes en Sinaloa: Compania
Sin Espacio, Delta Teatro, Nicleo escénico v
TLAUAS, cuyos directores fueron integrantes de
nuestro colectivo, A 25 anos de fundado, con
mas de 60 estrenos y con mas de 2600 funciones
realizadas, TATUAS se propone continuar en la
brega teatral y contribuir en la formacion de las
nuevas generaciones de plblico v de actores que
garanticen que la vida continde en los escenarios
de Sinaloa.

Rooo Lro ArAkea, Cofundador y director del TATUAS . Director de
ESCEna.
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EL COMPROMISO DE LA LIBERTAD

LOS 35 ANOSDE Ml PADRE

Maria Fernanda Galindo

E n aquel tiempo, cuando las preguntas
llegaban como el dia en que confluyen
todos los vientos, le preguntaba a mi padre
muchas cosas. Nuestro lenguaje -como
alguna vez escribi en un poema- era de
palabras escritas, pero también de silencios.
Mi padre no es de los que dicen qué es lo
que uno debe hacer, asi que mis dudas eran
apaciguadas con nuevas preguntas. Me decia
que dudar era bueno. Cuando yo llegaba con
algtin dilema moral (en ese tiempo en que las
campanas del templo inconcluso de una cierta
idea de moral resuenan a toda hora) mi padre
me daba un libro que no tansmitia solucion
certera a mis cuestiones sino planteaba nuevas
dudas. Entonces sufria la angustia de los
pensamientos que se multiplican vy recorren
laberintos sin encontrar salida. Me enfurecia
no tener la respuesta sin poder reconocer
todavia que la respuesta era siempre seguir
buscando incansablemente, Después, cuando
ya pulsaba en mi interior la pasién literaria
seguia preguntandome si ése era el camino.
Y aln cuando creia decidirlo, la duda
persistia. Y escribia mientras dudaba, escribia
siempre. Poemas a mi abuelo, a mi padre, a
mis recuerdos nublados de la infancia. Me
extrafiaba que mi padre no diera la indicacion
que esperaba. jComo deseaba escuchar
“escribe, hija, eso es lo tuyo, escribe”!

Pero sin pronunciar esta frase mi padre
alentaba mis impulsos cuando se conmovia
con mis textos, los esperaba, los abrazaba
siempre.Y yoseguia en mis revueltas interiores:
escribir o no escribir. Todas estas dudas
quedaron convertidas en poemas escritos
en cuadernos, hojas y servilletas. Después
los reuni en un archivo que titulé Escribir
escribiendo. Porque la Gnica manera de saciar
la necesidad de escritura era cometer el acto
de escribir. Pero seguia pensando: ;y como
sera mi vida si sélo escribo?. Y recorrfa cafés
y parques con la misma pregunta. Mi padre
continuaba con una respuesta que en ese
momento me sacudia: haz lo que ti quieras.
{Qué compromiso significaba la libertad!
El mayor compromiso de todos, asumir uno
mismo aquello que desea.
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A -El iltimeo vaguers, monélogo con el que
Sergio Galindo celebrd sus 35 afios en el teatro.
Foto: Paula Martins
B - Sergio Galindo. Foto: Paula Martins
C-Alicia Encinas e Irineo Alvarez enMis
encima... el cielo
Archiva Compaiia Teatral del Norte (CTN)
1 -Maria Fernanda, hija de Sergio Galindo.
Foto: Paula Martins

Tengo 29 afos y mi padre cumple ahora 35
anos en el teatro. Después de mucho tiempo
de constantes dilucidaciones ahora no podria
concebir el hacer otra cosa que no tuviera -como
bien ha dichomihermano-corazén. Nosetrataba
de una sentencia la consumacion de lo deseado.
Mi padre me ensend, silencioso y reservado,
que uno debe entregarse por completo a lo que
pulsa en el interior, reconociendo, primero, su
existencia. Y que el mayor logro es sostenerse
en el deseo, asumirlo como verdadero, tan
verdadero como el amor que con evidencia fisica
nos provoca una mezcla de dolor y felicidad,
aunque en apariencia sea etéreo e invisible. Y
con esa certeza se derrumbaron los miedos: jpor
qué habria de condenarnos la adversidad que
se presenta en cualquier camino? ;qué fuerza
opuesta podria superar el empuje de la raiz que
nos da vida?

Mi padre construia todos los dias su camino
con corazon, piedra sobre piedra, palabra sobre
palabra.

Dediqué muchos veranos de mi vida a pensar
sobre lo que debia hacer en la vida mientras
lefa al azar algunos libros de la estanterfa de
mi padre y otros que él mismo ponia en mis
manos. En esos dias también nos sentdbamos en
la terraza a hablar de la vida; escuchabamos las
conversaciones de otros y refamos. jQué puedo
decir de la relacion de la risa con mi padre y mi
vida! Cualquier drama, el minimo, era reducido
a su caricatura. {Incluso los que en ese momento
crefa como los mayores dramas de mi vida! Ver
sus obras era desprenderme de la gravedad del
mundo, soltar las amarras, ser libre, Mi padre
me ha ensefado que la risa es la reflexion mas
profunda que puede tenerse sobre el mundo.

Pensar ahora en los 35 afos del camino que mi
padre ha construido con el corazon me impulsa
a sobrepasar las adversidades, reirme en medio
de su cispide, creer en las palabras con las que
puedo construir el mundo que deseo, seguir
en este empeno de hacer posible mi verdadera
libertad.

Desde Espafia abrazo a su Ultimo vaquero
con el corazon.

Mama Ferenos, Gaunoo
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TEATRO ARGENTINO RENACIENTE

PANORAMICA EN MOVIMIENTO

Rafael Toriz

El arte ejecutorio mas
proximo a la experiencia
comdn del hablante es,
sin dudas, el teatro
Paolo Virno

P ocas son las estancias de la vida y la memoria

en las que pueden convivir, en andlogo distrito,
la belleza y el espanto. Obviando la fotografia y
el amor, que recuerdan siempre a Dante —Nessun
maggior dolore / chi ricordarsi del tempo felice / nella
tristeza—, acaso solo el teatro y la palabra sean los
espacios categoricos para deleitarse en la tragedia y
refr en la desgracia.

El teatro, como la palabra, es un arte transitorio;
su riqueza radica en el acontecimiento: son
la contingencia vy la labilidad sus necesarias
adyacencias. El actor y el masico, como el bailarin
y el poeta, son ejecutantes sélo en la medida en que
efecutan su arte. El teatro, como la palabra, es un arte
mayor porque cifra la belleza en lo que se desvanece
y nunca en lo que permanece. Su esencia es fugitiva
v performativa: el arte de la representacion es el arte
de la desaparicion. Con todo, para que el teatro y la
palabra se difuminen es necesario que aparezcan, que
sean visibles. La actividad que se ejecuta exige, en
su acaecer, la presencia del otro; el espectador y su
mirada. Observar el teatro y comentarlo puede ser,
en dltima instancia, tan importante y tan creativo
como practicarlo en el trablado.

En este brevisimo texto se encontrardn sucintas
recensiones sobre lo que consideré, durante una
estadia de poco mds de un mes en Buenos Aires,
notable y significativo para compartir por escrito
en territorio mexicano. Queda claro que toda
seleccién es un capricho y que la subjetividad en el
juicio es uno de lo mas caros privilegios del flaneur
despreocupado.

REY LEAR

En esta puesta sobria y elegante el ya mitico
Jorge Lavelli consigue reposicionar uno de los
clasicos menos populares del inglés en medio de
una atmaosfera oscura, frugal e incluso darketa en
el imponente y legitimado teatro San Martin. Con
actuaciones excelentes (Lear es interpretado por el
celebrado Alejandro Urdapilleta y Gloucester por un
digno Roberto Carnaghi) Lavelli nos recuerda, con
un toque decadentista muy en la estética de Matrix,
que la realidad, tanto en el espectro pablico como
en el privado, es horrible, grotesca y terriblemente
descarnada. En medio de una pulcritud que da realce a
la locura del rey y a la infamia de sus hijas, el montaje
de Lavelli resulta ~tanto en su direcciéon como en
la escenografia- mas violento que el realizado por
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José Caballero con la Compania Nacional de Teatro
(Froyecto Shakespeare), donde un Claudio Obregon
en plenitud asemejaba mas a un abuelito bonachén
que a un orate nihilista obsesionado consigo mismo
{Urdapilleta) que a ratos, entre gritos destemplados
y una furia soporifera, mueve a preguntarnos por
los limites entre el recital y la actuacion hablada: el
discurso entonces como teatralidad.

INTERRUPCIONES A PARTIR DE HEDDA
GABLER

Adaptacion lograda del original, en una puesta
discreta, bien resuelta y bien actuada. Dirigida por
Paula Santamaria, acaso los detalles masremarcables
sean la economia de elementos escénicos (un teatro
entre pobre y paupérrimo), la sintesis argumental y
el ejercicio de la didascalia sobre el escenario con
un personaje regente que acota y dirige las acciones
—cambiando el papel a los personajes o repitiendo
escenas a discrecion.

En oposicion al especticulo dirigido por Enrique
Singer en México ~que explora con relativa fortuna
la complejidad de la obra de Ibsen— su contraparte
argentina es un ejercicio digno y mesurado sin
mayores pretensiones.

LOS DEMONIOS

Este montaje, construido a partir de la novela Los
endemoniados de Dostoievsky, resuena a Brecht
y su idea del teatro épico. El espectador recuerda
todo el tiempo que lo que estd viendo es sélo un
especticulo, una ilusion de realidad. Didlogos
de corte politico, diseccién del comportamiento
sindicalista, andlisis de las motivaciones revo-
lucionarias, traiciones, suicidios y cierto tono
de farsa e irrealidad que apuntalan la fatuidad
en toda empresa humana y a la vez potencian
la conciencia critica en el espectador. Con una
direccion atropellada de Gonzalo Martinez, des-
taca la actuacién protagonista de Lautaro Vilo
como un gendarme escindido entre sus pasiones y
su acontecer politico.

HAMELIN

Esta coproduccion ibérico-argentina es funda-
mentalmente una denuncia sobre la pederastia y
la sociedad que la solapa. Hamelin es un alegato
que cuestiona el lugar del que mira los entresijos
de lo real, la responsahilidad social ante crimenes
que competen a todos: la obra pretende testimoniar
por el testigo.

Con actuaciones bien engarzadas y personajes
cubriendo dos o mds roles, la obra despide cierto
tono mesidnico (mds alld del “dejad que los ninos
se acerquen a mi”) que a momentos la torna
tediosa, repetitiva v didactica en exceso. La figura

de un narrador que acota, especta y juzga sobre
el escenario si bien en un principio puede ser
interesante, resulta ser de un fastidio insospechado,
al grado de desear abofetear al personaje
interpretado por una envanecida Susana Lanteri.

El acierto del texto de Juan Mayorga consiste en la
exploracion entre |a escena, |a palabra y el abismo que las
une. Hamelinestambién un metadiscursoque muevea pensar
en el intensisimo trabajo filmico de Lars Von Trier en Doguifle:
la intencidn de vestir la apariencia desnuda. En Hamelin la
escenografia es minima y también se establece una
distancia “épica” con los espectadores; la sugerencia
es igual o mas importante que la literalidad de lo
dicho. La direccion es de Andrés Lima.

EL NINO ARGENTINO

Sin lugar a dudas esta obra es una de las mejores
piezas recientes del teatro argentino e incluso del
latinoamericano. Escrita y dirigida con maestria
por un curtido Mauricio Kartin, la tragicomedia
retrata una extinta costumbre argentina burguesa
de principios del siglo XX: enviar a las vacas con
gaucho incluido para contar con leche fresca
durante los viajes a Europa.

La obra, expresada en rotundos versos octosilabos,
es un escaparate para ver las excelentes actuaciones
del nino (Mike Amigorena) y el gaucho (Osky
Guzmadn), una dupla deliciosa que consigue, con
lucidez y humor apabullantes (geniales incluso),
transmitir verdad, traicion vy hermosura en un
mismo instante, conjugando lo culto con lo popu-
ar y desnudando insondables improntas humanas
(violencia, ingenuidad, cinismo, desencanto) a
través del brillantisimo vaivén entre el sonido y el
sentido.

El texto, ejemplo de altisima literatura, admite
ademds lecturas alegéricas del sentir argentino
profundo, barco sin rumbo ni puerto fijo; una
sensibilidad agridulce v seductora mds que un
territorio: un lugar intensamente latinoamericano
que, no obstante y por lo mismo, es siempre otra
cosa.

Con escenografia y miisica como personajes concretos,
Ll nino argentino es una de las expresiones draméticas mds
logradas, inteligentes v estimulantes del teatro argentino
reciente; una muestra verdadera de talento, creacion y
trasliicicda belleza.

Rael Tomz. Ensayista vy traductor veracruzano. Ha
participado como ponente en congresos nacionales e
internacionales de poesia, filosofia, ciencia vy literatura.
Becario del FONCA (Jovenes Creadores) en la categoria de
Ensayo.
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LA PROMOCION DEL

TEATRO MEXICANO EN EL
MERCADO INTERNACIONAL

Luz Emilia Aguilar Zinzer

P ara la promocion de las artes escénicas
mexicanas en el mercado internacional
se cred en 2002 el programa Meéxico:
Puerta de las Américas, en colaboracion de
CONACULTA-FONCA, Contacto Cultural,
Fundacion Cultural México-Estados Unidos
de Norteamérica A.C. y el patrocinio de la
UNAM, la Secretaria de Relaciones Exteriores
y la Embajada de Estados Unidos en México,
entre otros.

Puerta de las Américas consiste en un
mercado de las artes en el Distrito Federal y
la participacion de México en el tianguis creado
por la Asociacion de Presentadores de Artes
Escénicas de los Estados Unidos (APAR, que se
celebra afo tras afio en enero en Nueva York.
En este 2007, en el que dicha asociacion llegd
a su 50 aniversario, México estuvo presente
en el Hotel Hilton and Towers con un puesto
y una maratonica muestra de teatro, mdsica
y danza en el Gerald W. Lynch Theatre de
la Universidad de Nueva York, el dia 20 de
enero en dos funciones corridas en las que
se presentaron fragmentos de cada una de
las compaiifas invitadas: Féramen M. Ballet,
Manuel Ballesteros y Producciones La Lagrima,
Ring de Teatro, TeatroDeCiertosHabitantes, Onix
Ensamble, Voz en Punto, Magos Herrera, Mono
Blanco y Astrid Hadad.

La fundacién Contacto Cultural Meéxico
Estados Unidos, dirigida por Gilberto Palmerin
organizo, ademas, para potenciar el marco de
APAP, un dialogo en el MOMA entre directores
de instituciones para la promocion de las artes
que trabajan en la frontera México-Estados
Unidos. Hasta el 2006 los grupos mexicanos
tuvieron que exponer sus obras en el muy poco
propicio salén de un hotel. Desde que Palmerin
llego a la direccion de Contacto Cultural, los
artistas cuentan con un teatro en forma para
presentarse en Nueva York.

Este ano tuve oportunidad de atestiguar
el esfuerzo por dar las mejores condiciones
posibles a la presencia de México en APAP
en términos de organizacion, y constaté las
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debilidades que presenta nuestra muestra
de espectaculos, pues se hizo evidente, en
algunos de casos, la necesidad de desarrollar
una mayor conciencia escénica. Por ejemplo,
el grupo de misicaVoz en Punto, que tiene un
original sentido del humor v calidad sonora
para interpretar a capella, se desempefié sobre
las tablas con una torpeza estremecedora,
desde su ausencia de coreografia hasta el
vestuario. Magos Herrera, una cantante con voz
educada y atractiva, no cuida la calidad de sus
movimientos v de quienes la acompanan, lo que
da a su desempefio un triste aire amateur.

El formato fragmentario, si bien permite
hacernos una idea de la calidad en lo que
toca a musica y danza, es muy poco propicio
para mostrar el teatro. Cuando se trata de
obras en que la palabra es secundaria puede
llegar a funcionar, como le sucedié al grupo
Marionetas de la Esquina, que a partir de
la presencia de México en APAP en afos
anteriores, consiguid importantes contratos.
Pero trabajos como De monstruos y prodigios,
del TeatroDeCiertosHabitantes, que viajo
este aino a Nueva York, pierden sentido al
verse en pedacitos y no mostrarse con su
escenografia e iluminacion originales, al no
haber condiciones para ello en la logica del
popurri.

El director de Contacto Cultural reconoce
que uno de los principales retos es “clarificar
los procesos de seleccion de lo que se va a
promover para generar un verdadero dialogo
con la comunidad artistica —y aflade—, una
vez seleccionados los grupos seria importante
trabajar con éstos para que mejoren su
presencia escénicay reciban asesoriasobre como
gestionar visas de trabajo, manejar estrategias de
negociacion y elaborar contratos”.

En opinion de quien fuera agregado
cultural de la Delegacion General de Québec
en México, “Para la promocion de las artes
escénicas tenemos que capitalizar el mayor
nimero de recursos de los diferentes niveles
de gobierno: federal y regional; el sector
privado v la sociedad civil. La punta de lanza
debe ser la profesionalizacion de las artes,

De monsiruos y prodigiofoto: José Jorge Carredn

con la inclusién no sélo de los artistas, sino
también de los equipos técnicos. Tres deben
ser los pilares de la estrategia: la difusion, la
cooperacion y la bisqueda de pdblicos.

Para Palmerin es importante asociar a estos
procesos a los dramaturgos: “No se puede
desarrollarel teatro sin promover el flujo de textos
dramaticos hacia otros lugares y de otros lugares
a México, con traducciones, publicaciones,
encuentros. Otro aspecto importante esta en
las residencias en el extranjero y la estancia
de artistas de fuera en nuestro pafs”.

Al preguntar al director de Contacto Cultural
cudles han sido las mayores dificultades que
ha enfrentado en la promocion de las artes,
respondio: “Lograr los consensos necesarios
para que la gente trabaje en equipo, de
manera concertada. Recursos hay. Tenemos
que reconocer que se ha hecho poco para
desarrollar las industrias culturales en
México. Si rompiéramos las dindmicas que
obstaculizan la unién de esfuerzos, algo
mejor podria surgir. Hace falta el talento de la
negociacion”, concluye Palmerin.

Estamos en los albores de una nueva
administracion federal. Ojala los cambios que
se operen vayan en el sentido de dar mayor
coherencia a los esfuerzos v que estos, junto
con la bisqueda de mercados, propicien
mejores condiciones para la ensefanza, los
procesos de produccién, la consolidacion
de los equipos de trabajo existentes y el
desarrollo de oportunidades para las nuevas
generaciones. Se trata, ante todo, de lograr
convergencias para el estimulo de las artes,
bajo una vision integral, incluyente, abierta a
la diversidad.

Le Baua Acuiar Zmzr. Periodista, investigadora,
critlica y traductora teatral,
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ENTREVISTA A MARISA GIMENEZ CACHO

TRABAJAR PARA UN PUBLICO NOBLE

Noé Morales Munoz

U

NOE MORALES MUNOZ: ; Como consolidar
un proyecto institucional destinado a los nifios
en un periodo tan convulsionado, con tres
coordinadores de teatro durante un sexenio?

MARISA GIMENEZ CACHO: Pareciera que el
destino de este pafs es la convulsion permanente,
No nos queda mas remedio que trabajar en el
contexto que tenemos y hacer lo mejor que
podamos.

Al principio del sexenio, con Otto Minera,
tuve contacto con el programa Nacional
de Teatro Escolar, de ese ano recuerdo con
gusto la puesta en escena de £/ Ogrito de Suzanne
Lebeau, que fue importante y polémica y con la
que creo que se logrd ampliar el criterio de lo que
puede ser el teatro para ninos,

A la llegada de Enrique Singer se decide retomar
el concepto de Centro de Teatro Infantil v formar
una subdireccion independiente de Teatro Escolar.
En este periodo lo mas complicado fue abrir
espacio en los teatros para las obras infantiles: tener
obras para nifios en la mayoria de los teatros, tener
acceso a ensayos, etc.; ser tratados igual que
las producciones para adultos.

Cuando llega lgnacio Escircega a la Coordinacian,
el teatro infantil ya tiene cierta presencia y se da
continuidad a nuestras politicas.

Tenemos teatro para nifos todo el afo
{entre 12 y 14 obras por ano), de los cinco
teatros del Centro Cultural del Bosque hay
obras en tres o cuatro. Me atrevo a decir que
Bellas Artes tiene la propuesta de teatro para
ninos mas interesante del pais.

NMM: ;Cdmo se inserta el teatro infantil
mexicano en el movimiento de leatro para
ninos del mundo? ;Cual ha sido la influencia (si
la ha habido} de los trabajos mas destacados
de dramaturgos de otras latitudes (Lebeau,
Danis) en la escena nacional?
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MGC: En México tenemos un teatro para
nifos serio y de calidad —aunque no muy
abundante-, pero hay unas pocas puestas
en escena que podrian estar a la altura del
mejor teatro para nifos del mundo.

Por otro lado, y a diferencia de otros paises,
el gremio no ve todavia como una necesidad
organizarse alrededor de una asociacion que
debe estar manejada por los propios artistas.
No hemos asumido todavia la importancia de
las redes de comunicacion y de intercambios.
Toca a los hacedores de teatro infantil tener,
exigir, una asociacion que los represente y
en la que se vean representados, a través
de la asociacion se pueden conseguir
algunas cosas, ademas de ser una ventana
al mundo.,

En cuanto a la influencia de los dramaturgos
de otras latitudes, efectivamente el caso de
Suzanne Lebeau es emblemadtico. Suzanne
ha dado muchisimos talleres de dramaturgia
y efectivamente ha logrado transmitir a los
teatristas mexicanos su concepcion del teatro
y de la dramaturgia para nifos. Es innegable
que su presencia en nuestro pafs ha reactivado
la reflexion. Su teatro ha buscado salir de la
relacion didactica y ha abierto las puertas
para plantear temas que generalmente no se
consideraban para nifios como la pobreza,
el divorcio.

NMM: Ante las carencias formativas de
especializacion en teatro para nifos, jhay
vias para oponerse al empirismo, al método
de moldearse a golpes de escena?

MGC: En las escuelas de teatro del pafs,
incluso en las que se enfocan a nifos y jovenes, no
hay una asignatura que aborde el tema como tal;
lo mismo sucede con el teatro de titeres. Ante ello,
se han hecho esfuerzos por implementar talleres
y diplomados. El afio pasado La Coordinacion
Nacional de Teatro organizé dentro del Programa
de Educacion Continua un Diplomado Nacional
de Produccion de Espectaculos para nifos que se
llevo a cabo en Ciudad Juarez y Mérida.

En los pocos festivales de titeres que existen
generalmente también se organizan talleres y
asesorias.

NMM: ;Como definir la relacién de los
hacedores de teatro infantil con su ptiblico --con
su afluencia, con la recepcion de los proyectos
entre los espectadores, con sus estrategias y sus
politicas para atraerlo y retenerlo?

Adlids, querido Cuco. Folo: José Jorge Carredn

El rey que no oia pero escuchaba . Foto: Leonardo Martinez Pérez
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Erase una vez.. un pato.Foto: Teatro 2

Marisa Giménez Cacho. Folo: Pablo Ortiz Monaslerio

MGC: El piblico del teatro para nifnos,
aunque honesto y exigente, es bastante
noble. Me atreveria a decir que hay mas
publico en el teatro para nifos que en el
de adultos; aunque es evidente que en
proporcion al nimero de habitantes y
en particular al nimero de nifios que hay
en el pais la afluencia todavia es muy
baja. La claridad me parece un elemento
fundamental en el teatro para nifios y
es curioso lo dificil que resulta lograrla.
Establecer una verdadera comunicacion con
los nifos v con sus intereses requiere de un
conocimiento y una sensibilidad especifica.

Tenemos todavia muy pocos dramaturgos,
y directores que realmente consiguen
transmitir a los nifos una ficcion dramatica
a la altura de su inteligencia y su
sensibilidad, que logran conmover
la sensibilidad infantil.

NMM: ;Cémo evaluar la
irrupcion de los hacedores
jovenes en la escena
de nuestro teatro
para ninos? ; Existen
visos de un relevo
generacional y/o de
uha renovacion de
lenguaje?

MGC: Creo
definitivamente
que tanto el
discurso como
el lenguaje en
el buen teatro
para ninos

si se ha renovado vy se sigue renovando. En
términos generales veo una mejor factura;
se acabo la época de las producciones de
papel crepé. El teatro para nifios hoy no se
separa de los avances del teatro y refleja
frecuentemente con poca diferencia las
estéticas y las relaciones con el publico que
buscan los artistas de una época. Muchas
producciones cuentan con directores,
disenadores, escenografos y vestuaristas de
primer orden que encuentran un equilibrio
entre sus impulsos y preocupaciones como
artistas y la manera de los nifios de ver ese
mismo mundo. Cada vez se entiende mas la
especificidad de la dramaturgia para nifos,
aunque no hay muchos
dramaturgos que estdn
avocados a ello. En el teatro
infantil siempre ha habido
jovenes, pues de alguna
manera se le ha considerado
campo de practica.

NMM: Mas alla de los
recortes presupuestales,
Jqué perspectiva futura
podemos tener para

nuestro para ninos?
MGC: La perspectiva
puede mejorar pero
con mucho trabajo de
por medio. Creo que
tenemos que extender

el radio de accion, salir de la Unidad del
Bosque, tener relacion con otros espacios de
la ciudad y del pais para que mas nifos vean
teatro, para que mas nifos sepan lo que es
el teatro. Para que mas creadores encuentren
en el teatro para ninos y jovenes una veta
para desarrollarse. Tenemos el minimo
indispensable v nos falta muchisimo por
desarrollar.

Hansel y Gretel. Foto: Arturo Lipez

Nee Moraiss Murce - Dramaturgo, critico teatral y
periodista.




TEATRO PENITENCIARIO 2004 - 2005

PRESO ENTRELAS REDES DE LA ESCENA

Ignacio Escarcega

finales de los ochenta, en el camerino de un teatro perdido de la Ciudad

de México, se presentaba un técnico de tramoya para dar a conocer a
los actores las novedades de su produccién dramdtica. Su nombre de batalla
era “El Chino” y escribia pequenas obras de teatro, labor por cierto en la que
destacaba mds que como tramoyista, donde tenia percances continuamente;
podia darse el caso de que gritara a voz en cuello, después de la segunda
llamada: “{No se puede, va se rompid el rompimiento!”

Las cbras del “Chino” describian a mujeres que salian de ducharse vy
se cubrian con “toallas transparentes”, o presentaba a los personajes de un
texto sobre sus pares de actividad en la que sefalaba el nombre, el apodo
—por ejemplo “el campanitas”- y su defecto: “robacambios”. En su teatro, para
senalar el momento en que comenzaba el didlogo, invariablemente colocaba
la frase: “agarra y dice”.

Este recuerdo viene a colacion para hablar de la Antologia de Teatro
Penitenciario, Libertad entre muros, editada a finales de 2006 por la Secretaria
de Seguridad Piblica con el apoyo del INBA, la cual forma parte de una
iniciativa de concursos en diferentes disciplinas artisticas que se llevan a cabo
desde hace algunos afos al interior de las prisiones. Sin embargo, es la primera
vez que se publican obras de teatro ganadoras y sobra aclarar que los autores
son reos que cumplen condenas en diversos penales del pats.

En la antologia puede constatarse una urgencia de decir que le devuelve al
teatro su condicion de herramienta primaria. No hay escapatoria ni reducto
formal posible para decir lo que sustantivamente les importa. En algunos casos
las acotaciones, por ejemplo, no son indicaciones para la representacion, sino
una voz interior de los protagonistas, como ocurre en E fin de un sicario,

Solo of la detonacion, fue ensordecedora en
aquel espacio cerrado del carro, y miré volar por
el aire el cuerpecito del nino...

Asumida la ingenuidad técnica, la incorporacion de frases de alcance
“literario”y la muy breve duracién de los textos, se impone en muchos de ellos
una anticipacién a la realidad que en el primer trimestre del gobierno actual se
estd mostrando como el nuevo mapa del narcotréfico y la politica, dmbitos que
para varios autores de la antologia no tienen linea divisoria.

Tampoco hay simulacion posible de las emociones. Los delitos cometidos
O por cometer se enuncian con absoluto desparpait). Sentirse como un perro
abandonado significa un perro parlante en escena que cuenta su historia, su
odisea que lo lleva de vivir en las Lomas a un mercado de zona populosa, de
llamarse Fi-Fi a Canelo.

B CaneLo: jMira, mi chingén! Yo vivia stper bien
en una residencia situada por las Lomas, lugar donde
estd toda la crema vy la nata de esta ciudad. Mi amo
se codeaba con puros chipocludos y muchas veces
lo of decir a su méndiga ruca: “Estoy bien agarrado
con el de arriba”.

Se prodigan también frases rimbombantes y titulos que darfan envidia al
mismisimo Gabriel Vargas, como es el de la obra ganadora del octavo concurso,
la pastorela Los chitlones de Chirmolosa, o algunos pasajes del mondlogo
Moribus Hominum:

64 PASOUSGATO

La vida en cautiverio es una madeja de apreciaciones siempre erréneas,
v una impaciencia recetada a cucharaditas. Duro es el ejercicio de respirar
la sodomia del compariero, la desolacion del compaiero, y las soledades

de todos.

En la lectura puede pasar de todo, menos aburrirse. Por ello es interesante
hacer una comparacion acerca de la pertinencia del gué se quiere decir con
algunos textos dramdticos actuales, preguntarse si hacer didlogos desde las
nubes de la posmodernidad, susurrar desde la penumbra de la narratologia,
del dramacuento, o el docuensayo no quiere decir estar hablando de cosas que
importan a pocos y simularlo con un ropaje intelectual. ;El aburrimiento no es
un delito de lesa humanidad?

A diferencia de algunas novedades de la dramaturgia que hacen de todo,
pero a medias, como teléfonos celulares de dltima tecnologia, que ademés de
comunicar toman fotos —malas-, graban video ~borroso y de poca duracion-
o son agendas —poco prdcticas-, varias de la obras de esta antologia apelan
a lo primigenio; usando el mismo simil, se valen de dos latas unidas por un
hilo largo ;Acaso valdria la pena becar a dramaturgos del orbe para hacer una
productiva estancia en un ceresc?

Desde el titulo mismo de la antologia estd enunciado el brio del teatro para
ofrecer un espacio libertario, que sin duda podrd constatarse mds cuando
algunas de la obras hagan el salto a la escena, proyecto que aparentemente es
del interés de la Secretaria de Seguridad Publica. Ojala.
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laecio EsCARCEGA, Profesor y director de teatro.
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MAS RECOMENDACIONES

POESIA EN VOZ ALTA,
ACTORES INVISIBLES Y OTROS PRODIGIOS

Kl
Ao
invisible

Yosha
Oida

Redaccion PasopeGaro.
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EL ACTOR INVISIBLE, Yoshi Oida.

Tr. Georgina Tabora, Coleccion El Apuntador

Ediciones El Milagro, 2005.

Segundo libro del actor brookiano por excelencia, £ actor invisible no
solo prolonga la aventura descrita en Un actor a la deriva sino que la
profundiza v la extiende a los aspectos pricticos de la profesion actoral.
Entre las estimulantes metdforas tomadas del pensamiento y la literatura
orientales y los ejercicios concretos que propone, este libro nos permite
adentrarnos en el paradojico secreto que ha hecho de Oida uno de los mas
fascinantes actores del siglo XX: siguiendo la estrategia del Ninja, el actor
descubre que la manera mas contundente de afirmar su presencia en el
escenario se consigue al desarrollar su habilidad para desaparecer

POESIA EN VOZ ALTA, Roni Unger,

Coleccion Teatro, UNA M/CONACULTA-INBA, 2006.

Promovido por el CITRU, en traduccidn de Silvia Peldez revisada por
Rodolfo Obregon, aparece por fin en México este valioso documento
publicado en los Estados Unidos hace 25 anos. En €l, Roni Unger cuenta
con lujo de detalles la grandiosa epopeya del movimiento escénico que
con solo ocho programas abrié el camino para los grandes logros del
teatro universitario de los anos sesenta y setenta del siglo XX. La lista de
jévenes intelectuales y artistas que hicieron de ese teatro un bastidn de
ruptura de la cultura oficial mexicana es enorme y explica la trascendencia
del movimiento mis alld del campo teatral. Los nombres de Jaime Garcia
Terrés, Juan José Arreola, Juan Soriano, Oclavio Paz, Antonio Alatorre,
Leonora Carrington, Carlos Fuentes, Joaquin Cutiérrez Heras, entre
muchos mas, descorren el telén para la aparicion escénica de Héctor
Mendoza, José Luis Ibahez, Juan José Gurola, Rosenda Monteros, Tara
Parra, Meche Pascual y ofras grandes personalidades de nuestro teatro.
La bien cuidada edicién inaugura la “Coleccion Teatro” del CITRU/ANBA
y la Direccién General de Publicaciones de la UNAM, un hecho a todas
luces celebrable.

A ESCENA, Rodolfo Obregan,

La Centena Ensayo, Ediciones sin nombre/CONACULTA, 2006.

La importante serie editorial La Centena abre su seccién Ensayo a la
reflexion sobre teatro con esta compilacion de articulos y ensayos breves
de Rodolfo Obregdn. La mayoria de ellos publicados en FasodeCato,
enfatizan “la doble naturaleza del teatro, como hecho escénico y como
literatura”, v se adentran en sus relaciones, sus continuas contradicciones
o en aspeclos peculiares de su convivencia. Gesto y palabra buscan a
traves de estas paginas definir su lugar en la cultura mexicana, afirmar su
dimensién idiosincrasica, rastrear sus coincidencias y diferencias con la
cultura teatral de otros paises y otros tiempos.

Varios autores Dramaturgia de la Sierra de Sonora,
taller de realismo virtual en Arivechi -
Teatro de Frontera 17.

UJED, Espacio Vacio, 2006, 242 p.

Samborns Light, Los guardianes del tiempo

Lo Nuewo oe Tearro oE Frowrera
v Eoiciones EL M iwagro

Virginia Hernandez ,

Teatro de Frontera 15.

UJED, Espacio Vacio, 2005, 267 p.

En la cuarta de forros de este volumen de Teatro de Frontera
consagrado a la obra dramitica de esta LATRG 98 recer 1S
autora se sefala de ella que “es, sobre ) "
todo, una extraordinaria escritora y, si no
la tnica, si la mejor; la mas solida, la mas
profunda, la mds audaz dramaturga del
Norte mexicano™.

En esta enfrega Enrique Mijares, el editor,
ha ordenado los textos de la siguiente
manera: Faso de hallenas, Vudd, La pepena,

Border Santo, Expresso norte , Duodécimo y
La ciudad de las moscas . Mismas que son
ampliamente analizadas bajo su enfoque de
teatro virtual, en un iluminador prélogo que
les precede.

Edeberto Galindo. Teatro de Frontera 16.

UJED, Espacio Vacio, 2006, 208 p.

Miembro de una distinguida familia de politicos chihuahuens
con sede en Ciudad Judrez, Edeberto Galindo es un espécin
insélito dentro de la peculiar fauna de la dramaturgia. excéntric
un misintropo que desde st bastién norfronterizo, aislac
segregado por voluntad propia, ensancha los derroteros de
pujante dramaturgia del Norte de México.

H volumen contiene las obras: Dios en disputa, B sefior Per
Lomas de Poleo, Arizona cruising 'y Mirame a los ojos y dime qu
me quieres .
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radiantes, atardeceres majestuosos, un par de tormentas noctumas que interrumpieron por
espacio de varias horas el suministro de la energia eléctrica; los ocho participantes en el taller
de Dramaturgia Virtual coordinado por Enrique Mijares (Adridn Arredondo, Roberto Corella,
Esteban Dominguez, Jorge Durazo, Ernesto Garcia, Sergio Leon, Patricia Vargas y Damidn
Zavala) redactaron los once textos de este volumen: Autobs a Suefolandia ; De hilos y baguetas ,
Por ojos visto, verdad cierta ; Circo Maravillas, Tres en una, Suffo tu ausencia (Desvelo de amor) ;
Justicia Light , Vacilon vacilante , La Bala Amarilla , Los demonios andan sueftos y Fl pantano .




BASES GENERALES
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PREMIO NACIONAL

Los concursantes deberan envar una cora de featro en espafal, nedéa y gue Nno haya sdo representada
El tema sera libre y la duracion efectiva de su puesta en escena no debera ser menor a ancuenta minutas

Los tabajos deberan enviarse al INSTITUTO QUERE

Andador Venustiano Carranza No. 4, Centro Mistorico, Santlago de Querétaro, Qro. C.P. 76000

UNO

Podran paricipar todos los escritores residentes en a Republica
Mexocana,

DOS

Los trabajos debaran presantarse por tnplicado, asontos a maguina
a doble espacio. en papel tamafic carta par una sola cara, en letra de
12 0 14 punios y engargoiadcs

TRES

Los concursantes deberan paricipar con seudanima, adjuntando a
suU frabao un sobre cermado Con diIChD SeUdanimo esScrio en &
axtenar, que contendra su nombre, domcilio, numara talefenco v en
54 CAsS0 COMeo sleciranico

CUATRO

En & caso de los trabajos enviadas par comed, se aceptaran
aquelios en que |a facha del mataselios da la oficna postal de ongan
no exceda la del limite de & corvocatona, sempre y cuando llegue
con un maximo de diez dias despuds de esta fecha

CINCO

&l urade calficador estara integrado par reconocdos especialistas
en la matera y su fallo sera napelable

SEIS

Jna vez emitido of falo def jurado. se procedera a abmr la plca de
ganador y sa lo avsana de nmadiato. Esta resultado se divulgara a
traves de los medios de comunicacion, a partir de octubre de 2007
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DE DRAMATURGIA
conveca el Gobierno del Estado de Querétaro
a través del Instituto Queretano de la Cultura y las Artes
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CUTURA Mejor
"ARTES
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Frem

15 mil pesos en efectivo y diploma

TAND DE LA CULTURA ¥

LAS ARTES

SIETE

El panicipante gue resulte ganader podrd asstir al acio de
premiacion, 88 inslilucones convocantes cubriran su lraslado vy su
eatancia an la cudad Querdlaro

OCHO

No ge devolveran ni s orginales ni las copias de los trabajos
recibidos. los gue sardn deslruidos con &l obisto de proleger las
garachos de autor de los mismaos

NUEVE

NG podrén participar. 8) obras que hayan sido premiadas en
concursos anleriores, b) obras que aslén patcipando en olros
CoNCUrsos, c) cbras que estén en aspera de un dictamean para su
publicacion o represantacon, d) obras que hayan sido puestas en
eacana, ) cbras que hayan sido editadas o publcadas y 1) obras de
sulores que hayan sido ganadores de asta miemo Canamean an &l
meanos dos ocasiones de emisones antenores

DIEZ

El jurado eatard facullado para descalificar cualguier lrabajo gue no
presants s reguititos solictados pore |8 convocaions y pars resobves
aquelics Cas0s no conlemplados por & msma

ONCE

El premio poded ser deciarado desieno por & jurado, vy Sus recurses
serdn destinados, a crilério del Instiuto Querstano de la Cultura v las
Arles. para apoyar actividades en tomo a la dramaturgia

L& panicipacdn an esie concurso imphca |18 acaptacdn de sus
bases

La fecha limite para recepcion de trabajos sera ¢ Viernes 6 de julio de 2007 a las 15:00 heras

www.culturaqueretaro.gob.mx




LA INEAANA

NOVEDADES Y EVOLUCION

PasopeGato AMPLIA SUS HORIZONTES

José Candas

Para nuestros lectores habituales —entre los
cuales se encuentran nuestros mejores actores,
dramaturgos vy directores, asi como grandes
personalidades de la escena internacional-
la revista PasopeGato se ha convertido en
un referente obligado de la actividad teatral
dentro y fuera de México. Durante cinco afios
nos han visto crecer, cambiar, transformarnos
lentamente  del proyecto original para
convertirse en una microempresa cultural
solida y en una institucion que promueve
eventos que dan a conocer a nuevos valores
teatrales, como los concursos de Monélogos
v Ensayo Teatral. Una publicacion de
vanguardia que se diversifica y ofrece nuevos
servicios a la gente de teatro, siempre deseosa
de cambios, de novedades y accion dentro y
fuera de las tablas.

Nuestra revista, nuestro gatito farandulero, ha
dado muchos pasos y ahora quiere crecer mds,
ampliar sus horizontes y estirar sus musculos
en la jungla editorial y digital. Y para ello ha
trabajado para sorprender a sus conocidos
con diversos cambios y novedades.

Las transformaciones no nos son ajenas, y
a las pruebas nos remitimos: en agosto del
2005 ampliamos nuestro espectro al crear
PasopeGato Boletin Mensual, con el cual nos
enfocamos a un publico mds interesado en
el teatro comercial v el entretenimiento, de
manera que nuestros lectores crecieran en
nimero y el concepto de nuestra publicacion
se fortificara financiera y tematicamente, a-
puntalando nuestra posicion e incrementando
nuestro nimero de lectores potenciales.

Pero ahora tenemos algo mas: el lanzamiento
de una linea editorial que incluye cuatro
colecciones de libros (Cuadernos Teatrales, los
hemos bautizado), el lanzamiento de nuestra
pagina web y la presentacion de un CD-ROM
por nuestro quinto aniversario, que incluird
todas las revistas que hemos publicado, desde
el ya mitico nimero cero hasta el actual que
tiene usted en sus manos.

3
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CUADERNOS AL ALCANCE DEL TEATRERO
Son pocos los textos teatrales disponibles en
las librerfas de México. Y muchos menos los
que estan disenados para que los teatreros
los utilicen en el momento de la accion, en
su trabajo de mesa, en los ensayos, en el
instante mismo de la creacion y concepcion
de la puesta en escena. Por ello, PasodeGato
inaugura su sello editorial no con una, sino
con cuatro colecciones de textos dramaticos
que son a su vez nuestra declaracion de
principios frente a otras editoriales dedicadas
a las artes escénicas.

CUADERNOS DE
DRAMATURGIA MEXICANA

En esta primera hornada de libros que
acompanan a nuestro nimero 29 arrancamos
con la coleccion Cuadernos de Dramaturgia
Mexicana, que presenta dos obras producidas
por mentes talentosas y sin miedo: por un lado,
la fe de los cerdos, de nuestro colaborador
y amigo Hugo Abraham Wirth; un texto
cargado de humor y mala leche, que recrea
el cinismo, el resentimiento v la psicosis que
priva entre los mexicanos. Y por el ofro, una
pieza breve del gran dramaturgo sinaloense
Oscar Liera, La Infamia, que muestra toda
la amargura y cobardia de un hombre que
destruye sus altares para preservar un agravio.
El resquebrajamiento de la identidad ante
la miseria y el abuso mantenido a golpes
de enfermo rencor, retratados en dos textos
reveladores, exactos; espejos convexos que
encierran nuestro infierno nacional.

Esto es fan sélo el inicio, pues en el horno
ya estan casi listos los textos de autores como
Carmina Narro, Jests Gonzalez-Davila vy
Victor Hugo Rascon Banda, entre otros.

CUADERNOS DE DRAMATURGIA
PARA EL JOVEN PUBLICO
La politica de PasopeGato hacia los nifos y
adolescentes ha sido siempre de profundo
interés v cariio, en la insistencia de que
el pequeno espectador no es estdpido ni

ingenuo, v que igual que los adultos necesita
un teatro que le hable del mundo. Por ello
presentamos nuestra coleccion de cuadernos
dedicados a los textos teatrales para nifios y
nifas, inaugurandola con un texto inédito de
Jaime Chabaud. Ldgrimas de agua dulce es
un cuento entre fantastico y real sobre una
nina que derrama ldgrimas de agua fresca
que sacian la sed de un pueblo reseco, lo que
la convierte en victima de los abusos de la
gente poderosa: pequefa tragedia cargada
de un humor, Ldgrimas... puede ser vista con
crueldad o desconfianza, pero es -tristemente-
una vista fiel sobre el abuso infantil.

En preparacion dentro de esta coleccion estan
los textos de autoras como Perla Szuchmacher
v Berta Hiriart.

ENSAYO TEATRALY
DRAMATURGIA INTERNACIONAL
Ademas de la dramaturgia mexicana y para
ninos, también nos interesa promover a los
autores del mundo entre los teatreros de
México para dejar de ser autorreferenciales.
Es por ello que en los meses que vienen
apareceran los primeros ndmeros de nuestra
coleccién Cuadernos de Dramaturgia Inter-
nacional, que contard con textos de autores
como Gustavo Oft, Juan Mayorga, Michel

Azama vy muchos mas.

Igualmente, el teatro necesita reflexion y
analisis. Por ello hemos preparado una linea
de cuadernos dedicada al ensayo y a la teoria
teatral, que abrimos con la Carta a un joven
dramaturgo, del chileno Marco Antonio de
la Parra. En este texto el autor se dirige a los
autores teatrales que comienzan en su trabajo,
mezclando el humor y la defensa de la libertad
creativa.  Proximamente  continuaremos
esta coleccién con escritos de gente como
José Sanchis Sinisterra, Radl Quintanilla y
Alejandro Luna.

Esto no es todo, por supuesto. Pero es suficiente
como muestra de todo lo que viene, Tenemos
muchas sorpresas mas para ustedes, nuestros
lectores, pero debemos dosificarlas para que
ustedes las disfruten y aprovechen mejor.
Mientras tanto, esperamos que las gocen tanto
como nosotros lo hicimos al prepararlas.
iMas vale PasopeGato que trote sin teatro!

Jose Ced s, Autor, antologador y guionista.
Editor de: Pasooe Garo
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HACIA UNA RED NACIONAL DE AUTORES TEATRALES

DRAMATURGIA MEXICANA.COM
ESPACIO ABIERTO EN LA WEB

Edgar Chias

E | sitio dramaturgiamexicana.com nacié de una iniciativa
especifica, muy distinta a su naturaleza actual. Con la intencion
de conformar un vinculo constante entre el Royal Court Theatre de
Londres y la primera generacion de talleristas mexicanos convocados
por el Centro Cultural Helénico en 2003, sobrevino a la mente de todos
los participantes la idea de construir un sitio en el que el reducido
grupo actualizara informacion de manera regular para no
perder contacto entre los miembros y las instituciones
convocantes.

Dados a la tarea de concretar las ideas, una
reducida comision compuesta por Luis Mario
Moncada, Barbara Colio, Ivan Olivares y un servidor
eshozamos las primeras caracteristicas de nuestro
espacio virtual. Fue ahi, entre nubes e incomodos
asientos de avion que —escenario trasatlantico muy
inspirador- nuestra ambicion crecié y gestamos
la independencia de un plumazo para convertir
el suefo en un espacio al margen de las
instituciones. Quisimos que la pagina, en ese
momento sin nombre, se convirtiera en un
espacio comun para todos los escritores de
teatro del pafs.

El reto fue entonces conseguir aglutinar
un conciso grupo multi regional e inter
generacional capaz de despertar el interés
de la comunidad, primero, y de posibles
lectores después. La fecha de estreno
obedeci6 a una coyuntura que representaba
alguna ventaja. Fue en el mes de
junio de 2006, dentro de un
coloquio que tuvo por tema
la distribucion de los textos
dramadticos en redes nacionales
e internacionales en Puerta de
las  Américas, que logramos
el lanzamiento de la pdgina
con la entusiasta participacion
de 20 autores de todas las
denominaciones.

Dramaturgiamexicana.com es, desde entonces, un espacio de
coexistencia, difusion y enlace entre los dramaturgos del pais, y entre
los buscadores de textos, programadores y escuelas de teatro dentro vy
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dramaturgila
mexicana.com

fuera de nuestras fronteras. Su ambicion es que la dramaturgia nacional
se derrame en otros circuitos, por lo que sus entradas estan traducidas
al inglés y francés.

A ocho meses de su lanzamiento, dramaturgiamexicana.com contiene
actualmente la obra de mas de 40 autores y ha sido visitada, a la fecha
de esta pequena resena, por 5690 lectores, un promedio de 710 visitas

al mes. La comision editorial fundadora
(Luis Mario Moncada, Barbara Colio,
" Maria Morett, Elizabeth Zdrate vy

F 3 Roberto Betancourt) ha concluido
‘; v en enero de este ano sus funciones,

delegando en una nueva comisién

dirigida por Estela Lefero, Mario

Cantd y Daniel Serrano.

Cada escritor cuenta con una mini
pagina de la que se pueden efectuar
descargas de las obras de su repertorio

(inicialmente reducido a tres obras, mas las
traducciones de las mismas), una ficha biografica y un
correo de contacto. Ademas, la pagina cuenta con un

espacio dedicado a los anuncios, las convocatorias y la

reflexion de nuestros criticos.

Para formar parte de dramaturgiamexicana.com

no hace falta sino contar con una publicacidn, un

estreno o un premio nacional. No hay mayores

estandares de reclutamiento. Por ello se

extiende una abierta invitacion a todos

los dramaturgos interesados en formar

parte de esta iniciativa para que

se pongan en contacto con la
comision editorial.

La dramaturgia mexicana es un
espacio en el cual es necesario
profundizar para encontrar sus
posibilidades, que no son pocas.
Visitar ~ dramaturgiamexicana.
com es la manera perfecta
de hacerlo, descubriendo un

mosaico muchas veces inédito con amplia variedad de voces, estilos y
tematicas de los autores teatrales contempordneos mexicanos.

Eoeen CHias. Dramaturgo resefista y promotor cultural.
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Comedia original de Hugo Salcedo.

Direccion: Juan José Luna.
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VINCULOS ENTRE LA GENTE DE TEATRO

UNA SEDE
PARA EL CELCIT

Jaime Chabaud
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EL CELCIT/ARGENTINA PIDE AYUDA

A las autoridades culturales de la Argentina

Sr. José Nun, Secretario de Cultura de La Nacién

Sr. Radl Brambilla, Director Ejecutivo del Instituto
Nacional del Teatro

Sra. Silvia Fajre, Ministra de Cultura de la
Ciudad de Buenos Aires

Sr. Onofre Lovero, Director de Proteatro

Sr. Héctor Valle. Presidente del Fondo

‘acional de las Artes

Sr. Jorge Coscia, Presidente de la
Comision de Cultura, Camara de Diputados
de la Nacién

Sr. Amanda  Isidori, Presidente de la
Comisidn de Cultura, Cimara de Senadores
de la Nacion

Sr. Norberto Laporta, Presidente de la Comisién de
Cultura, Legislatura de Buenos Aires

De nuestra mayor consideracidn:

Nos dirigimos a las autoridades culturales de la
Argentina con motivo de la inminente pérdida de la sala
teatral y sede donde funciona desde hace ya 14 afos
el Teatro CELCIT (Centro Latinoamericano de Creacion
e Investigacion Teatral, institucion Unica en su tipo
en Ameérica Latina y con mds de 30 afos de actividad
continua} y la imperiosa necesidad de encontrar otro
espacio apto para que la institucion siga prestando su
insustituible aporte a la comunidad.

La labor desarrollada por el CELCIT ha sido declarada de
Interés Cultural por la Legislatura de la Ciudad de Buenos
Aires. El cumplimiento de esta labor gira en tomo a las
posibilidades que brinda el espacio fisico de la sala que
alquila y que pronto la institucion deberd dejar porque
sus duenos la reclaman, tal como se lo comunicaran al
presidente del CELCIT, Sr. Juan Carlos Gené y a su director,
Sr. Carlos lanni, quienes comprendieron y aceptaron las
legitimas necesidades invocadas por los propietarios.

Estas reconocidas y valoradas actividades llevadas
adelante en el CELCIT, abarcan:

- Presentacién de especticulos de produccidn propia
e invitados,

- Promocion del teatro argentino en el mundo y del
teatro de Iberoameérica en Argentina,

- Adividades  pedagdgicas  de  formacidn  y
perfeccionamiento teatral (direccién, actuacion, técnicas
corporales y vocales, teoria e historia del teatro) con
maestros argentinos y extranjeros invitados, a través de su
Instituto de Estudios Teatrales para América Latina,

- Encuentros y festivales,

- Publicaciones graficas y digitales (a través de su pagina
Web, de acceso y bajada gratuitos) de obras dramaticas,
teoria, reflexiones y ensayos sobre teatro,

- Tareas de investigacion teatral (tedricas y practicas),

- Mantenimiento de un foro de comunicacion y debate
entre mds de 3.000 teatristas del pais y el exterior.

El aporte del CELCIT se destaca no sélo por su amplitud
de prestaciones en materia teatral, sino también por un
consecuente espiritu de respeto, generosidad e inclusion
con que se abre a toda la comunidad, integrando la
experiencia de avezados creadores con el entusiasmo
y la iniciativa de jovenes que comienzan, privilegiando
la calidad artistica sin sujecidn a exigencias comerciales
(que habitualmente excluyen proyectos valiosos por no
ser rentables), promoviendo el intercambio con el resto de
Iberoameérica y apostando al frabajo constante, sostenido
en el tiempo y cimentado en una ética sélida. Es, como
bien dicen algunos compareros, “una casa fundamental
para abrigar las acciones, los suefios, la memoria y la
esperanza”,

Nosotros, como integrantes de la comunidad teatral,
movidos por el carifio, la admiracién y el agradecimiento
a tan querida y valiosa institucion, hacemos propia
la preocupacion por la pérdida de su sala y pedimos
a las autoridades de la cultura, el apoyo material que
esta organizacion requiere para solucionar su urgente
problema.

Consideramos que dicho apoyo material, precedido ya
por el reconocimiento del Interés Cultural otorgado por
la Legislatura portena (entre otros de varias instituciones
y personalidades), se concretaria facilitando la compra
de un espacio que brinde una solucién definitiva al tema
de sala y sede del CELCIT o al menos, el otorgamiento
en comodato permanente de algin espacio publico
adecuado para tal fin.

Confiando en que este pedido justo, hecho desde
la comunidad teatral para beneficio de la comunidad
toda, sera atendido por quienes se interesan en apoyar
real y eficazmente el desarrollo cultural de nuestro
pueblo, saludamos a ustedes con esperanzada y atenta
consideracion,

Ya se han adherido a este petitorio:

ALEMANIA, 4 firmantes: ARGENTINA, Asociacion
Argentina de Actores, Asociacién Argentina de Mimo
(ARTE), Asociacion, Argentina Del Teatro Independiente
(ASARTI) Asamblea Argentina de Titiriteros  ATINA,
Asociacion de Teatristas  Independientes para  Nifos
v Adolescentes, Consejo  Profesional  de Teatro  de
ARGENTORES, Sociedad General de Autores de
Argentina,  Fundacion  Somigliana  (SOMI),  MATe.
Movimiento de Apoyo al Teatro, Teatro por la Identidad
y 1270 firmantes; AUSTRALIA, 3 firmantes; AUSTRIA, 3
firmantes; BELGICA, 2 firmantes; BOLIVIA, Red Cultural
MERCOSUR, Coordinacion  Bolivia y 13 firmantes;
BRASIL, 94 firmantes; CANADA, 4 firmantes; CHILE,
57 lirmantes; COLOMBIA, 103 firmantes; CONGO. 1
firmante; COSTARICA . 21 firmantes; CUBA, 35 firmantes;
DINAMARCA , 2 firmantes; ECUADOR, 12 firmantes;
EL SALVADOR. 16 firmantes; ESPANA, Asociacion de
Directores de Escena de Espana, Asociacion de Autores
de Teatro de Espana, Centro Espanol del Instituto
Internacional del Teatro ITI-UNESCO y176 firmantes;
FRANCIA, 27 firmantes; GUATEMALA, 7 firmantes:
HONDURAS, 19 firmantes; HUNGRIA, 1 firmante;
INGLATERRA, 3 firmantes; ISRAEL, 5 firmantes; ITALIA,
8 firmantes; MEXICO, 88 firmantes; NICARAGUA, 3
firmantes; PANAMA, 7 firmantes; PARAGUAY, Centro
Paraguayo de Teatro (CEPATE), Fondo Nacional de
la Cultura y las Artes, Red Cultural del MERCOSUR,
Capitulo Paraguay y 24 firmantes; PERU, 103 firmantes;
PORTUGAL, 4 firmantes; PUERTO RICO, 14 firmantes,
REPUBLICA DOMINICANA, 12 firmantes; SUECIA, 2
firmantes; SUIZA, 3 firmantes; URUGUAY, 70 firmantes;
U.S.A.,71 firmantes; VENEZUELA, 88 firmantes.

Y siguen las firmas...




EL MAESTRO DE LOS AUTORES

ALEJANDRO
(EARRENDON
1936. 2007

Teodoro Villegas

E | pasado 6 de enero de 2007, la Escuela de
Escritores de la Sogem cumplio 20 anos de exis-
tencia. Siete dias después, el 13 de enero, dos dias
antes de iniciar el Diplomado, fallece Alejando César
Renddn, fundador de la Escuela.

A finales de 1986 recibi una llamada telefonica
de Alejandro, invitindome a participar en
un proyecto que me parecio descabellado e
irrealizable: una escuela para formar escritores.
En enero de 1987 iniciamos los cursos del primer
diplomado en creacién literaria con el aval de
la Sociedad General de Escritores de México,
entonces presidida por José Marfa Ferndndez
Unsain, quien nombra al maestro Renddn director
de la Escuela.

Seis maestros iniciamos el primer semestre;
Alejandro César Renddn, José Maria Fernandez
Unsain, Hugo Arglielles, Marcela del Rio, José
Antonio Alcardz y Teodoro Villegas, todos ellos
con gran vocacion magisterial.

Un ano después, en 1988, se abre la segunda
Escuela de Escritores, en Guadalajara, Jalisco,
a iniciativa de Alejando César Renddn, quien
sigue con una labor incansable creando escuelas
en diversos estados de la Repiblica Mexicana e
insertando las labores docentes del diplomado en
creacion literaria en el Programa Nacional de las
Fronteras.

El Maestro Renddn, hombre generoso, creador
literario en dramaturgia, lleva su necesidad de sus
compartir conocimientos a todos los dmbitos de
la vida que le eran sustanciales: la gastronomia,
el teatro, el cine y la escritura de guiones en los
diversos medios.

Su labor docente, incansable, la extendio
al dmbito de su vida personal, ya que siempre
tuvo tiempo para atender las dudas, preguntas vy
asesorias de sus alumnos. Un Maestro, en el mas
extenso sentido de la palabra.

Sirvan estas breves lineas como un homenaje, al
amigo y maestro irremplazable de la comunidad
que integra la Escuela de Escritores de la SOGEM.

TeoDCRD VILLEGAS,
Profesor, guionista vy realizador. Es director de la Escuela de
Escritores de la SOGEM de la Ciudad de México.
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UN MAESTRO ACTOR
IMPOSIBLE DE SUSTITUIR

SERGIO g
IMENEL -
(1936 - 2007)

Redaccion PdeG

L a ultima memoria que el publico posee
de Segio Jiménez es la de su labor de
direccién escénica en varias telenovelas vy
programas de Televisa, incluyendo la mas
popular de todas hasta la fecha, La Fea mads
bella. Sin embargo, su repentina muerte, el
pasado 3 de enero, exige que se le recuerde
como lo que fue, mds alla de su extenso
trabajo televisivo: un gran actor de teatro, una
personalidad cinematografica indeleble y un
pedagogo e investigador con una trayectoria
dificil de superar.

Egresado de la Escuela de Arte Teatral del
INBA, Jiménez se dedicd a la actuacion en
teatro hasta sobresaliren cine, en la legendaria
pelicula Los Caifanes de Juan Ibdhez (1967)
junto a Enrique Alvarez Félix, Julissa, Ernesto
Gomez Cruz y Eduardo Lépez Rojas, la
cual lo catapulté como estrella audiovisual,
primero en cine y luego en television.

Pero es en teatro donde demostraria su
versatilidad, al interpretar lo mismo obras
de Siglo de Oro que de Brecht, pasando por
autores nacionales como Emilio Carballido.

Co-autor y compilador de obras indis-
pensables para la gecomo Teoria y praxis
del teatro en México, Técnicas y Teorias
de la direccion escénica y El evangelio de
Stanislavski, segtn sus discipulos (todas
publicadas por Escenologia), Jiménez com-
paginaria su trabajo como actor y director
con la ensefianza actoral, siendo fundador
del Taller de Teatro de Televisa, que después
se convertirfa en el Centro de Educacion
Artistica (CEA).

Si de algo sirve de consuelo a su pérdida, es
tener la certeza de que ésta se dio en dias de
mucha actividad para él, lo cual es siempre es
un buen modo de partir para un profesional
de cualquier disciplina, v mas para quien
se dedica a las actividades del espectaculo
y la escena.

Desde estas pdginas, PasodeGato se une a
la pena de los familiares y amigos del maestro
Jiménez, cuya presencia es imposible de
sustituir.

UNA HISTORIA EXTRAORDINARI,

Oscar Armando Garcia

esde 1975, Marfa Sten se incorporé a

las filas del profesorado del Colegio
de Literatura Dramadtica y Teatro de la
UNAM. Poco antes habia presentado su
tesis doctoral, que después publicaria como
una de sus obras mas célebres: El teatro
nahuatl: un Olimpo sin Prometeo. Pocos anos
después tuve la oportunidad de que fuera mi
profesora en los cursos de Teatro Romdntico
y Moderno, asi como en el Seminario de
Teatro Prehispanico. “La doctora Sten”, como
todos la nombrabamos, nos ofrecia catedras
a la manera mas fiel de la tradicion europea.
En gran medida, muchos de los jovenes
integrantes de este seminario tuvieron sus
inicios en la investigacion teatral. En él, Maria
Sten nos asombraba porsuldcidoy apasionado
conocimiento del mundo indigena; desde
entonces nos invitd incondicionalmente a
la valoracion del horizonte prehispanico. En
1995 nos encontramos ya como colegas en
una mesa redonda sobre teatro evangelizador;
a partir de ahf dio inicio nuestra mds profunda
relacion de colaboracion en dos empresas
académicas y editoriales: £/ teatro franciscano
de la Nueva Espana v el Il volumen de El
teatro Nahuat! de Fernando Horcasitas.
Ambos trabajos fueron producto de esas
ideas que frecuentemente Maria elaboraba
en noches de insomnio (segin ella misma
lo confesaba). Era natural que en sus dGltimos
dias estuviera molesta por encontrarse en un
hospital v no poder trabajar, no poder ver
editado su libro sobre monjas poblanas y
seguir su recopilacion de literatura indigena.
Puedo asegurar que, ademas, ya tenia una
nueva idea de investigacion. Asi nos dejo
Maria, con muchas ideas en mente, con
muchos misterios sobre su longeva y riquisima
vida, la cual, como los codices que alguna
vez estudio, se convertird, sin duda, en una
leyenda, en una historia extraordinaria.

Oscan Apwveoo  Gaagia
Catedratico de la Facultad de Filosofia y Letras UNAM,
AMIT
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OCTAVO FESTIVAL
INTERNACIONAL DE
TEATRO

SAN MARTIN DE
CARACAS FIESTA 2007

Encuentro dedicado al teatro profesional, ex-
perimental y alternativo. Del primero al 8 de
diciembre de 2007, en el complejo artistico
Teatro San Martin de Caracas, Venezuela. Los
organizadores del evento se haran cargo de
los gastos de alojamiento y comida de hasta 8
miembros de los grupos invitados. Los gastos
de transportaciéon a Caracas seran cubiertos
por los grupos.

Se debera llenar una planilla de inscripcion,
disponible en la pagina web www.tsmcaracas.
com y enviarla a los correos info@tsmcaracas.
com y tsmecmckayott@eldish.net.

Cualquier informacion adicional (dossiers/
videos/posters) puede ser enviada via correo
normal a nuestra direccion en Caracas:
TEATRO SAN MARTIN

DE CARACAS-FIESTA2007

AV. PPL. SAN MARTIN, C/PTE 9 DIC.

FTE. EST. METRO ARTIGAS

CARACAS —VENEZUELA

Para mayores informes consulte la pagina
www.tsmearacas.com
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CUARTO ENCUENTRO
NACIONAL Y PRIMERO
INTERNACIONAL DE
MONOLOGOS LA
TIGRA - CHACO 2007

El grupo de Teatro “APUNTES” vy la
Municipalidad de La Tigra convocan, bajo
el auspicio de la Subsecretaria de Cultura
de la Provincia del Chaco y la Asociacion
de técnicos teatrales, actores y coredgrafos
del Chaco (ATTACH), a grupos de teatro
independiente de Argentina vy del extranjero
para participar del Cuarto Encuentro Nacional
v Primero Internacional de Mondlogos, a
desarrollarse en la localidad de La Tigra del 18
al 22 de junio de 2007 en la sala del Centro
Cultural 10 de Noviembre.

Se inscribirdan espectaculos teatrales uni-
personales, con una duracion minima de 30
minutos y méxima de 60 minutos.

Cada grupo podrd inscribir un solo espectdculo
vy se seleccionaran 14 mondlogos que seran
elegidos por la Comision Organizadora, que
privilegiara la calidad del espectaculo.

Los grupos cuyos mondlogos sean selec-
cionados seran notificados del 4 al 8 de junio,
debiendo confirmar su participacion dentro
de las 48 horas siguientes a la recepcion
de dicha notificacion. La falta de respuesta
en tiempo y forma se entendera como la
negativa a participar. El encuentro tiene
caracter competitivo y se entregaran premios
en distintas categorias.

La convocatoria completa para participar
puede solicitarse a los correos carloswerlen@
hotmail.com vy cristinantelo@arnet.com.ar

TERCER FESTIVAL
INTERNACIONAL DE
TEATRO DEL HUMOR
LA MATRAKA 2007

La MatrakaTeatro 5.C., compafia y promotora
cultural independiente, convoca al Tercer
Festival Internacional de Teatro del Humor
LA MATRAKA 2007, a llevarse a cabo del 5
al 10 de noviembre de 2007 en Hermosillo,
Sonora, México.

Los participantes presentaran una obra teatral
que aborde el humor en cualquiera de sus
formas, dirigida preferentemente al padblico
infantil v juvenil. Las obras no deberan
exceder los 60 minutos de representacion y la
escenografia debera ser practica y sencilla.
Los grupos participantes realizaran como
minimo 4 funciones en la sede del festival,
en la ciudad de Hermosillo. La organizacion
otorgara en retribucién $4.000.00 (Cuatro mil
pesos mexicanos o su equivalente en dolares)
por funcion dentro del festival, tanto a elencos
nacionales como extranjeros.

Para participar, se debe entregar una ficha
técnica del espectaculo, con descripcion
pormenorizada del material a utilizar y
carta de aceptacion de los términos de esta
convocatoria, firmada por el representante o
director del grupo. En caso de no anexarse no
se tomara en cuenta el material enviado para
su seleccion.

Los grupos interesados deberan enviar su
ficha a los correos lamatraka@gmail.com
y lamatraka@hotmail.com, con atencién a
Gerardo Gonsdlez Bernal, la cual debera
contener el nombre del grupo, de la obra, del
director, breve sinopsis de la obra, duracion
de la misma, el pudblico a la que se dirige y el
curriculum del elenco.

El material del espectaculo y ladocumentacion
anexa deberdn ser remitidos a:

SR. GERARDO GONSALEZ BERNAL

LA MATRAKA TEATRO S.C

CALLE ALVAREZ 21, ENTRE NO REELECCION
Y FELIPE SALIDO, COLONIA CENTRO.

C.P: 83000 HERMOSILLO,SONORA

La fecha limite de entrega es el 30 de abril de
2007. La organizacion del festival comunicara
su fallo en un plazo no superior a los 15 dias
posteriores al cierre del plazo de entrega.
Cualquier imprevisto serd resuelto por el
comité arganizador.

Para mayores informes comunicarse con
Gerardo Gonsalez Bernal o con Crucita
Robles Baldenegro a los correos antes
mencionados o a los teléfonos:

6622 56 1460y 662 213 13 36

ABRIL/MAYO/JUNIO 2007
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RESPUESTAS DE RODOLFO
OBREGON A LUIS DE TAVIRA

México, D.F. a 29 de enero, 2007

Mi querido Jaime:

La precipitacion, la fuerza de los lugares comunes y las mistificaciones,
tan habituales en nuestro medio, vuelven a aparecer en una nota
editorial de la revista con la cual se presenta, en el nimero anterior,
la protesta de Luis de Tavira ante los primeros resultados de becas
otorgadas por el FONCA en 1989,

En primer lugar, hay desinformaciaon respecto a las personalidades
del teatro que han recibido el Premio Nacional de Ciencias y Artes
antes que De Tavira. Luego, una falacia que pasa por la politicamente
correcta “defensa de los presupuestos”. Una vez mas, el debate no
puede centrarse en que si a Tavira le dan mas o si a otros hay que
darles lo mismo. Su caso puede que sea mds visible, pero comparte el
problema de todo el teatro subvencionado con dinero piblico: nunca
sabemos a cuanto asciende ese subsidio ni como se gasta y, por tanto,
no pueden evaluarse sus resultados en términos concretos.

Luego las mistificaciones. El alegato de Tavira tiene mucho de cierto,
pero éste también recibié una afectuosa y puntual respuesta de Héctor
Vasconcelos (Proceso, 28 de agosto de 1989), donde el entonces
Secretario del FONCA aclara donde estan las becas para el teatro
y las pocas solicitudes que recibieron en esa drea. Me temo que en
aquel caso, particularmente en el Sistema Nacional de Creadores, “el
enemigo” s estuvo “en casa”: alguno o algunos de los dramaturgos
declarados “eméritos” en la primera emision pretendieron, y lograron
parcialmente, establecer un criterio corporativista en el que solo su
sector del gremio podia ser considerado “creador”. Muchos protestamos
entonces y algunos seguimos haciéndolo.

Por dltimo, el chisme como fuente histérica: una frase conocida de
oidas basta para sentenciar a Octavio Paz. Si a frases vamos, ;qué te
parece ésta que tomamos de El arco y la lira como epigrafe del dossier
“Teatro y literatura”: “a mi entender es la tragedia la méaxima creacion
poética del hombre”? ;Y qué hay de su paso por Poesia en Voz Alta?
Su influencia fue fundamental para la renovacion del teatro mexicano
como podras ver en el libro de Roni Unger que recién publicamos
CITRU y UNAM, y cuya resefia aparece en este mismo nimero,

Creo que nuestra revista es, en efecto, cada dia mejor. Cuidemos
pues esos detalles,

Con todo el afecto por ti y quienes hacen Paso de Cato,

Rodolfo Obregan.
Director de escena y pedagogo. Director del CITRU.

»
A

PRECISIONES SOBRE
LO INVERTIDO POR EL INBA
EN PRODUCCION TEATRAL

Hola Jaime:

Creo que es importante que se incluya la siguiente aclaracion en Paso
de Gato:

Senala Enrique Olmos que “resulta curioso que el INBA haya omitido
las cifras de produccion de La honesta persona de Sechuan, Fl mercader
de Venecia y Suefio de una noche de verano, entre otras”.(1)

No es asi. La cantidad que viene indicada ($5,234,830.00) es la del
costo de las tres producciones de Shakespeare. La aportacion total
para la presencia del repertorio de Casa del Teatro en El Galedn fue de
295,755,

Un saludo,

Ignacio Escarcega.
Profesor y director de teatro.
Coordinador Nacional de Teatro del INBA

(1) Las contradicciones paradigmaticas del teatro mexicano. Olmos, Enrique. Paso de
Gato No. 27 {octubre — diciembre 2006), pp. 50 a 59.

PASOC=GATO /3
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revista espec

Primeras 25 nismeros

monografioos publicados

1} Tearro Urbano,

2} Teatro de Carpa,
3) Teatro para Nshos
4) Pastorelas.

51 '\1|~l'-"]l‘-;n-.

L] 1l;|ua‘:l:.l

) Teatro Ritual

#) Teatro de la Calle.
9) Teatro del Canbe
10} Manomelis.

11} Teatro Trashusmante

1 2} Testro del Terror

Hacerle al teatro
no os suficiente;
porgue nadic Hora
en ka vida real

con un fondo musical y
bajo una luz magenta,

Hacer Tewiro
€5 proponer ofras
realidades.

{DESCUBRELAS!

13) Investigacion Teatral

14) Pamtomima

15) Teatro v Edwcacidn.

1 6) Comedia Musical

17) Teatro Histdrico

| %) Teatro de Tlaxcala

19) El Clown

20) Teatro de Puchla

21) Sketch y Sainete

22) Miguel N. Lara

23) Teatro &

24) Teatro para Dia de
Dufuntos.

25) Performance

ericruz,

VENTAS Y SUSCRIPCIONES
Plaruela del Kiosco #1

Col. El Leon, Atlixca, Pucbla
CP, 74360

Tel, (01) 244 445 6051

autores. truchapoelis.com
autoresteatro@ hotmail.com

suscribete
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EN LA CASA, EN EL TEATRO
O LA CANTINA,
. TENGA USTED...

¢Il’\b’ A

EN ESTE NUMERO:
LA PLAZA MAYOR

Cumplimos diez

anos con este trabajo
cultural donde se dan cita
los sucesos y leyendas

de las calles de México.

Estamos en todas &u librerias

N Biun grpon'y meaides 4o Educal, Sttano, arnes
contamos también con s
." recorridos por el Centro g“dﬁ?' Pértico, El Fuglar, INAH
F Histdrico, especticulos, TUMULTO DI INDIOS KN 1692 "‘"‘f@" departamentales
g callejoneadas e impartimos €1 difunto ahorcado donde vedis que se posa un tecolot
) % ¢l curso-taller El arte m.‘:mul ;::' mugg; y en toda fibreria de buen leer
‘:}& '1-\-?‘5 de contar cuentos. (et IRRAND (15 (B0 (PO cromicas_leyendas@hotmail com
%" e %a coronacin e FrurvidesH Tels, 55222333 y2876 24 88

Uruguay 120-3, Centro Histonico
de Lo Ciudad de Méxyco

EL ECLIPSE DE 1891 ... p s @

L)
T me?
‘ " .




Compositores
Educacion musical
Criticas de Discografia
Ballet

Intérpretes
Arquitectura y Musica
Mujeres en la Musica
Entrevistas

CONTACTO
e-mail: revistaintermezzo@yahoo.com.mx
Tel. +52 (871) 723 5918 Enrique Vidana No. 333
Col. Revolucion, Gomez Palacic
Durango, México. C.P. 30700

Andalucia:

Memoria poética
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5us conciertos para piano
Enrique Barrios, direclor artistico

Temporada 2007
primera parte
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Premio Nacional de Dramaturgia
UANL

Universidad Auténoma de Nuevo Ledn
Secretarfa de Extensién y Cultura
Direccion de Artes Musicales y Difusién Cultural
Convocan:
Premio Nacional de Dramaturgia “Emilio Carballido™ UANL 2007

La Universidad Auténoma de Nuevo Ledn convoca a los dramaturgos mexicanos y residentes en
el pais a participar bajo las siguientes bases:

Podrén participar los escritores nacionales y extranjeros que tengan mds de cinco afios de residir
en ¢l pafs (comprobables)

Los interesados deberdn enviar una o més obras de teatro de tema y forma hibres Las obras
deberdn ser originales, inéditas, no haber sido presentadas y no estar concursando en certdmenes
similares

|as obras podrdn scr de autorfa individual o colectiva y la extension scra hibre.

No se aceptan textos que sean adaptaciones de otros dramaturgos, novelas y demds géneros
iateranos

Los participantes deberdn enviar la obra onginal mds tres copias, en tamano carta y escnta a
doble espacio

Quien resulte ganador deberd entregar su obra en un CD, en formato Word 98,
letra Arial # 12

Los participantes que deseen entregar un CD independientemente de que resulten o no ganadores,
pasardn a formar parte del acervo de la UANL, una vez conocido ¢l resultado

Los trabajos se {irmardn con seudémmo y dentro de un sobre cerrado adjunto se establecera la
identidad del autor o autores paricpantes, su domicilio, correo electrénco y teléfonos

Solamente se abrird el sobre ganador

Los trabajos serdn recibidos en la Direccidn de Artes Musicales v Dafusi6n Cultural
en la Biblioteca Universitana “Radl Rangel Frias™, Av Alfonso Reyes
4000 Norte Colonia Regina. Monterrey, N.L., CP. 64290

L.a presente convocatoria estard abierta a partir del dfa de su publicacién y se cerrard el miércoles
31 de octubre a las 13:00 hrs

ubicada

El jurado estard integrado por especialistas de reconocida trayectona y prestigio literano. Su fallo
serd mapelable. Los resultados se dardn a conocer en el mes de diciembre

La obra ganadora serd publicada
— Los gastos por traslado y hospedaje del ganador serdn cubtertos por la institucion convocante

Se otorgard un premio tnico de $ 75,000 00 (setenta y cinco mil pesos 00/100 M.N )

El jurado podra declarar desierto el premio del certamen s la calidad de los trabajos no fuera la
adecuada

‘-:"lli!.l(!ll!d.‘.' d 5[KC30 no previsio cn la F)TCS«C:}IC convocatora serd resuclto por los orgam zadores

Mayores informes: (01.81) 83.29.41.25 Fax: (01.81) 83.29.41.24
Correo electrénico: damde@ mail nanl mx

UNIVERSTDAD AUTONOA A
NUEVO LEON
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De Flavio Gonzdlez Mello*
Direccion: Mauricio Garcia Lozano*®

Estrene: viernes 16 de febrero de 2007
Euncienes: warnes 20:00, sabedos 1900

y domingos 18:00 horos

ENTRADA LIBRE

FORO DEL CUT - CENTRO UNIVERSITARIO DE TEATRO
Contro Culvwral Usiversitario, Insurgentes Ser 3000
(Atrds de lo Sale Nezahualcéyoll)

- _ Informes: 5622 7101 y 5672 7104

DIFUSION : ' correo elecronio: cutsec(@servidor unom. m
é% Www.cut.unam.mx

fae e "Visrnhins cel Satere Norimnal de Ceedures de Ave
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Una década de presencia ininterrumpida en Yucatan

rama Nacional
de Teatro Escolar
(1997-2007)

Estreno Xll Ciclo:

“La Historia de la Oca”

de Michel Marc Bouchard

Direccion: Oscar Lopez Con: Ulises Vargas, Juan de Dios Rath, Gabriel Moreno Escenografia: Luis
Manuel Aguilar “Mosco” Teatro Daniel Ayala Pérez Ciclo Escolar: 2007 / 2008 CONACULTA INBA- SEGEY-
ICY-Consejo para la proteccion de la familia y la prevencion de la violencia familiar.

La Comunidad Teatral de la Region Peninsular asiste al
1 Seminario de Poética y Analisis Tonal
Impartido por el Maestro Luis De Tavira

Premio Nacional de Ciencias y Artes 2006

V Asistente Noée Lynn =
Del 26 de Marzo al 1° de Abril % .
e - Escuela Superior de Artes de Yucatan l Jt AN
Antigua Estacion de Ferrocarriles de Mérida. GOBIERNO DEL ESTADO
INSTITUTO DE CULTURA DE YUCATAN

o ST e *
- *  Coordinacion General: DtLec"cién de Artes
Escénicas del Instituto de Cultura de Yucatan.

Informes al telefono
01(999) 9304700 Ext.54066/54018
artesescenicas.icy@yucatan.gob.mx



FORUM

cultural guanajuato

INICIAMOS LA CONSTRUCCION DE UN NUEVO ESPACIO
PARA LA CULTURA EN LA REGION CENTRO OCCIDENTE DEL PAIS

TLATRO

orum Cultural G /

El recinto mds moderno de América Lating

Con capacided para mil 500 espectadores, el Teatro es una magna obra de vanguardia 1« ’
y el primere que se censtruye para opera en México después de 100 afos. \\
i SN i3 WA
La construccion de este espacio gue iniciard operaciones en diciembre de 2008 \\\
complementa los componentes que forman el Forum Cultural Guanajuato }:
y hacen de éste el complejo cultural mds Importante del centro del pals. G

r Pl han ] “.‘.I{I-ll m
ga, col La Mantimica, Ledn, Guars

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

Al iivios Costors Qe rmensaperia v abwora b suseripesdm anual Liene un prcy

NOMBRE especinl de 5 1MLO0, envia este cupon hoy mas

DOMICILIO por fax al 5605 33490
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COLONIA Anexa copia de depdsite a nomb

CIUDAD DELEGACION e Jos® Selunm Misrae en HSBOC, coenta 03412474 | 4

Para inforsc s de suiser RO, e R stEscTIpor iy U sy el

ESTADO Pregunta por nuestios planes de susci s Y Por B Opc ion de conveni

TEL[:"C'N‘:_]'J ¢ NN pProbed bor W Oy 1 VU o et e comtnbarc s w s lnckin
PASODEGATO, el INBA, el Centro Cultural Helénico, la LINA

CORREO ELECTRONICO ¢l Foro Luces de Bohemin, en ¢l DE, v en Pagbila ¢l Centro Cultan

Espaocso FAXD Yy ¢ Centro Cultueal  La Oloaca, 1e imvitan al teatro gra

scento. Recorma v presenta en ¢l teatro elegido los cupones de esta paga

PASODEGATO I Ty

v Comemponkneo, Luces de Boher

La Madnigeuera, CA Sowen, Libeenas Saglo XX Editores v Librerias

O o0 bos Vooendores en los teatros del OO Helémioogdel OC del Bosqgee v del OO Uinivers
PASODEGATO. Elemteno Méndez 11 Col, Churibusco Coyoiw

P OS120, Méxicao, DLE mlopsde @ prodipy.net.mx, visitenos en hng erosigs, msinconmyPASODECG
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Secretaria de Cultura =
de Michoacan
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Informes:

- Secretaria de Cultura
Isidro Huarte No. 545
Col. Cuauhtémoc, C.P. 58020
Tel (443) 3138881,31777 86
Ext. 151, Depto, Publicaciones
Morelia, Michoacan, México
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ZACATECAS

MARZO 31 -8 ABRIL 2007
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exposiciones

GRANDES MAESTROS EN PEQUENO FORMATO
Veinthouatro pezas que muestran ks formas en que distintos @USLIS, en cversos temp
grografias, reprodyferon en estanges obias consigradi por i hisona def arte.

Copas de Murilo, Zurbarin, Debioche ¢ Ingres, ernre ovos, g fuson concebcin y
reilizadas Como pAnuras.

MUSED NACIONAL DE SAN CARLOS.

Puente de Alvarado 5o, Tabacalera. ks = E
Midreeles o lunes, 10:00 ¢ 18:00 horas. ﬁ; 'w
Hista @ 14 de sayn . e
i
REVELACIONES. LAS ARTES EN ¢ i |

AMERICA LATINA 14921820
ANTIGUO COLEGIO DE SAN ILDEFONSO.

Juso Serra 16, Centro Histhnico.

Hasta @ 24 de junio

publicaciones

LA COLECCION DEL INSTIT
NACIONAL DE BELLAS AR

rhace v

A 50 ANOS DE LA MUERTE DEL

MURALISTA DIEGO RIVERA
Derriro ded murco pars recorcler kos crcuenta sios de be rmosete
del sruraines mesicana Diago Rives, Ls Codwrcsin Circdo de
Artw ofrerm tres titukos el pretor & precios muy acceslibe.

DREGO RIVERA, EL AGLA, ORGEN DE LAYIDA .
Claudia Ovanclo

DHEGO RIVERA. LA ESTETICA DE LN SUERD

Nadia Uigade [6ma,

(HECO RIVERA EN SAN FRANCISCO

Masiha Zakheim,

Conuego Noccoal para la Cukura y las Artes-Direccidn General
de Putlicaciones

Adqeéraios en Libros y Arte Educal y litrerias de pesstigo.

Programacibn sujets a cambios www.cnca.com
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Festival de la Identidad 20:00 hrs. Tajz’,w de woche.

17 al 21 de marzo 2007 ! iiEspectacular!!
Papantla, Veracruz

" Haz en un dia lo que
- no has hecho en toda tu vida

El equinoccio de primavera marca el inicio de Una epoca del afio que momento que se concentran en Un mismo sitio para que encuent
simboliza {3 vida, la fectilidad, el sol y el aire. Es |2 epoca mas plena una nueva forma de sentir, de pensar, de vivir.
del ano y en tedo el mundo se recibe con alegria.

Un ambiente de dignidad y respeto para los pueblos indigen:
Papantla, Veracruz se llena de luz y te invita a disfrutar de este mo- todos los seres vivos; un lugar seguro y familiar g1 ¢l que pod
mento en Cumbre Tajin 2007, un lugar sapgrado; un eipacio de hacer urt sinfin de cosas que famids has heche
danza y musica; un sitio para ver florecer (35 tradiciones y <er parte
de la creadon

Ven a Cumbre Tajin donde podras disfrutar de una convivencia Unica Cumbre Tajil'l 2007, Festival de la Identid.

con el pueblo totonaco y etnias de todo el mundo, con talleres creati-
vos, de manualldades y de danza; con médicos tradicionales r
curanderos de todo el planeta y con los mejores espectaculos de

www.cumbretajin.com 01800 823 20¢
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