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EL VENTRILOCUO
De Larry Tremblay.
Direccidn: Borls Schoemann,

Con Carlos Corona, Alejandra Chacdn y Miguel Conde

Ura adolescente escribe sus deseos y temarnes,

encerrada en su cuamo, La falta de compransion del
entorno gee le rodea asi como las espectativas de sus
podres, ls orian a un ostracismo gue, por el artede by

macritura, e transforma en un diario intima del cual
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TEATRO EL CALEON.

Cenero Cultural del Bosgue, Reforma y Campo Marte,

Chapedtepec Polanco, Tel. 53do Brn
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$ 150.00%

Hasta ¢ 22 de julio
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“LOS CUATRO CIRCULOS DE LA DANZA™
Dramaturgia y possin de favier Contrecas,

Dormecidin: Vrnan Cruz Judms.

La cuddraple imagen del wr bumana, povtelics e la cbea
dal fildsedo Raimon Panikdar, encuentsa espresidn en o
fenguaje de b danza, ¢ weatro y el video,
FORQ DE LAS ARTES,

CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES.

Rio Churabusco y Tlalpan. Tel 1253 gq400
Jueves y werses, 20000 hoves; sdbodos, 19:00 boras:
domingos. 18:00 horor. § 100,00

27 de julio2 de septiembre

Foro de las Arces 2007

Mas alld de b ortodowia

UBU RECICLADO

Direccidn: Carlos Converso

Veersion para teatro de objetos

a partir de la obra Ubu Rey,

da Alfred |arry

Uris mirada inususd del ejurcicio del
poder, la ambicidn y Lo arbitrariedad,
a partir de & matena muerta, pautas
lidicas y lo grotedca.

Grupo Mane contra mano.
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ZSABES QUE ES JALPAN, CONCA,

LANDA, TANCOYOL Y TILACO?

i A tan 9i0 2 horay 45 minutos de s ciuded de México por la
autopista & Querétaro y tomar la desviacian en Sen jusn del Rio,
tramipariate al siglo XVl al visizar s Misiooes Franciscanes de b
Siurra Cords que han sido reconodidas internaconalmente coms
Patrimonio Mundial de la Humanidad. 5¢ testigo de su singular y Snico
estilo en el mundo: £l barroco mestizo.

53l de la ruting y acércate a tus Patrimoniol

Consulta www.cnia gob.ma/patrimeniocudturaly

y en el teléfanc 1253 ogoo
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Exposiciones
FRIDA KAHLO ago7-z007 HOMENAJE NACIONAL
Dentro del marca de los Festejos por el centenario de su nacimiento

Distintos aspectos de Frida Kahlo, su obra, s wids, su entorne, su menee

Lo coleccion mis importante gue <o hayn mostrada ea todas b historia & nivel mundia
con peezas nunca wistas por el plblico, reflejo de la Frids artista, mujer y humano.
Mas de 340 obras, entre dleos, dibujos, scuarelas, Frografiss, documentos,
ManUNCTitos i "mnsr sfian.

MUSED DEL PALACIO DE BELLAS ARTES.

Aw. juires y Eje Central Licare Cirdenas. Cerntro Hatdrico. Informes: Tel. 5519 avgy exts.

Martes a domingo, 10:00 o 1800 horos. Masta el 1g de agosto

Teatro

ERASE UNA VEZ...UN PATO Y UNA Vi
Compadia Teatro 2

Obea y direccion: William Fuentes

£l valor de & autoestima. Un pgato, Inconfior
w naturaleza, decide intercambiar las parmes
cuerpo con las distntas aves que encuentra ¢
caminG; sy mettara terming con un Foal ines
A partir de 2 afios

SALA XAVIER VILLAURRUTIA,

Centro Cultural del Bosgue. Reforma y Camp
Marte, (hlpul-.ulm: Polanco, Tel. 5280 A7
M:yhﬂh&m. 13:00 hovos
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Hasta el 5 de agosto
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En Portada:

Los armantes suicidas de Amifima de
Monzeamon Chikamatzu,

disefo de escenografia,
iluminacion y vestuario

de Carolina Jiménez,

Foto: José Jorge Carredn

Recuadro de DOSSIER:
iDonde estaré esta noche?,
de Claudio Valdés Kuri

y Maricarmen Gutiérrez
Foto: José Jorge Carredn

¢ QUE Es

8. Pasooe Gao ?
En los teatros de arquitectura
italiana, el “paso de gato” es un
pasiflo metdlico que une la cabina
desde |a que se controlan las luces

y el sonido con el escenario.

Se e lama asf porque implica
desplazarse a cuatro patas, con
cautefa, ¥ esa vida tras bambalinas
a5 donde se organiza discreta,
silenciosa e intensamente ef
especticulo que observamos

como publico.
Esta revista trimestral de teatro

desea convertirse en ese puente,

ese paso de gato, que comunigue
a los creadores def teatro entre sf,
pero tambicn con los
espectadores.
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DITOK

DE ESCENOGRAFOS Y TAMALES

iParamos las prensas! Stbita v dolorosa fue, el pasado 1 de junio, la muerte del maestro juan José
Gurrola (1935-2007) a causa de un mal hepatico largamente acariciado. Fue uno de los pilares
del teatro moderno en México. Siempre se destaco por aborrecer lo establecido, denostar a la
academia y vivir como se le dio su rechingada gana. También por ser uno de los grandes, muy
grandes, artistas mexicanos. Si en 2004 alguien le hubiese pasado una tarjeta sobre la personalidad
concupiscente y anarquica de Juan José al presidente Fox, éste no le hubiese entregado el Premio
Nacional de Ciencias y Artes. Azote de funcionarios, que terminaban por “resignarse a los riesgos
que comporta presentar bajo sus auspicios alguno de sus proyectos” (Rail Falcd), visitar cualquier
teatro habitado por el trabajo de Gurrola implicaba que “algo mds seria revelado”.

En el ndmero 20, de enero-marzo del 2005, PasodeGato rindié un pequeio homenaje al
maestro Gurrola y hoy, diez nimeros mas tarde, nos despedimos de €l con un “In Memoriam” de
sus amigos Tina French, David Hevia y Nicolas Nunez.

El “Dossier” que presentamos en estas paginas retne, fragmentariamente, los testimonios y
pensamiento sobre el arte escenografico en México. Un mosaico de “chile, dulce y manteca”,
como bien enuncian Philippe Amand y Jorge Ballina, en donde la diversidad no sélo va de uno
a otro creador sino de uno a ofro trabajo en cada uno. Hubiésemos querido proponer al lector
un andlisis del proceso en el que la escenografia paso de ser decorado a la bidimensionalidad
(v el paso de los grandes maestros de la plastica por las tablas) para evolucionar al fin en el arte
cinético con el que hoy sorprenden al espectador. Queda como un pendiente a analizar en
nuestras paginas. Sin embargo, es muy rico el ejercicio que se han permitido los aqui convocados,
tomando en cuenta que, en general, les cuesta la batalla con la pluma. El oficio del escendgrafo
es visto aqui en un prisma que habla de la diversidad en su ejercicio. ;Qué duda cabe que los
creadores escénicos de nuestro pais van un paso adelante? Esto nos ha dado pie, también, para
inaugurar una nueva coleccion de libros que hemos bautizado “Portafolios Teatrales”, con el
catdlogo bilinglie México PQO7, Diseno Escénico Mexicano que reune a los realizadores que
expusieron en la pasada Quadrienal de Praga, Repubica Checa.

El “Perfil” de esta edicion ausculta la personalidad y el trabajo de David Olguin, director,
dramaturgo, traductor, pedagogo y editor. Hacedor de teatro completo (lo recuerdo como actor
en Manga de clavo, de Juan Tovar), sus obras son ya las de un “autor maduro que exhibe la
inica maxima de un dramaturgo decente: poesia para la boca del actor, para la fertilizacion del
escenario y para el cuerpo del Respetable”, dice Rubén Ortiz.

Por tercer ano consecutivo el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli del INBa y
PasodeGato convocaron al Premio Nacional de Ensayo Teatral 2007 con un premio de $20,000
en efectivo y la publicacién del texto ganador. En esta ocasion el Jurado estuvo compuesto por
José Raman Enriquez, Flavio Gonzalez Mello y Alfredo Michel. El ganador, al abrirse la plica, fue
Noé Morales Muioz, con el ensayo “Cuerpo vy escritura en la dramaturgia contemporanea: hacia
una metafisica de la escena”. Mencion honorifica recibié Alberto Villarreal por su ensayo “Elogio
de la exposicion .

En enero de 2006, cinco dramaturgos jovenes presenciaron lectura de sus obras —traducidas al
inglés— en el Royal Court Theatre de Londres dentro del ciclo “Arena México”. Uno de ellos fue
Ivan Olivares con la obra que hoy acompana la revista: Seven-fleven,

A la par de esta edicion de PasodeGato, ven la luz varios libros mds de nuestras colecciones
“Cuadernos de Ensayo Teatral”, “de Dramaturgia Mexicana”, “de Dramaturgia Internacional” y
“de Dramaturgia para Joven Publico” que ya se encuentran distribuidos a través de la red de
librerias de BEDUCAL Relnen a autores como Juan Mayorga, Perla Szuchmacher, Jests Gonzdlez-
Dadvila, Carmina Narro, José Sanchis Sinisterra, Luis de Tavira, José-Luis Garcia Barrientos v
Mauricio Kartin. Invitamos a nuestros lectores, tamhién, a visitar la pagina www.pasodegato.
com donde encontraran toda la informacion relativa a nuestro proyecto editorial.

Por dltimo, al cierre de edicién del presente ndmero, adn no se llegaba a arreglo alguno entre
el Instituto Cultural Helénico y CONACUTA sobre el destino del Centro Cultural Helénico, A.C. Es
preocupante la aparentemente nula reaccion de las autoridades culturales ante un “Instituto”
que hace mucho perdié la vocacién por la que le fue otorgado el inmueble en comodato. Y
mds preocupante atin: la inercia y dejadez con que el gremio vive este problema de uno de los
pulmones culturales de la capital mexicana.

culturalUDG

- Jaime Chabaud
ACONACULTA e
A HELENI,

bt Fam
g [ore HSUNAM
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RECONQUISTAR EL PLACER DE LA ESCENA

LA REVUELTA DE LOS ACTORES

Giovanni Papini
Traduccion de Sergio Martinez

ver en la tarde asisti a un gran teatro de
esta ciudad, a una aventura que creo que
nunca habia sucedido en el mundo desde

que existen teatros y actores.

Vi un cartel que anunciaba la puesta en
escena de La muerte de Danton de Biichner.
No tenia nada que hacer para pasar la tarde
y nunca habia visto esa tragedia, asi que fui a
ese teatro.

Llegué algo temprano: la platea estaba
vacia, en los palcos no habia nadie. Poco
a poco empezo a llegar uno que otro, pero
solo hombres. Ya casi era la hora fijada para
el principio del espectaculo y habra habido,
cuando mucho, treinta personas esparcidas
por aqui y por alld. Pensé que el nombre del
autor, aunque se hizo famoso con Woyzeck,

6 PASOD=GATO

debia ser casi ignorado en este pais y tal
vez ni siquiera el argumento llamaba la
atencion a un pueblo que no sentia particular
entusiasmo por los héroes de la Revolucion
Francesa.

Poco a poco fueron llegando, en pequefios
grupos, otros melancadlicos espectadores, vy
finalmente, con media hora de retardo, se
abrio el telon.

No conozco suficientemente bien las
finezas del hermosisimo idioma espanol,
pero como en otro tiempo habia leido la
tragedia de Biichner pude entender todo y me
di cuenta de que los actores eran excelentes
—todo el elenco y no sélo los protagonistas,
como sucede casi siempre.

Sin embargo, el desaparecido auditorio,
diseminado por aqui y por alld en las butacas
de terciopelo rojo, pronto dio a entender
que el espectaculo no era de su agrado.
Uno comenzd a reir  disimuladamente;
otros murmuraban entre si con gestos de
impaciencia. Algunos parlamentos cinicos vy
paraddjicos de Danton y de sus amigos eran
acogidos con aclamaciones indignadas vy
fingidos accesos de tos. Con todo, el primer
acto termind sin contrastes graves, pero la
caida del telon fue acompanada de silbidos
rabiosos vy de gritos de escarnio.

Con el segundo acto comenzo la segunda
tragedia, la del choque violento entre platea
y escenario. Los espectadores, aunque
escasos en nuimero, parecian cada vez mas
desesperados, ya fuera porque no toleraran
el tono despreocupado de los didlogos de
Biichner o por que estuvieran indispuestos
hacia los actores y las actrices. Las risas ya
no fueron reprimidas sino ostentosamente
clamorosas, uno se sacudia como un poseido,
levantando la voz y un bastén, los comentarios
mordaces se volvieron tan ruidosos que
llegaron a opacar casi por completo las
voces de los actores. Un anciano con barba,
que parecia mas excitado que los demas, se
acerco al proscenio y lanzo contra Danton un
bastén con el puiio de marfil.

A partir de ese momento comenzé lo
inverosimil. El protagonista de la tragedia, alto
y fornido como el hombre que representaba,
recogio el baston, lo levantd y con imperioso
gesto hizo que los actores interrumpieran su

actuacion. Luego le dijo algunas palabras
encendidas que no entendi. Aparecieron
de pronto detrds de bastidores otros actores
vestidos de soldados y de sans culottes,
aparecieron los tramoyistas, los guardarropas,
los ayudantes de escena: uno de éstos apoyd
una escalera sobre el borde de la orquesta
y toda la turba bajé atropelladamente a la
platea, silenciosa pero resuelta, v se dispuso
a echar a los espectadores.

La compaiiia, incluidos los refuerzos que
salieron del postscenio, era mds numerosa
que los desventurados espectadores quienes,
aturdidos y horrorizados por el imprevisto
pronunciamiento , casi no opusieron resistencia
al asalto.

Inmediatamente  entendi cémo  iba a
terminar aquello y, aprovechando la confusién
y la barahinda, me dirigi a un corredor lateral,




encontré abierta la puertita de un palco y me
oculté detras de una cortina.

Alguno de los espectadores perseguidos
trato de rebelarse a esa exclusion violenta,
pero no tuvo fortuna, pues los asaltantes
eran demasiados y tenian la ventaja de la
sorpresa.

En pocos minutos la platea fue liberada
por los rebeldes, las puertas del teatro fueron
atrancadas vy to felices por el
triunfo de la improvisada revuelta, regresaron
al escenario. Supuse que irfan a suspender la
funcién y a ordenar que apagaran las Iuce:
Sin embargo, para mi gran aqombro
lo increible tuvo una co
comparsas vy los tramoy

del telon, y |( :

Da nton, 'pal:du,. enorme”, antes de reanudar
su actuacion, dijo en voz alta: “Esos granujas
no entendian nada y querian impedirnos
representar una obra maestra. Por primera vez
en la historia del teatro los actores, que son
artistas e intérpretes de poetas, se rebelaron

aron la mejor parte. Ahora que hen
ado a esas bestias podemos retomar
con tranquilidad nuestro trabajo. Podremos
finalmente actuar a nuestro modo”.

La representacion volvié a empezar, mas

a y convencida que antes, como si los
actores tuvieran delante de ellos a un piblico
atento y benévolo. La platea estaba oscura
y desierta, como un campo de batalla en
el corazon de la noche. Acurrucado detras
de la cortina pude escuchar hasta la dltima
escena de la terrible y original tragedia de
Biichner. Y no pude abstenerme de aplaudir
fragorosamente.

“Nos descubrieron”, gritd Danton,

es el intruso que se quedo

Sali del palco, corri hacia el proscenio
pro
la compania. le'l'lhlf'l'l recibi mi apla
escena abierta. Nos hicimos amigos en poco
tiempo y terminamos la noche en una taberna
cercana al teatro, comentando alegremente
la primera “rebelion de los actores” que se
recuerde en la historia del teatro.

de junio

Giovann | Papini (1881-1956). Poeta y escritor.
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“CREO QUE LA BATALLA ES CON UNO MISMO Y ESA DEBE SER A MUERTE.”

DAVID OLGUIN: ABIERTO EN CANAL

Entrevista de Rubén Ortiz

UBEN ORTIZ: sComo se da, en tu caso, el

maridaje entre literatura y escena? Entende -
mos gue estudiaste Letras y tienes una lesis sobre
Sabato.

DAVID OLGUIN: Estudié Letras Hispdnicas e
Inglesas a la par que hacfa Actuacién en el cur. Por
fortuna me topé con Margules, un apasionado de la
literatura, un conocedor de numerosas tradiciones
poéticas y que entendia al teatro como
un ejercicio de conocimiento del ser
humano. No se espantaba ante la
palabra “intelectual”. Mientras
tanto, mis maestros de es -
tipe  mendocina
me

decian: “piensas demasiado, no puedes ser actor”,
y tenfan razén en mi caso particular, aunque no
en el caso de todos los actores. Yo, en lo personal,
prefiero méds a los inteligentes que a los brutos por
mds emotivos que sean... Andando el tiempo di
con histriones que usan muy bien su cabeza. En
fechas recientes, por ejemplo, para mi enorme for -
tuna, trabajé con Claudio Obregon, desde mi pun -
to de vista el caso mds acabado de un actor muy
inteligente y pleno de viscera a la vez. La imagen
que me asalta es la de un tigre que no mata, ben-
dice por la manera en que prepara el terreno para
destrozar a su victima. Me apasiona esa mezcla de
raciocinio y brutalidad: la razdén entendida como
una pasién. Sobre ese terreno intento unir el teatro
con la literatura.

Ludwik, el demonio polaco, me decia en el cur:
“jintate con los directores”. Tan me junté, que
anduve muy cerca de ese hombre quince anos de
mi vida. Y no era necesario el consejo. Bl our de sus
tiempos fue un experimento maravilloso, todo era
una promiscuidad teatral espléndida: actores que
escribiamos con Juan Tovar, directores que actua-
ban, escendgrafos que dirigian y luego cada quien
a lo suyo... Yo, en realidad, sonaba, anhelaba, en
lo mds profundo de mi ser, romperme una pierna
en plena clase de danza para poder largarme en
barco, ya con un buen justificante, a los mares del
Sur. Fracasé en mi deseo intimo y, como Apolo es
uno de mis dioses tutelares, me resigné.... Discipli -
nadito, como soy, segui levantando la patita y ha-
ciendo teatro v literatura... Dicen que es un ms -
culo demasiado eldstico vy si, fue como hallarme,
de pronto, con el corazén partido en dos. Como
las palomas de Lorca: la una era la otra, la otra sin
la una era ninguna.

A estas alturas del partido, he vivido muchas co-
sas, realmente me ha pasado mucho y doy gracias
al cielo por haber sobrevivido a mis feroces vein -
tes, y si bien creo que el principal motor para el
trabajo artistico radica en el interior, en el calado
de alma que va dejando la experiencia en una per-
sona, todo eso, en mi caso, serfa inexplicable sin la
literatura. He sido un lector apasionado, he vivido
otras vidas trepado en barcos de papel.

RO: ;A quién tenias en mente como precursor
(al estilo borgiano) en tus primeros textos teatra-
les, v con quién tienes ahora tu “angustia de las
influencias”?

DO: Cuando empecé a escribir, me importaban
el teatro del absurdo y la literatura argentina, desde

Borges v Sabato hasta Cortdzar. También Paz y los
Contempordneos. Creo que una extraia mezcla
de Pirandello y Rulfo me rondaron en Bajo tierra,
asi como Pinter en La representacion. Pero le debo
mucho a Ludwik, ante todo. También a Tovar, de
quien recibi mis primeras ensefanzas como dra-
maturgo. Y ahora que lo pienso, por fortuna, mu -
chos profesores brillantes desfilaron ante mis ojos:
Esther Seligson, Federico Alvarez, Gonzalo Celo-
rio, José Caballero, Aurora Ocampo, mi querida
Rosita Bianchi, que fue la primera en quebrarme la
cabeza cuando quise actuar, Angelina Mufiz, Luis
Rius, Marfa del Carmen Milldn... Las influencias no
me provocan “angustia”. Soy Legidn, estoy lleno
de otros v he sido varios Olguines. Fui un glotén
en mis anos de estudiante. Luego me retraje y, en
una especie de ostracismo o alquimia interior, me
volqué en mi mismo para resolver ofras “angus-
tias”. Ahora, de un tiempo a esta parte, atravieso
tiempos, como cuando joven, en los que devoro lo
que me interesa. Me siento abierto en canal. Ojald
pueda cultivar este estado de alma hasta el final
de mis dias.

RO: ;Qué te llama la atencion de la literatura
inglesa?

DO: Siempre recuerdo la anécdota de Jan Kott
a proposito de una conferencia de Borges. El gran
poeta ciego tenia que hablar sobre Shakespeare. El
micréfono le quedd lejos y nadie se atrevié a co-
rregir la posicion del aparato. “Como un altavoz en
altamar”, dice Kott, sélo se escuchd, durante mds
de hora y media, una palabra que iba y venia todo
el tiempo: “Shakespeare, Shakespeare, Shakespea-
re..." El titulo de la conferencia de Borges tenia
por nombre “El enigma de Shakespeare”. Y vaya si
lo resolvié repitiendo incansablemente esa palabra
que, en dltima instancia, también encierra toda mi
aficion por esa tradicion literaria. Debo decir, sin
embargo, que hay otros autores —y aqui ya incluyo
a algunos gringos- que me gustan: Chaucer, Sheri-
dan, Keats, Orton, Beckett, Golding, Faulkner, Ca-
pote, Shepard. Otros, mds que gustarme, me han
apasionado: Melville, Conrad, Chesterton, Elliot
y Pinter. Los ingleses, como los espaioles cuyas
crénicas de conquista lef con acucioso empeno de
joven, fueron grandes navegantes y yo, que tengo
una fijacion extrema con los puertos, con el mari-
nero que ni remotamente yo hubiera podido ser,
con las sirenas e islas que solo en mi cabeza he
podido tocar, acudo una y otra vez a una idea que
me obsesiona: el viaje sedentario. Yo ya no via-
jo. Pero asi como no se me cumplié el deseo de
romperme una pierna vy largarme del cur hacia los
mares del sur con un justificante —confieso que mis
padres me inocularon el microchip del justificante—y
encontré que lo mio eran las letras v el teatro, mi
imposibilidad de huir me hace sentarme en unasilla

“Yo necesito estar cerca de los actores,

ellos son la vida misma.”



y viajar con los ojos cerrados, o abiertos. La ficcion
teatral ha sido el suceddneo de la experiencia del

“Un dramaturgo es una voz individual,

un punto de vista sobre el mundo...”

viaje: ver otras gentes, otros mundos, comportan -
dose y viviendo de maneras extravagantes, exdticas
o anodinas, pero pintando la infinita variedad de
situaciones humanas que el teatro explora.

RO: ;Como te tratas a ti mismo como autor
cuando diriges tus textos? Evidentemente te corri -
ges, ;pero qué clase de pleitos o descubrimientos
aparecen? (Me desligo completamente del lugar
comtin de que “debes tomar distancia”. Me parece
una generalizacion banal.)

DO: Uno es el texto que entrego a los actores,
otro el que estrenamos y, finalmente, otro el que
publico. Como comprenderds, en el camino los
pleitos y descubrimientos son incontables. Ese es
mi proceso. Encierra mis hallazgos como director
y, desafortunadamente, también mis fracasos pues,
a diferencia del dramaturgo, el director trabaja
contra reloj, v propiciar el riesgo y lo inesperado
es el pan de los pocos dias, que siempre son pocos
antes de un estreno. Tal vez me llegue el momen -
to de hallar, desde la aséptica comodidad de una
mesa, la palabra justa, la construccién adecuada,
el espacio, el universo pleno de mi texto... pero
siendo el aburrimiento una de las formas de la
muerte, prefiero sacarle al bulto. Yo necesito estar
cerca de los actores, ellos son la vida misma. Asi
que batallo conmigo, con una materia que se me
dificulta mds que la escritura, para hacerme mejor
director y retardar, lo mds posible, el momento en
que el teatro me diga: “ja la perrera!”.

RO: Recuerdo el reloj caminando hacia atrds en
La puerta del fondo, los juegos de identidad en La
representacion o Belice, los mitos recargados en
Dolores..., mares, tiempos, mujeres, historia(s),
JQUE le apasiona de estos seres inconstantes?

DO: La posibilidad de huir, fugarme, ser otro en
otro lugar y con otra gente. La ficcién sana y salva
abre los limites de la realidad, rompe mi cabeza
estructuradita y la cadena de la costumbre, la ha -
bituacion, la racionalidad que, llegado a un punto,
asfixia.

RO: Te pregunto olra vez: jexiste algtin lazo
entre dramaturgia y poesia? la pregunta resulla
ingenua, pero espero que me hables de la fuerza
litetaria de la palabra en escena.

DO: Piensa en esto: la tradicion teatral da cuenta
de grandes dramaturgos que fueron poetas impor -
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tantes, no sélo versificadores sino poetas en toda la

extension del término. El prosaismo decimonénico,
cuyo extremo absolutamente de
gradado es el habla subcoloquial
que en nuestros dias se oye en
la television, un tipo de habla
pobremente imitativa de la reali

dad, ping-pong

de didlogo facilito, )
casi radio, ya que

permite  seguir una
historia sin necesidad de la imagen
pues la gente plancha o va al bafo v aun asi
medio que se entera; palabra descarnada e inca -
paz de construir imagen, accién, vuelo poético en
un escenario, pretendio desterrar el uso de un habla
mas sofisticada en los escenarios del siglo xx. Pero
hete aqui que autores como Valle Incldn, Genet,
Lorca, Beckett, Miiller y otros nos recuerdan que
el teatro construye otra realidad, que es teatro y no
una prolongacién mimética del mundo. Por tanto,
las palabras que ahf se dicen tienen otra densidad,
deben ser palabras capaces de propiciar la hechura de
un universo. Ese es un reto serio. No las babosadas
del Ping-pong plagadito de silogismos o de cons -
trucciones estrictamente sicologistas.

Si los poetas desacralizaron las palabras “poéti -
cas” —Palabras maravillosas como las otras/ Oh im -
perio mio de hombre, dice Paul Eluard cuando usa
“casita”, “cigarro”, “muchacho”, algunas de las pa -
labras que le estaban misteriosamente prohibidas—,
los dramaturgos también reencontraron la poesia
en la imagen, en la metdfora que es la teatralidad
misma y en la fuerza y el misterio de las palabras
inacabadas, palabras que son accién. Yo insisto
mucho en eso cuando hablo con mis jévenes cole -
gas, amigos que le andan rascando al habla nues -
tra de todos los dias, el laboratorio del idioma, el
lugar del que abrevamos tanto dramaturgos como
poetas. Pero para terminar este capitulo, una coda:
no hay fuerza literaria en las palabras hechas para
el teatro sin oficiante, sin actor que las encarne.
Endiosar lo otro es hacer literatura, no teatro.

RO: ;Sientes que exista una transformacicn en la
dramaturgia mexicana?

DO: Sin duda. No sélo transformaciones sino
sanas rupturas. El problema es que ain son poco
visibles por el peso de las corrientes dominantes,
algo ligado, en dltima instancia, a los gustos del
piblico. Pero si la asistencia promedio al teatro de
arte es de 50 espectaclores por funcién, jno vale la
pena escribir de manera mds riesgosa? La ortodoxia
esgrime frases como “somos una misma familia
y tradicién”, “el piblico no te entiende, esto es
Meéxico”, “no escribas como alemdn”, “regresa al
redil”, “todos los jovenes son dramaturgos agua:
incoloros, inodoros y sin sabor”.... En fin, la fuerza

Fotos: Archivo personal de David Olguin
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de la costumbre y del sindicato. Un dramaturgo
es una voz individual, un punto de vista sobre el
mundo, no el clon del taller del Sefor Menganez,
no el acdlito de una iglesia de tal o cual estilo.

RO: ;Sentiste necesidad de despegarte del
sobado costumbrismo?

DO: Porsupuesto. Enunmomento, melopropuse.
Sin embargo, creo que exageramos en el ataque a
esa estética. Margules, por ejemplo, de quien tomé
parte de mi propia fobia, pulverizé a la generacién
de los cincuenta. Los reduce a transmisores de un
testimonio, retratistas del México de aquellos anos.
Pienso que obras, por mencionarte sélo algunas,
como Los signos, Fotografia en la playa o Escrito en
el cuerpo de la noche son mucho, pero mucho mds
que eso. Me inquieta mas, en realidad, la estética
de la imitacién directa. Mucha sinceridad, oh sf,
cudnta defensa de causas nobles, pero qué miseria
de lenguaje. Mi pleito no es con el realismo en si.
No hablo desde una torre de marfil, ésas mejor hay
que buscarlas en las oficinas de la alta burocracia
cultural mexicana. ;Quién le tira una piedra a
Chéjov? Apenas Beckett que permite que uno de
sus personajes arroje un noveldn realista, muy siglo
wx, al excusado. Y mira que hay mucho de absurdo
en Chéjov. Mi pleito, pienso yo, es contra la “facil
facilidad” que el realismo propicié en nuestro pais:
un habla ajena a toda construccién.

Pienso en A sangre fria, en Kapuscinski o en

viejos maestros se van y que no hay quien tome su
relevo, por muchas razones: politicas, estéticas. ..
Hace tiempo ti proponias una especie de pacto
entre la comunidad teatral. ;Crees que algo
semefante pudiera dar un asomo de madurez al
teatro que se hace en México?

DO: Nos ponemos de acuerdo en tan pocas
cosas... somos convenencieros hasta el tuétano.
Mucho tiempo de politica patriarcal, demasiada
vanidad... La vaca sagrada mira con tristeza a sus
golems pero “;quién dird lo que pensaba Dios al
mirar a su pobre rabino en Praga?” Y de los jovenes
qué decir, les compete la antropofagia, pero
basicamente la mayoria desconoce y desprecia su
propia tradicion... ;Qué pacto puede haber
ahi? Empecemos por ser menos tribales
e insulares.

RO: Y las escuelas, la formacion, ;no
son parte del problema en la ausencia
de relevos?

DO: Lla generacion de maestros
universitarios, Mendoza, Margules, Luna,
De Tavira, Caballero, formaron a mucha
gente. En el caso de aquellos que abrieron
o se adhirieron a escuelas privadas, la
necesidad de la colegiatura dio pie
a una disminucion en la fuerza
formativa que, en sus afos en
escuelas publicas, los hizo, por

“El teatro puede ser muchas cosas,
pero jamas inofensivo.”

Asesinato deVicente Lefero, y recuerdo el texto de
Borges sobre el cuchillo: idealiza el frio instrumento
pero, de igual manera, lo siente baldado, pues un
objeto hecho para matar permanece inofensivo en
su cajon. El teatro puede ser muchas cosas, pero
jamads inofensivo. El cuchillo es un objeto real,
vivimos en un mundo atroz y agénico en muchos
sentidos.

RO: ;El hiperrealismo de las nuevas generaciones
no es parte de ese hipercostumbrismo? ;Como te
ubicas (i en todo esto?

DO: Yo creo que hay de todo y que el tiempo
dard su veredicto. El verdadero problema en
Meéxico es la lentitud con la que encuentran salida
las propuestas de los jovenes dramaturgos. Y en
cuanto a mi ubicacion, ;qué sé yo? Trato de abrir
mi propio camino. Creo que la batalla es con uno
mismo y ésa debe ser a muerte.

RO: Farece, quiza sclo sea mi sentir, que los
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el contrario, hacer crecer
a mas y mejor gente.
Tuvieron que hacerse
piadosos. Fstas escuelas, al
estar desvinculadas de los teatros,
y trabajar permanentemente en salones de
cuatro por cuatro, si bien les iba, generaron
actores con problemas de proyeccion, espléndidos
actores para la tele o el cine. En un entorno dificil
para la gente que se incorpora al teatro, no sélo sufren
los poco preparados o los que definitivamente debieron
engrosar las filas de ofras profesiones, incluso muy
buenos egresados se han vuelto came de candn del
desempleo v la frustracion. La manga ancha en los
procesos de seleccién creo que también aqueja a las
escuelas publicas. El caso es que vivimos tiempos en
que son muchos los llamados ~desafortunadamente- v
pocos los elegidos, tal vez a causa del canto de
las sirenas del encanto filmico y televisivo... Y sin
embargo, algo se mueve.

No es una fe ciega en el futuro, pero creo que algo
nuevo puede surgir de la pulverizacion de esas estruc-
turas tan verticales con las que se formé nuestra ge-
neracién. La irreverencia, la busqueda midltiple de
opciones formativas, el eclecticismo en ese terreno
pueden hacer que los nuevos cuadros, que los hay
y buenos, puedan hallar soluciones inéditas a pe-
sar de la desprofesionalizacién reinante.

RO: [En esa falta de relevos, Pablo Moya y ti
siguen montados en su macho de publicar teatro.
;Cudnio de lo que ustedes hacen es tarea que
el Estado no hace y cudnto es evidencia de que
clerta independencia creativa inteligente, aungue
cobra caro, es camino hacia la calidad en el “hacer
teatro”?

DO: Como que ambas cosas ciertamente,
aunque nosotros hemos contado con el
Estado como socio en un 50% de
nuestros libros y a un Bar, el Milan,
ue nos i:'lyecta trag() y recursos.
Lo inquietante es que, con
tanta burocracia y tantos
presupuestos, en tantos
anos de ejercicio de
“difusién y promocicon
de la cultura”, las
instituciones del
Estaclo no hayan

hecho un esfuerzo, en el campo de
la edicion teatral, ni remotamente
parecido al de Ediciones El Milagro
que, por ofra parte, no es Methuen,
ToG 0 Actes Sud. Da para pensar, ;no
crees? ;Serd que efectivamente algo se
pudre en Dinamarca?

Rustn Ormiz. Director teatral y pedagogo. Miembro de
Comer: Caracol Exploratorio. Autor del poemario Ha-
hitar la distancia (Anénimo Drama, 2003).
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ELOGIO DE LA CONGRUENCIA

CON PASAPORTE DE BELICE

Flavio Gonzalez Mello

E n mas de una ocasion me ha tocado
escuchar como algin director cuestiona a
David Olguin por la decision de llevar a escena
él mismo sus textos, pues, segln el lugar
comin, un buen dramaturgo inevitablemente
los dirigira mal. David siempre ha defendido
la pertinencia de que el autor prolongue su
trabajo a la puesta en escena: “dirijo porque
asi puedo llevar la propuesta de la obra hasta
sus dltimas consecuencias”, suele decir.

Este llevar las cosas a sus dltimas
consecuencias es una caracteristica de toda
la actividad teatral de David, que la dota
de un notable atributo: la congruencia.
Congruencia que, por ejemplo, lo lleva a
rechazar discretamente las cortesias para ver
alguna obra, con el argumento de que los
teatreros debemos pagar por ver el trabajo
de nuestros colegas. A fin de cuentas, es en
esas pequenas decisiones cotidianas donde
radica la posibilidad de llevar la ética al
terreno practico, en lugar de reducirla a un mero
estandarte que se enarbola en las grandes
ocasiones. Dicha congruencia, aunada a una
vasta cultura, una mirada siempre inteligente y
una prodiga imaginacion teatral, le otorga una
enorme solidez a los proyectos emprendidos
por Olguin, va sea como autor vy director, ya

sea como impulsor de esa propuesta editorial
que resulta imprescindible en el paramo de
las publicaciones teatrales de nuestro pais,
y que durante 15 afos ha logrado sobrevivir
—y no de milagro, sino gracias al empeno de
David y de su complice en tal aventura, Pablo
Moya.

La verdad es que hoy en dia, el teatro v
las publicaciones son un poco como la isla
recreada por Olguin en esa inmisericorde
metdfora del canibalismo nacional que es
Clipperton; ahi siguen, abandonados por
un Estado que tiene puesta la atencion en
otros asuntos, un punado de necios que se las
arreglan como pueden para mantener en pie
su bastion, negandose a subir al barco que el
enemigo les proporciona, pues es preferible
pasar hambres antes que renunciar a la
defensa del dltimo cachito de soberania. Que
no suene a chauvinismo: como dramaturgo
(y, desde luego, también como editor),
David siempre estd atento al teatro de otros
tiempos v otras latitudes; lo cual no impide
que sus obras retraten aspectos a menudo
olvidados de la realidad mexicana. Asi, en sus
textos nos topamos con personajes de estirpe
shakespeareana extraviados en las revueltas
aguas de la historia nacional; con empleados
de aire pinteriano y melvilliano, que se llaman
Bartle y resultan sospechosamente parecidos
al sefor que nos paga (0o mas a menudo,
no nos paga) en la caja de alguna oficina
piblica o privada; con doctores de casta

Tatuaje,de Dea Liher. Foto: Archivo Ediciones El Milagro
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probablemente narvartefa que, para seducir
a su amante, juegan a ser samurais; o con el
mismisimo Casanova, italiano afrancesado
que es humillado en Alemania y nos habla
desde las tablas de un teatro en Cozumel casi
esquina con Sinaloa, en la Roma para mds
senas.

Hay quien piensa que para construir una
dramaturgia auténticamente mexicana es
imprescindible hablar dnicamente de asuntos
y personajes locales. Como su maestro
Margules, director mexicano nacido en
Polonia (que, va lo sabemos, es como decir
en ninguna parte), Olguin ha entendido el
didlogo con las corrientes renovadoras del teatro
mundial como el mejor camino para construir
una identidad escénica propia. Su trabajo
nos recuerda que nuestra soberania teatral
ésa que vale la pena seguir defendiendo—
incluye también a Kantor, a Pinter, a Sabato,
a Beckett, a Moliére, a Shakespeare, a
Cervantes, a Voltaire, a Stoppard y a una
larga lista de escritores y pensadores de todas
las nacionalidades con los que tiene sentido
dialogar en las tablas y en las galeras. A fin de
cuentas, todos habitamos el mismo espacio
inferior; todos somos pasajeros en transito
que, a fuerza de habitar una sala de espera,
nos hemos convertido sin darnos cuenta
en ciudadanos de Belice, de Polonia o de
cualquier otra ninguna parte.

Favio Gonzaez Meuwo. Director, dramaturgo,
guionista y cineasta. Sus obras mds recientes
llevadas a escena son Llascurdin o la brevedad
del poder y Obra negra.

Clipperton Foto: José JorgeCarredn
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EN ESTOS TIEMPOS DE ESTULTICIA...

LA AVENTURA COMO REMEDIOQ:
TRABAJAR CON DAVID OLGUIN

Joaquin Cossio

Si me preguntan como ha sido mi experiencia
al trabajar con David Olguin me cuesta
trabajo encontrar una respuesta que no resulte
demasiado adulatoria para alguien que ha tenido
a bien llamarme para sus tltimas cinco puestas en
escena. Pero es que, mas alld de la bonanza laboral
que ello ha significado (la politica de trabajo de
El Milagro es de las mds sensatas y responsables
que conozco, mucho mds en estos tiempos de
banalizacion del trabajo actoral y por tanto de su
salario), las satisfacciones que me provoca cada
nuevo proyecto que emprendo con él son tales
que me hacen pensar en lo que supongo cada
puesta en escena tendrfa que depararnos y que
con Olguin lo he constatado una vy otra vez: la
emocién de montar una obra teatral conlleva, mds
alld del pronunciado vértigo de su edificacion, la
decisiva creencia de que lo que se va a decir es
importante y necesario. Y esto con Olguin es una
sensacion con la que coincido permanentemente,
El rigor con el que conduce la puesta, el esfuerzo
que realiza y la pasion con que responde a sus
propias exigencias dejan ver como lleva hasta lo
dltimo sus ambiciones escénicas. Y es que tengo

ELOGIO DE LA CRITICA AL TEATRISTA

la impresién de que mientras nuestro teatro mds
reciente apunta a limar las aristas de la complejidad
y a aminorar la incomodidad que de suyo el
teatro tendria que provocar, Olguin navega a
contracorriente, Si hasta nuestras instituciones
mds serias piensan que ahora el teatro debe
adecuar  sus  pulsaciones §

a las de un especta- - _ T
dor etiquetado como
displicente, demasiado an-

gustiado por la vida miserable, a quien
hay que disgustar lo menos posible, Olguin
~en oposicion- forma parte de esa clase ¥
de directores que persisten en construir
un teatro sin condescendencias y que
ademds logra escaparse, a mi juicio vy
para nuestra fortuna, de lo criptico y lo
mondétono. Olguin no se olvida de divertir,
asi lo haga a través de un permanente
cuestionamiento sobre la maldad humana
y con esa alteracién de la naturaleza de
la ficcion que es el metateatro que tanto
le obsesiona. Por eso, la apuesta teatral de
Olguin implica profundidad dramdtica y una
formalidad lidica que le vienen de saber que

= it & i we,
en el especticulo escénico, el mds atractivoy o

DAVID OLGUIN'Y LA OTRA REALIDAD

Olga Harmony

U na de las gratificaciones que se tienen en
mi oficio de critica teatral es ver aparecer
auténticos talentos jovenes, seguir su trayectoria
e ir constatando las busquedas estilisticas y de
estructura dramatica del teatrista, poder ver algunas
constantes y entender las propuestas. Un caso muy
sobresaliente es el de David Olguin, cuyos textos
y montajes resaltan por varias razones. Una de
ellas es su manejo del lenguaje, cuya elegancia
a veces cede a irénicos didlogos, como serfa el
caso de Maria, en La puerta del fondo, que adorna
sus adulterios con viajes imaginarios y utiliza
parlamentos de gran cursileria; o de algunos
personajes de su delicioso libro de mondlogos:
Los habladores. A veces la ambigiiedad entre
imaginacién y realidad se instala como en sus
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piezas cortas Fl esclavo y las cicladas, también
en la representacion; en la aparicion real de la
muerte que persigue a José Guadalupe Posada
y el guifio del viejo Tiresias en Bajo tierra; en las
trasmutaciones de Belice o en el delirio que dura
un instante entre el disparo y la muerte del Bartle
viejo. Ese mismo delirio es el que sufren Casanova
y el capitan Ricard, como pavoroso anuncio de la
muerte proxima.

Pienso que, ademds del gusto por los cldsicos,
es un recurso que utiliza el autor para ampliar los
margenes de la realidad. Si a Ricard se le aparecen
Robinson Crusoe y Filoctetes, es porque son las
referencias cldsicas al personaje abandonado en
una isla, y Tomds Moro, porque le decreta el fin
de las utopias, en este texto que es una metdfora

emocionante artificio teatral, estd en el corazon de
los personajes. Para ello se ha valido de notables
actores, siendo ésta otra razén para degustar en
buena medida de participar en sus montajes. A
mi me entusiasma acentuadamente formar parte
de una compania constituida por admirados
y delirantes soldados. Es por todo esto que el
confrontarme con experiencias estélicas intensas y
ambiciosas es lo que més le agradezco. Ninguno
de sus montajes se ha parecido al otro y aun
cuando las obsesiones formales y espirituales
de Olguin reaparecen, la historia serd
radicalmente distante de la anterior.

Creo que si nuestra vida de actores esta
entregada al azar y a la incertidumbre y que
sienestostiempos deestulticianegociamos

cada vez mds con el menosprecio y la
claudicacién, participar en proyectos
en los que aun podemos depositar
nuestra fe es mds que valioso. Me basta
recordar —con un amor profundo- la
respiracion del diabdlico Jonathan de
Belice, la lascivia ominosa del viejo
Lobo Metesaca de Tatuaje o el candor
animal y asesino de Victoriano Can en

Clipperton. Todos forjados bajo el ojo
riguroso de David Olguin. Por eso, siempre
~ que me ha invitado a trabajar sé que me

espera una aventura con inquietantes
sorpresas y entranables desvelos.
Hasta ahora nunca me he equivocado.

JoaquinCossio. Actor.

de la situacion del pais en ese momento. A
Casanova se le aparece Voltaire porque es la parte
de racionalismo que el aventurero conserva. Otro
seria el caso de las divertidas Parcas que Olguin
describe en Dolores o la felicidad, que plantea en
el sentido farsico los destinos posibles de la mujer
desde el punto de vista de la sociedad machista,
en contrapunto con el Angel de la guarda que se
sacrifica por amor.

Mucho se puede vy debe decir de David Olguin
y su sentido de la realidad, pero el espacio es poco
para ello. Traducido a varios idiomas, jamds se le
escucha mencionarlo, su sobriedad y modestia son
ampliamente conocidas. Ha escrito una novela,
dirige sus propias obras y a veces alguna ajena,
edita con Pablo Moya los espléndidos libros de El
Milagro, en que da a conocer textos de autores
mexicanos e internacionales tanto de literatura
dramdtica como de teoria general, por lo que se
le puede considerar uno de los méds complejos y
generosos hombres de teatro de nuestro medio., Me
jacto de ser amiga suya y de su esposa, la actriz
Laura Almela.

Ovza Harvony. Critica teatral,
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DE UN DIRECTOR QUE ACTUA A UN DIRECTOR QUE LE DIRIGE

OLGUIN O LA ADMIRACION

Mauricio Garcia Lozano

Hace poco mas de un afo, al finalizar la
temporada de Clipperton, escribi una carta
d e agradecimiento a mi director, David Olguin.
Hoy salgo de una funcién fuera de serie de su
Casanova, sacudido por la exaltada claridad de
su discurso y por la belleza de su coherencia.
Confirmo lo dicho entonces y lo hago publico:

Querido David:
Una carta de agradecimiento siempre es enojosa,
porque uno se siente torpe e incapaz de estar a la
altura del sujeto. Mi enojo, mi muina, mi congoja
no solo parte de no saber cémo decirte bien el
tanto bien que me has hecho al confiar en mi y
al tomarme entre tus brazos firmes vy llenos de
claridad. Parte de sentir que Clipperton se acaba y
con esa clausura necesaria, también termina para
mi un ciclo mas en que la vida se ha empenado
en ensaflarme por un camino que persegui por
vocacion y luego negué por naturaleza. Actuar
no me resulta facil, en la escuela me lo decian y
me lo decian bien. Y, sin embargo, es lo tnico para
lo que estoy adiestrado. Todos mis otros caminos
vocacionales, la docencia, la direccion de escena,
la misma misica, parten de que fui educado, desde
chiquito, a actuar. Y cada una de mis labores me ha
demandado un personaje definido, alambicado y
templado a fuerza de afos y de obstinacion pero,
como cuaquier personaje, habitante de un universo
ficticio.

Quiero decirte que nunca habia vivido con tanta

fuerza de voluntad uno de mis personajes como con
el capitin Raymundo. Por una sencillla razén: creo
que atinaste, como dramaturgo y director, a construir
una creatura memorable, entrafable e inmortal.

Dolores o la felicidad Foto: Archivo Ediciones ElMilagro.
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Méas alld de la Historia, Ricard nos devuelve
el dnimo de sofar irresponsablemente. Y tan
anacrénicos resultan en nuestros dias el sueno y la
irresponsabilidad que encarnarlos hoy, cada noche
de cada semana de cinco meses, me devuelve una
contundencia de la cual habia renegado: si puedo
ser quien no puedo ser. Ricard es eso. Mauricio
también. El aprendizaje se vuelve doble y muy
profundo. Gracias David.

Creo que tu bisqueda artistica, que tiene todo
que ver con un apetito voraz e inconmensurable
por la naturaleza humana, estd en un momento
muy depurado de su evolucion. Espero, con todo
mi corazén, gue persigas esa ruta y cue alumbres a
la gente que, como yo, tenga la fortuna de entrar en
contacto contigo. Espero también que tu voz siga
tocando a aquellos que, como con Clipperton, sélo
puedan concebir su vida antes y después de ver un
trabajo tuyo.

Cuando yo tenfa veinticinco afos fui al Galedn a
ver Dolores o la felicidad. Mas alld de enamorarme
de cada una de las etapas de Lola, descubri que ése
era el teatro que a mi me gustaria hacer. A los pocos
meses te fui a ver a tu departamento de la Roma Sur
para proponerte que me escribieras un texto sobre
temas libertinos, cruce de vias entre Vivant Denon y
Milan Kundera, y fuiste tan generoso con el aspirante
que jamds olvidaré como resolviste, de un plumazo,
definitivo, lacido y genial mis inquietudes: habfa que
hablar del autor, habia que convertir al autor en per -
sonaje e integrarlo al itinerario faustico que imaginaba
entonces, de iniciacion. El proyecto pasé a mi. Y en
mi se disolvid. Pero la intuicion de volverse a mirar
al que pronuncia como figura dramdtica me dejo
marcado. Pasaron diez afios y me invitaste a ser el
que se pronuncia, el que erige el suefio, el dueno de
la palabra. Y creo que el ciclo, mi ciclo de buscarte,
encontrd, finalmente una manifestacién concreta, y
ritual. Fui quien no soy pronunciando tu palabra,
cada noche, v fui otro, como soné serlo hace diez
anos, contigo, v contigo hoy celebro el encuentro,
lo agradezco y pronostico, desde el fondo mismo de
mi voluntacd, que habremos de encontrarnos muchas
mds veces, Eres el mejor dramaturgo de México y
nada me haria mds feliz que interpretar tus palabras.
Pronunciarme, de nuevo, a través de ti.

Gracias, maestro.

22 de mayo del 2005

Mavrcio Garcis Lozano. Actor y director de obras
como Noche drabe, Juan y Beatriz y Colette. Actual-
mente dirige Touche, de Ximena Escalante.
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“Veo la escenografia como una
sucecion de espacios en constante
transformacion. La posicion de los
personajes en el espacio crea una

composicion por si sola, nos dice cosas.

Si los elementos escenograficos

y los actores se mueven, las relaciones
entre éstos se modifican y la historia se
va contando a través de imagenes que
cambian continuamente en relacion
con el texto y la accion.”




ESCENOGRAF
MEXICANA

“El equivalente al escenografo

en el teatro es el fotégrafo en el cine.
Es el que encuadra, el que dirige

la camara hacia un lado o hacia otro, el
que da los valores tonales,

el que produce la imagen...”
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EL DISCURSO DE LA ESCENOGRAFIA

DISCURSO DE INGRESO A LA ACADEMIA DE LAS ARTES 2007

Alejandro Luna

E nire 1957 v 1961 estudié la carrera de Arqui -
tectura y materias de teatro en la unam. Aunque
del teatro me interesaba todo, los catastrdficos re -
sultados de mi incursion en la actuacién, aunado a
que era yo el Unico actor que estudiaba arquitectu -
ra, me confinaron al disefio escenografico. Antonio
Lopez Mancera nos daba una clase a la semana
en la Facultad de Filosofia y Letras, y ademas nos
invitaba a ver los montajes y ensayos de la dpera
en Bellas Artes. Fue en el Palacio donde conoci los
esplendores del “teatro tradicional”: el ilusionismo
decimondnico, las maquinarias de Julio Verne, la
escenografia bidimensional, la falsa perspectiva, la luz
pintada... Enfrente, en la entonces Escuela de Ar -
quitectura, la hostilidad de mis maestros hacia la
escenografia era feroz. Para ellos la escenografia

era sinonimo de imitacion, de mentira, de falsedad
y de traicion a los dogmas de la arquitectura mo -
derna; usaban el término “escenografico” peyora -
tivamente y como sinénimo de perversién. Debo
eximir de esta acusacion a Mathias Goeritz, a Juan
O’Gorman y a Luis Barragdn. Si bien admito que en
la atmésfera puritana de la arquitectura moderna
pudo atraerme la idea de “perversion”, también
reconozco que sentia horror ante la idea de escon -
der los sistemas constructivos o de pintar vidrios en
gasas o ladrillos en los bastidores forrados de tela.
Asistia entonces a todos los estrenos de los nuevos
directores, quienes después de los programas de
Poesia en Voz Alta y asociados con los pintores de
la generacion de la ruptura, la que, como dice Jor -
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ge Alberto Manrique, “abrié ventanas a todos los
rumbos”, renovaron la escena. Esta vez los pinto -
res fueron mas alla de ilustrar simbdlicamente los
temas fundamentales de la obra o de interpretar
pictéricamente la atmdsfera en que ocurria. Su
desenfadada falta de oficio rompié reglas obsole -
tas, anacrénicas, vy llevé inteligencia al escenario.
Decidido a buscarme un lugar dentro del teatro,
distinguia dos tendencias en el arte escenogrdfico
nacional: la de los disenadores de oficio y la de
los pintores. En conflicto por mi formacion en la
arquitectura honesta, no cabia en la primera, y de -
finitivamente tampoco en la segunda porque yo no
era ni pintor ni escultor, y nunca lo seria. Asi, mas
dirigido por mis limitaciones que por mis talentos,
intufa que mi camino deberfa ir por el manejo de

los elementos inmateriales: el espacio, la luz, el
tiempo y el movimiento. Fue hasta 1967, al asis -
tir a la Primera Cuadrienal de Praga, exposicién
y simposio de escenografia y arquitectura teatral,
cuando encontré por primera vez los fundamen -
tos teoricos que sustentarian mis expectativas. Me
parece oporfuno en esta ocasion discurrir, una vez
mas y a cuarenta afos de distancia, sobre la es -
pecificidad de la escenografia, sus relaciones con
las artes pldsticas y la arquitectura y con los otros
componentes del teatro.

En la Cuadrienal, el doctor Vladimir Jindra, uno
de los contados tedricos del espacio escénico, dijo
que la escenografia “contribuye a la concepcién
de la direccién y ayuda a expresar las ideas que

subyacen en el texto dramdtico y estan fuera de las
posibilidades del actor”. Decia también, a propési -
to de esa primera Cuadrienal, que la exposicion y
el simposio tendfan “...a mostrar las caracteristicas
especificas de la escenografia, su relacion con la
direccidn y todos los componentes de la obra dra -
matica, y a acentuar su caracter sintético”. Antes
de la Cuadrienal, la escenografia se exhibia en la
Bienal de Sao Paolo en una seccién que se deno -
minaba “El arte plastico del teatro”, en donde el
valor de las escenografias expuestas era aprecia -
do con criterios que correspondian a la evaluacion
de la obra plastica. Su mudanza a Praga sefialaba de
alguna manera su declaracién de independencia.
También en los anos sesenta Dennis Bablet, otro
de los contados tedricos del espacio teatral, nos re -

gald una definicidn que tiene la virtud de abarcar
la escenografia de épocas anteriores y ulteriores de
lo que llamamos “teatro tradicional”; Bablet decfa

simplemente: “La escenografia es el arte de crear
el espacio para la puesta en escena.” Su aparente
sencillez esconde varias complejidades. La defini -
cion deja claro que el espacio es la materia prima

del arte escenografico -la arquitectura organiza
el espacio para la vida y la escenografia lo hace
para la puesta en escena-. Hablar de espacio es
hablar de vacio, de ausencia y de representacién,

de la construccion mental que hacemos a partir de
estimulos sensoriales, principalmente visuales y
por esto intimamente relacionados con la luz; lo
que llamamos espacio es determinado por la per -
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cepcion de sus limites. Asi, el potencial expresivo
del disefio del espacio para la puesta en escena lo
constituyen tanto las dimensiones, la proporcion,
la escala, el color, la textura y los demds atributos

de los limites del espacio, como la manera en que
los revela la luz. La luz es invisible hasta que incide
en la materia y la materia no se ve sino hasta que
refleja la luz a nuestros ojos. Para efectos del dise-
fio escenogrdfico, el espacio es consustancial con
la iluminacién. La escenografia es un espacio or-
ganizado que es revelado por la luz. La interpreta-
cion de la definicion pecaria de fisioldgica si no se
incluyeran los signos, los simbolos y las miltiples
cargas psicoldgicas, historicas y culturales que im-
plica la concrecion de un espacio. La escenografia
no es solo una experiencia visual: es la estructura
espacial, la estructura fisica del especticulo, pero
también es el universo visible de la obra que, como
un libro requiere ser leido.

Si la escenografia es la organizacion del espacio,
decir que el escendgrafo es quien la hace seria una
equivocacion. Son muchos los que intervienen en
la organizacion del espacio para la puesta en esce-
na. Participan el autor con sus acotaciones explici-
tas o implicitas; el director con su interpretacion;
el arquitecto pre-escenografo que definio las di-
mensiones fisicas del escenario vy las posibilidades
de relacion con el publico; los actores, bailarines
y cantantes que le imprimen sentidos concretos al
espacio, y los espectadores que le dan el significa -
do dltimo y particular en la respuesta a la suma de
los estimulos que reciben... y si, también participa
el escendgrafo. La escenografia es un arte colectivo
y es un arte abierto al movimiento de los actores, a
la coreografia, a la resignificacion del espacio que
producen la palabra, la masica y las emociones.
Es un arte incompleto v dependiente de los otros
componentes del teatro. A diferencia de las artes
pldsticas, de la literatura o de la composicion mu -
sical, la escenograffa carece de autonomia.
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Rodeo de Rylsky-Scibor
Escenografia de Alejandro Luna

Por estar inscrita en el tiempo del teatro, la
escenografia es un arte efimero. Al atar la es -
cenografia a la puesta en escena, se cine al
tiempo de las artes escénicas, a los tiempos del
teatro; se obliga a compartir su cardcter efime -
ro, porque la escenografia es solamente esce -
nografia mientras dura la representacion, mientras
interacttia con los actores, con los bailarines o con
los cantantes, y con el piblico. Antes y después de
la representacion podra ser una obra pictdrica, es-
cultérica, arquitecténica, una decoracién, una ins-
talacién o un montén de trastos indtiles. Sabemos
que del teatro trasciende, sobrevive agazapado, el
texto, germen del arte del teatro en espera de ser
encarnado, y también los bocetos, fotos y videos,
registros muertos que en vano intenfan evocar en
libros v exposiciones la experiencia teatral; pero
el tiempo de la escenografia, como el del teatro, es el
presente. En su naturaleza efimera, en su renuncia
a la trascendencia, radica su poder, en compartir
en vivo actores y espectadores, un tiempo comdn.
Juan José Gurrola lo dice bien: “la humanidad se
divide en dos, los que estuvieron alli y los que no”.
Finalmente el teatro es tiempo que transcurre: el
tiempo de la representacion, el tiempo del encuen-
tro.

La escenografia, espacio organizado colectivamente
que la luz revela, abierto, incompleto, dependiente y
efimero, actia directamente sobre los espectadores e
indirectamente al hacerlo con los actores, baila-
rines o cantantes. La escenografia se mueve. Mds
alla de los movimientos mecanicos o de los dpti-
cos producidos por la iluminacién, su significado
se mueve obligado por la accién dramética. Aun
si suponemos un espacio estdtico visible por una
iluminacion invariable, el significado para el es-
pectador al final de la representacion serd diferente
al del inicio. La escenografia es
movimiento, un movimiento su -
jeto a diseno. La escenografia es
el diseno de un movimiento. La
escenografia es un arte cinético.

Las circunstancias han cambia -
do. El postmodernis-mo demolié
los dogmas de la “Arquitectura
moderna”. De pronto ya todo
estaba permitido: la ornamen-
tacion gratuita, la inspiracion
en las arquitecturas del pasado,
los efectos de dptica, la pintura
de “telones” en fachadas cie-
gas. La arquitectura admitia lo
narrativo, se “literaturizaba” y
dramatizaba, le robaba al tea-
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tro su gramatica escenografica, la que antes habia

satanizado. En la plastica, muchos de los nuevos

movimientos de la segunda mitad del siglo pasa -
do jugaron con la tendencia a expresar el presente

y expresarse en el presente. Sélo por ejemplificar

menciono los que ahora recuerdo: el arte cinético,

el op, el pop, el dom, el post art... No me atreve-
ria a decir que envidiaban al teatro pero si que se

acercaban y se detenian en el limite. Esto es mds

evidente —y cito a Jorge Alberto Manrique—*...con

los movimientos de grupos que tuvieron gran vi -
gencia en los afos setenta, con el auge del arte
conceptual, con la importancia de happenings,

performances e instalaciones, con otros diversos
modos de arte alternativo”, modos que subsisten y

subrayan lo efimero v lo colectivo y lo dependien -
te en lo interdisciplinario, cualidades que al teatro

le son sustanciales. Creo que para la escenografia,

desorientada apenas por el despojo, los principios

antes mencionados siguen siendo validos cuarenta

anos después.

Marzo 25 de 2007

Alernpro Luna. Arquitecto, escendgrafo v pedagogo.
En 2001 recibié el Premio Nacional de Ciencias y
Artes.

El Viaje Superficial de Jorge Ibargiiengoitia

Escenografia de Alejandro Luna

PASOU=GATO 19



RESPUESTA DE MARIO LAVISTAA ALEJANDRO LUNA*

ALEJANDRO LUNA:
HACEDOR DEL TIEMPO

Mario Lavista

C uando Alejandro me pidié que contestara su
discurso de ingreso a la Academia de Artes,
intenté disuadirlo en repetidas ocasiones con la
ya famosa pregunta, que suena a bravata: “;Y yo
por qué?” En verdad me sorprendié su invitacion,
dado que mi trabajo, pensé, no tiene nada, o casi
nada, que ver con el teatro; pero a la vez me senti
sumamente honrado y vanidosamente complacido
por tratarse de un artista de tan alta estatura como
Alejandro Luna.

Finalmente acepté hacerlo, no obstante que para
mi, y estoy seguro que para todos, es muy claro que
su espacio creativo, el dmbito de su imaginacién
y fantasia, es el escenario teatral, mientras que el
mio es la musica. Su obra se dirige hacia el sentido
de la vista: es algo que hay que mirar y contemplar
para que revele sus mdltiples sentidos: Por su parte,
la misica se encamina a otra direccién, hacia el
oido: sélo escuchandola nos podemos acercar a los
diversos significados que encierran los sonidos. Fs
evidente que los sonidos que imagina un musico no
se ven, solo se escuchan, mientras que el espacio
escenografico, quiero decir, el espacio y la luz que
inventa Alejandro, se percibe porque se le mira.

Verdad ésta de perogrullo, que hubiera bastado
para no estar hoy aqui. Sin embargo, poco tiempo
después de recibir tal peticion, cai en la cuenta de
que, en realidad, su trabajo y el mio no estaban
tan alejados como yo suponia. Algo en comun los
hermanaba, un atributo cue también comparte la
danza. Me refiero, como podrin adivinar, al tiempo,
esa sustancia de la que estdn hechos el teatro y la
mdsica.

Alejandro insiste siempre en sefalar que el disefio de
una escenografia es el disefio de un mavimiento. Esto
quiere decir que lo que en verdad disefa Alejandro
es un espacio teatral —en principio estatico, a la vez
que el tiempo a través, o dentro del cual, se mueve y
franscurre. Su asunto es, en primera y dltima instancia,
el paso del tiempo, es decir, la organizacion de un
orden o forma temporal.

En la mdsica las cosas no son tan diferentes. El
compositor tiene, igualmente, que delinear, con
los elementos que le son propios, una suerte de
geometria del espacio musical. Si de Alejandro es,
como dice Hugo Hiriart, todo lo que puede salir a
escena: actores, titeres, tenores y sopranos, modelos
en la pasarela, payasos, acrdbatas, bailarinas, desde
luego, pero también paredes, casas, ventanas, paisajes,

Aura de Mario Lavista y Juan Tovar
Escenografia de Alejandro Luna
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sillas, camas, torres con relojes, armaduras, jirafas
disecadas, y lo que falte, lo mio son los sonidos, su
altura y sus dindmicas, sus ritmos y texturas, también
los tubistas v los cuerdistas, el aire y el ruido de las
llaves en los instrumentos de aliento-madera, los
timbales v las maracas, las campanas, los tenores
y sopranos, la trompeta y los cornistas, una copa
de cristal y un plato suspendido, las boquillas y las
canas, las extranas sordinas, los etéreos armonicos,
y lo que falte. Con estos elementos el musico disefa
un espacio cuyos limites han sido trazados por el
oido, ya no por el ojo, un espacio que, asimismo,
necesita echarse a andar, moverse y confundirse con
el tiempo. Es gracias a su movimiento que podemos
percibirlo, esto es, escucharlo. Asi considerado,
disenar una pieza de misica es también disenar un
movimiento.

Alejandro mismo ha dicho que la escenografia
esta mas cerca de la musica que de las artes

plasticas. Y tiene razon, como casi siempre. Los
modos de operacion son, o pueden llegar a ser,
bastante parecidos en ambas disciplinas artisticas.
Detengamonos un momento en la luz, que tan
magistralmente maneja Alejandro, y que es otra
de sus notables creaciones. Para él, el espacio
teatral depende fundamentalmente de la luz, de
su intensidad vy temperatura. Considera que la
luz es el espacio, ya que estos dos elementos son
consustanciales, De esta manera, las variaciones
0 movimientos est.'(-zlu);;r;ifir.:()s, que por fuerza
transcurren en el tiempo, no estin dados por
alteraciones en la fisonomia o en la disposicion de
los objetos —puede ser, pongamos por caso, una
cama o un sillén-, sino, primordialmente, por la
luz que incide sobre ellos. La materia es tocada y
transformada por la luz. Es por ello que Alejandro
concibe el disefio de la escenografia y de la
iluminacion como algo indivisible.

En la misica puede suceder algo parecido. Hay
grandes maestros de la luz ~como Wagner y Debussy,
o el Schoenberg de las Ginco piezas para orquesta
op. 16, latercera de las cuales se titula precisamente
Colores, o Toru Takemitsu y Henri Dutilleux— que se
sirven del color, es decir, de la luz para articular y
darle movimiento al espacio musical. Permitanme
ilustrar esto refiriéndome a un pasaje especifico de




una obra como £l mar de Claude Debussy. En el
primer movimiento, llamado “Del alba al mediodia
en el mar” —titulo que hizo decir a Erik Satie,
con su habitual buen humor y mala leche, que a
€l le gustaba sobre todo lo que sucedia al cuarto
para las once-, en el primer movimiento, decia,
los cornos enuncian tres veces el mismo tema, el
mismo objeto, cama o sillén, sin cambio alguno
en su fisonomfa. Lo que varia en cada una de sus
apariciones es la orquestacién, esto es, las sutiles
gradaciones del color y de la luz que lo rodean e
iluminan. En su invariabilidad, el tema cantado por
los cornos cambia de rostro gracias a las diferentes
combinaciones de luz y sombra que inciden sobre
€l: es el color el que modifica su apariencia y hace
que este objeto, esta cama o sillon, este tema,
transcurra en el tiempo. Sin la luz que lo bana ~luz
sonora, en este caso- no podria hacerlo.

Esto no estd lejos de lo que hace Monet, en su
anhelo por captar el paso del tiempo, cuando pinta
a través de varios cuadros la cambiante luz que
incide sobre una catedral a diferentes horas del
dia. Sin embargo, a decir de Debussy, la mdsica
-y yo afiadiria el arte de la escenografia- tiene una
ventaja sobre la pintura, en el sentido en que puede
mostrar a la vez todos los cambios de luz y color.
Sabemos que esto es asf porque la musica, al igual que
la escenograffa, es un arte del tiempo, mientras que la
pintura no lo es.

Hace muchos anos, en 1989, tuve la fortuna de
trabajar con Alejandro. El diseé la escenografia y la
iluminacion de mi opera Aura, y puedo afirmar, con
pleno conocimiento de causa, que logré establecer
una relacion casi orgdnica entre las estructuras
musicales y las luminicas y escenograficas, entre la
conciencia sonora y la visual. Lo que, en realidad,
disend Alejandro fue una secuencia de espacios y de
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Fl Cascanueces,
Foto José Jorge Carredn

momentos, es decir, un movimiento o secuencia
de movimientos que iba de la mano con la
accion dramdtica, con los desplazamientos de
los cantantes y, sobre todo, con la misica misma.
Puesto que sabe perfectamente que la dpera no
es una abra de teatro con musica, sino una obra
de teatro en musica, Alejandro pudo trazar con
mano maestra un espacio escenografico que
se comportaba como una verdadera caja de
resonancia. Se trataba de una suerte de “isla sonora”
donde la luz se escuchaba, por asi decirlo. La luz, el
espacio y los sonidos, como portadores del tiempo,
se encontraban en perfecto acuerdo y sintonia. Esta
puntual correspondencia me hace recordar ahora el
verso de Baudelaire que todos conocemos, y que
dice: “Los perfumes, los colores y los sonidos se
responden.”

Aqui habria que destacar, por si hiciese falta,
las formidables innovaciones que la imaginacion,
inteligencia y fantasia de Alejandro Luna han traido
no solo al teatro, sino al género operistico también,
dindole un aire fresco de contemporaneidad.
Cdmo olvidar sus invenciones escenograficas de
luz y espacio en El holandés errante de Wagner vy
en el Rake’s Progress de Stravinski, en Idomeneo
de Mozart, en el Wozzeck de Alban Berg y en The
Visitors de Carlos Chavez, por no citar mds que unas
cuantas de entre cerca de una veintena de dperas a
las que Alejandro ha dado vida.

Continuando con estos remedos de analogias,
quisiera anadir, por dltimo, que aunque en la
musica el texto, esto es, la partitura, es muchisimo
mas preciso que el texto de una obra de teatro, las
dos comparten, por igual, la condicién de ser artes
colectivas y dependientes, artes que necesitan,
ademds de la presencia de los espectadores, la
participacion del intérprete. Son artes tribales que no
toleran demasiado la decision individual, disciplinas
artisticas que precisan el trabajo en equipo.

En algdn lado el intelectual y semidlogo francés
Roland Barthes escribe que el sentido de una obra
no puede hacerse solo: el autor no produce sino
posibilidades de sentido, de formas, si se quiere,
y es el mundo quien las llena. En el teatro y en la
musica ~lo mismo que en la danza- el “mundo”
lo constituyen no sélo los espectadores sino los
intérpretes también. Actor o escendgrafo, violinista,
director o bailarin, da igual, la obra se abre al mundo
a través del intérprete. El la hace respirar y vivir en
el tnico d@mbito posible: en el plano temporal. El
intérprete descongela, por asi decirlo, el tiempo que
se encuentra detenido, suspendido en una partitura
o en un texto teatral, convirtiéndose en el verdadero
maestro del tiempo. Es éste y no otro, creo yo, el
papel que asume un chelista al tocar alguna suite
de Bach, o un escendgrafo como Alejandro Luna al
concebir el espacio en el que vive vy se desplaza la
senorita Julia.
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En una amplia entrevista con Giorgio Ursini,
asesor artistico de la Union de Teatros de Furopa,
Alejandro habla, en oposicion a la pintura, del
aspecto grupal de su arte, y cito: “En la década de
los cincuenta i sesenta tocd a los pint(‘_lres una vez
mas renovar los escenarios. Solo por mencionar
algunas, recuerdo notables escenografias de Juan
Soriano, Arnold Belkin, Manuel Felguérez, Lilia
Carrillo, Leonora Carrington, Vlady, Roger wvon
Gunten, Kazuya Sakai, Vicente Rojo y José Luis
Cuevas... La mayoria de estos artistas plasticos
hicieron algunas escenografias y regresaron a pintar
a sus talleres y estudios. Ademads de que ambas
actividades demandan tiempo completo, el control
de la obra y la decision individual no eran afines al
trabajo de grupo, a lo colectivo del teatro.”

Hasta aqui Alejandro. Y hasta aquillego yo. Quedaria
adin por hablar de la ofra actividad que complementa
y enriquece el trabajo creativo de Alejandro Luna, me
refiero al ejercicio de la docencia. Pero eso seria parte
va de otro capitulo de la historia del teatro mexicano
de hoy. Baste sefialar que, como maestro, Alejandro
ha formado y guiado con generosidad y sabiduria a
numerosas generaciones de brillantes teatreros.

Como pueden ver, he evitado a toda costa hablar
especificamente de teatro. No he podido responder
con los tecnicismos que Alejandro merece, Pero, si
bien es verdad que los esbozos de paralelismo que
he trazado entre la misica y el arte escenogrdfico me
han servido como coartada para ocultar mi ineptitud
en asuntos teatrales, también es cierto que a través
de estos incompletos apuntes he querido acercarme
un poco mas al arte escenogrifico de Alejandro
Luna, aprender de él y de su concepcion del tiempo
y del espacio. Recurrir a su arte para conocer mas
acerca del oficio y la naturaleza de la musica,

No me resta sino dar [a mas cordial bienvenida

a la Academia de Artes a Alejandro Luna. Es un
privilegio tenerlo entre nosotros: su presencia honra
a este cuerpo colegiado.

Marzo 26 de 2007

*Discurso de respuesta a Alejandro Luna en su ingreso a la Aca-
demia de las Artes, 2007

Mago Lavisia. Compositor, tedrico y pedagogo de la misi-
ca. En 1991 recibidel Premio Nacional de Cienciasy Artes.
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DEL DIBUJO A LA COMPUTADORA : NUEVAS ALTERNATIVAS ESCENOGRAFICAS

LAS NUEVAS TECNOLOGIAS EN EL TEATRO

Philippe Amand

| escendgrafo comunica sus ideas de disefo

de muchas maneras. Realiza bocetos para
expresarse graficamente, con técnicas muy diversas:
tinta, ldpiz, acuarela, collage de fotocopias, de
fotografias o de retazos de materiales, por nombrar
solo algunas. Y por supuesto, ha prevalecido la
costumbre de presentar el diseno terminado haciendo
una maqueta, a escala, de la escenografia. El uso de
la computadora se ha ido incorporando a esas
técnicas multiples. Se pueden hacer retoques de
dibujos escaneados o editar fotograffas para hacer
lo que podriamos llamar una especie de collage
digital. Sin embargo, su uso para modelar en tres
dimensiones la ha ido convirtiendo poco a poco
en una nueva herramienta capaz de llevar a cabo
lo que podriamos llamar una maqueta virtual, una
maqueta que ofrece una nueva forma de presentar
el trabajo del escendgrafo. El disefador hace un
sélo dibujo que se convierte en miltiples bocetos
con diferentes vistas, y al mismo tiempo, es una
maqueta de donde se pueden extraer los planos
constructivos. Se trata de una herramienta que ofrece
mas precision a los cilculos de la perspectiva.

Filippo Brunelleschi, alrededor de 1413, fue
el primer artista en demostrar, frente a un amplio
auditorio, como la perspectiva se calcula en
dibujos de dos dimensiones, y en 1435 este
conjunto de principios fue recopilado en forma
escrita. Un siglo después, Leonardo da Vindi,
Rafael v Alberto Durero ohservaban los defectos
de perspectiva que tienen los castillos y paisajes
pintados en el siglo xvi y no sélo se propusieron
corregirlos en sus obras, sino que dieron normas

para |1i|‘|[ar correctamente lo que velan o creian ver
en la naturaleza. Casi quinientos anos mds tarde,
los artistas graficos usan las computadoras por
razones muy similares a las que obsesionaban a Da
Vinci y Durero: la posibilidad de reproducir, con
mayor precision, en dos dimensiones, objetos que
existen en tres dimensiones. Hace poco escuchaba
a un (_?FC('?!W(SSF(]f(_) ﬂl’gu!ﬂ(’.ﬂfﬂf d SUs EllLIFTIﬂOS que
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lo importante de una escenografia era el dibujo,
que un escendgrafo debia saber dibujar, porque un
boceto generado en una computadora nunca iba a
tener el mismo valor artfstico que un dibujo hecho
a mano, o una acuarela. Desde mi perspectiva,
el escendgrafo no trata de plasmar una imagen
imperturbable, para €l la escena debe tener vida,
y lo importante de un disefio, no es el dibujo, sino
cémo se verd en escena, como funciona para la
escena. El teatro es una pintura que vive en el
tiempo y que, a cada instante, toma nuevos acentos
y la escenografia no es un objeto muerto, su vida
empieza con la presencia del actor. Por estas
razones los escendgrafos han usado tantas técnicas
variadas para expresarse, porque es mds importante
el resultado en escena que el método utilizado
para exponer lo que se pretende hacer. En toda
esta reflexion es muy importante precisar que una
computadora no puede interpretar artisticamente lo
que el ojo ve, sino que simplemente reproduce la
perspectiva de una manera efectiva y con cdlculos
exactos, fundamento del dibujo escenogréfico. Da
Vinci y Durero o, mas tarde, Jan Vredeman de Vries
hubieran quedado fascinados por este instrumento
de trabajo.

La utilizacion de la informdtica y de las nuevas
tecnologias no se limita al dibujo, se utiliza
también para controlar el sonido, las luces y otros

Santa Juana de los mataderos,
de Bertolt Brecht
Esc. y foto: Philippe Amand.
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elementos visuales del espectaculo. La industria
del cine ha sido muy activa en el desarrollo de
aplicaciones grdficas y de la tecnologia visual.
Desde los setenta, iniciaron el desarrollo de
programas de computo cada vez mas sofisticados;
ahora podemos ver cémo ha evolucionado el
modelado en tres dimensiones en las nuevas
peliculas de animacion. En el teatro, podemos
observar que toda esa nueva tecnologia tarda en
llegar, principalmente por los costos, que suelen
ser prohibitivos, Por otra parte, el disenador tarda
en invertir en estas nuevas tecnologias, no solo por
el costo, sino porque la curva de aprendizaje de
un programa de computo es lenta. Los costos son
altos, y cuando finalmente equipamos los teatros,
con tristeza observamos que apenas tres o cuatro
anos después se encuentran nuevamente en estado
deplorable. Se trata de una falta de programas de
mantenimiento para tener el equipo siempre en
optimas condiciones y actualizado. Entonces me
interesa analizar cudles son las alternativas que
nos puede ofrecer la nueva tecnologia en estas
condiciones. Existen, por supuesto, alternativas de
equipamiento menos costosas que las que ofrecen
las grandes empresas. Hoy en dia podemos tomar
un video con nuestra cdmara portatil, vaciar la
grabacion a nuestra computadora, editar y exportar
finalmente un DVD. Esto habria sido impensable
hace unos afos, o simplemente demasiado
costoso. De la misma manera, existen para el teatro
equipamientos al alcance de nuestros bolsillos.
Cuando llamamos a las grandes empresas para
analizar qué equipo conviene, siempre ofreceran la
alternativa mds cara, pues estd en su interés. El punto
es que ademds de ser mas costosa, generalmente
ofrece menos posibilidades que las tecnologias
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underground, que tienen la ventaja de haber sido
concebidas por los propios artistas y técnicos que
se dedican a las artes escénicas. La dificultad es
que normalmente, al tratarse de soluciones de
software que sustituyen soluciones de hardware, es
decir programas de computo con interfases grificas
en lugar de hermosas consolas llenas de botones,
el aprendizaje tiene que ser mds completo. Esto
resulta mds viable con las nuevas generaciones que
con aquellos que ya se acostumbraron a trabajar de
otro modo. Sin embargo, veo otras ventajas, como
la posibilidad de controlar el especticulo desde

Siete puertas, de Botho Strauss. Escenografia de Philippe Amand.
Folo: José Jorge Carredn.
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una sola computadora, lo que hace posible que los
distintos eventos programados (luz, sonido, video,
etc.) puedan sincronizarse. Existen programas que
hacen listas de pies que puede operar directamente
el traspunte. Ya lo he experimentado y para quien
le gusta la precision en el teatro es un placer ver
que todo se sincroniza del mismo modo durante
la temporada. Los electricistas del pasado ahora
también deben saber deinformatica, losdesonidolo
mismo, y si se automatizan los sistemas de tramc ya
nos olvidaremos de los temibles contrapesos. Por
dltimo, la herramienta del traspunte ya no serd
s6lo su libreto y un micréfono, deberd aprender
a grabar pies en una computadora y se convertird
en una suerte de director de orquesta que tendrd
bajo su control absolutamente todo el especticulo.
El teatro es un arte en constante evolucion, vy la
tecnologia lo va a obligando a modernizarse. Es
necesario pensar, pronto, en un programa intensivo
de formacion técnica.

Priuese Amanp. Escendgrafo. Miembro del  Sisterma
Nacional de Creadores.
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SUGERIR MUNDOS

LA LABOR DEL ESCENOGRAFO

Jorge Ballina

or lo general, la gente tiene una idea equivocada

de lo que es la esencia del disefio escenografico.
La tipica imagen de una escenografia convencional
consiste en una estructura estdtica y fija, compuesta
por una serie de telones, mamparas o “trastos”
colocados en el escenario para reproducir un
lugar copiado de la realidad y ubicar al espectador
en un sitio y una época determinada. La labor
del escendgrafo parece estar ligada a la de un
decorador o un pintor que adorna el fondo de la
escena sin relacionarse demasiado con ella. Sin
embargo, el escendgrafo de hoy hace mucho més
que eso.

Entonces, ;qué es la escenografia teatral actual?,
scudl es la tarea del escendgrafo en una puesta
en escena?, jcomo trabaja?, jcudl es su materia
prima?

Las artes pldsticas, como la escultura, tienen
una condicién espacial y utilizan materia prima
tridimensional y material. Las artes, como la
miusica, tienen una naturaleza inmaterial v una
condicién temporal. Ambas son artes en donde el
artista creador trabaja individualmente y no tiene
contacto directo con el espectador que percibe
su obra. El teatro, en cambio, es principalmente
accién. Eslaaccién combinada de varios elementos
moviéndose en un espacio tridimensional durante
una progresion de tiempo. Por lo tanto, su
condicién es tanto espacial como temporal. El
evento teatral tampoco tiene verdadera existencia
si no hay espectadores que lo vean y escuchen. El
teatro es un arte colectivo que solo se da cuando
en ese espacio determinado interactdan varios
medios de expresion durante ese tiempo. La accidn
dramitica deja de existir cuando termina la obra
y los elementos se separan y dejan de actuar en
conjunto. El teatro es un arte colaborativo, efimero
y temporal.

La escenografia es uno de esos elementos
que integran la puesta en escena. Su tarea tiene
definitivamente que ver con la plastica y parte
visual del espectaculo, pero un escendgrafo trabaja
de manera muy distinta a como lo hace un artista
plastico. Un escullor juega con materia tangible.
Despoja a un bloque de marmol de toda la piedra
innecesaria o redne y reacomoda arcilla hasta dar
forma a la figura que desea crear. El escendgrafo,
como el arquitecto, juega con algo mas abstracto e
intangible: el espacio. Esculpiro modelar el espacio
s6lo es posible estableciendo limites. El espacio no
es otra cosa que una nada tridimensional confinada
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o contenida entre ciertos limites que lo definen.
Esta definicién del espacio se da con voldmenes,
con muros, con plataformas, objetos, lineas o
simplemente con luz. Sin embargo, no son estos
limites lo importante, sino el vacio que encierran;
un vacio que en el teatro toma vida al ser llenado
con presencias, sonidos ¥ movimientos humanos:
con la accion dramdtica.

El escendgrafo, trabajando muy de cerca con el
director escénico, disena el espacio en relacién a
las acciones de los personajes. Es alrededor del
actor donde se crea el espacio; para enfocarlo e
introducirlo en un entorno. Cada actividad que
se desarrolle en escena requiere de un espacio
distinto. En relacion con estas actividades se
construye la estructura espacial que define las
dreas, accesos y circulaciones necesarias para dar
forma a la accion.

El espacio escénico es como un campo de
fuerza en el que existe una tension dindmica entre
los elementos que contiene: objetos, voltimenes,
signos v, sobre todo, el hombre y sus movimientos.
El espectador observa lo que hay en el escenario
y la composicion de la escena cuenta la historia
a partir de la relacién entre los elementos. La
relacion entre el actor y el espacio que habita nos
habla de la situacién del personaje: puede estar
ahogado en un espacio claustrofébico, perdido y
solo en un espacio inmenso y desolador, etc. Por
otro lado, la posicion de los actores en el escenario
crea jerarquias y relaciones entre los personajes y
grupos de personajes: quién estd cerca de quién,
quién se comunica con quién, quién tiene el poder
sobre quién, quién se esconde de quién, etc. Si los
actores se mueven siguiendo la accién dramdtica,
se alteran estas relaciones y se cuenta una historia a
partir de los cambios en la composicion establecida
por un espacio vivo y dindmico.

Por lo tanto, en una escenografia, el espacio y el
tiempo son una unidad indivisible. La escenografia
es tanto espacial como temporal. Si la accién
dramatica evoluciona continuamente, el disenador
escénico debe respetar esa continuidad mediante
una constante transformacién tanto en el aspecto
visual de la escena como en su estructura espacial.
En este sentido, el constante cambio en el ritmoy la
multiplicidad de la accién dramadtica en una obra de
teatro, no permite una escenografia convencional
fija o estitica. Necesita un lenguaje en el que
exista evolucidn, dinamismo y cambio fisico o

H

aparente. Pide expresar relaciones, emociones y

Copenhague,de Michael Frayn. Escenograiia de Jorge Ballina.
Foto: Alejandra Ballina.

La italiana en Argel, dpera de Rossini, Escenografia de Jorge Ballina.
Folo: Alejandra Ballina.

atmosferas en transformacion constante. Es efimera
y dindmica. El disefio de una escenografia implica,
entonces, no sélo el imaginar cada escena, sino
crear las transiciones de una a otra, o incluso
visualizar la obra completa como una sucesion de
imdgenes y espacios que fluyen para que la accion
se desarrolle sin interrupcion. En este sentido, la
escenografia funciona de igual modo que la misica
de la 6pera o la danza. Ambas establecen el estilo
y el tono de la escena y sumergen al espectador en
una atmdsfera que va cambiando v progresa con el
drama. La misma temporalidad que tiene el sonido
en la misica, la tienen las imdgenes y el espacio de
una escenografia; ambas fluyen en transformacion
continua en relacion con la estructura ritmica de
la obra.

El espacio y el tiempo en el teatro no son el
espacio y tiempo real. Son mds que el tamano
del escenario o la duracion de la representacion.
El espacio y tiempo dramdticos son una ilusién
producidaen lamente del espectador. Loimportante
en el teatro es lo que el espectador percibe, que
no necesariamente es lo que realmente existe en

el escenario. El espacio real puede ser distinto a
la imagen del espacio que se crea en la mente del
espectador.

El habitante de una obra arquitecténica es capaz
de captar el espacio que lo rodea con sus sentidos:
puede ver y tocar sus limites, y moverse a través de
€l para entendler su forma, su tamano, sus texturas,
etc. A partir de esos estimulos sensoriales, crea
una imagen mental para entender y hacer suyo
el espacio. En el teatro, el espectador ohserva el
espacio escénico desde fuera de él. No puede
tocarlo ni moverse para cambiar de punto de vista,
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por loque el ojopuedeserenganado facilmente para
que perciba algo que parece real, pero es sélo una
ilusion. Gracias a eso las texturas y los materiales
se pueden sustituir por algo con apariencia similar:
nadie los va a tocar o ver de cerca. También por
eso un espacio puede construirse a base de trucos
enganosos de perspectiva dando la impresién de ser
mds grande, mds profundo o mds alto. Se construye
un universo aparentemente real a partir de ilusiones
dpticas. Sin embargo, los juegos de percepcion
mds interesantes no consisten en engafar al ojo
del espectador para hacerle creer en la realidad de
lo que ve. Todo mundo sabe en el fondo que el
muro que ve en un escenario no es de piedra y
que lo que observa detrds de él no es el cielo real.
El verdadero juego de percepcién reside en que el
espectador se deja “engafiar” voluntariamente y
decide creer en la verdad de lo que percibe (por lo
cual no hay tal engafio). Para esto no es necesario
que la apariencia del mundo de la escena recree
el mundo real. La verdadera participacion activa del
espectador se da cuando construye en su mente un
mundo infinito a partir de los elementos que hay en
un escenario finito. Cuando acepta la naturalidad
y la verdad de algo sorprendentemente no real.
El lenguaje de la escenografia de hoy tiene mds
que ver con sugerir que con reproducir mundos.
El espectador construye en su cabeza imagenes a
partir de la combinacion de elementos inconexos
y desintegrados. El escendgrafo elige una serie
de elementos y los coloca en el escenario. Si la
eleccion de esos objetos es la correcta, la mente
del espectador puede suponer que ve un universo
completo y puede creer en la verdad de lo que
piensa que ve. El piblico crea una imagen y
se convence de que ve lo que se imagina. Lo
importante en teatro no es entonces lo que se
construye en el escenario con madera, pintura
o tela, sino lo que percibe y el cémo lo percibe
el espectador. La herramienta mds poderosa del
disefador escénico es entonces la imaginacion
del espectador. La labor del escendgrafo es
controlar su percepcion y por lo tanto, planear lo
que el pdblico debe imaginar.

la mente construye mundos a partir de los
elementos que el ojo ve. Si vemos una escena a
través de un marco, el publico imagina un universo
entero fuera de ese marco. Ese universo se vuelve
real aunque no se vea. Por otro lado, si un elemento
de la escenografia deja de ser iluminado o gira
para mostrarnos una nueva cara de si mismo, lo
que veiamos anteriormente deja de existir auncjue
sepamos que continda en escena. Algo que no
existe puede hacerse real y algo real puede dejar
de existir gracias al poder de la imaginacién del
espectador,

Si el espacio es creado a partir de limites, es el
espectador el que crea en su cabeza un espacio a
partir de los elementos que ve cuando su ojo recorre
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la escena buscando acentos, direcciones y
perspectivas. Fstos elementos pueden ir desde
verdaderas  barreras  fisicas, como muros,
volimenes o plataformas, hasta pautas visuales
que s6lo sugieran el limite del espacio: cuatro
columnas definen un espacio entre ellas; lo
mismo que una linea en el piso, un cambio
de pavimento, de cubierta, un drea definida
con un haz de luz o incluso el acomodo de un
grupo de actores en el escenario.

Las transformaciones del espacio en el tiempo
son también producto de una reestructuracion de la
escena en la imaginacion del espectador. Basta con
que cambie la percepcion de los elementos sobre
el escenario para que el espectador construya en su
cabeza un nuevo espacio. Moviendo ciertos objetos
claves, cambiando la iluminacion o simplemente
alterando la posicién de los personajes, se puede
cambiar la percepcion de la escena y entonces se
construye una nueva imagen del espacio en la mente
del espectador. El reacomodo de un mismo sisterma
de elementos hace cambiar las relaciones entre los
mismos y por lo tanto entre ellos v el piblico. La
percepcion del espacio se altera y el espectador
imagina que se cambié de lugar, de tiempo y de
atmésfera. Una escena llama a la que sigue con una
combinacién nueva de la estructura de elementos,
creando la progresion del drama en el tiempo.
Jugando de esa manera, podemos, por ejemplo,
dar la ilusién de que seguimos a un personaje en
un recorrido secuencial de un espacio a otro o
mover ciertos elementos para cambiar el punto de
vista del espectador sobre la escena sin que éste
cambie de lugar.

Entonces, por un lado, es imposible separar el
diseno del espacio de la accién dramética que

LA DIVERSIDAD
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ESCENOGRAFIA
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sucede en él. Por otro, el espacio no es estdtico, sino
que se transforma constantemente en el tiempo en
relacion con esa accion. Y, por dltimo, ese espacio y
ese tiempo draméticos estan intimamente ligados con
el espectador, ya que son producto de su percepcion
a partir de los elementos que cambian en la escena.
Esto teje una compleja telarana de relaciones en
donde nada se puede separar. El decorado tradicional
estdtico, desintegrado e independiente del resto de
los elementos de la obra ha pasado a la historia.
La escenografia no tiene sentido sin los actores, el
espacio no existe sin el espectarlur, el tiempo
y el espacio son inseparables. El teatro se basa
en la sintesis. Lo importante es el todo vy no las
partes. La escenograffa teatral por si sola no existe.
Lo que existe es el teatro como una conjuncién de
elementos en movimiento en un espacio, durante
una progresion de tiempo vy frente a un piblico que
termina de crear un universo al integrar todos los
elementos en su mente y su imaginacion.

Jorse Bawuwa. Escendgrafo. Miembro del  Sistema
Nacional de Creadores.

La flauta mdgica, 6pera de W. /
Escenografia de Jorge Ballina. Foto: Alejand




DE LA PINTURA ESCENICA A LA CORPOREIDAD Y LA TECNOLOGIA

TESTIMONIOS LE LA EVOLUCION DE
LA ESCENOGRAFIA MEXICANA

Giovanna Recchia, Hilda Saray,

Alejandra Medellin y Pilar Galarza

1. LA CORRIENTE REALISTA

IGNACIO RETES(1918-2004)
ESCENOG RAFO ¥ DIRECTOR

Los elementos adicionales que se
le han ido incrustando al teatro son
artificiales. No me interesan los
efectos de sonido. Considero que es
un elemento espurio, un elemento
encajado para crear efectismo. No es
que yo no meta ruido o mdsica, pero
lo hacemos alli en escena, totalmente
integrado a la accidn. Tampoco uso,
aunque a veces los escendgrafos
me traicionan y las meten, luces de
color. Yo trabajo con luz blanca, de
diferentes intensidades, oscuros... pero
nada de colorcito. Estos elementos
descomponen el espacio teatral. Al
actor debemos rodearlo de un dmbito
que le pertenezca, no incrustarle, no
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obligarlo a manifestarse en forma tal que no le
pertenezca intrinsecamente. A la hora que viene
el trancazo del sonido para apoyar un ademan o
equis, estamos en el radio.

Los escendgrafos se han viciado. Les gusta un
material y lo aplican incondicionalmente a la obra
que usted le propone. Entonces estamos con un
equis proyecto, se llama al escendgrafo y llega
con una estructura de aluminio: “Bueno, y esto
Jqué es?”, le pregunta uno. “No, es que es muy
limpio, muy nitido, muy bello el movimiento de
estos fierros”, contestan. Bueno, digo yo, jpero
qué aportacion le da al actor?... “Ah, no, ahi
ustedes (los directores) se organizan con el actor”
[..] El escendgrafo se estd convirtiendo en la
vedette del teatro, como lo fue y lo sigue siendo
el director ahora.

Al dia de hoy los escendgrafos oyen la palabra
“naturalismo” y se les retuerce el higado. No saben
disefiar una cortina, no saben disefar un dosel...
“No, eso no”, dicen. ;Cémo que no? Si alli viven

De fa calle, de Jesiis Gonzilez- Divila Foto: Fernando Moguel

los personajes, si alli se acuestan, si
alli hacen el amor, en esta cama con
bordados, con terciopelo... ;De qué se
trata?

ANTONIO LOPEZ MANCERA
(1924-1994)

Escenca raro

lgual que en todas las artes, hay
momentos en que estd uno inspirado
y ofros en que estamos trabajando por
oficio. Entonces, hay veces que descle
el primer momento en que empiezo a
leer un libreto de teatro o de 6pera me
comienzo a imaginar lo que deberia yo
hacer. Después de las pliticas con el
director, el coredgrafo, con quien sea,
desarrollo eso mismo y casi siempre
vuelvo a caer en la primera intencién que tenia yo,
mads elaborada, mds simplificada y mas de acuerdo
con los movimientos que ha pensado (el director)
realizar en el escenario.

Por mds equipo moderno que tenga usted, si
no tiene la inspiracion, si el trabajo no es puro, la
escenografia de nada sirve, porque no la sabe uno
usar, no la sabe uno manejar.

Me gusta hacerlo todo porque el trabajo (gana)
mavyor unidad. Cuando me siento mejor es cuando
yo lo he hecho todo, porque entonces todo tiene
una armonia y una unidad que de ofra manera no
existiria.

DAVID ANTON

Escence raFo

Para un escendgrafo la Gnica linea que debe tener
o que debe seguir es lo que la obra le pide, porque
lo que importa en una obra de teatro es la obra de
teatro en si, no la escenografia; lo que importa es
la realizacion total de la obra de teatro, de la 6pera
o de la pelicula. Si uno quiere ser la estrella dentro
de la pelicula pues que se dedique mejor nada mas
a la pintura o a la escultura.

Lo importante es el espacio teatral, y dentro de
ese espacio, poder lograr el tipo de escenografia
que la obra necesite. Aunque el espacio teatral
siempre se lo da uno, se le llama espacio a lo
que es el escenario. Pienso que tiene que ser un
espacio adecuado para todas las obras y tiene que
haber teatros adecuados para poder lograr todos
eslos espacios.

[El mayor problemal es un espacio donde no
se puede guardar nada, ni donde colocar nada...
{los arquitectos) por lo regular hacen los teatros
sin tener en cuenta las necesidades minimas de los
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escendgrafos para el montaje de las obras. Lo que
tratan de hacer es un espacio bonito, pero nunca
piensan en los problemas del escenégrafo.

FELIDA MEDINA
Escenda Ram ¥ DOC ENTE

El escendgrafo disefa su vestuario e ilumina.
Lo que pasa es que por mucho tiempo vo no di
el crédito de vestuario porque no queria que me
encasillaran. Asf, aunque hiciera escenografia,
vestuario e iluminacion yo pedia que apareciera
escenografia nada mds, porque ya habia visto
a otras compaiieras a las que encasillaron en el
vestuario. A mi me interesaba todo el concepto
porque soy escendgrafa.

Nadie te va a llamar para darte presupuesto.
Entonces el poquito dinero que tengas de la
instancia gubernamental o el grupo que se junté y
todo el mundo aporté dinero, pues nunca es mucho
capital y no se puede desperdiciar. Entonces td haces
todo. Tienes que construir, saber clavar, pintar, ir a
conseguir ropa, saber dénde se vende mds barato
para que se vea tu trabajo lo mejor que se pueda. Es
importante que el escendgrafo sepa todo esto, para
poder tener mayor elasticidad en su trabajo.

JOEE SOLE

DIRECTOR DE ESCENA Y ESCENOG RAFO

Siento que he trabajado a gusto con todos los
directores que me han encomendado algunas
escenografias, Tal vez sea asi porque, como yo he
trabajado en todas las ramas del teatro, casi siempre
he cuidado mds al director que al escendgrafo,
entonces nunca he llegado a una confrontacién
con el director porque siempre he tratado de
entender lo que quiere el director y no de imponer
mi criterio de escendgrafo sobre el de direccién.

Cuando hago el disefio de escenografia trato
de hacer también el disefio de vestuario v el de
iluminacion. Creo que repartir el trabajo puede ser
comodo, pero se pierde la unidad v entonces la
gente, por cortesia, no insiste en algo conceptual
y siente que se pierde la unidad de estilo. Trato de
hacerlo con un concepto unitario.

De todo lo que he hecho, siento que el que
presema m‘ly()r('_‘ﬁ C{l]T‘I[]“CaCiL]]'IES es el que se
desarrolla en un teatro redondo. Realmente el
escendgrafo lo que hace es poner sobre dos ejes
los elementos abstractos que den la idea y una
colocacion de muebles.

Yo pienso que la historia real de la escenografia
en México surge en los afos treinta, al principio
con pintores como Agustin Lazo, que era un pintor
mds aplicado al teatro, pero ya escendgrafos como
Castellanos, maestro de Marichal v de Julio Prieto,
y de los refugiados espafioles, como Fontanals, que
era el mds importante y el de mejor calidad. Creo
que a partir de ellos ya comienza el concepto de
escenografia y el que lo redondea es Julio Prieto.
Pricto, para empezar una produccién, prepara
todo un dossier que va desde planos, planos de
iluminacion, el despiezado para la construccion,
asi como el boceto de vestuario con el corte y la
postura de la ropa.
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GUILLERIO BARCLAY
Escenoz raro

Tengo como costumbre, primero, pedir a los
directores una lista de necesidades concretisimas:
cuantas puertas necesitan, donde va a estar la
salida principal, cudl va a ser su drea primordial...
Y después de haber digerido la obra, de platicar,
después de haberla estudiado v de que uno se
compromete estéticamente porque le tiene carifo
a la obra, porque tiene una identificacion con
este texto, [...] comienzo a proponer lo que yo
creo que es mi transposicidn pldstica y de espacio,
que generalmente, aunque no siempre, van juntas.
Para mi es la dltima etapa y a veces no se llega a ella
porque con la luz y el espacio v el movimiento del
cuerpo y el uso de la voz, se puede dar muchisimo
mds que haciendo decorados, aunque algunas veces
se necesitan, (pues) el proyecto lo pide o el director
o el coredgrafo lo necesitan y entonces también hay
que hacerlo.

El espacio teatral del siglo xa dependera de las
necesidades de la dramaturgia o de las inquietudes
de los directores. No se puede pensar aisladamente
en unespacio escénico asi per se, El espacio escénico
serd el resultado de todo un trabajo que continde.

El teatro a la italiana no va a morir. Mientras la
dpera exista tal cual, serd una necesidad. Mientras
no exista una dramaturgia para otro tipo de
escenario —aunque ha habido formas que se han
creado vy que estuvieron de moda, sucede que
son formas muy pobres compradas al teatro a la
italiana- no se vera otro escenario, Y sucede
también que desgraciada o afortunadamente el
teatro a la italiana no ha sido superado en cuanto
a funcion, a maquinaria. Estamos hablando, por
supuesto, de un teatro a la italiana completo,
como el Metropolitan en Nueva York: los pisos
corredizos con las escenografias completas, los
gatos hidrdulicos con los pisos que suben... Lo
que si ha mejorado, y afortunadamente se hace
cada vez mas claro, es que en lugar de que el
piblico esté colocado segtin las clases sociales o
las categorias econdmicas, se hace lo que empezo
a hacer Wagner: una colocacién mds democratica
del espectador.

HUMBERO FIGUERDA
EscendG RaFD

Yo no quise cometer el error de muchos comparieros
de querer trasladar lo que se hace (en el extranjero) a
lo que se hace en México. Yo creo que es al contrario,
adaptar lo que viste, aprendiste o conociste allg, a
las necesidades, elementos y posibilidades de lo
que hay en México. En muchos sentidos estamos
muy atrasados y en otros estamos muy adelantados.

LA DIVERSIDAD
EN LA
ESCENOGRAFIA
MEXICANA

Siempre he creido que la mitad del trabajo del
escendgrafo es saber ver: qué es lo que te metes
por los ojos. Cuando llego a un lugar me lo como
con los ojos: cémo es, de qué color, [...] no puede
ser que un escendgrafo no se meta a una pulqueria
por ver que es una pulqueria, por saber lo que es;
a un burdel, por saber lo que es un burdel. Digo,
olvidate de la bronca “moral”, nada de eso, es ver
qué hay alld adentro. Yo creo que para poder hacer,
recrear, abstraer o sintetizar, tiene uno que conocer
la realidad. Creo que es importante para cualquier
gente que hace arte salir, ver, conocer; ver otras
propuestas con el espiritu abierto a recibir.

La relacion entre la escenografia v los avances
tecnoldgicos es minima; todos los avances que
ha habido son a nivel luminotécnico, pero creo
que en los espacios donde se desarrollan cosas
tan importantes como el teatro, la 6pera, la danza
contemporanea v la mdsica, han existido pocos
cambios. En cuanto a la iluminacion si ha habido
unos cambios magistrales, pero muy caros todavia
para el poder adquisitivo de los mexicanos. Sigo
creyendo que Julio Prieto era y sigue siendo el
mejor iluminador de México y tenia un equipo
que los “cultos” ahora rechazan: “jAy, fresneles y
cazuelas!”. Pero creo que tienes que hacer teatro
con lo que tienes ahi, no tenemos de otra.

2. LOS ARTISTAS PLASTICOS Y LA ESCENA
JUAN SORIANO

En una obra de teatro todo lo que sale en el
escenario debe tener un significado que ayude
a la comprension de la obra. Entonces, si tienes
que hacer un traje para un personaje cualquiera,
tienes que leer muchas veces el texto, luego ver
al personaje, porque también el cuerpo de la
persona influye, es lo que se va a ver, entonces no
puede ser cualquier traje, tienes que adaptarlo a
ese cuerpo. A la hora en que se presenta la obra
tienes que cambiar muchas de tus ideas. Las ideas
son ideas vy el teatro es un hecho, es como la
pintura, en la que finalmente haces un cuadro, y
en el fondo el cuadro manda. Yo lo veia y lo veo,
en muchas grandes figuras de cuando yo era joven,
la contradiccion tan grande entre lo que hacfan
y lo que decian. También estd el hecho de que
las obras se hacen para un piblico inmenso, la
gente (los creadores) quieren hacer cosas para un
teatro de cien personas porque los teatros de gran
fama, que nos inspiraron, eran teatritos franceses
de cien personas. Todo lo que hizo Jouvet lo hizo
en teatros chiquititos. También Poesia en Voz Alta
fue para un teatro muy chiquito, El Caballito. Por

Santa Juana de los mataderos de Bertolt Brecht
escenografia Philippe Amand
Foto: José Jorge Carredn
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eso yo tenfa miedo del Virginia Fibregas y de los
teatros grandes, porque me vefa obligado a usar
otros recursos v yo lo que queria eran los menos
recursos y que lo demds lo ponga el espectador y
el actor con su imaginacion.

GILBERTO ACEVES NAVARRO

Fstoy acostumbrado a los presupuestos escasos,
y mas bien traté de encontrar en las primeras
respuestas a mis inquietudes de producir obras,
que no tuviera que reproducir la realidad tal
cual, es decir, me alejaba desde ese momento de
todo tipo de compromiso naturalista. Con cuatro
centavos, imaginando muchas cosas, haciendo por
primera vez mi proposicion, el intento de que esto
no fuera Simph—:menle un ESF)E{Ci[) teatral en un foro
italiano, sino realizar una composicion geométrica
donde se iba a desarrollar una obra. Mi propdsito
finalmente era crear algo que fuera muy puro.

Para mi la realidad del teatro es como la realidad
de la pintura, el aire que respiramos en la pintura
no es el aire que respiramos todos los dias, es
totalmente nuevo, entonces para mi ésta es una
obra de arte, una obra de la imaginacion donde [a
realidad que yo voy a crear tiene que ser muy real,
pero muy real de acuerdo con todo esto, no de
acuerdo con lo otro. Lo que yo vivo todos los dias
no tiene ningtin interés. .. la esencia de la obra me
mueve mas que los detalles y las consecuencias
reales, Para mi la labor del artista es la obligacion
de transformar la realidad en una realidad que
supera la anterior con un sentido mucho mds
profundo y conmovedor,

JOSE DE SANTIAGO
Trabajo a partir de wuna metodologia de
investigacion  del  campo  pldstico,  referida

fundamentalmente a la teorfa linglistica. Parto
del hecho de que todo fenémeno teatral es un
fenémeno de comunicacién, en consecuencia
se necesita encontrar las  correspondencias
simbdlicas y significantes que a veces vienen en
el texto y otras de una propuesta del director. En
consecuencia, me he planteado la necesidad de
asimilar esa intencion comunicativa para poder
referirla a elementos plasticos simbdlicos, que sean
capaces de retroalimentar la propuesta general y de
constituir también un elemento auténomo. [...] Es
muy comin que se note en la direccién que existe
una propuesta distante, autonoma, aparte, que
complementa el especticulo, pero
que no es parte integral del mismo.
El verdadero reto del propositor
teatral pldstico es conjugar lenguajes.
Es el que tiene la responsabilidad
de conjugar los elementos sonoros,
visuales y espacio temporales, porque
finalmente todo sucede en un lugar,
y si ese lugar se reduce sélo a lo
decorativo, la propuesta general es
necesariamente débil. Lo fundamental
del trabajo escenogrdfico es tratar de
fundir las intenciones creativas de
todas las disciplinas que concurren en
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el fendmeno teatral para darles curso mediante la
forma mas evidente del teatro, que es el espacio.

VICENTE ROJO

No me sentia ligado al teatro, me sentia mds bien
un poco distante. A mi me inquieta mucho el
teatro, yo soy muy timido, y entonces era mucho
mids, y me daba terror de que alguien se fuera a
equivocar, se fuera a caer.. yo me siento en el
teatro . SU[][)hg(] gue leg[) grave Ve o pasar,.. Sin
embargo, aunque a mi no me gustaba mucho
asistir al teatro, si tenfa yo una idea de él, habfa
lefdo bastante teatro, por lo tanto si sabia lo que
era un escenario, las fuerzas que se movian, qué
pedia el autor, que se respetaba y qué no...

La brillantez de la escenografia no me gusta.
Al respecto, tengo una préctica con el Diseno
Gréfico; el buen diseno gréfico es el que no se
nota, el que esta al servicio de la idea, de un
texto, de una determinada intencion. Cuando el
disefio supera el contenido estd mal. Esa practica
yo la puedo aplicar al teatro: la escenografia debe
estar al servicio de la obra, de ninguna manera
debe sobresalir, destacar ni perturbar la idea del

director,

3. NUEVAS TENDENCIAS
EN EL ESPACIO ESCENICO
JUAN JOSE GURFOLA

DIRECTOR DE ESCENA Y ESCENOG RAFO
Previo NacionaL pe Ciencias v Arres 2005

Ahora cada vez mas pienso que quien dirige es
quien tiene que hacer la escenografia. No concibo
ya casi una puesta en escena si no es en completa y
absoluta coincidencia con el escendgrafo. Yo hago
la escenografia porque es tan importante cue estén
hablando al mismotiempo la escenografia y el actor,

Don Quixote. Escenografia : Jerildy Bosch Foto: José Jorge Carredn

que no creo que se puedan separar, es
muy dificil, sélo con Alejandro Luna he
podido entender esta situacion.

Entonces, naturalmente he hecho
muchas de las escenografias de mis
obras. También porque ahorro mucho
tiempo y porque, conforme voy
haciendo la puesta en escena voy
haciendo la escenografia.

Sinembargo, loslibrosdeescenografia
en que me basaba fueron mi escuela
de teatro, mi escuela de escenografia.
Viéndolos, me alucinaba Svoboda, Belguedes, me
alucinaba Picasso inclusive, me alucinaban los del
Bauhaus... Mis puestas en escena siempre tenian el
equilibrio de los movimientos porcue dibujo todo,
dibujaba yo las direccionales de los actores, el
equilibrio del movimiento, cosa que no hace casi
ningtn director.

ALEJANDRO LUNA
Escenoeraro
Prevo Nacional pe Ciencias v ArTes 2001

En la Escuela de Arquitectura habia la idea de
que la escenografia era una perversion... Tanto
los maestros funcionalistas como los organicistas
coincidian en asociar lo escenogrdfico con el
efecto de dptica, la mentira, la falsedad, era un
pecado. Dos excepciones: O'Gorman y Barragdn.

En esa época habia en México dos tendencias:
una era la de los escendgrafos profesionales de
oficio que hacfan escenograffa con las técnicas,
con el lenguaje tradicional y convencional. La
otra, a finales de los cincuenta y principios de los
sesenta, era la de los pintores que se acercaron
al teatro con una posicion mas artistica, mds
intelectual, con menos prejuicios. Yo no me
acomodaba en ninguna. No soy pintor. Y por
otro lado, las técnicas tradicionales tampoco me
satisfacian por mi formacion de arquitecto. Asi que
empecé a buscar en la arquitectura, en el espacio
y el movimiento. Me interesaba el movimiento del
espacio junto con la opcién dramdtica, junto con
el movimiento interno de la obra, de los actores,
con la puesta: como una sola cosa, el director tiene
que hacer escenografia y el escendgrafo tiene que
hacer direccion. La escenografia es esencialmente
direccidn,

Hay una diferencia enorme entre ver fotos en
una revista y ver el trabajo vivo de un escendgrafo
junto con el director. El teatro es tiempo, es un
problema de tiempo, es un problema de presente,
de estar ahi. No veo otra posible percepcion del
teatro.

ARTURO NAVA
Escenoeraro

Yo siento que los teatros en México fueron hechos
para una visién que ya no esta vigente, sobre todo
los del Seguro Social, hechos en una época en la
que la escenografia era vista de una manera mas
que nada ilustrativa. Ahora ya ningin teatro nos
alcanza, cada vez se nos hacen mas chicos. Cada
vez queremos mas espacios, meter mas cosas,
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porque ahora se estd como redimensionando el
espacio para la obra, ya no pensamos tanto en
la ilustracién sino que ahora pensamos cque el
espacio debe ser parte integral de la obra, en ese
sentido cada vez queremos que cada obra cuente
con un espacio mayor, y que esté mds, mucho mas,
centrado en la obra.

Se viene trabajando en condiciones de hace
cincuenta afos, en ese sentido el teatro ha avanzado
mas en la conceptualizacidn de la puesta en escena,
pero se ha quedado atrds en la tecnologia. Los
teatros estdn muy mal equipados, tienen carencia
de poleas, de tiros, todo el sistema del telar estd
medio atrofiado. En la parte de la iluminacion hay
muy pocos teatros que tienen consolas nuevas,
generalmente se trabaja con consolas viejas y
cuando llega una nueva no estd unificado el tipo de
reflectores con el tipo de dimers y andan tronando
las consolas por todos lados. No estamos con las
condiciones técnicas actuales; la mdxima innovacion
que se hizo hace 40 afos fue el escenario giratorio y
ya no se usa porque todos estin atrofiados, ninguno
funciona.

CARLOSTREIO
Excenoe raro

Lo que hice durante muchos afios (como ingeniero
industrial) fue diseno orientado al producto, al
objeto, al producto industrializable. Hice una
extrapolacion al escenario con relativa facilidad en
lo que a técnica se refiere; me fue relativamente
facil asimilar buena parte de la técnica y me
ha tomado un buen rato sensibilizarme a la
dramaturgia misma y al lenguaje del teatro.

Hay trabajos que me gustan si me quiero sentar
desde el lado de la pldstica, pero es un trabajo
que me incomoda mucho, es lo traicionero de la
escenografia, querer ver pldsticamente tu trabajo.

Lo que mds me gusta es hacer una intensa
mancuerna con el director. Me encanta hablar
sobre la obra largamente en la medida en que el
tiempo lo permita. Tengo disciplina de disefador,
rigurosa yo dirfa, en cuanto a que no se habla
sobre soluciones hasta que no se habla largamente
sobre las necesidades, vy los directores tienden a
querer hablar sobre las soluciones. Yo tengo una
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metodologia muy rigurosa en el terreno del
andlisis, una vez que tienes bien planteadas
las necesidades hay que hacer un andlisis y
convertirlas en requerimientos especificos. Esto
en el disefio de producto funciona bien, pero
ya en teatro empiezan a entrar elementos de
subjetividad que son dificiles de manejar.

Cuando en el teatro se siente el aparataje,
rompe completamente con la magia, va contra
la actuacién misma, contra la serenidad que se
le quiere dar o ver en determinada escena. No
tiene sentido que a la hora de desarrollar un boceto
se vuelva realmente un problema y entonces se
fuerce a la técnica a hacerlo.

GABRIELPAS

Escenoe raro

Yo siempre tuve mucha libertad, especialmente
cuando era (sélo) iluminador, por la ignorancia
de los directores o de los coredgrafos sobre la
iluminacion, siempre tuve mucha libertad v con
la escenografia siempre tuve también mucha
libertad —previa pldtica, previo encontrar el
concepto junto con el director sobre un acuerdo
con el grupo.

El espacio escénico es un privilegio del
escendgrafo, que no del dramaturgo. Se ha
hablado mucho del espacio escénico en términos
de un lugar comin, creo que el dramaturgo debe
hablar del lugar de la accion, que no es lo mismo.
La tarea especifica del escendgrafo es la creacion
del espacio escénico y es su privilegio, eso serfa
en todo caso, lo que siempre he trabajado, lo que
siempre he buscado.

PHILIPPE AMAND
Ecence raro
Mievero pe. Ssrevua Nacional pe CreADO RES

Trabajé 6 anos en la television v no debo negar
cierta formacion en ese campo, de alguna manera,
Mucha gente me ha dicho que hay alguna
influencia de video en algunos de mis montajes.
Julio Castillo consideraba a la television como
un lugar para experimentar cosas; la dindmica de
trabajo que impone la television es increible en los
montajes, mas desde el punto de vista del director
que del escendgrafo.

Una de las cosas que mds me interesa en el
trabajo, a raiz de haber estudiado con Alejandro
Luna, es que mi acercamiento con los actores
de la obra es ahora distinto, [pues] lo que mds
me importa es que los actores, en su cabeza,
tengan claro el espacio, porque no pueden
andar caminando por el escenario sin saber por
donde estin y qué significa. Por eso los atiborro,
les enseno la maqueta; hay cosas que no logran
entender porque no estin acostumbrados a leer
una maqueta; pero me importa que comprendan
el espacio, como se deben desplazar en ¢l y que
sepan donde estan paracos.

Me interesa mucho el asunto del sonido [...] en
el disefio de la escenografia. Lo que estoy tratando
de hacer es trabajar con el disenador del sonido
sobre dimensiones que le confieren al espacio una

LA DIVERSIDAD
EN LA
ESCENOGRAFIA
MEXICANA

amplitud que no existe. Hablaria como de una
escenografia audiovisual que creo que seria algo
muy interesante.

TOUTA FIGUEROA
Eecenoa Rars, VESTUARISTA E HISTORIADORA

Siempre me llamd mucho la atencién crear un
escenario, mas que por la escenografia, por los
espacios, por crear los espacios, porque para mi
la escenografia es un poco una mezcla entre la
historia y la dramaturgia, esto era mi camera (la historia)
y de repente la ficcion... como que de repente la
historia —aunque sea una ciencia en si— también
tiene un espacio tremendo para crear espacios
miticos.

El papel de la escenografia es el mismo papel
que la dramaturgia, el mismo papel que el de la
direccion, el mismo que el de la actuacion, tienen
que combinarse en una armonia dramdtica en el
sentido mds profundo, dramdtica en el sentido de
darle una unién dramadtica, que te conmuevas, que
lo creas, que te deje entrar, estar ahi, donde sea.

MONIGA RAYA

Escenoe ram

No creo que al escendgrafo “le corresponda”
el disefio del vestuario o de la luz. Pero si creo
que, si el escendgrafo es también vestuarista o
iluminador entonces puede crear una propuesta
de disefo integral. Encuentro muy atractivas las
puestas en escena donde el director es responsable
del disefio y aprecio cuando un solo disenador
platea la totalidad de la puesta en escena, pero
considero que una cualidad vital del escendgrafo
es reconocer la importancia y riqueza de colaborar
con otros creativos.

Lainfluenciadelasnuevastecnologiasylasnuevas
tendencias artisticas son un vaso comunicante del
fendmeno escénico contempordneo. No te puedes
sustraer de los avances en estos dmbitos, pues si lo
haces la expresion de tu propio discurso estético se
quedara en el pasado y dejard de ser una expresion
de nuestro iiempu_

La caja italiana permite el lucimiento del
escendgrafo pero la verdad es que el espacio teatral
que me fascina es el isabelino. La plataforma, las
dos puertas, el escenario interno, el superior,
las trampillas, la luz del sol, la relacion con el
publico... el universo entero cabe en este espacio
y la escenografia es practicamente prescindible.
Me parece el espacio teatral mds teatral.
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;DONDE QUEDO EL TEATRO MEXICANO? O LA ESCENOGRAHAA MEXICANA EN EL TEATRO QUE SE HACE EN MEXICO

RELATO A DOS VOCES, A VECES DISCORDANTES, A VECES NO TANTO...

Hilda Saray

E n esta conversacion con dos escendgrafos
mexicanos —contempordneos entre si, apreciados
ambos— salieron, al vuelo de las preguntas, las
certezas artisticas y las dudas de dos creadores que
atin construyen su trayectoria. No se encontraban
juntos al momento de la charla, sin embargo,
reunimos sus voces en un intento de espejo, donde
las imdgenes que se reciben son tanto del otro
como del si mismo.

La experiencia, por demds rica, nos habla de la
escenografia si, pero lambién del teatro como un
todo; de una experiencia artistica y politica que no
estdaisladadelagranpreocupaciéncontempordnea,
coyuntural, impuesta o autoimpuesta: el pafs,
st construccion y deconstruccion, sus modelos
culturales, su presente, el papel de la cultura. ..

Primera escena: ;Hay escenografia mexicana?

Arturo Nava: Una cosa es lo mexicano y olra cosa
es lo mexicanista o lo folclérico. En ese sentido,
si creo que la escenografia mexicana se da como
un fenémeno que durante varias generaciones
y durante varios anos ha trazado una linea
mds o menos continua, que va mucho hacia la
exploracion y la diversidad y esta sujeta a la serie
de condiciones socioecondmicas de nuestro pais.

Esto es muy diferente a lo que se le llamd, por
ejemplo, escuela mexicana de la danza, con lo
cual se trataba de apuntar a un nacionalismo que
en este momento no esla lan acentuado porque
nos hemos hecho con una vision global. Lo
mexicano estd en que, con las condiciones que
tenemos en este pais, la creatividad rebasa con
mucho las condiciones econémicas y de otro tipo.
Creo que eso ha hecho que los productos tengan
una uniformidad y se cree una escuela que se
vuelve mexicana porque se uniforma una serie
de criterios, como el sincretismo espacial que ha
eslado bastante claro vy, a partir de los ochenta
y noventa, la exploracion de los materiales y de
un sentido pldstico, mucho més estético y mds
centrado en la parte plastica.

Gabriel Pascal: Yo pienso queseriamuy aventurado
hablar de una escenografia mexicana. Inclusoni de
un teatro mexicano podriamos hablar en términos
estéticos. Dos hechos son curiosos al respecto:
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la Bienal de Praga (de escenografia) la gana un
mexicano, Jorge Ballina, lo cual tiene que ver mds
con un talento individual tremendo que con una
escuela que esté formando escendgrafos. El otro
hecho es jporqué los escendgrafos importantes
salen de la Arquitectura, no de la Escenografia?
La personalidad mas consistente en su trabajo en
el teatro mexicano es un arquitecto: Alejandro
Luna, Ni los dramaturgos, ni los directores... Luna
siempre tiene un buen resultado artistico, sea su
propuesta complicada o sencilla... o hasta en sus
errores, cuando se ha llevado al baile a la obra.
Yo pienso que el bache estd en la cultura,
en esta teorfa que se ejemplifica en el hecho
de que vas manejando por el Periférico y si te
quieres cambiar de carril, el de atrds acelera y
no te deja pasar, creo que ahi estd atorado todo,
en esa mentalidad. Y pasa en todos lados. En
veinte afos, cual de los funcionarios que han

Segunda escena: Dalos e historias personales.
;Pertenecen a una generacién? ;Como trabajan?
;Buscan el estilo?

Arturo Nava: Hay generaciones, obviamente, por
la época que le ha tocado a cada quien, por las
condiciones en que se ha formado y por como
ha podido reaccionar con su trabajo. Creo que ha
sido muy claro el ejercicio que hizo Julio Prieto en
su época hasta llegar a los cincuenta y sesenta, esa
generacion que Julio formd estaba muy al parejo
en la cueslion de sus propias ideas y de la solucion
eslélica a las obras que luvieron en esa época.
Alejandro Luna es el que comienza a fomentar un
cambio a través del teatro universitario. Teatro que le
fue dando armas y libertad con nuevos directores y
nuevos autores. A partir de Alejandro comienza otra
nueva generacion. Yo siento que estoy en medio,
yo empecé en los ochenta y creo que me focd un

participado en la cultura —que son los mismos—
ha hecho algo por la cultura. ;Cudl es su ética y
cudl es su compromiso? En la comunidad teatral,
que es un gremio, nos metemos el pie unos a los
otros. Cuando rompamos con eso te voy a hablar
de un teatro mexicano, te voy a hablar de una
escenografia mexicana. No sabemos construir
una nacion teatral.

poquito de la parte ilustrativa y poco a poco me fui
metiendo al sincretismo v a la sintesis.

Gabriel Pascal: De una tendencia, me gustaria estar
cerca de Alejandro Luna como quien plantea un
leatro tridimensional y verosimil, ahi me quiero
sentar. Lejos de la escuela de la ilusidn, del asunto
del decorado o de las malhechuras.
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A mi lo que me interesa es la construccion del
vacio y saber para qué lo vas a usar. Antes, cuando
hablabamos de E espacio vacio de Brook, por
ejemplo, crefamos que el espacio vacio era sacar
todo, cuando ahora vemos que el espacio vacio
hay que construirlo. Yo creo que ahf estd el cambio.
Al vacio hay que irlo construyendo, hay que darle
una estructura y un significado. Fso lo debo a la
macdurez, no a la moda.

Yo creo que siempre hay un estilo personal. Si
ves un trabajo de Luna y Ballina, lo reconoces,
reconoces su sello. Yo no acabo de encontrar mi
sello personal.

El que el estilo sea distinguible o que siempre
esté presente para identificarlo, no significa que
la escenografia esté lejos del teatro. Mds bien es
el teatro el que estd lejos del teatro. No estamos
hablando de nosotros, no hablamos de lo que nos
pasa como pais; a veces tengo la sensacion de
que todos estamos haciendo la misma obra, con
diferentes actores y diferente litulo y diferentes
escenografias, pero es lo mismo. Nos falta la
inmediatez, esa cosa contempordnea que debe
tener el teatro y que el cine la tuvo alguna vez. En
el teatro, quiza Usigli o Carballido s tocaban temas
culturalmente mexicanos e universales. Nos hemos
ido quién sabe a donde.

Tercera escena: ;Como aprender escenografia?

Arturo Nava: A mi me ha interesado mucho la
enseflanza porque mi formacion fue un poco
autodidacta. En el ejercicio de estos afos de
ensefianza siento la necesidad de una planificacion
diddctica para poder realizar la ensefanza. El hecho
de tener ese tipo de ensefianza con un maestro
que te vaya guiando, como en la Edad Media casi
—que en ese sentido Alejandro ha sido el maestro
de todos; casi todos tenemos algo que aprender de
&l como el gran maestro—, es un sentido del que
aprendes tinicamente su manera de ver las cosas, su
manera de entenderlas. Y tampoco se trata de que la
gente sea copia de la otra copia, o copia de alguien,
sino que cada quien tenga su individualidad y de
que cada quien vea su propia manera de hacer las
Cosas.

Yo estoy a favor de la organizacion de la
ensefianza de la  escenografia, del uso de
metodologias diddcticas que la favorezcan. la
ensefnanza debe tener una metodologia y tiene que
tener una secuencia de aprendizaje, en ese sentido
habria que estructurar la serie de conocimientos
que se le va dando al alumno para que le sirvan de
base y de fondo y de acervo.

Pero también hay que explorar —y eso es lo que
cuesta un poco mas de trabajo—, guiar a la gente,
para que se pueda explotar su potencialidad sin
perjudicar su individualidad. Creo que eso es lo
mas delicado en la ensefanza: como motivas a la
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gente, cémo con tu experiencia haces que la
otra gente despierte, explore y saque cosas sin
que td interfieras y sin que td saques una linea
definitoria en ellos y que no impongas nada,
sino que le vayas desarrollando su libertad,
pero controlada, a través, obviamente, de lo
que uno ha podido aprender en el ejercicio de
los afos.

Gabriel Pascal: La pregunta es desde dénde y
como leemos el teatro. Creo que hay el punto
de vista de una lectura, cargada de intuicién,

cargada de todos los elementos que componen la

expresion artistica. La Arquitectura le ha dado a

la escenograffa una especie de intuicion que no

vemos en la ensefianza de la escenografia. Aqui,

como se ensefia la escenografia, no te ensefan

a poner el acento en el conflicto humano, sino

te dicen: “esto se llama triplay, esto se llama

practicable, esto se llama contrapeso...”, i no

necesitas saber eso, t0 necesitas crear; estd bien

conocer la parte técnica, pero necesitas dedicarle

mas a lo creativo que a lo técnico. Creo que ahi

esta parte del problema. La Escuela de Teatro tiene

50 afios formando escendgrafos, jdonde estin?

Hay por ahf uno que otro que empieza a destacar,

pero no estdn, no los veo ni en la ciudad, ni en el

pais, ni en la tele. No hay un circuito para estos

nuevos talentos.

Yo no seria buen maestro de escenografia, seria
buen conversador de una tarde y ahi se me agota.
No sabria cémo formar a un escendgrafo... a un
iluminador, si sabria... a la hora de hablar me
siento mas comodo nadando en la luz que en la
escenografia a la hora de discutir el tema.

Creo que el lalento del maestro es otro. Hay muy
buenos maestros, pero malos artistas y hay buenos
artistas pero pésimos maestros. ..

Escena intimista anadida: jLe gusta la escenografia
mexicana?

Arturo Nava: Si hablamos de los escendgrafos,
tengo la predileccion por Alejandro Luna y por
Gabriel Pascal que se han dedicado a un sincretismo
geométrico. Me gustan mucho las cosas de Philippe
porque tiene un manejo en la transformacion de
los planos que ha sido muy interesante y ahora
también me gusta Jorge Ballina, porque de pronto
tiene una explosion volumétrica y un juego de
voldmenes que también lo hacen interesante, con
una dindmica muy especifica de él. Creo que son
ahorita quienes estan apuntando con los mejores
proyectos, son los mds interesantes.

Gabriel Pascal: Yo hace mucho que no encuentro
algo de calidad extraordinaria como habia antes en
los setenta y los ochenta.... Hay cosas aisladas que me
gustan...
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Escena medidtica: ;La tecnologia, los medios han
alimentado a la escenografia?

Arturo Nava: Creo que el teatro ha sido
independiente del resto de las expresiones en el
sentido de las influencias: el cine, finalmente, se
ha resuelto en los dltimos anos con la motivacion
de explorar el espacio, sin embargo, creo que la
escenografia de cine no ha sido definitoria o no ha
sido influyente en el teatro, creo que mas bien es
el teatro el que ha estado dando pautas para esta
bisqueda del espacio.

Gabriel Pascal: La tecnologia es un anhelo para
mi en el sentido de no entrar en el asunto de lo
que yo llamo hacer un teatro barato. Romper con
esa mentalidad de que entre mds sufres, eres mds
creador, o entre menos dinero, eres mas creador;
yo no lo creo. Creo que la imaginacion funciona
cuando no hay dinero y cuando sf hay dinero, pero
que tendria que ser una decision creativa saber qué
lanto puedes gastar y qué lipo de obras puedes
hacer sin dinero.

Escena final: Donde cuentan algo libre...

Arturo Nava: Mi mejor escenograffa es la que
todavia no hago... o mejor, aquella en la que hubiera
quedado exprimido mentalmente, imaginativamente
y en lodos los sentidos.

Gabriel Pascal: Lo que pienso al hacer una
escenografia es como voy a relacionar esos seres en
un estado limite, en un conflicto, eso es lo que me
atrae. Eso es o que busco y que sea verosimil...

Hitoa Ssmay. Periodista, investigadora. Miembro de la
amit (Asaciacion Mexicana de Investigacion Teatral). Es
docente de la Universidad Iberoamericana.
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LA CREACION DEL ESCENOGRAFO EN EL DRAMA

LA MEDIDA DEL MUNDO

Luis de Tavira

i Queria enterarse de lo que habfa

= == ocurrido con el hombre durante estos
anos: saber si se habia vuelto mas grande o mas
pequeno. Entonces vio una fila de casas nuevas, se
asombrd y dijo: ;Qué significan esas casas? Doy
por seguro que no pudo ser un alma grande la
que las ha dispuesto ahi, para que sean como son
las casas, simbolo de si misma. | Habra sido acaso
algtin nino idiota que las sacé del cajén de los
juguetes? jOjald que otro nino vuelva a ponerlas
en su sitiol Y esas habitaciones y esos cuartos;
;Podrdn ser habitados por mayores? Parecen casas
de muiiecas...

...y Zaratustra se detuvo y reflexiond. Finalmente
dijo turbado: Todo se ha vuelto mas pequeno.

Por todas partes veo puertas mds bajas, quien
sea de mi especie s6lo podrd pasar por ellas si se
agacha. jAh, cudndo podremos regresar a nuestra
patria, donde podamos andar sin agacharnos,
donde podamos morar sin tener que agacharnos
ante enanos...

Y Zaratustra suspird y mird a la lejania...”

Nielzsche

Asi también suele pasar en el teatro. Pero sucede
también, con mas frecuencia la visién contraria; al
abrirse el teldn se sucumbe al desconcierto de mirar
enormes puertas y ventanas, techos altos bajo los
cuales deambulan los enanos. ¥ es que también
ha sucedido que los hombres han empequenecido
y es el momento de recordar que el mundo fue
creado para ser habitado por titanes y henos aqui
a nosotros, tan humanos, demasiado humanos, sin
mayores fuerzas que las necesarias para ponernos
de rodillas y rezar.

Y es que para cumplir el precepto inicial de
Delfos que senalaba la clave para descifrar el
enigma de la existencia humana en aquel decisivo
“conocete a tf mismo”, fue necesario un segundt)
precepto indispensable:  “encuentra la medida”.
Entonces nacié el teatro. El teatro convirtio a los
hombres en espectadores de si mismos, porque en
la contemplacién del escenario habian encontrado la
medida del mundo.

Siguiendo a Calderdn de la Barca, Schopenhauer
formula con lucidez deslumbrante: “El mundo es
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representacion de la voluntad”. Antes, Kant habia
desahuciado a las presunciones del conocimiento
mostrando como lo real en si, resulta realmente
hablando, incognoscible. Por eso afirmaba que
la cosa en si es insignificante y por eso mismo,
la realidad es inhabitable y descorazonada. A lo
que Coethe parecia responder cuando decia que
si bien no nos fue dado el poder de crear las cosas,
nos fue dado, en cambio, el poder de nombrarlas,
es decir, de otorgarles significado. Por eso, también
Holderlin, recuperando a Aristételes, afirmaba que
el poder poético consiste en convertir la realidad
en nuestra morada; es decir, en el mundo, repre-
sentacion de la voluntad poética que le oforga sig-
nificado y que la encorazona, es decir, la humani-
za y tal vez, por eso mismo, la diviniza.

;Pero cémo se inventa el mundo, representaciéon
de la realidad, gran teatro donde acontece lo que
es?  Schopenhauer indagaba en las unidades de
medida de tan asombrosa poiesis y entonces
formuld aquella cifra compleja de la capacidad
epistemologica para coordenar los fenémenos,
en lo que llamé cuddruple raiz del
principio de razon suficiente.  Es
decir, la construccién mental de un
horizonte coordenado por cuatro
categorias a priori, como el escenario
donde aparece toda presencia que
irumpe a su conciencia: tiempo,
espacio, causa y consecuencia.

Y si el mundo no es la realidad,
en cambio es su representacion, su
significado para alguien, su verdad,
la morada de aquellos que la
encorazonan. Enel mundo, el espacio
se convierte en adentro y afuera,
cerca o lejos, arriba o abajo, grande
y pequeno; el tiempo es entonces
antes o después, rapido o lento, ayer,
hoy, mafnana; la causalidad es ahi el
por qué, el como y el para qué de
una diversidad que se descubre en la
unidad de su respectividad al mostrar
como es que todo tiene que ver con
todo, porque si bien es cierto que,
visto asi, hay muchos mundos, todos
estdn en éste, es decir, el real.

La Sépfima Morada
de, dir. y archivo Luis De Tavira

SegtinlaelevadaconceptualizaciondeAristételes
del principio de la mimesis como representacion
de la realidad y no como mera imitacion, segin se
lefa en Platon, el escenario es el lugar donde todo
lo que es ya es otra cosa.

Asi, la escenografia es la verosimilitud del
mundo. Mds que el continente de la ficcion, es
la ficcion misma.  Siempre que entendamos vero-
simil, no como mero verismo imitativo, sino mas
bien como coordenacién significante del tiempo-
espacio del acontecer como drama. Crear ficcién
es la capacidad de abrir la cosa para que quepa el
mundo. La escenografia como simil es la creacion
de la metonimia espacio temporal capaz de
revelar la aletheia, verdad oculta, de un mundo,
que si es, estd de algdn modo, aqui y ahora, Es
decir, el dilema de la escenografia es la escala
del drama, la unidad de medida del mundo como
acontecimiento. Su proceder constructivo mds que
metaférico, ha de ser elocuentemente metonimico:
capaz de mostrar la totalidad en el fragmento




Juana de Arco en la Hoguera Archivo Luis De Tavira

nimio. De su cuddruple raiz del principio de razon
suficiente, dependerd el tono de la ficcion y de
ésta, la escala del drama.

Alguna vez, un famoso director mexicano,
tal vez fastidiado del desencuentro con sus
escendgrafos, clamaba contra lo que mal entendia
como verosimilitud escénica y afirmaba en el
programa de mano de uno de sus espectaculos:
“no creo en un actor que toca triplay y se imagina
que estd tocando marmol...” Y no reparaba, en
cambio, en cémo exigia a los mismos actores y a
sus espectadores de ese especticulo, que creyeran,
al verlos, tan mexicanos del siglo xi como son,
que eran decembristas rusos de principios del siglo
x. Olvidaba precisamente eso, que la esencia del
escenario consiste en ser el lugar donde todo lo
que es, siendo lo que es, ya es ofra cosa.

Lo que nos asombra del arte de un actor es cémo
consigue ser el que no es, como da vida a laficcién por

Missa Solemnis Archivo Luis De Tavira

virtud de ser y no ser, al mismo tiempo, el personaje.
De la misma manera sucede con la escenograffa,
donde sus metonimias coordenadas, siendo lo que
son, consiguen la presencia de realidades ausentes
y nos sorprenden cuando la transfiguracion de sus
metonimias hace visibles las cosas invisibles.

Y puesto que nunca es posible imaginar en el
vacio, el principio de la creacion escénica serd
siempre por accién o por omision, la determinacién
escenografica del especticulo.

Asi he procedido siempre.  El  ejercicio
dramatirgico en que consiste toda puesta en
escena implica un proceder dialéctico de exégesis
y hermenéutica que va del texto a su contexto y
de éste a su referente, para discernir la situacion
del drama, entendida como un estado de cosas
en conflicto, tramado en el tiempo espacio de su
causalidad. La coseidad que habita el horizonte de
la ficcion, en su cantidad, cualidad v nexo, en su
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complejidad o elementalidad, en su diversidad o
en su simplicidad, en su equivalencia con lo que
refiere o en su intencion metafdrica, en su unicidad
o en su multiplicidad, determinan el tono de la
representacion del drama. Uno tan preciso que
sea susceptible de ser prefigurado como ecuacion
matemdtica y que exige ser realizado en el hallazgo
de su escala. La proposicién de esa unidad de
medida del mundo es la tarea fundamental del
escenografo.

Establecido el mundo y no la nada, todos los
demds seremos libres para imaginar, ser y vivir la
ficcion hasta sus dltimas consecuencias.

Mayo de 2007

Luis pe Tavira. Director de escena, dramaturgo
y pedagogo. Fundador y director de la Casa del
Teatro  del Centro Dramdtico de Michoacan.
Premio Macional de Ciencias

y  Artes 2006,

Entre Flosas Avala
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ESPACIO ESCENICO

LA INTUICION Y EL COLOR

Xochitl Gonzdlez

mpecé a diseflar escenografia y no  solo

iluminacién porgjue en ocasiones me encontraba
espacios con muchas dificultades para iluminaro con
ciertas caracteristicas que me impedian desarrollar
plenamente mis ideas respecto a la luz. De alguna
manera la necesidad me llevo, finalmente, a disenar
los escenarios.

Con el paso del tiempo llegué a la conclusion de
que no puede haber divorcio entre la escenografia
y la iluminacion. Si se va a proyectar luz sobre
algo, entre mds conocimiento, control e incidencia
se tiene sobre eso, hay mas posibilidades de lograr
un mejor resultado. Aprendi que, en realidad,
termino de disenar un espacio cuando he decidido
qué calidades de luz va a tener, porque finalmente
lo que capta el ojo es una misma cosa.

En mis primeros disefios de escenografia era
muy timida y me limitaba a poner {nada mas) cier -
tos elementos necesarios para la accién que me
permitieran iluminar creativamente. Después, con -
forme he ido conociendo y avanzando, y confor -
me los directores me han ido exigiendo, el diseio
escenografico ha sido mucho més elaborado en su
concepcion y en los valores plasticos y dramdticos
que busco, pero sin perder el gusto por poner sélo
aquello que considero esencial. Esta vocacion por
la sintesis, ahora la puedo reconocer como una ca -
racteristica de mi trabajo.

Por otro lado, cuando empiezo a hacer teatro,
viniendo de la danza, encontraba mucha diferencia
con ésta. Quizds porque al principio, en el teatro, me
toco hacer algunas obras muy naturalistas donde habia
que representar, con la luz, si la accion transcurria en
el dia, la noche o en el atardecer o si sucedia en un
interior o un exterior. En cambio en la danza no
habia esa exigencia especifica y encontraba mds
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posibilidad de hacer cosas subjetivas o meramente
plasticas que nacian con la mdsica o con el
desarrollo del movimiento corporal en el tiempo
y el espacio.

Cuando alguien proviene de esa enorme
libertad que da la danza, siente que los primeros
encuentros con el teatro limitan, aunque, por otro
lado, obligan a ser muy rigurosa en las resoluciones
técnicas. El ingreso al teatro, finalmente, fue un
valioso aprendizaje que me permitié adquirir una
técnica y un método de trabajo. Esto me parece
importante porque el método permite resolver de
manera eficaz las exigencias de cualquier trabajo
y por otro lado termina posibilitando una mayor
libertad creativa.

Ahora, incluso cuando vuelvo a hacer un trabajo
realista me permito proponer efectos y colores que
no necesariamente corresponden a la légica de la
realidad. Creo que, hasta ahora, he podido aplicar
le teatro esos C()l()rl:‘s tan raros ClLIt‘ ESC{)g;ﬂ []Elrﬂ
la danza, vy que la danza afortunadamente me
permitié probar, mezclar y utilizar una y otra vez.

No es casual que el estilo de la mayoria de
las companias con las que ahora trabajo no
sea realista, ni descriptivo, ni literal, sino, mds
bien, muy fundado en lo visual, lo corporal y lo
sensitivo. Esto me permite experimentar en una
relacion mucho més subjetiva de la luz con la
accion, y por otro lado disefar espacios que no
pretenden representar la realidad de un modo
naturalista. Puedo reconocer que lo subjetivo vy la
intuicién ocupan también un lugar muy importante
en mi trabajo y operan desde el surgimiento de las
primeras ideas que, después, se convertirdn en un
proyecto.

Creo que las ideas surgen impredeciblemente
y permito que asi sea, son como la vida que va

sucediendo sin que haya algo escrito que te diga
por dénde va a saltar un conejo. Las ideas surgen
a veces de una manera muy casual, o a veces de
estar discutiendo v considerando las premisas
o la bidsqueda del director y también de estar
eliminando posibilidades hasta que se llega a
algo valioso. Esas primeras intuiciones tienen para
mi una enorme importancia, después las ideas
se pulen, se trabaja sobre ellas, se confrontan y
pueden desecharse o terminan siendo un proyecto
que me convence Y me parece interesante porgue
armoniza con la totalidad del espectaculo y con la
realidad de la produccién.

Un proyecto de escenografia me convence
cuando es sencillo, cuando es limpio y no tiene
elementos superfluos, como si después de haberlo
espulgado ofreciera algdn tipo de belleza, aunque
ésta no sea una belleza que pueda percibir todo
el mundo. Una escenografia me gusta cuando, al
verla, siento como si conociera a una persona, que
con su pura presencia fisica me estd inspirando
algo. En cambio, una escenografia no me parece
buena cuando tiene elementos que no son esenciales,
o cuando no es del todo clara o del todo limpia.
Tampoco me convence cuando la veo y no me
dice nada, no estimula mi imaginacién ni es una
parte inseparable de lo que estd sucediendo en el
escenario.

Hay escenografias donde las cosas suceden pero
ellas no son parte del suceso, son sélo marcos
o contenedores de la accién, sets que dan una
informacién muy rdpida e inmediata y tienen
un papel meramente funcional; en cambio, hay
escenografias que tienen vida y son parte del
suceso teatral de manera que la accién perderia
sus connotaciones ¥ su valor si no ocurriera en esa
escenografia.

Asimismo, una buena iluminacién hace que se vea
lo que se tiene que ver pero no se limita a eso. Una
buena iluminacién, sobre todo, debe hacernos entrar
en una atmdsfera muy particular, en la que el especta -
dor mas que ver si son las cuatro de la tarde, imagina
una atmosfera, un estado de animo. A veces me hato -
cado ver iluminaciones cue con muy pocos elemen -
tos y con entradas muy sencillas, logran que sienta
si la cosa es sordida o si estd a punto de pasar algo
terrible; siento el frio y |a tristeza o el calor v la alegria.
Una buena iluminacién me provoca un montén de
sensaciones, y esto puede hacer que esa |uz sea parte
indivisible de lo que sucede en el escenario. Si la luz
solo cumple con darme informacion y no es parte de
la emotividad, del ritmo, de la atmdsfera y de la ener -
gia de la accidn, tendrd un valor muy limitado.

Lo bonito del teatro es que se pueden crear
convenciones y puede conducir la imaginacion del
espectador a lugares y tiempos, que fisicamente no se
encuentran frente a él. Mas adn, se puede lograr que
ademds de cumplir con las referencias de tiempo v
lugar, la accion adquiera un valor fundamentalmente
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Contempodanza. FOLO: Fernando Maguel.

pldstico y emotivo o se puede también buscar otro
tipo de relaciones.

Por ejemplo, en Antigona llevé esta bisqueda
al extremo; ahi no habia la intencion de situar a
los actores en ningtn lugar o tiempo especifico, la
luz respondia al desplazamiento de los cuerpos, a
la atmdsfera que se respiraba en la escena, con los
sonidos, los movimientos y el texto. Esto se da asi
porque, en el trabajo con Miguel Angel Rivera, el
disefio espacial no busca situar anecddticamente la
accion; por el contrario, los proyectos parten siempre
de premisas escénicas y visuales que expresan
relaciones muy subjetivas con el texto dramatico vy

sobre todo con el tipo de investigacion a realizar en
los terrenos de la actuacién y la puesta en escena.
De esta manera, con El Teatro del Mar he podido
desarrollar un discurso en el que se presentan
constantes como el geometrismo, la asimetria,
la sintesis minimalista y un particular uso de

materiales que son elegidos tomando en cuenta
que el director quiere que incidan fisicamente en
el trabajo de actuacién. Por ejemplo: en Divino
Pastor Gongora, la grava “hundia” a Carlos Cobos,
creando una resistencia que detonaba en él una
energia extra para el desarrollo de su compleja
partitura fisica.

En el caso de Antigona, la inclinacion irregular
de la superficie creaba modificaciones sutiles en el
equilibrio de los actores y por ende en su presencia
fisica. También en Antigona, la maleabilidad de
los plasticos v la exploracién con ellos no sélo
permitieron la creacién de imdgenes y atmasferas
sino que pasaron a ser parte de la accién como
una extension fisica y sonora del cuerpo del actor.
Otro ejemplo que puede resultar interesante es mi
trabajo con Contempodanza, una compania de un
estilo metafdrico y mistico, alejado del teatro-danza
y del movimiento descriptivo, estas caracteristicas
me resultan particularmente propicias para el vuelo
creativo en el disefio de la luz.

JULIO/AGOSTO/SEPTIEMBRE 2007

El trabajo de Cecilia Lugo destaca por una
calidad de composicién espacial y ritmica
que me otorga una gran libertad en el disefo.
En sus coreografias, los intérpretes accionan
en diferentes planos de composicidn y en
relaciones de grupo, subgrupos y como solistas;
esto me permite disefar espacios y atmosteras
que exigen ir mds alla de la mera grabacion
de ambientes generales y luces especiales. En
Contempodanza, trabajamos la simultaneidad,
la creacion de contrastes y otras relaciones
escénicas que permiten elaborar planos espaciales
y de iluminacidn diversos.

Evidentemente, este tipo de posibilidades se
dan de acuerdo al director o al coredgrafo con
(:‘l (.]LI‘:P se !rahaie, |')()T(T]L.I{'_‘ Cad&] (.]Lli('_‘l'l r]f()l)()l"l(:‘ un
tipo de relacion  distinto; yo, en mi experiencia,
he podido reconocer algunas formas de relacién
caracteristicas.

Una es cuando los directores te quieren dar
dictado, y te indican con fodo detalle donde y
como quieren la luz, se casan con sus ideas y no
estin abiertos a otras aportaciones, creen que la
tinica posibilidad es la que ellos alcanzan a ver,
no creen que el escendgrafo pueda proponer algo
interesante. Fsta es una dindmica que me disgusta
mucho. Tal vez en un momento cumplié su funcién
y me ayudd a obtener precisién técnica porque me
comprometia a hacer lo que me pidieran, ahora es
una dindmica en la que no trabajo mds.

Hay ofros directores o coredgrafos que no
dicen nada o que dicen “ti haz". Eso es menos
desagradable porque me da mas libertad. Al parecer
me tienen mucha confianza, pero también me queda
la sensacidn de que no les importa mucho el trabajo
que desarrollo. Eso tampoco es muy grato.

También estén los directores con los que si
hay cierto rango de libertad pero a la vez mucha
exigencia, reflexion y didlogo y eso resulta muy
interesante. En esta dinamica trabajo como una
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creadora, ademas, la confrontacion de ideas,
interpretaciones o visiones que ahi se da, me
provoca crecimiento porque la escenografia es un
arte en el que sélo se puede crecer en didlogo con
los demds artistas escénicos.

Alguien me preguntaba si me habia propuesto
trabajar con los mas dificiles y en el caso de mi
trabajo con algunos coredgrafos, maestros y directores
[]ﬁl’(‘.’(_'i(:‘ﬁ] ser ql..l('_‘ ."EI’. Pero iU.‘i[() COn esas [](;‘I'SOHF.IS
he aprendido mucho; por ejemplo, aprendi mucho
trabajando con Radl Parrao, con Carlos Trejo, con
Alejandro Luna y recientemente con Miguel Angel
Rivera. Creo que esa mezcla propicia desarrollo
si se es capaz de preservar las caracteristicas
individuales.

Ser fiel a mi propia sensibilidad y a mis origenes,
asicomoencontrar losinterlocutoresy lasdindmicas
de trabajo adecuadas ha costado tiempo, pero
también ha dado sus frutos en escenografias con
las que busco ofrecer una posibilidad de accién
sumamente libre. En mis disefios, mds que saturar
el escenario de elementos o efectos, apuesto
a estimular la imaginacion del espectador con
superficies, materiales y formas que, a la manera
de un lienzo, reciben luz para dar una atmdsfera
emotiva y estética donde el cuerpo del actor o
el bailarin crea también sugerencias visuales.
Son estos detalles, estas sensaciones creadas con
la luz, los cuerpos v el espacio las que a mi me
emocionan vy por las que estoy en este trabajo; es
la sensacion gratificante, de ver algo que te llena
el ojo y te da cierto placer.

Asi como hay personas a las que comer algo
especial les hace sentir que la vida vale la pena,
0 a las que tocar la guitarra o el piano les resulta
gratificante, a mi me hace feliz ver algo como
esperaba que se viera o mejor. Tal vez los momentos
mds gratificantes sean aquellos sobre los que no sabria
qué decir, porque no se trata de algo racional; son
momentos que no puedo describir plenamente.
Sélo puedo decir que veo un color, o una entrada
de luz sobre los cuerpos, formando un momento
vivo que a mi me llena el alma, me gusta y quiero
compartir.

XooHTL GonzaLez. Escendgrafa e iluminadora. Miembro
del Sistema Nacional de Creadores de Arte.
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POR UNA VISION INTEGRAL DE LOS ASPECTOS VISUALES

LOS ESCENOGRAFOS ANTE LA CRITICA

Noé Morales Mufioz

ara nadie es un secreto que, como los guerreros

frente a Medusa, la critica suele quedarse de
piedra ante el disefio escénico. Sirva la siguiente
recopilacion de impresiones  como  testimonio
de la experiencia de los disefadores con la
critica y como manifestacién sintomatica de una
materia de estudio pendiente entre los analistas
especializados.

Philippe Amand: “El andlisis del trabajo de los dise -
fadores se limita muchas veces a simples adjetivos.
Los criterios pasan generalmente por una aprecia -
cion personal, por si al critico
le gusté o no el disefo. Hay
mds interés en saber cudnto se
gastd en una produccién o en
el tamano de una escenogra-
fia que en preguntarse cudles
son los referentes de un dise -
fio o dar cuenta de su conte-
nido. Se comenta la forma, el

color y la resolucion pero no se profundiza en los
aspectos que tienen que ver con la manera en la
que estd al servicio de la puesta y de la concepcion
del montaje”.

Jorge Ballina: “En general los criticos mexicanos,

salvo pocas excepciones, hablan del disefio escé -
nico de modo muy superficial. Sélo se limitan a

describir los disefios y men -
cionar los elementos, colo -
res o materiales. Es raro que
hablen de lo que importa
verdaderamente en un dise -
fo escénico: como funciona
el espacio en relacion con
la accion, como se integra
a la puesta en escena, qué
aporta el disefio visual al universo creado para la
obra, qué provoca en la percepcién del especta -
dor, etc. Creo que esto se debe a que en muchos
casos hay una falta de entendimiento de la puesta

en escena como totalidad. Se analizan las partes
enfocandose principalmente en el texto, los acto -
res y el director. Lo demds parece ser accesorio.

Casi siempre se menciona la escenografia, algunas
veces el vestuario, casi nunca la iluminacion y el

disenio sonoro”.
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Cordelia Dvorak: “La cri-
tica en México suele ser
descriptiva: el noventa por
ciento de las resefas descri -
ben lo que se ve, en lugar
de plasmar opiniones o jui-
cios a otro nivel. Creo que esto refleja una falta
de sensibilidad respecto a lo plastico y lo visual
no sélo del critico sino de otros profesionales del
teatro en general. La educacién visual no es tan
solida como la educacion actoral o la educacion
dramatdrgica”,

Eloise Kazan: “Primero como espectadora vy luego
como disenadora, no suelo hacer mucho caso de
lo que dice la critica. En general, mi experiencia al
respecto ha sido mala: han olvidado mi nombre,
le han dado el crédito de mi trabajo a otros... de -

talles asf de bdsicos. El col -
mo sucedio hace poco: en
una critica sobre la obra £l
cuarto azul se valoraba que
yo hubiera aprovechado
la plataforma giratoria del
Teatro Julio Prieto cuando
se sabe que ésta no sirve
desde hace anos. Como se podra inferir, la criti -
ca no me ha alimentado como creadora: tengo el
recuerdo de una critica a uno de mis primeros tra -
bajos en Croacia, donde quien la escribié fue duro
conmigo pero intenté analizar mi disefo a profun -
didad, haciéndome ver mis errores y mis aciertos.
Esta nota me alentd sin complacerme, y hasta la
fecha no he recibido otra remotamente parecida en
México. A veces pienso que seria mas Util publicar
entrevistas o reportajes que criticas, seria mas pro -
vechoso para los creadores y para el piblico”.

Ménica Raya: “El problema no es la critica y la
escenografia, sino la critica de teatro en México
en general. Se trata de una actividad poco desa -
rrollada profesionalmente, con poca gente que la
ejerza a cabalidad. Esta falta de vocacion critica se
relaciona con la pobreza de la educacion artistica
en nuestro pafs. La apreciacién de un trabajo es -
cenogréfico, por ejemplo, tiene que ver con cono -
cimientos de artes visuales, plastica e historia del
arte, mismos cjue No reconozco
en ninguno de los criticos que
escriben en la actualidad. Esta
falta de formacion, entonces, se
traduce no sélo en incapacidad
para analizar las propuestas de
los disenadores desde lo estéti -
co sino desde lo escénico, no
hay quien las registre. Dentro de
todo, cabe senalar que existen tedricos de la esce -
na de otros paises interesados en estudiar el disefio
escénico mexicano, lo cual resulta alentador”.

Humberto Spindola: “No soy un gran lector de la
critica teatral en México, pues no es mi medio—soy

mds bien artista pldstico—. En cuanto a las criticas

a mis trabajos, he sido gene -
ralmente bien considerado,
se remarca la calidad de mi
trabajo en papel v de mi bis -
queda en lo mexicano. Pero
hay una anécdota que puede
ser elocuente: para hablar de
un disefio mio para opera,
un critico dijo que mi trabajo en papel era como
un trabajo infantil de jardin de nifos. Sus referen -
tes no son la historia de los trabajos en papel en
México ni la tradicion del vestuario popular, sino
su pasado personal en el jardin de nifios. Pero esto
no es exclusivo de la critica teatral, es algo bastante
comdin en todos los dmbitos del arte. Nuestro nivel
de discusion es bastante pobre”.

Noe MoraLesMuroz. Dramaturgo y critico de teatro.
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ENCONTRARSE CON SU DESTINO

LA ENSENANZA DE LA
ESCENOGRAFIA EN MEXICO

Ménica Raya

| teatro comenzd a ser un fenémeno artistico

atractivo para mi al finalizar mis estudios en
la Facultad de Arquitectura de la unam. Me recibi
con una fesis llamada Fscuela Nacional de Artes
Escénicas y posteriormente cursé los tres anos de
maestria en disefio escénico de la Escuela de Teatro
de la Universidad de Yale. Desde hace casi 20 afios
he dedicado mi vida profesional al disefio escénico
y he obtenido varios premios y reconocimientos
nacionales e internacionales.

La escenografia es una rama del disefio que re-
suelve y plantea los espacios poéticos para la ficcién
y es un ejercicio donde el valor de lo sensorial y
de lo emocional prepondera. Es un espacio que es-
timula la percepcion y la imaginacion del especta-
dor. Sin su complicidad, no hay escenografia que
funcione.

El propésito del escenogrifo es la creacion
del espacio contenedor del fendmeno escénico,
la construccién de un recipiente para la accién
dramdtica, para lo cual es necesario desarrollar
muiltiples habilidades que no solo le atafien a la
practicidad del espacio. Ademds de las caracteristicas
esenciales de cualquier disefiador, es necesario
cultivar una relacion con el director que sea
sustancial para la concepcién de una puesta en
escena. Yo creo que hay que escuchar, proponer
y complacer. A pesar de ello, las contrapropuestas
son un deber creativo. Tal vez haya manera de
convencer al director de ser mas audaz, o mds
cldsico, depende. Un buen colaborador no sélo te
da respuestas sino que también te da opciones.

Las nuevas tecnologias y las nuevas tendencias
artisticas son vasos comunicantes del fenémeno
escénico contempordneo. Y como  escendgrafo
tampoco te puedes sustraer a sus avances.

En mi opinién, la plataforma académica ideal
para el disefador escénico la proporciona una
preparacién  teatral rigurosa  en  permanente
didlogo con la historia y andlisis de los fendmenos

de la arquitectura y las artes. En México existen
escasisimas opciones formales para entrenarse
como escendgrafo.

En la Ciudad de México se imparte la
tnica Licenciatura en Escenografia del pais,
perteneciente a la Escuela Nacional de Arte Teatral
del ea (enat). En ella soy profesora de diseno
de vestuario. En contraste con otras opciones en
el extranjero, a esta escuela le falta renovar sus
planes de estudio, vincularse mejor con el exterior
y evaluar y actualizar a su planta académica.
Muchos de sus egresados obtienen un titulo, pero
no necesariamente se insertan en el campo teatral.
Entre sus egresados mas distinguidos estd Laura
Rode y una nueva generacion, donde destacan
Charleen Duran, Ingrid Sac, Mauricio Ascencio y
la mancuerna de Auda Caraza y Atenea Chavez,
entre otros.

De manera particular, la escuela escenografica
con mayor impacto nacional ha sido la de Alejandro
Luna, quien ha contribuido a formar escendgrafos
prominentes en la cartelera teatral como Gabriel
Pascal, Tolita Figueroa, Tere Uribe, Mdnica Kubli,
Phillipe Amand vy Jorge Ballina, por mencionar
algunos. La escuela de Alejandro no es una escuela
formal y consiste en colaborar como su asistente
durante algiin tiempo. Asi que su fortaleza estriba
en el aspecto practico, pero no necesariamente en
el tedrico.

Con méds de diez anos como docente del drea de
disefo escénico y produccién a nivel licenciatura,
estoy convencida de que los estudiantes de este
nivel no terminan de desarrollarse formalmente
como escendgrafos sino hasta que cursan una
especialidad de posgrado. En este sentido creo que
estudiar teatro es equivalente a estudiar medicina.
No conozco ningdn cirujano con sélo cuatro
anos de estudio. Un aspirante a escendgrafo debe
forzosamentetenerampliosysélidos conocimientos
de historia del teatro y de las artes en general.
Debe conocer y practicar diversas técnicas de
representacion grafica y conocer y actualizar la
tecnologia que facilite su trabajo. Debe tener una
extraordinaria capacidad de andlisis y un desarrollo
emocional y personal, con la madurez suficiente
para los retos del proceso de creacion escénica.
Es por esto que considero que los arquitectos que
deciden dedicarse a la escenografia aventajan
a ofros estudiantes en la consolidacién de una
carrera de disefador escénico. No estoy diciendo
que todos los escendgrafos deban ser arquitectos
pero, sin duda, esos 5 afos disefando espacios

. Noche de reyes, de William Shakespeare.
Foto: Andrea Lopez
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cuentan. Es en este sentido que encuentro mds facil
comprender la dindmica escenogréfica si se tiene
una Licenciatura en Arquitectura o cualquier otra
rama formal del diseno.

Me enorgullece pensar que soy la primera
mexicana con un posgrado de Disefio Escénico en
la prestigiada escuela de teatro de la Universidad de
Yale. Pero también me enorgullece el escendgrafo
Sergio Villegas, con la misma maestria, obtenida en
2003, y el arquitecto German Cardenas, que acaba
de ser aceptado en el mismo programa y que, con
suerte, egresard con el mismo posgrado en 2010.

Laformacion deescenografos en Méxicoesvariada
y proviene de diversas fuentes. Supongo que, como
en la vida, cada quien se encuentra con su destino
tarde o I(:‘]‘T‘I[]TZII*IUA En |() PE[S()I"IZ[' me entusiasma qUE
el quehacer del teatro mexicano se profesionalice.
No creo que el talento y los contactos lo sean todo.
Y atin asi, ninguna preparacion serd suficiente sin la
pasién amorosa que el teatro requiere.

Mamnica Rava. Escendgrafa, profesora y directora de
Teatro unam.




Mi joven corazdn idiota, de Anja Hilling Escenografia:SergioVillegas. Foto, Magueta y Boceto ArchivoSergioVillegas

SOBRE LA ESENCIA VISUAL DEL TEATRO

DISENO ESCENICO:
EL TEATRO COMO UN TODO

Giorgio Strehler
Traduccion del inglés: Rodolio Obregon

G eneralmente, cuando se discute sobre teatro (y
particularmente sobre teatro contemporaneo)
nos topamos con la tendencia del pablico (y hasta
cierto punto de la critica) a no considerar todos
los complejos v variados factores que implica
levantar una produccién. Con frecuencia se otorga
demasiada importancia a la direccién (jy esto lo
dice un director!). Otras veces es el desempeno del
elenco lo que se sobreenfatiza. Por tanto, todos los
demds elementos necesarios pasan generalmente
desapercibidos o definitivamente son ignorados.

Esto es lo que sucede con las escenografias,
que yo prefiero llamar “espacios escénicos”. Lo
mismo sucede con el vestuario que tiene un p:'_'ll}(;‘l
fundamental en el movimiento al condicionar los
sestos del actor, y sucede con [a misica que esta tan
inextricablemente ligada con la accion dramatica.

Pero reduciendo por lo pronto nuestra discusién
al espacio escénico (pues éste constituye la esencia
visual del teatro), yo quisiera subrayar que, mas alla
de sus multiples definiciones posibles, mas alla de
los diversos materiales y la variedad de técnicas
que se ufilizan en su creacion, el espacio escénico
sigue siendo, antes que nada, el espacio en que se
mueven los actores.

386 PASOC=GATO

Ya sea que se trate de un dispositivo tradicional, de
un lugar inventado, un telén de fondo, de un color,
de los magicos efectos luminosos de Svoboda o de
sus evocativas técnicas de proyeccion (tan lejanas
de los telones pintados y los trastos escenograficos
propios de nuestra juventud), el espacio escénico es
el drea donde los actores hablan, se mueven, viven y
actian; y, por lo mismo, sigue siendo una parte vital,
incluso determinante, de la escenificacion,

Yo creo que en muchos casos nuestro pl.:lh“(_'(] se
impresiona mas con la imaginerfa, con los aspectos
visuales de una obra, que con las invenciones del
director o con una interpretacion actoral particular,
no importa cudn refinada sea. Es mds, jacaso los
directores no nos presentamos ante otros directores
por medio de las fotografias? (Nuestro trabajo impide
con frecuencia viajar a otros paises y ver las puestas
enescena de otros directores.) De hecho, las fotografias
no son imdgenes fijas de una expresividad muda
sino de una accion plastica y de un disefio escénico
que nos permite reconocer de inmediato a ciertos
artistas y sus géneros predilectos.

En la prictica, la importancia del disefio escénico
es evidente; aunque la relacién vital entre el director
y el escendgrafo a veces no es tan obvia,

mas

nosotros  debemos  hacer

Logicamente,
explicita la gran valia de la invencién escenogrdfica;
incluso porque ésta plantea innovaciones futuras.
Gran parte de la inspiracion para cambiar la forma
de representar en escena nos ha llegado gracias a las
brillantes intuiciones de los grandes tedricos del arte
del diserio escénico; y muchos de estos cambios sélo
han sido posibles de realizarse en fechas recientes,
gracias a la tecnologia moderna.

También se podria trazar en la creacion de
Svoboda (sin menoscabo absoluto de su genio) una
clara relacion, una linea recta que lo liga con los
maestros que le antecedieron. Y esto sucede con
todas las auténticas, las verdaderas y desafiantes
innovaciones, que jamas pueden verse separadas de
la fundacidn de su propia herencia artistica,

Asi, mientras el trabajo de Svoboda demuestra
exquisitamente los nuevos desarrollos tecnoldgicos
{(también inspirados por el mds reciente arte
fotografico o cinematogrifico) para reventar el
espacio escénico y penetrar en un mundo de
encanto e ilusiones magicas, él jamds pierde
de vista los requerimientos de la obra dramatica ni
las restricciones de espacios mas “tradicionales”.
Incluso asi como Svoboda nunca ha permitido
que el sofisticado empleo de elemento técnicos
se convierta en un estéril y repetitivo virtuosismo,
tampoco ha olvidado nunca la posicion central del
elemento humano: la presencia del actor sobre el
escenario.

De hecho, la fuerza del factor “espacio escénico”
subyace especificamente en su caracter irradicable
—en cualquier contexto, ya sea vanguardista o
tradicional—, puesto que es el espacio en que se
mueven los actores. Y esto es cierto incluso cuando
la idea es eliminar el escenario: en el teatro que se
produce en estaciones ferroviarias, estadios, plazas
publicas o habitaciones vacias, uno acaba siempre
buscando significativos efectos escénicos que
expresen ideas dramatirgicas especificas,

He dedicado mi vida a la realizacion del espacio
escenico en el teatro porque creo en el teatro ly no
soloenel teatroitaliano). Por ello, he forjado intensas
relaciones de trabajo con aquellos artistas que
contindan modificando el espacio arquitectdnico de
los teatros, que lo transforman en espacio escénico:
un espacio con la potencialidad de convertirse en la
expresion y la funcion de un libreto determinado.
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Estos artistas son capaces de sacar el mdximo
provecho a una pequena drea del espacio para realizar
en ella un gran nimero de producciones, temporada
tras temporada. He desarrollado una amistad artistica
e intelectual con esta gente, algo vital par nosotros
y para el teatro. Y mienfras mantenemos nuestra
autonomifa vital, hemos madurado juntos por medio de
ese intercambio esencial de acuerdos y diferencias y a
través de una bisqueda comun de nuevas tendencias
expresivas. Y nos sentimos muy orgullosos cuando
vemos que los talentos creativos con quienes hemos
colaborado han ejercido, gracias a sus poderosas
personalidades y sus capacidades inventivas, una gran
influencia en el teatro italiano y europeo.

Quizas deba afadir que los cambios estilisticos
desarrollados durante anos en colaboracién con varios
disefadores escénicos e iluminadores han contribuido,
indudablemente, a guiar nuestro propio trabajo.Ha
sido un largo camino, quizas sin demasiados saltos ni
huecos, pero aun asi cargado de tensiones internas y
crisis positivas.

Por ello, ciertas modificaciones en el estilo visual,
inspiradas por diversos disenadores, no han sido
muy evidentes. Quizas esto se deba al hecho de que
los mejores escendgrafos e iluminadores se conocen
y respetan entre si, e inevitablemente influencian el
trabajo de los demads (al tiempo que conservan su estilo
caracteristico.) O puede deberse también al hecho
{como el propio Svoboda se afana en recordarnos)
de que todas las personas que hacen teatro deben
fluir con el concepto dramatdrgico de la obra
{laboriosamente trabajado por el director con los
esfuerzos combinados de todo el equipol.

La relacién de la obra con el director es
extremadamente simple y, al mismo tiempo, en
extremo compleja. Yo pienso que la forma mads
productiva de abordar la tarea es acercarse al libreto
en condiciones de igualdad para estudiar qué
imdgenes, qué sonidos y qué movimientos son los
mas adecuados para transformar ese libreto en un
poderoso, estético, emotivo e intelectual vehiculo
de comunicacion.

De hecho, los efectos de sonido, el
movimiento escénico v la  escenografia
deben mezclarse, Y, al mismo tiempo, la
vida de una obra se arigina en cualquiera de
estos elementos escénicos fundamentales,
Un color, un material, la huella de un gesto,
fragmentos de imagenes o del espacio
escénico: he aqui los primeros y finos hilos
que sirven para urdir el tejido final.

Ese es el método que empleamos en el
PiccoloTeatro. Para mi es un método atractivo
dadas sus caracteristicas antimecdnicas y
anticonvencionales. Generalmente, nosotros
comenzamos desde el primer ensayo a
trabajar con un espacio escénico definido;
definido pero no definitivo, pues por lo
regular cambia antes del estreno.
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Los amigos que presencian algln ensayo
creen con frecuencia que estin viendo algo
que ha sido fijado, algo permanente (al menos
parcialmente); pero lo que ven es en realidad
un tosco boceto de lo que serd el espacio
escénico, algo de vestuario y un poco de luz
Lo que sucede es que esos pedazos de papel,
de madera o de tela sufrirdn probablemente (de
modo casi accidental) muchos cambios, o tal vez
se quedardn tal como estdn. Todo depende de lo
que suceda en los siguientes ensayos. Se trata de
una especie de trabajo ininterrumpido, hasta que, un
buen dia, uno se da cuenta que se trata de una obra
terminada. Que hemos alcanzado la meta. Que el
espacio escénico ha encontrado su tnica expresion
posible para esa obra particular. Y hasta entonces
empezamos a pensar en los efectos escénicos.

Nosotros visualizamos el crudo boceto (que por lo
regular se traza desde el inicio) como algo temporal,
como un punto necesario para el desarrollo del
trabajo. No se trata de un suceddneo para trabajar
momentaneamente en €l, sino de una serie de
ree[ab[)rar_'i()nes qUE pr()gresivamente nos L'[)I"IdUL'EIT
a la version definitiva.

Yo creo que ésta es una buena forma de hacer
teatro contempordneo, una muy valida. Significa
que ¢l problema del disefio escénico es el de
su articulacion a lo largo del tiempo —el tiempo
del proceso mismo— que se requiere para la
construccion de la obra. Como muchos directores
de mi generacion, cuando yo comenzaba en el
teatro estaba envuelto en una especie de suefo,
de un suefio casi sobrenatural, de poder comenzar
los ensayos con la escenografia realizada, con el
vestuario terminado y la iluminacién hecha. En otras
palabras: jcomo en el cine!

Por el contrario, hoy creo que en el teatro nada
debe estar establecido de antemano. Y asi puede
suceder (como nos ha sucedido a nosotros) que
un elemento considerado  originalmente  como
temporal, se wvuelva definitivo. Incluso hemos
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permiticlo a los actores, cuando el vestuario estd listo,
que sigan ensayando con su vestuario provisional
porque estan encantados con €l, porque se sienten
a gusto con él. Il campiello lo estrenamos, con la
(comprensible) desilusion de los productores, con
todo el vestuario provisional; pero no habria tenido
sentido cambiarlo. Por el contrario, habria sido un
error pues ese vestuario de ensayos cumplia con
todas nuestras necesidades.

El teatro es el lugar de las posibilidades, de lo
que puede ser modificado. El disefio escénico,
por otra parte, es la vision individualizada pero
dramaticamente apropiada de una obra, por medio
de la definicion del espacio.

No importa si uno alcanza esa definicion por
medio de proyecciones o de paneles de tela, si
hemos de tener una definicién valida del espacio
{en consonancia con todo el trabajo preparatorio
para el montaje), ésta s6lo puede ser el resultado de
la experiencia y de un avance en el teatro ganado
a pulso.

Yo creo que no se trata en absoluto de ajustarse
a un modelo abstracto (no importa cudn valido sea
teoricamente). De ofro modo se corre el riesgo (cosa
que sucede con frecuencia) de que una vez sobre
el escenario, el modelo no se ajuste a la situacion
concreta, a los requerimientos de ese espacio. Que
una vez puesto ahi, no aporte ni remotamente todo
lo que prometia en el papel.

La necesidad de ajustes continuos nos lleva a otro
tema: la colaboracién de los disefadores escénicos
con los artesanos y realizadores teatrales. Hoy dia,
podemos encontrar muchos disefiadores escénicos y
de iluminacién, actores y directores; pero el nimero de
personas capaces de construir una escenografia o de
pintarla y que poseen las capacidades necesarias para
un estilo escenografico particular, sigue disminuyendo.

Gioraio SmeiLen Director de escena italiano. Fundador
del Piccolo Teatro de Mildn. Fallecido hace diez afos.

Rooowro Opamon. Director de escena vy maestro
de actuacion. Actualmente es director del Centro de
Investigacion Teatral “Rodolfo Usigli” (crmu).
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EL ARTE DE LO INACABADO

KOKKOS, CONSENTIR AL TEATRO

Georges Banu
Traduccion de Laure Riviere

E n el amor de Kokkos por el marco hay una
manera de consentir al teatro. Aceptar sus
Iimites para nombrar mejor la caja que tan a
menudo él [lama “estuche”. El marco cerca el
espacio, lo concentra, y Kokkos al anadir un
segundo marco, se propone en cierto modo
fijar la imagen. Una imagen que siempre
quiere rematar correctamente pues todo lo
que lo rodea lo obsesiona: los rompimientos
o los telares. Para él, el teatro es antes que
nada una cuestion de limites. Domenar aque-
llo que estd fuera del cuadro. Enmarcar. De-
limitar para focalizar mejor. El teatro puede
hablar del mundo si logra diferenciarse de él,
nos dice Kokkos mediante la recurrencia de
sus marcos. La confusion dispersa, la sepa-
racion concentra y pone de relieve lo real. El
escenario, con sus fronteras concretas, no es
el mundo sino la lupa que capta su esencia.

El teatro, lo sabemos y Kokkos lo admite,
es una ascesis de lo inapropiado: aqui todo
tiene que ser relevado por un companero.
Todo es inacabado, todo es incompleto, todo
se comparte. Era lo que exasperaba a Craig,
poseido por la idea de la obra ejecutada
bajo la tutela de un maestro de poderes
discrecionales: el director de escena. Por el
contrario, Kokkos convierte lo inacabado en
el fundamento del arte del teatro, arte siempre
a la espera de lo otro. ;Acaso no habla él de
las escenografias como de “lugares vacantes”?
Lugares sin autonomia, inacabados. Lugares
para cuerpos y luces. Kokkos no suena
con el cuadro, horizonte que obsesiona al
escendgrafo insatisfecho con el teatro. Sus
escenografias no son nunca sustitutos de
lienzos, con su ldgica y belleza propias. Sus
escenografias son propuestas. Estan destinadas
a ser habitadas, desarrolladas, animadas. Son
escenografias que aceptan el teatro como un
arte del intercambio; y de ningdin modo de
la soledad.

Kokkos consiente al teatro y a la sencillez
prima de sus materiales. Con el uso de
la madera y del lienzo, frecuentes en él,
reconocemos el acuerdo con un arte del cual
se propone preservar su naturaleza de feria.
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Asi, se frata de mantener la relacion con el
teatro como una practica de la improvisacion
y la artesania. Barthes decia que en el teatro
“la verdad pasa por la materia”. Ligeras,
nunca pesadas, las escenografias de Kokkos
atestiguan la relacion sin crispacion que
mantiene con la escena. ;Acaso a él no le
gusta hablar del “espiritu del aire”?

Kokkos afiade a su gusto por la abstraccion
aérea, el placer de loingenuo. Juguetes, objetos
miniaturizados, hablan en conjunto (desde La
zapatilla de raso hasta la flauta mdgica) del
mismo deseo de imaginar la escena como un
pequeno castillo para aquellos adultos que
saben preservar la infancia. El consentimiento
del teatro pasa también por una aceptacion de
lo ingenuo como dimensién consubstancial
del escenario.

Kokkos cuenta en estas mismas pdginas
como trabaja, como sigue el curso de las
obras, siempre al acecho de su cifra secreta,
como la “encuentra dibujando”, como las
palabras revisten la dinamica de las lineas,
de los trazos, los contornos. Al comparar sus
dibujos para el teatro con sus otros dibujos, dibujos
de grabador-orfebre, dibujos sin perspectiva
escénica, lo que sorprende es la velocidad
de aquellos respecto al acabado minucioso de
éstos. Kokkos integra la urgencia del trabajo
teatral en la dindmica del gesto. Es directo,
vivo, danzante. El dibujante-escendgrafo no
apunta tanto hacia el éxito pldstico como a
la captacidon de lo que estara en movimiento.
Si, Kokkos concibe el dibujo en movimiento y
de esta manera el papel sirve de introduccion
a lo que la escena debe suscitar: la ronda de
los cuerpos.

Estas escenografias, Kokkos lo admite, y
la observacion lo confirma, hacen del actor
su medida. Como el arte griego o el del
Renacimiento, su escenografia se organiza
en relacion con el hombre y esto explica
indudablemente el desarrollo de unos cuerpos
que jamas son infelices, que sostienen siempre
una relacion justa con el lugar. Kokkos hace
suva la leccion de Leonardo, para quien todo
se debe a las proporciones, las proporciones
del hombre. Es para ¢l otra manera de
consentir al teatro como arte de los seres
vivos. Seres que se realizan en “estuches” que
exaltan su presencia.

El arte de Kokkos no desequilibra al teatro.
Mantiene con él una relacion feliz, que
convierte los apremios en virtud, fundada
en el consentimiento. Y si este texto tiene
algin sentido, no es tanto como elogio a
un artista sino como manifestacion de un
optimismo ejemplar respecto al teatro; de
un reconocimiento v un acuerdo; de una
serenidad. El teatro es, para Kokkos, el lugar
de lo posible.

Sin proceder a ninguna afiliacion restrictiva,
se puede sin embargo avanzar la hipdtesis
segln la cual la vision de Kokkos cristaliza un
acercamiento latino, incluso mediterraneo.
Crecia, Italia, Francia, son puntos de referencia
para este artista que cuenta con una razon
siempre moderada por el escepticismo. El se
entrega al arte para impregnarlo mejor de la
vida y al teatro para convertirlo en el hogar
de una expresion donde cada uno necesita
del otro. Las escenografias de Kokkos poseen
el sentido de una sociabilidad latina que, de
cierta manera, alcanza el teatro. De ahi su
acuerdo sin frustracion ni complejos. Es algo
raro hoy en dia. No es fdcil. Kokkos invita al
hombre de teatro a que esté ahi donde estd y
deje de sofar con un lugar distinto, siempre
ausente: el cuadro o la pantalla.

Kokkos nos ensena la leccion de un si. Con
la edad aprendemos a evaluar su fecundidad
y apreciar su disponibilidad. Sus escenografias
a la espera le dan cada vez una oportunidad
al teatro. No lo pone a prueba. Este puede
desarrollarse con base en la confianza.
A Kokkos le gusta disefar los limites del
escenario para consentir mejor a los Iimites
del teatro. Y porque para €l la escena es un
espacio abierto, humano, la escenografia se
presenta como una intermitencia que permite
a los demds inmiscuirse para realizarse sobre
el tablado. El teatro es aqui un arte de la
reconciliacion. Una oportunidad de bienestar
comun en la noche de las salas.

Georges Banu. Tedrico y profesor de teatro
rumano que trabaja en Francia. Es profesor en
la Sorbona, autor v editor de una gran cantidad
de libros. Presidente Honorario de la Asociacidn
Internacional de Criticos de Teatro (aicT / 1a1C).
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FL TEATRO: UNA COMBINACION DE ORIGINALIDAD Y ANONIMATO

IDEAS SOBRE LA
ESCENOGRAFIA

Yannis Kokkos
Traduccion de Laure Riviere

EL ESPIRITU DEL AIRE

“Somos los arquitectos de yeso y aire” (cito
de memoria un poema de Prévert dedicado a
Trauner)... Nosotros materializamos las uto-
pias: nuestra funcion es ser los arquitectos de
lo imaginario, realizar lo que nadie puede
realizar en urbanismo: arquitecturas efimeras.
Arquitecturas que traducen la palabra de los
poetas a través de nuestros suenos.

En el teatro es necesario imaginar sistemas
de fragilidad. El teatro es para mi un arte ligero.
La fragilidad compone al teatro y ésta no
puede acostumbrarse a la gravidez. Pero esta
fragilidad no debe confundirse con frivolidad,
puesto que en el teatro hay que dar toda su
gravedad a una decision, justamente porque
es efimero. Este arte que desaparece como
los instantes de la vida no puede considerarse
ligeramente. Digamos que tal ligereza le es
fatal. Puesto que es efimero debe ser perfecto,
pero de ninguna manera de una perfeccion
académica.

A priori todo es pesado en el teatro. El
cuerpo es pesado, las escenografias pueden
ser pesadas, la manipulacion, los vestuarios...
Si toda esta pesadez del teatro no se evapora
para sélo conservar el espiritu de las cosas,
sus vibraciones, entonces el teatro deja de
existir. Para mi el teatro es rebasar la materia,
no Gnicamente en el sentido espiritual, sino
también en el sentido concreto. El teatro existe
a partir del momento en que la gravedad no
se percibe, cuando se logra captar el espiritu
del aire.

LA ESCENOGRAFIA Y EL ESPACIO

Tendria mucha dificultad en imaginar una
escenograffa si no supiera en qué teatro
tendrd lugar el espectaculo. Puede uno
imagindrselo, cierto, pero como si existiera
un corte con lo real. No importa mucho si
luego el espectaculo se mueve y si los lugares
no son los mismos: el primer vinculo con el
primer espacio, el lugar de origen, deja su
huella. Por eso deseo conocer el teatro donde
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debo hacer una escenografia; porque desde el
principio el espacio es un dato determinante,
Hay que adaptarse a él, saber aprovecharlo,
sacar partido de sus defectos, exaltar sus
cualidades, pues el especticulo alcanza
siempre su dimensién mds incandescente en
el lugar donde se crea. En otros lugares su
carga emotiva siempre se aminorara. En mi
manera de concebir el espacio busco siempre
que haya un vinculo o una ruptura, o sea una
dialéctica con el lugar teatral.

ENCONTRAR AL DIBUJAR

Encuentro dibujando. No se trata de un dibujo
utilitario. El dibujo simplemente me ayuda
a reflexionar, a componer. El dibujo estd en
el origen de todo. Por ejemplo, dibujo una
escena pero no la dibujo completamente; o
la dibujo de forma aproximativa. A veces hago
el dibujo de un cuadro dramatico al reunir
todas las acciones que nunca se ven juntas
pero son ellas, en conjunto, las que crean
el ambiente. Gracias a los pequenos dibujos
desarrollo a veces una postura. El placer del
dibujo es mi manera de captar el espacio por
medio del cuerpo. En apariencia no se trata
de un dibujo técnicamente utilizable, pero
en realidad construyo todo a partir de estos
cimientos. Me permite no fosilizar las ideas,
preservar el movimiento, integrarlo constantemente
en el pensamiento del espectaculo. Mi forma de
trabajar se propone mantener la posibilidad
de intervenir en el proceso del espectaculo,
dejar un margen para que la escenografia
haga parte de la génesis del espectaculo. Mi
escenografia no pretende adecuarse a los
ensayos sino a la gestacion del espectdculo.
Mi suefo es un acercamiento libre del espacio
por medio del dibujo. Me expreso con el
dibujo, fijo la narracion del especticulo por
medio del dibujo, imagino el especticulo
con el dibujo: no forzosamente para serle fiel
sino para comenzar por la base plastica. Lo
que veo de los ensayos, de los cuerpos, las
voces, a veces modifica mi trabajo. El actor
es capital para mi. Todo pasa por él. Entonces
me esfuerzo para no acabar las imagenes.
Y para que la imagen se haga teatro tiene
que ser completada por el actor. No se trata
de meter al actor en la imagen. No quiero

fabricar imagenes cerradas. Lo que busco es
conseguir espacios totalmente determinados
y determinantes, pero que al mismo tiempo
sigan estando vacantes,

EL CUADROY LA MIRADA

La mayoria de las veces, lo que cerca el
espectdculo en mis escenografias no es el marco
del escenario sino un segundo marco, a
veces negro o estéticamente adaptado al
espectaculo, marco que respeta laarquitectura.
Pienso que la manera en que el espectador
percibe la imagen debe pasar efectivamente
por un limite deseado por la representacion,
no impuesta por el edificio teatral. Es la razon
por la cual reforcé de manera casi sistemdtica
la presencia del marco, intentando proponer
desde un principio un limite para la mirada.
Sin eso, tengo una sensacion de vacio,
de irresolucién, una ausencia... Esa es mi
manera de afirmar la objetividad del escenario
cuando el teatro no quiere confundirse mas
con el mundo: recurriendo a estos limites
reforzados.

Si un espacio no toma en cuenta lo que no
se ve, no tiene ninguna fuerza de sugestion,
Siempre hago una escenografia a partir de
lo que no se encuentra en el escenario,
porque ahi deben estar todos los elementos
que permiten imaginar lo que hay afuera del
escenario. El [imite de los bastidores, si esta
pensado de manera tal que la imaginacion no
se detenga en las bambalinas, no me maolesta.
De hecho, cuando llego a un teatro, una de
las primeras cosas que hago es examinar las
partes descubiertas' y encontrar una solucion
para que la mirada se inmovilice naturalmente
en algin punto. Mi trabajo empieza ahi, por
el margen: ;qué hay afuera que llegara hasta el
escenario?

Lo que estd fuera del escenario siempre me
preocupa porque no me gusta que el espacio
del escenario termine. No hay mds limites que
los del marco. En el Triunfo del amor, puesta
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en escena por Antoine Vitez, ni la sala ni el
bosque tenfan limites, se prolongaban en un
“fuera de escena” imaginario. Pero siempre
existe un marco, el marco de la mirada. Es
cierto que ésta deja los bordes ligeramente
vagos, pero siempre enmarca. Lo tomo en
cuenta: cuando alguien mira a un actor, ;hasta
donde lo ve? Cuando el actor se desplaza,
;como de desplaza la mirada? En el teatro es la
mirada lo que impone siempre el Gltimo limite.
Esto es alin mas valido para las escenografias
no frontales.

La cuestion de los margenes, los limites,
me parece esencial en el teatro. Sobre el
escenario, la vegetacion, por ejemplo, por
mas verdadera que sea, se ve siempre desde
el exterior. Cuando la vegetacion termina,
;qué es lo que termina en los limites del
escenario? Por ejemplo, en Las tres hermanas
puesta por Stein, que vi en el teatro de
los Amandiers, habia troncos de drboles
que tenfan que terminar en algin lugar. Yo
hubiera preferido que se acabaran en unas
bambalinas negras, bambalinas de teatro,
para contrastar francamente con la imagen.
Hubiera sido mejor que utilizar bambalinas
con hojas falsas bien recortadas que no dan
cuenta de nada: ni de la vegetacion ni del
teatro. Con Los veraneantes de Gorki, en
cambio, también puesta en escena por Stein,
la vegetacion se encontraba rodeada de
negro v, asi, una convencion teatral asumida
como tal equilibraba la verdad de los arboles
sobre el escenario. Ahi surge la dificultad:
por un medio o por otro se debe teatralizar
una representacion de la naturaleza, pero
también ponerla en un contexto estéticamente
determinado. Debemos citarla, enmarcarla,
porque si no lo hacemos se produce el efecto
de un teatro que no da cuenta mas que de
su propia relatividad de factura, factura
inverosimil. Debemos asegurar la dialéctica
de lo verdadero vy lo falso. Por ejemplo en
Fausto, en Chaillot, habfa un bosque, masiva
evocacion de lo real, pero puesto en oposicion
con otro espacio totalmente abstracto: el area
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de actuacién. Me parece que la cuestion de
los limites en el teatro, los roces entre los
diferentes espacios, es la tnica realidad.

LA ESCENOGRAFIA Y LA OBRA

En la obra, uno debe encontrar una geometria
secreta; tanto la de los sentidos como la de
los desplazamientos. Hay que crear una
conexion interna de microsucesos con
decisiones  estéticas que correspondan
siempre a contrapuntos, no a momentos
equivalentes. Como en pintura, el equilibrio
o desequilibrio de un cuadro se logra
con tensiones, equivalencias, ecos. Lla
composicion se crea en este caso sobre una
superficie (nica. Se trata de hacer el mismo
trabajo para la escenografia pero esta vez no
sobre una superficie tnica sino en el tiempo.
Para que la composicion se inscriba en el
tiempo, no debe ser visible inmediatamente.
En Las tres hermanas, puesta en escena por
Peter Stein, Solionii y Touzenbach se colocan
en postura de duelo desde el principio. Es una
idea acertada porque a pesar de los signos
naturalistas, Stein introduce la idea de la
tragedia, de la fatalidad y por consecuencia
del no-naturalismo. La fatalidad trasciende
lo real (esta idea es demasiado solicitada por
el teatro dramadtico o realizada a un grado de
intensidad justo para la épera). Creo que el
eco de los gestos, la resonancia de los signos a
lo largo del espectaculo, permiten que la vida
esté presente, que palpite en el escenario.
Aunque se trate de un decorado Unico, es
necesario que este espacio pueda abarcar
la totalidad de los recorridos de una obra.
Un decorado dnico es interesante sélo si
alimenta la totalidad de un texto: debemos
encontrar ahi acontecimientos extraordinarios
o minimos que produzcan deflagraciones que
permitan desarrollarse a la imaginacion. A
menudo, algunas escenografias concebidas
por pintores, escenografias “enigmadticas”,
proponen un enigma que resolvemos a los
cinco minutos para luego vivir bajo el peso de
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la respuesta durante tres horas. A veces, una
escenogratia que no parece plantear ningin
enigma se revela enigmdtica al final, v por
ende mds rica, mas secreta.

No busco cabalmente un compromiso entre
el “paisaje mental” y “la mdquina de actuar”,
pero para mi un espacio es interesante solo
si entreteje relaciones con ambos modelos:
suelo buscar un espacio central que debe
a cada instante entablar un didlogo con el
lugar de la representacion donde la actuacion
estd en movimiento. Hay que mostrar esta
dimension interior sin por ello sacrificar la
otra. El escritor Bernard Noél reconoce que
el paso del tiempo lo hace mas consciente
de que la interioridad se hace perceptible
al esforzarse por exteriorizar, pues de otro
modo, lo ininteligible le resta profundidad a
las cosas. Fsa es la cuestion: ;como mantener
constantemente visible esta interioridad en cada
produccion teatral? Si no hay exteriorizacion,
no hay teatro... La legibilidad no significa que
algo sea facil sino algo que procura darnos
libertad de acceso a la obra. El hermetismo
solo se justifica respecto a una necesidad
poética precisa.

LA DOCUMENTACION

Conforme pasa el tiempo, el trabajo de
documentacion me va interesando cada vez
menos. Si eso es verdad para la escenografia,
no lo es tanto para la puesta en escena. Al
preparar una puesta en escena, primero
busco olvidarlo todo: olvidar todas las Flautas
y contar como me hubiera gustado que me
contaran la flauta en mi infancia, dejar que
la memoria me impregne, y eso me permite
ir bastante rdpido. No busco saturarme
con documentacién, porque la mayoria de
las veces primero encuentro la solucién y
me documento solo después para resolver
algunos problemas técnicos particulares.
Asi es como trabajo ahora. Para Boris, al
contrario, acumulé mucha documentacion y
eso me devolvio la alegria que sentia antano,
en mis primeros pasos como escenografo,
cuando la documentacion ocupaba el lugar
principal. Ahora tengo otra necesidad, la de
sentir la totalidad del espectdculo de manera
mas palpable. Mas inmediata. Mas directa.

LA OBRA COMPARTIDA

Es cierto que me gusta que en el teatro nunca
se puede decir con exactitud quién hizo tal o
cual cosa. Al principio nadie puede distinguir
totalmente qué le pertenece; la practica teatral
es un ejercicio de expropiacion y reparto de
los bienes. $é que aun cuando aparentemente
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vo lo imaginé todo, eso no significa que lo
haya hecho todo. La originalidad de este
trabajo viene del hecho de que siempre serd
compartido con los que participaron en
su elaboracion. Y también con los que lo
realizaron materialmente. Pero ademas de
estos interlocutores frecuentes, cada artista
tiene también sus interlocutores secretos. Las
relaciones también tiene su papel: la platica
con un amigo, la observacién de un rostro, la
violencia de un recuerdo... A fin de cuentas,
lo que se encuentra en el escenario no
pertenece a nadie sino al que esta viendo. Y el
espectador lo percibe... Por eso, en el fondo,
lo que se detecta y aprecia en los grandes
espectdculos, es siempre la realizacion de una
fusion, porque el sonido del conjunto logra
entonces un equilibrio tal que el director,
el actor o el escendgrafo, como si fuera un
musico celeste, se encuentra en todas partes
y en ninguna. En el momento de la ejecucion
de la obra solo existe la misica.

Cada escenografia es también la suma de
una serie de decisiones que llegaron por
diferentes canales. El objeto final tiene su
propia légica, pero en mi trabajo no mantengo
a distancia las influencias e intento sobre todo
tomar en cuenta lo que me parece sostener la
obra. La obra dramatica existe como un dato
primordial.

Todos los debates sobre la inutilidad de la
escenografia, la puesta en escena, el actor
todopoderoso, carecen de sentido. Todo
depende de la manera de hacer teatro. En
Brook, por ejemplo, donde el decorado no
aparece como tal, jse puede ignorar que
aquello supone un trabajo muy refinado
del espacio? Se trata efectivamente de una
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escenografia que no se ve para permitir
el didlogo apenas visible entre lo real
y lo teatral. Sin embargo, en algunos
espectaculos de Stein la escenografia suele
estar muy presente, pero como el trabajo
sobre el actor es minucioso y sutil, la
respiracion del conjunto termina alejando
el peligro de una presencia escenogréfica
demasiadointempestiva. Todoes cuestion de
equilibrio. Cuando ocurre un desequilibrio
significa que algo no esta funcionando o
que no sabemos qué decir. Nos escondemos
detrds de la escenografia v entonces ésta, que
parece interesante al principio, se vuelve inatil
rapidamente. Las elecciones que hacemos no
deben determinarse con anticipacion. Cuando
se preservan los margenes, las vibraciones
entre las cosas, aparece la originalidad del
espectdculo.

Cuando hacemos teatro lo hacemos en su
totalidad. Todos los calificativos como “teatro
de director”, “del actor” o “de escenografo”
me parecen sin sentidos. Un actor como
Michel Piccoli, cuando actia, es director
de manera implicita por su manera de usar
el cuerpo. Sus gestos se incorporan a la
escenografia, participan de la globalidad del
proyecto. Pero esta plasticidad también es el
eco subterraneo de un imaginario colectivo.
Cada actor es Unico y mdltiple. Los grandes
actores también son escenografos. Dibujan
en el espacio. En el teatro, los elementos se
conectan entre si. Hoy, la tnica oportunidad
es encontrarse a si mismo en su propio
ambito; procurar descubrir lo que esta mas
cerca de su percepcion del mundo. Y eso
pasando por los demas, como Segalen se
descubrid a si mismo comenzando por mirar
al otro, observando con maravilla al otro. El
teatro plantea esta pregunta. ;Cémo hablar de
uno mismo a partir de los demas? y ;como
hablar de los demas a partir de uno mismo? El
teatro es el lugar donde esta confesion puede
hacerse con varias personas. Esta disolucion
me parece la cosa mas hermosa que ofrece.
Si uno no desaparece en el teatro, no es uno
mismo; aqui no se encuentra de otra forma
sino por medio de los demas. Son varios los
que hacen al teatro, son varios los que lo
ven, y si esta fusion no se produce el teatro
se convierte en el lugar de la fatuidad. Es una
de las peores cosas que puede ocurrirle. El
teatro es una leccion de anonimato. Se puede
nombrar a las personas que fabrican la obra,
pero ésta pertenece a todos. Quizds es quiza
dificil de soportar, que afecta el narcisismo
de cada quien, pero creo que finalmente
un espectaculo de teatro no le pertenece a
nadie... Hay una expropiacion natural...

LA DIVERSIDAD
EN LA
ESCENOGRAFIA
MEXICANA

Eso puede vivirse como una frustracion pero
también como una oportunidad filosofica
extraordinaria: somos casi los (inicos artistas
que no tienen nada, que después de anos
de trabajo se encuentran con las manos
vacias, sin rastro tangible del camino que han
recorrido. Si el espectaculo no le pertenece a
nadie, de la misma manera puedo decir que
me pertenece tanto a mi como a los demas. ..
El teatro es parte del arte y de la artesania, es
decir, una combinacion de la originalidad y
el anonimato.

Se refiere al espacio entre el marco de la
bocaescena y las bambalinas por donde puede
fugarse la mirada del espectador perturbando
asf la coherencia de la imagen escénica.

! Se refiere al espacio entre el marco de la bocaescena
y las bambalinas por donde puede fugarse la mirada del
espectador perturbando asi la coherencia de la imagen
escénica.

Yanmis Kokko s Escenogrdfo y director de escena
frances.

PASOUEGATO 4343



REPORTAJE ESPECIAL

MEXICO HACE PRESENCIA

PABELLON MEXICANO EN LA CUADRIENAL
DE ESCENOGRAFIA'YY DISENO ESCENICO PRAGA 200

LA CUADRIENAL DE PRAGA

La Cuadrienal de Escenografia y Arquitectura
Teatral, que desde 1967 se realiza en Praga,
Repiblica Checa, es la exposicion de
escenografia mas importante en el mundo vy
uno de los acontecimientos mas prestigiados
en el dmbito del disefo teatral a
nivel internacional.

La Cuadrienal, que en 2007 llega
a su undécima edicién, es uno
de los contados eventos a nivel
mundial donde profesionales de la
escena, técnicos y estudiantes tienen
la oportunidad de conocerse y
descubrir las tendencias imperantes
en el campo del disefio escénico. Las
actividades paralelas a la exposicion
incluyen seminarios, talleres vy
reuniones para observar y comparar
el desarrollo del teatro en el mundo
a ftravés de la escenografia, el
vestuario, la luz y las innovaciones
arquitectonicas.

En la edicion 2007 de este evento
participan 60 paises en las diferentes
secciones:  Nacional, Arquitectura
teatral y Escuelas de Escenografia,
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LA IMPORTANCIA DE LA PARTICIPACION
DE MEXICO EN LA CUADRIENAL DE PRAGA

Gracias al apoyo del inga, y tras muchos afos
de una presencia casi testimonial de nuestro
pafs en la Cuadrienal, la edicién 2003 de la
exposicion praguense conté con un pabellén
que exhibio los diserios de cinco escendgrafos
mexicanos. Nuestra representacion causo
un gran impacto en los organizadores y en la
comunidad teatral internacional, destacandose
la mencion honorifica que el jurado otorgod
al escendgrafo Jorge Ballina. Dos anos mds
tarde, en el World Stage Design 2005 de
Toronto, Canada, México volvio a destacar al
llevarse las tres medallas de aro principales:
Méonica Raya por su trabajo como disenadora
de vestuario, Philippe Amand por sus disefios
de iluminacion y Jorge Ballina por su labor
como escenografo.

Después del impacto generado en Toronto,
el comité organizador de la Cuadrienal ex-
preso su interés en la participacion de nuestro
pafs en la exposicidn de la Reptblica Checa,
Esto se logré gracias al apoyo conjunto de
CONACULTA, INBA Vv la Secretaria de Relaciones
Exteriores.

WA CONACULTA

Jorge Ballina y Philippe Amand

Para esta ocasion, en la que también se
han considerado disenos de vestuario, la
exposicion consta de dos secciones. La primera
esta conformada por los disefios de cinco de
los disefiadores mds reconocidos en nuestro
pais: Alejandro Luna, Tolita y Marfa Figueroa,
Philippe Amand, Modnica Raya vy Jorge
Ballina. La seleccion de las obras restantes
se realizé mediante un concurso convocado
por la Coordinacién Nacional de Teatro. De
entre los mas de cien disefios presentados,
el jurado integrado por los disenadores antes
mencionados y el director escénico Martin
Acosta hizo una preseleccion expuesta en la
Muestra Nacional de Teatro 2006 efectuada
en Pachuca, Tras ello, el mismo jurado eligio
los disenos de la segunda seccion, que quedo
integrada por los trabajos de Jerildy Bosch,
Cordelia Dvorak, Jesis Herndndez, Eloise
Kazan, Humberto Spindola, Claudio Valdés
Kuri e Igor Lozada, y Sergio Villegas.
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TR LUGAR EN EL 11l CONCURSO NACIONAL DE ENSAYO TEATRAL
CITRU-INBA-PASODEGATO

CUERPO Y ESCRITURAEN LA
DRAMATURGIA CONTEMPORANTEA:
HACIA UNA METAFISICA DE LA ESCENA

Noé Morales Munoz

Ser cuerpo es estar anudado a cierto mundo.
Maurice Merleau-Ponty

A Magali Rubio
vy a la handa de Tijuana

os ha sido dado conocer la historia de
Nsu fenomenologia con la intermitencia

y la fragmentacion de las grandes
revelaciones: de mero instrumento del alma
(Platon) a claustro de las ideas (Plotino),
de configuracion material de la Historia
(Nietzsche) a maquina deseante (Deleuze),
hemos asistido a una historia fragmentaria
del cuerpo y de la corporalidad, trenzada a
través de las instantdneas de quienes se han
atrevido a pensarlo y a desplegarlo en crisis,
a abrirlo con el bisturi que, al saberlo dado e
intrinseco al ser, busca precisamente situarlo
fuera de si y reconocer en su proyeccion
todo cuanto es imposible reconocer en su
confinamiento dentro de los limites del Yo.
Concedamos entonces que el cuerpo requiere
por fuerza de un despliegue para configurarse
consistente y (no es redundancia ni metafora)
decididamente corpdreo; que pensar un
cuerpo requiere por fuerza de otro cuerpo
para volverse referencia y referente, para dar
con un principio de sentido que trascienda la
posesion efimera de la operatividad erdtica.
Deseamos, a lo largo de nuestro discurrir
vital, mas de un cuerpo, pero en esencia lo
que deseamos es la corroboracion plena de
nuestra mortalidad a través del contacto con
el cuerpo del Otro, la confirmacion de que no
vamos solos en el camino irremisible hacia la
descomposicion y la ceniza.

Es en esta idea de la naturaleza del cuerpo
desplegado, de la otredad compérea como principio
elemental de reconocimiento ontoldgico, que
el presente ensayo busca anclar su objeto de
analisis. Si, con Foucault, entendemos el teatro
como la posibilidad mas refinada de una
filosofia en movimiento, la summa poética
de una metafisica del pensamiento, debemos
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someter a revision la nocion de cuerpo
dentro del entramado discursivo del teatro
contemporaneo. No como el mero instrumento
expresivo del intérprete ni como un elemento
compositivo del aparato de la puesta en
escena, sino como el factor original sobre
el que se erigen las coordenadas esenciales
de su posible condicion contempordnea.
Queremos, en suma, pensar el cuerpo como
el sintoma concreto y tangible de la fractura
de sentido que la existencia constituye (Jean
Luc Nancy dixit), v de la que el teatro ha de
dar fe a través de sus recursos esenciales: su
reelaboracion del espacio, su relacion critica
con el lenguaje, las muchas capas de su doble
condicion literaria y espectacular. Para ello,
hemos elegido detenernos en el examen de
las posibilidades latentes en algunos de los
autores referenciales de la modernidad teatral
(Heiner Miller, Bernard-Marie Koltes, Sarah
Kane), al tiempo que retomamos algunos de los
conceptos relacionados con la otredad en la
obra de un puiado de pensadores, en especial
los que convergen en su vislumbramiento
del hecho escénico como “contrafigura” de
la realidad, como una propuesta de vuelta
a lo esencial y a un teatro apartado de
convencionalismos miméticos y de formas
mds o menos espurias de la representacion
como recreacion de la realidad.

# ok ok ok ok

En Theatrum Philosophicum (1967), especie
de apostilla y corolario critico a Diferencia
y repeticion y Logica del sentido, dos libros
debidos a Gilles Deleuze vy Félix Guattari,
Michel Foucault propone al escenario como
espacio de accion para una filosofia que,
consciente de que la supervivencia del
pensamiento ha de asegurarse mediante su
puesta en movimiento, objetive y gane para
su estudio una batalla fundamental: la de
los cuerpos del Yo contra los cuerpos de lo
Otro, contra el fantasma que manifiesta, en
su inmaterialidad, la condicién palpable
de los organismos de lo Real. Por efecto de
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una relacion critica y oscilante, el sentido se
manifiesta, en la zona que separa y une a los
contendientes, como el transito puro, como la
expresion de una “materialidad incorpérea”
—si nos valemos de la filosofia del fantasma
acufada por Deleuze-. Asi, Foucault eshoza
las coordenadas dispersas de una metafisica
del teatro, otorgando la posibilidad de sentido
y significado al péndulo dialéctico entre
Cuerpo y extracuerpo:

Los fantasmas deberian ser habilitados para
funcionar en el limite de los cuerpos; contra
los cuerpos, porque se pegan a ellos y de ellos
sobresalen, pero también porque los tocan,
los cortan, los seccionan, los regionalizan vy
multiplican su superficie; e, igualmente, fuera
de los cuerpos, porque funcionan entre ellos de
acuerdo a las leyes de la proximidad, la torsion
y la distancia [...] Los fantasmas no extienden
los cuerpos dentro del dominio de lo imaginario;
topologizan la materialidad del cuerpo.’

Siguiendo la estela de la pluma foucaultiana,
podemos pensar la corporalidad escénica
como la forma visible de un sistema de
tensiones. Inicialmente, las que emanan de este
choque que, encarnado por el intérprete,
confronta la materialidad con su trasunto
“metafisico” —por decirinmaterial, incorporeo,
impalpable-. Pero también las que derivan
de la oposicion entre movimiento y espacio
(poético, metafdrico), entre las proyecciones
del lenguaje dramatdrgico y lo que de ellas
puede alcanzar forma concreta en la escena,
entre la palabra y su proyeccién, entre la
repeticion y la diferencia. Allf radica la idea
de un teatro contrafigurativo, que rechace la
mimesis y la representacion como opciones
de arribo, v forje su condicion contempordnea
en la nocion de intermediacién y de debate
perenne. No ha de perseguirse, entonces, el
fulgor fatuo de la totalidad, la pretension de
un universo discursivo cerrado y sin fisuras.
El teatro contempordneo, su metafisica v su
potencia, ha sabido ser, en sus momentos
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notables, fragmentario e inacabado, revelador
de sentido en las comisuras mas que en su
centro. Alli, en los bordes, es donde los
cuerpos teatrales se escriben y se reescriben,
en un ejercicio palimpséstico de indagacion
y reconocimiento. Los cuerpos teatrales son
entoncescuerposenconstruccionpermanente,
los signos visibles de un devenir marcado por
la voluntad de reconocerse en el convivio
con el otro, asi sea en la instantaneidad del
evento teatral. Efimero e irrepetible como el
hecho del que brota, el cuerpo teatral ha de
conjurar el olvido encarando una y otra vez
a sus fantasmas, confeccionando la crénica
de su vocacion confrontante, testimoniando,
cual Sisifo, los efectos de una condena toral:
la imposibilidad de alcanzar, asi se perpetie
su busqueda, la plenitud engafiosa de lo que
creemos verdad y certidumbre.

F ok k& *

;Dénde ubicar las huellas de un relato sobre
el cuerpo en la dramaturgia contemporanea?
;Como dar con las pautas de una propuesta
de corporalidad cuando la escritura dramdtica
contemporanea ha renunciado a la idea de un
proyecto de montaje v ha delegado en otros la
responsabilidad de su concrecion? La primera
respuesta, ciertamente previsible, apuntaria
al descarte de la morfologia (el dialogo
y la didascalia) para concentrarse en la
decodificacion psicologista y stanislavskiana
del discurso textual: el subtexto, el mensaje
subvacente, la intencién oculta tras el
atavio de la apariencia. Empero, como una
demostracion de que casi toda vanguardia
es en realidad una revision rigurosa y critica
de las formas clasicas, podemos convocar
ejemplos  emblematicos en los que el
discurso corporal se bosqueja en las formas
mas explicitas de la textualidad, ora en la
acotacion directa (el banker tras la barbarie
radioactiva en Cuarteto de Miiller, quien lo
propone en la Gnica didascalia que, junto a
la notacién del dramatis personae, precede
propiamente el inicio de la ficcion), ora
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en el entramado mismo de la verbalidad
a enunciar (las alusiones a la maternidad,
el aborto vy la pederastia en Crave de Sarah
Kane, el cancer carcomiendo los organismos
de Merteuil y Valmont en la ya referida obra de
Miiller), Empero, valga la nota al margen:
la oblicuidad en el discurso corporal de la
galaxia de autores que, bien entrado el siglo
veinte, resquebrajaron el reinado asfixiante
del realismo y de la representacion, no esta
dada a partir de sus eventuales indicaciones
metatextuales; éstas son, cuando aparecen,
apenas el punto de partida de una escritura
que, corriendo paralelamente al relato,
traza el contorno complejo y difuso de una
partitura corporal. Alli hay, también, un
emparentamiento con los mecanismos de la
dramaturgia clasica: como bien expone Peter
Holland en su ensayo Espacio, frontera final,
en la conformacion del dispositivo escénico,
y mas ain en las pautas de habitacion vy
recorrido, el espacio teatral se propulsa
hacia la heterotopia: el entrecruzamiento
aparentemente contradictorio de signos y
relaciones que impiden la superposicion y la
homogeneidad. Holland pone especial énfasis
en la resolucion de Edipo Rey, en el que Edipo,
ganado por el oprobio, ruega a Creonte por su
expulsion de Tebas y, a cambio, sélo recibe
la orden de entrar al palacio, en espera de la
resolucion que los dioses gusten depararle.
Edipo es condenado, entonces, al exilio en su
propia casa, a recluirse en las mismas cuatro
paredes donde termind por consumarse su
destino tragico. No ha de recorrer de nueva
cuenta la larga caminata hacia el eisodos,
el pasillo que lo conduciria fuera de Tebas,
sino que retornara al aposento contaminado
ya por la muerte de Yocasta. En suma, Edipo
habita la inminencia de su desenlace en un
espacio purgatorio, en la zona intermedia que
separa el adentro v el afuera, (rejescribiendo su
cuerpo al compas de una macabra danza de la
incertidumbre. Rubrica ldcidamente Holland:

El espacio de latragedia, en este caso y de manera
notable, estd constituido coextensivamente con
el espacio del escenario. Por lejos que la accion
de la obra pueda evocar los lugares que estin
mas alla, la forma de determinismo metafisico de
la misma mantiene al individuo en el lugar, en
los espacios ficticios y teatrales, en el escenario
v frente al palacio de Tebas. El significado de
la obra queda estrechamente definido por la
posibilidad de los movimientos de Edipo en el
escenario, fuera de éste y a través del mismo.?

Y asi como el cuerpo de Edipo libra su
batalla peculiar contra las fuerzas coercitivas

del espacio y de la otredad, los cuerpos de
Valmont y Merteuil construyen una partitura
de la seduccion y del aniquilamiento en la
asfixiante opresion del refugio subterraneo;
la batalla entre ellos y contra si mismos se
traduce, entonces, en la suplantacién, en
la posesion del Otro como degradacion
definitiva. Alli, en el momento mas dlgido de
una conflagracion demoledora, los cuerpos
se confunden y se entremezclan, se habitan
mutuamente; son, a un tiempo, los cuerpos del
Yo y del Otro, el originario y el fantasma, las
manifestaciones concretas de una metafisica
de la carne inmaterial. Sirvanos como
corolario las palabras de Jean Baudrillard:

Hay algo de impersonal en todo proceso de
seduccion, como en todo crimen, algo de
suprasubjetivo y suprasensual, de lo que la
experiencia vivida, tanto del seductor como
de su victima, solo es el reflejo inconsciente.
Dramaturgia sin sujeto, ejercicio ritual de una
forma en la que los sujetos se consumen.*

£ &k oF ok

También en Sarah Kane se atisha la sombra
del sobrevuelo de la fantasmofisica. Y para
adentrarnos en ello conviene detenernos antes
en los rasgos mas evidentes de su poética;
ningdn autor como ella requiere de un
acercamiento deconstructivo,® Existen menos
en ella que en Miiller, es claro, las huellas del
yugo de la morfologia convencional, la que
otorga al didlogo y al personaje la hegemonia
de la narracion teatral. Si asistimos, en
cambio, a la revelacién de la voz y el territorio
como categorias impulsoras de conflicto y de
relato teatral, entendido éste como un devenir
mads que como un arribo. Si hay valor en las
palabras, no es éste el de nombrar el mundo, ni
el de decir en aras de la interrelacion con todo
aquello que constituye la otredad: en Kane la
verbalidad denota la desesperacién por senalar
el vacio, es el sintoma de una construccion
esencialmente lingiiistica (el personema)® y no de
una metonimia antropométrica (el personaje). No

PASOU=GATO 47



intentemos encontrar en sus obras caracteres,
pues lo que encontraremos es el coro miltiple
que se vale del grito como dltimo recurso para
asirse ante la caida definitiva.

Tal y como no hay caracterizacion,
tampoco se puede hablar de espacio sino
de territorio en las partituras dramaticas de
Sarah Kane. No sélo porque no bosqueje
un lugar especifico, en el sentido naturalista
del término, para la ficcion; antes prefiere la
puesta al vacio del conjunto de signos de su
textualidad dramatica. Los de Kane no son
espacios, si vemos en ellos la concrecion
fisica de la serie de connotaciones (emotivas,
afectivas, sentimentales) que solemos dar
a la realidad que habitamos. La idea de
territorio, en contraparte, resulta mas certera
pues refiere aquello que ha de conquistarse,
aquello que, desconocido en esencia pero ya
vislumbrado, deseariamos llenar de sentido
mediante el ejercicio contradictorio de
nuestra humanidad. Pero Kane sabe que dicha
empresa esta malograda de antemano, por lo
que el territorio se revela como el escenario
de la pérdida y de la amputacion; proteico
por necesidad, el cuerpo kaneano, intrinseco
y derivado de su concepcion de lenguaje y
territorio, deambulara en pos de la solucion
imposible para su incompletitud. Los cuerpos
kaneanos —pensemos en las cuatro voces de
Crave— encarnan la paradoja planteada por
Jacques Derrida en El monolingiismo del
otro o la protesis del origen: creerdan habitar
la lengua vy el lenguaje como vehiculos
legitimadores de su propia identidad, pero en
realidad la que hablaran es la lengua movil
del otro, la corroboracion mas acendrada de
que, al ser esencialmente lo que dicen y como
lo dicen, son también la prueba encarnada
de un transito eterno, el del lenguaje y sus
metamorfosis, el de la lengua como organismo
auténomo y mutante. “No tengo mas que una
sola lengua, v esa lengua nunca sera la mia”,
repite Derrida. Tal sera el mantra también de
los cuerpos kaneanos, que no podran ocupar
nunca, a plenitud, un lugar fijo en la lengua
y en el territorio. Los cuerpos kaneanos no
estan anudados a mundo alguno, como quiere
Merleau-Ponty en el aforismo que se ha elegido
como epigrafe para el presente ensayo, y por
consiguiente se aferraran al transito como
expresion dltima de su condicion tragica: la
de tener conciencia de su pérdida, y la de
saberse impedidos para revertirla.
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Detengamonos  finalmente, dadas las
constricciones del espacio, en otra escritura
emblematica. No es escaso ni hacedero el
legado de Bernard-Marie Koltes para con
la dramaturgia contempordnea: es el punto
de interseccion de una serie significativa de
yuxtaposiciones: entre coloquialidad y poesia,
entre la herenciade los clasicos y laasimilacion
brillante de la iconografia de la calle, y, sobre
todo, entre ligereza® y densidad. Ligera en
tanto que se vale de referentes emanados
de la cultura pop accesibles para cualquier
ser viviente de la era de la hiperrealidad: la
cinematografia industrializada, la musica
del Top 40, la trepidante sobreexposicion
de la nota roja. Densa porque este choque
intertextual se traduce en un examen profundo
v riguroso de la moral en una sociedad que,
como la que lo acogié en su fulgurante paso
por el mundo, supo mostrarsele hipacrita
v anodina. En su pluma podemos registrar
la impronta, reconocida y confesa, de una
poetizacion rabiosa de lo imperecedero
y de lo inmediato, las huellas igualmente
significativas de Shakespeare y de Bob Marley.
Emblema forzado del posmodernismo, a
Koltes se le ha encasillado como vocero
del oprobio social, aquel que senala la
injusticia y la vuelve poesia, palabra, carne
de escenario. Se valora, para regocijo de los
seguidores de cierto sector de la academia
cuyos intereses se aglutinan bajo el objetable
nombre de “estudios culturales”, que otorgue
voz al subalterno, que su teatro objetive la
periferia, que reivindique la diferencia, que
hable del otro, que lo convoque a la escena.
Pero Koltés no es un poeta de lo exdtico, sino
un poeta del contorno, de la frontera brumosa
en la que los cuerpos a priori disimbolos
terminan confundiéndose. Mas que ponderar
la otredad, a Koltés le interesa la celebracion
de lo que emana de la mezcla; todo aquello
que resulta del choque (no sélo el cultural, no
solo el que, previsible y comodo, se deriva de
llamar a la escena, digamos, a un europeo y
a un africano), de la interaccion de fuerzas en
apariencia antagonicas, pero que en esencia
se hermanan en lo mucho que ignoran de sf
mismas.

No debemos circunscribir su valoracion,
entonces, a sus hallazgos de lenguaje ni
a la lectura politizada de su interés por lo
extranjero; Koltes es, ante todo, un escribano
dela corporalidad, un dramaturgo que redefine

la nocién del cuerpo dentro de la gramdtica
teatral contemporanea. Koltés supo ver en
el cuerpo la materializacion de la lucha del
hombre contra su entorno y contra si mismo,
el simbolo preclaro de nuestra incapacidad
para dotar al espacio de las connotaciones
que nos hagan habitarlo plenamente, desde la
emocion y el significado, y no, como seialaba
Bachelard, mediante la resistencia.

En un arte como el teatral, que acaso como
ningln otro precisa de un espacio concreto
paraexistir de hecho, Koltés hace de larelacion
territorio-cuerpo la antinomia fundamental de
su discurso. Los espacios trazados a lo largo
de su obra dramaturgica se cifien cabalmente
a una tesis sefera: toda relacion entre dos
seres humanos, sean quienes sean, no son
sino variantes de lo que él llama deal, término
que debemos entender asi:

Un deal es una transaccidn comercial que entraiia
valores prohibidos o sometidos a un control
social estricto, que se lleva a cabo en espacios
neutros e indeterminados, no disenados para
tales efectos [...] en la que se apela a recursos
como el acuerdo tdcito, el doble sentido, y otros
mds enfocados a evitar traiciones y estafas, y
a reducir los riesgos inherentes a este tipo de
operaciones.”

Koltes proyecta un discurso corporal con
cualidades atipicas, las que resultan de la
relacion entre un cuerpo vulnerable y el
espacio de la clandestinidad, entendida
no como un estigma moral, sino como una
poética del vértigo, la forma mas radical
de encarnar, para el teatro, la relacion
entre castigo y ftrasgresion. Ya sea en una
construccion europea en Africa Occidental
(Combate de negro y de perros), en un
muelle abandonado en Nueva York (Muelle
Oeste), o en los miltiples paisajes mentales
de un asesino en serie (Roberto Zucco), los
entornos del dramaturgo de Métz configuran
concretamente la relacion tirante entre el
cuerpo y el ambiente fisico que constrife
sus pulsiones, condiciona la consecucion
de sus impulsos y lo obliga a modificar su
corporalidad en aras de la obtencion de lo que
desea; su frontera es la que separa al deseo de
los artificios que empleamos para satisfacerlo,
la que divide al cuerpo de la conformacion
plena de su propio sentido. En tanto que
inconclusos en su ciclo, interrumpidos en su
configuracion, los cuerpos teatrales de Koltes
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libran batallas entre ellos y contra el propio
constructo espacial que habitan para terminar
de escribirse a si mismos, para ubicar, en el
océano turhio de sus tribulaciones, el centro
mismo de su esencia. Y sera la batalla, mas
que la resolucion, la que los acerque a esa
suerte de redencion; y sera la disputa con
el espacio, mads que la que trencen entre
ellos, la que subraye la fractura de sentido
que sobrellevan v que buscan, por todos los
medios, subsanar.

Si nos fuera dada la facultad de disecar, con
el rigor del anatomista, el sistema organico
del cuerpo koltésiano, contemplariamos
las huellas del andamiaje de una escritura
conferida de vida desde su origen y, por
ende, imperfecta e intervenida. El cuerpo
koltésiano expone cicatrices y fracturas, deviene
directamente de la experiencia erritica de
habitar las contradicciones miiltiples y dolorosas
de la condicion humana.

Los cuerpos koltesianos no aspiran a
representar en la escena identidades concretas
y reconocibles, sino a resaltar las fugas y las
grietas de una hegemonia decididamente
agotada.

Los cuerpos koltésianos engranan una
gramatica excéntrica, alejada del canon, en
la que la corporalidad se materializa en tanto
que escrita exogenamente, esto es, desde el
contorno antes que desde el centro. Sélo asi,
incompletos y desnudos desde el origen, los
cuerpos de Koltes pueden trenzar una relacion

Roberto Zucco de Bernard- Marie Koltés Folo: José Jorge Carredn

con el espacio que se traduzca en su propia
reescritura. Alboury (Combate de negro y de
perros), suerte de Antigona contemporanea, por
recuperar el cadaver de su hermano asesinado
en una construccion europea en Africa. Pues
sabemos que la empresa no se reduce a elaborar
su duelo, sino a completar, en la confirmacion
de la pérdida, la toma de conciencia respecto
a su condicién de extranjero en su propio
territorio, su otredad de negro en un espacio
robado por los blancos, la afirmacion definitiva
de su identidad. Roberto Zucco, antihéroe
voraz y oblicuo, cuyo rostro se nos dibuja a
partir de lo que de €l dicen todos esos otros
cuya vida trastoca en su carrera desenfrenada
por liberarse de los lastres que lo aprisionan
dentro de los derroteros de su conciencia; esos
que lo llevan a recorrer, sin visos de culpa o
remordimiento, los diversos estadios (fisicos,
animicos, emocionales) de lo que los demas
entenderian por degradacion o criminalidad.
Despojado de protocolos y manierismos, los
cuerpos bosquejados por Koltes nos ayudan a
verificar el poder incontenible de la teatralidad
como detonante de cuestionamientos y dudas,
nunca de certezas dogmaticas y predigeridas.
La suma, pues, de una poética inestable pero
lapidaria, como el vértigo que nos invade
cuando la certeza amenaza con evaporarse.

kR ok oE ok

Hasta aqui este acercamiento, irresoluto por
necesidad, a la corporalidad metafisica latente

en cierta dramaturgia contemporanea. Queda
pendiente, como materia de otro escrito
que acaso habran de pergefar otras voces
mas autorizadas, un estudio del correlato
que esta corporalidad requiere en aras de su
configuracion plena: la del actor, oficiante
dltimo y central de esta liturgia. Que las
précticas escénicas recientes que han venido
a agruparse bajo el nebuloso nombre de
“teatro del cuerpo” tienen ya una genealogia
tedrica a la cual asirse si no quieren confinarse
al invernadero de lo autorreferencial y lo
onanistico: la excentricidad como un valor en
Artaud, la espiritualidad estdtica en Decrous,
la sabia sencillez en Oida, por traer a cuento
apenas un pufado de casos seferos, No nos
queda, al finy al cabo, mds que la enunciacién
de un deseo: que el cuerpo, la corporalidad y
toda su cauda de sentido y potencia entrafie
mucho mas que el cultivo egélatra del cuerpo
cotidiano, insignificante y fitil del actor de
teatro. Sea pues.

Ciudad de México, primavera de 2007.

! Theatrum Philosophicum. En Language, countermemoary,
practice. Nueva York, Comell University Press, 1977, (La
traduccidn del inglés es mia.)

' En Hanna Scolnicov y Peter Holland {comps.), La obra
de teatro fuera de contexto. México, Siglo XXI Editores,
1991. (Traduccidén del inglés de Martin Mur.)

1 En De la seduccion, Madrid, Catedra, 1995.

4 Sugiere el ensayista mexicano Ernesto Priego que
la deconstruccion derrideana, como resultante de una
convergencia de procesos histéricos vy acumulaciones
metafdricas, deviene también de asumir las contradicciones
del estar vivo, de la presencia perenne de la finitud; es
entonces una filosofia del duelo. Y como es la de Kane una
escritura esencialmente anclada al sentido de pérdida, la
utilizacion del término me parece doblemente pertinente.
Asi sea.

* Robo y subvierto el significado del término, que él a su
vez robd de algin otro lado, al dramaturgo jalisciense Luis
Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio

& Pensemos, para el caso, la ligereza en la acepcion con
la que Calvino supo despojarla de menoscabo: la que,
gravedad sin peso precisa y determinada, descomprime
el entorno en aras de su conocimiento mds profundo (en
Seis propuestas para el proximo milenio, Madrid, Siruela,
1989).

" En Plays. Volume One, Londres, Methuen, 1997 (La
traduccion del inglés también es mia.)

Nog Moraes Munoz . Resediista, dramaturgo v
responsahle de la columna teatral en La Jornada
semanal,
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espués de un sexenio terrible para la
Dcultura en Jalisco —gracias a la brillante
titular de la Secretaria del ramo en el Estado-,
se vislumbran cambios que pueden darle a la
creacion local un buen rumbo, pero adn hay
indefiniciones que también la entorpecen.

Por principio de cuentas, por primera vez
desde que fue creada la Secretaria de Cultura
Estatal tenemos al frente de ella a un egresado
de la Licenciatura en Gestion Cultural, lo cual, de
enfrada, nos habla de que por lo menos Alejandro
Cravioto no es un improvisado.

Recuerdo que él mismo declaro a la prensa que
enfocaria sus esfuerzos de manera primordial
a la gestion y promocion de la cultura en el
Estado. Cierto es que los jaliscienses atin
desconocemos en qué consistira el dichoso
esfuerzo,

Por lo pronto, a muchos les cayé como
balde de agua fria y a otros tantos alegrd el
hecho de que Cravioto ratificara a Guillermo
Covarrubias al frente de la Direccion de Artes
Escénicas de |a Secretaria de Cultura.

Ligado a la mafia que durante afos ha
dominado o pretendido dominar la escena
teatral de Guadalajara -léase Teatristas
Unidos de Jalisco, A. C.—, Covarrubias fue
visto durante el sexenio pasado como el
programador de las obras a presentarse en los
espacios de la instancia gubernamental en
cuestion, segln los dictdmenes de la cabeza
mafiosa-teatrista-unitaria.

Para la mayoria, Guillermo fue mds bien
alguien que busco no meterse en demasiados
problemas, logré la creacion de la Compania
Estatal de Teatro y es el Gnico, hasta donde
tengo memoria, que se ha preocupado vy
ocupado de la profesionalizacién del Teatro
en Jalisco, trayendo a Guadalajara una serie
de cursos v talleres como nunca antes habia
sucedido.
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SIN RESISTENCIA AL CAMBIO

NUEVOS RUMBOS E INDEFINICION
PARA EL TEATRO EN JALISCO

Alejandra Tello

Otro funcionario que llegé a la Secretaria
de Cultura, a una direccion acéfala desde
mediados del sexenio pasado, fue Santiago
Baeza, quien aunque asumio el cargo con
la firme conviccion de evitar que Teatristas
Unidos “meta su cuchara” y “provocar
cambios”, todavia genera dudas acerca del
acierto que pudiera haber tenido Cravioto al
ponerlo al frente de la Direccion de Actividades
Culturales.

Cambios en la UdeG

Con el cambio de rectoria en la Universidad
de Guadalajara, también se precipitaron
cambios en la Direccion de Cultura, misma
que asumio Igor Lozada, anterior titular de
la Direccion de Artes Escénicas, apenas
desempacado del Distrito Federal. Y al igual
que con el nombramiento de Cravioto, en el
sentido de que no es un improvisado, Lozada
Ilegd a la Direccion de Cultura con una sélida
formacién en la produccion de teatro.

El hecho de que haya participado como
productor ejecutivo en mds de 50 montajes
nos da la certeza de que -otra vez jpor
finl~ llega al frente de un cargo asi, alguien
que comprende que para la representacion
de su obra, el grupo requiere algunas horas
de montaje en el teatro y otras tantas para
ensayos técnicos y generales, v no sélo una
hora para montar, tres para ensayar y media
para desmontar —porque a los 15 minutos se
presenta el kinder de la Academia Lucita-,
como sucede en otros espacios de la ciudad.

La UdeG nos da otra buena noticia a los
teatristas con el nombramiento de Lourdes
Gonzédlez al frente de la Direccion de
Artes Escénicas. Y es buena noticia porque
también ella fue productora ejecutiva. Ahora
si, esperemos que el Teatro Experimental de
Jalisco vuelva a tener la actividad constante
que se le veia hasta hace un par de afos.

La nueva titular en la Direccion de Cultura

Contrariamente a lo que sucede en la
Secretaria de Culturay la UdeG, a [a Direccidn
de Cultura del Ayuntamiento de Guadalajara
llego alguien a quien, segin parece, la
promocion y el desarrollo cultural no le
interesan, v literalmente echando lumbre.

No habfa pasado mes y medio de que Elena
Matute asumiera el cargo, cuando ya habia
sido demandada por una empleada a su
servicio, por malos tratos, frente a la Comision
Estatal de Derechos Humanos.

La actitud de la sefora de que la Direccién
de Cultura no tiene porqué ser hermana de
la caridad es un secreto a voces. Hoy en dia,
en el Teatro Jaime Torres Bodet, nico espacio
—por fortuna— que administra el ayuntamiento
tapatio, los teatristas tienen que hacer una
serie de tramites burocraticos y pagar la visita
de un inspector municipal, en cada funcién,
como antes no sucedia.

...Y en interior

Solo para “provocar”, como dice Santiago
Baeza, una reaccion favorable por parte de
los teatristas en los municipios del estado
~de 125 solo tienen actividad teatral 35—, a
los que por cierto no les gusta que les digan
“del interior”, habria que mencionar que ya
no se sabe si estan peor o mejor que en la
capital del estado.

Y es que si bien podriamos pensar que estan
peor, haciendo teatro en los atrios de algin
templo, el casino de un conocido del alcalde a
quien le gusta el teatro o el auditorio municipal
—siempre y cuando a los funcionarios no se les
ocurra agarrarlo de estacionamiento—, tamhién
cabe la posibilidad de admitir que, en casos
como los del ayuntamiento de Guadalajara
(hasta verglienza da que en 2005 hayamos
sido “Capital Americana de la Cultura”), por
lo menos no hay quien entorpezca su labor.

En fin, que a mitad de afo, entre cambios
e indefiniciones, los teatristas locales todavia
no saben bien a hien qué rumbo habra de
tomar el Teatro en el Estado. Es cierto que
con autoridades o sin ellas, el Teatro seguird
marchando, a veces contra corriente. Hasta
hace una semana mi agenda registraba un
total de 70 grupos y seguirdn naciendo vy
muriendo todos los dias, de eso no me cabe
la menor duda.

ALenoraTelo. Promotora de teatro independiente,
investigadora y critica de teatro. Egresada de la
Maestria en Gestion y Desarrollo Cultural, por
la UdeG.
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Fuente ovejuna, Corlesia de |a Secretaria de Cultura.

TALLERES EN LA UpeG

LA BUSQUEDA DEL SER MAS PROFUNDO

La muerte se va a Granada. Archivo: Cultura UdeG.

Fausto Ramirez

IIC omo seres humanos usamos la
energia de la naturaleza para
sobrevivir, creamos asi la forma primitiva del
movimiento.” Con estas palabras el Maestro
Diego Pinon llega a Guadalajara impulsado
por su personal buisqueda del movimiento
ancestral para la escena. Invitado por la
Direccion de Artes Escénicas de Cultura de
la UdeG para colaborar con el grupo Anzar
de Danza contemporanea, agrupacion que
dirige la Maestra Monica Castellanos Barba,
que se ha preocupado desde hace varios afos
en ir a las fronteras del teatro y la danza para
incursionar en estos territorios que algin dia
fueron uno solo. En este camino, Diego llega
a dialogar con los integrantes de la Compania
de Teatro de la UdeG que en este momento
se encuentra en la bdsqueda de maestros
que impulsen su actividad por nuevos
rumbos. Como creador, el Maestro Pinon esta
convencido de que el ejecutante escénico
debe andar los rumbos ancestrales, ir al origen
a buscar los lenguajes olvidados del cuerpo.
Seguros de hacer el viaje propuesto por el
Maestro, un grupo de actores se aventuraron
a su centro “Butoh Ritual Mexicano” en

Tlalpujahua, Michoacan, con la
intencion de arrancar el proyecto de
puesta en escena la vida es suefio
de Calderdn de la Barca, éste es el
inicio de una serie de talleres que
se llevardn a cabo en Guadalajara
con la intencién de abrir espacios
de reflexion sobre los procesos de
puesta en escena locales,

Otro taller que se esta realizando
es el de Escenofonia, que imparte
Rodolfo  Sanchez Alvarado. La
intencion del Maestro es enfatizar
el papel que el sistema sonoro juega
en la puesta en escena. Durante
el curso se analizara una nutrida
seleccion de ejemplos de sonido
haciendo un recorrido desde los
elementos primarios —efectos de
audio, atmaosferas, miusica, voces—
hasta la creacion de la Escenofonia
como lenguaje de la escena
contemporanea.

Tres talleres mas complementan
esta aventura pedagogica en Guadalajara:

- “La presencia-esencia del presente”, taller
de entrenamiento para artistas escénicos,
con Gerardo Trejoluna (facilitador) que
nos comenta sobre su ftaller: “A través de
la premisa de que cada ser humano es

una expresion energética constituida (que
no determinada) por una historia fisica,
emocional e intelectual particular, propongo
una reflexion tedrica y prdctica, acerca del
entrenamiento indispensable para un artista
escenico.”

- La escenografa Carolina Jiménez se suma
a este esfuerzo con su taller: “Creacion del
espacio escénico a partir de un suefo”, con la
intencion de transformar, intervenir o adaptar,
a partir de la experimentacion, un espacio
habitable para un personaje, teniendo como
motivacion un suefo y creando un clima
adecuado para comunicar una situacion
dentro de un contexto plastico.

- Finalmente, el Maestro Pifion nos comparte
su taller “Apertura de la energia corporal”.

Todos estos talleres se llevaran a cabo entre
mayo y agosto de este afio en Guadalajara y
estan abiertos a la comunidad regional.

La intencion es que en la ciudad y a nivel
regional se comience una bisqueda de un
ser mas profundo de la escena y abrir a su
vez canales de energia y comunicacion entre
los participantes en esta tierra baldia de
pedagogias.

Fausro Ramirez. Director de escena. Coordinador
de la seccion fija Republica del Teatro Jalisco en
PasodeGato.
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ESCENOGRAFOS

AUTOENTREVISTA

José Luis Pineda Servin

’ ,0;’&.,.

Hola, jqué tal? ;Qué Le trae por aqui?

La propuesta de escribir un articulo para la revista
Paso de Gato sobre los escendgrafos.
No quisiera esfar en fus zapatos.

Lo s€, por eso vine a hacerte una entrevista.
;Una entrevista, a mi?

Si. Es s6lo para darme una idea de lo que podria
escribir.
No sé si pueda ayudarte.

;s Por qué? Tti eres escendgrafo, ;qué no?
Entre otras cosas...

JEntonces?

Es que nunca me ha gustado decir cosas que
parezcan la neta del planeta y mucho menos me
gustaria que se publicaran.

Pero mis preguntas son muy sencillas de responder;
ademas, les daré un tratamiento diferente para que no
parezcan tuyas.

Me vas a comprometer.

No lo haré. Te lo aseguro,
Esa mirada no me gusta nada.

Anda, por favor...

iEstd bien! Pregunta, pero que quede bien claro
que lo que responda serd mas una reflexién que
una imposicion.

Oh, si, claro, claro, me queda muy claro.
Vengan entonces esas preguntas.

;Quiénes son los escendgrafos? ;Qué es lo que
hacen? ;Para qué? ;Alguien los necesita? ; Qué no
el teatro se puede hacer sélo con actores?

Es verdad, el teatro se hace esencialmente con
actores, pero no podemos negar que todo el teatro
que se representa se desarrolla dentro del tiempo y
del espacio; estos elementos se convierten entonces
en factores escénicos determinantes para alcanzar
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los objetivos de la representacion. Es a partir de
la necesidad de manejar eslos factores que nace
la figura del escendgrafo como el encargado de
proyectar dentro de sus disefios el discurso espacial
y temporal por medio de la abstraccion del texto
y la vision del director, pero también responde,
idealmente, a las necesidades significativas
generales del colectivo con el que trabaja para crear
un didlogo de expresion unilateral sobre la escena.

;Como es que lo hace?

Normalmente, el escendgrafo parte de las
necesidades, de las propuestas y de la creatividad
del colectivo para establecer vinculos entre el
texto, el director, el actor, la escena y el espectador
valiéndose de su conocimiento, su experiencia y su
intuicion; esto le permite colocar sobre la escena
un conjunto de elementos concretos que resuelven
la parte técnica al mismo tiempo que la dota de un
concepto plastico generado a partir del “didlogo”,

s El didlogo del texto?

Me refiero al “dialogo” generado al interior del
colectivo teatral durante el proceso de montaje,
que es esencial para lograr un discurso que permita
proyectar las ideas abstractas de sus participes en
un mismo sentido y significado. El escendgrafo
como parte del colectivo funciona como un ser
integrador de propueslas y las desarrolla por medio
de este didlogo, considera dentro de su proyecto
escénico a los actores, los bailarines, los mdsicos,
las proyecciones, el sonido, el olor, los efectos
especiales, los técnicos, la ubicacion del edificio
teatral, el color de vestuario, el tipo de actuacion,
el maquillaje, los personajes, la iluminacion,
el tema, la época, la historia, etcétera, etcétera,
etcétera todo lo que estard en juego una vez que se
dé: “;Tercera llamada! ;Tercera! jIniciamos!”

No obstante, hay que recordar que: “no todo lo
que brilla es oro".

¢ Por qué?

Ah, pues porque es muy comin que al salir de
una funcion de teatro se pueda escuchar al piblico
murmurar:

-Viste que buen actor, lastima de la
escenograffa, no le ayudaba en nada...

—Es verdad, parecia una caja de carton doblada
y vieja.

—Ya ni la chingan, jen pleno siglo xa?

—;Pero qué me dices del vestuario?

~Nada que ver.
;Y las luces?
—Ni sus luces...

-Par cierto, jquién era el director, eh?

—No sé, pero yo que él, me buscaba otro
escenografo...

O por otro lado:

-jQué chida escenografial

—iDe ensueno!

~;Viste como en un abrir y cerrar de ojos todo el
espacio se lransformaba?

=Si, primero el cielo y al instante siguiente el
infierno. Eso, ni Dios lo hace...

—;Cudnto se habrdn tardado en construirla?

— Siete anos.

—;Cuanto les habra costado?!

~iSiete millones!

—;Cudntos técnicos necesitardn para mover siete
de todo eso?

-Setenta y siele. .

—1Yo quiero ser escendgrafo cuando sea grande!

—Yo tamhién!

—Oye...

—;Qué quieres?

—;De que se trataba la obra, eh?

-No sé, nunca la entendi, los actores no eran
muy buenos, y ademas de todo, parecian enanitos
junto a ella.

-;Cudl ella?

—;Como cual?! Ella, “la escenografia”...

La peor de todas:

—De haber sabido, mejor me quedaba a ver el
fut.

—Mafana se presenta otra obra en...

—iNo sigas! Veme a los ojos y esclichame bien:

jJuro que no volveré a pararme jamds en un
teatro! jHemos terminado!

~iEspera!

La menos enunciada:

—Guau!

Entonces pregunto: ;Cudl es la postura que debe
adquirir el escenografo? ;Sera que debe equilibrar
su talento creativo respecto al colectivo en turno?
;Sera preferible que se haga de la vista gorda ante
|a falta de talento que le rodea y haga su trabajo lo
mejor que pueda?

O la peor de todas. .. ;Serd que es mejor senlarse
a ver la catdstrofe en vez de ponerse a trabajar?

Hay de todo en la vina del sefior...;Pero de verdad
el escendgrafo puede hacer la diferencia?
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Si, el escenogrdfo puede modificar para bien o
para mal el desarrollo de cualquier obra teatral. Tu
siguiente pregunta.

Ah, si, si... Dice: ;Cudl es el medio laboral del
escendgrafo?

Los escendgrafos se desarrollan dentro del teatro,
la danza, la misica, la dpera, el performance, las
artes pldsticas, la arquitectura, el cine, la television,
el video, fotografia, museografia, desfiles, mitines,
celebraciones, y todo aquel evento donde se necesite
ambientar y/o contextualizar algo o a alguien.

;Cudles son los alcances de la escenografia?

Los alcances y aplicaciones que tiene la
escenografia dentro de este, nuestro mundo
actual, es de dimensiones colosales. No sdlo
se desenvuelve dentro del los medios artisticos,
también es utilizada en los medios culturales,
mercantiles y hasta en la guerra.

;En la guerra?

La mercadotecnia se ha encargado de generar
la necesidad de hacer escenografias para cada
producto, evento o negocio; se encarga de crear
unaimagen que nos acompane como consumidores
en el futuro, cuando paseamos en las calles, entre
los anaqueles de algin supermercado, cuando
visitamos una ciudad famosa, o simplemente,
cuando vamos a votar. La escenografia estd en
todas partes y en todos lados.

Seguro los escenografos ganan millonadas ;verdad?

Solamente aquellos que estén bien conectados
con el mundo mercantil, pero existen otros que
prefieren hacer teatro para el pablico.

El publico ya no va a los teatros.

Bueno, acd en Michoacan, gran parte de los
artistas escénicos se han visto en la necesidad de
crear nuevos publicos, lo que ha impulsado el
desarrollo de puestas en escena fuera de teatros
y foros convencionales, en espacios al aire libre.
La apuesta pretende acercar el hecho escénico al
lugar donde se encuentra el piblico para capturar
su atencion con mayor impacto, generando asi su
interés por el teatro a mediano plazo.

;Pero eso de andar fuera de los teatros no cambia

el quehacer del escencgrato?
Sin duda. Al escendgrafo que se aventura a
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Fotos: Archivo Secrelaria de Cultura de
Michoacdn.

hacerle compaiia a los grupos itinerantes, se le
presentan nuevos problemas y con ellos nuevas
maneras de expresion vy nuevas propuestas
escenogrificas que le obligan a resolver el espacio
escénico de manera mas dinamica y sintética que
en teatros convencionales, pues debe planear sus
disefios vy dispositivos técnicos a partir de acciones
y elementos que permitan que la obra viaje,
acoplarse a espacios similares con facilidad y en
poco tiempo, sin perder de vista el planteamiento
estético que la puesta requiere. Por tanto, el
escendgrafo teatral se asume como un buscador
incansable de locaciones y adaptador escénico
para miltiples espacios, estimulando asi su nivel
de resolucion creativa.

Debe ser todo un problema.

No tanto, si vemos que el prohlema de fondo del
quehacer escenografico en Michoacdn pertenece al
orden educativo, ya que no existe una sola escuela
que contemple dentro de su proyecto escolar la
carrera en escenografia.

i No existen escendgrafos en Michoacdn?!

Claro, pero los pocos escendgrafos que existen
en el estado, se han hecho con tenacidad, pegando
tablas con martillo en mano, con la observacion,
con el estudio autodidacta, con la curiosidad,
con interés y con la experiencia de los mds
experimentados, pero son pocos los interesados en
ampliar la labor escenografica como forma de vida,
y es légico, pues el escendgrafo sigue luchando
por ser reconocido, respetado e incluido dentro
de las artes escénicas mediante la valoracion de su
propuesta creativa y no solo como alguien que se
utiliza para resolver cuestiones técnicas.

Pero no son licenciados.

No hay escendgrafo que ostente dentro del
estado un titulo en escenografia, pero esto no es
un obsticulo en tanto que los procedimientos de
disefio, los métodos operativos, la organizacion
logistica, la propuesta artistica, su creatividad
resolutiva y su saber, permiten que el escendgrafo
michoacano sea tan profesional como cualquier
otro escendgrafo con titulo, pues el saber es
democritico y sirve al que lo descubre.

Hem, hem... No creo que a los teachers de la
realisima academia teatral les agrade mucho este
comentario.

Si lo saben todo, no creo que les moleste.
;Pasamos a la siguiente pregunta?

¢ En qué radica el éxito del escendgrafo?

No lo sé de cierto, quizd sea la funcionalidad
de lo que disefia; la manera en que aborda
cada proyecto; el nivel de interés o compromiso
que asume ante sus companeros; sus referencias
estéticas y pldsticas; su intuicion visual. No sé...
Cada cual basa su éxito en paradigmas muy
particulares,

Como esc:en(igra.fb, Jqué mensaje mandarias a los

jovenes?

Yo les dirfa que se pongan a crear, que se
arriesguen a liberar la poética que existe dentro
de ellos y se olviden de los dogmas y estereotipos
impuestos por la melancolia, la moda, o por
aquellos que tienen a Jests bajito.
jUps! Para terminar. Si pudieras en este momenio
serun escemigrafo de éxito, Jquien serias?

Ningtn otro.

s Vies? jPor eso estamos en la calle!
jOh, bueno! ;Qué quieres? Asi soy, pues.

No cambias. Ahi nos...
;Te vas?

5i, va terminé.
JAST no mds?

Bueno, ya tengo lo que queria.
;Lo hice bien?

Espero no te peguen muy duro.
iVa! Ya estoy acostumbrado.

Td si, pero yo no. ..
Nos vemos luego.
JAdics!

Morelia, Michoacin
12 de Mayo de 2007

b Luis Puea. Dramaturgo, drector v escendgrafo.
Actualmente radica en Morelia.
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REPUBLICA DEL TEATRO

“NO ES QUE SEA MEJOR POR SER LA NENA DELGADO, SINO PORQUE NO ME HE BAJADO DE LOS ESCENARIOS "

NENA DELGADO: 45 ANOS DE TRAYECTORIA

Hernando Garza

H ablar de la Nena Delgado es referirse a
un fenémeno del teatro comercial de los
dltimos afios en Nuevo Leon, con montajes
que han llegado a las mil representaciones
v que han disfrutado, carcajada tras carcajada,
miles de personas.

Desde 1962, cuando la Nena Delgado
se subid a los escenarios, no los ha dejado,
y actualmente esta celebrando 45 anos de
trayectoria ininterrumpida, por lo que la
comunidad teatral nuevoleonesa le rendira
un homenaje en agosto proximo durante el
Festival de Teatro de Nuevo Ledn en la Gran
Sala del Teatro de la Ciudad, organizado por
CONARTE, CONACULTA-INBA Y Otros organismos.

La carrera de la Delgado incluye innumerables
puestas en escena, temporadas a teatro lleno,
giras, un publico fiel, ademas, de ser la Gnica
actriz viva en la entidad que tiene un teatro con
su nombre,

Criticada por unos vy alabada por otros,
Maria Trinidad Delgado Valero (su nombre
completo), hainterpretado personajes nortefios
con acentos peculiares del noreste del pais,
en medio de situaciones de enredo y humor
negro, lo que ha valido que el respetable la
siga y se sienta plenamente identificado con
su estilo.

Esto lo ha logrado con trabajo. “Soy
como las mujeres de rancho: cuando no
estoy estrenando, estoy ensayando”, afirma
sonriendo esta mujer hiperactiva que pronto
cumplira 66 anos, “Y no es que sea mejor por
ser la Nena Delgado, sino porque no me he

bajado de los escenarios”.

El esfuerzo v la constancia de esta actriz
para con la escena ha sido tal, al grado de que
tuvo sus hijos entre una funcién y otra: “En
Despedida de soltera me sali de temporada
con seis meses de embarazo”, sefala.

Después de estudiar como maestra
normalista, su primer trabajo escénico fue la
zorra y las uvas, bajo la direccion de Rubén
Gonzilez Garza, decano de los teatristas
nuevoleoneses, y a quien llama “Mi padre”.
Con él estudio en la Casa de la Asegurada
nam. 2 del mss “Fue un inicio maravilloso y
si seguimos en esto es gracias a las criticas
de Margarita Meza, Carlos Ortiz Gil y Roger
Pompa”, afirma.

Recuerda otros montajes de “gran altura
literaria” que hizo en los afos sesenta como
Los justos, de Albert Camus, farsas francesas,
los Entremeses cervantinos v Medea, de jean
Anouilh, cuya actuacion le merecio el premio
de mejor actriz de esa época.

“En Medea”, dice, “me dirigio ese hombre
del teatro que es Julian Guajardo, pero me
hizo sufrir muchisimo con la peluca que tuve
que ponerme”,

Con Una pura y dos con sal, de Antonio
Gonzdlez Caballeroy dirigida por Luis Martin,
marcé un precedente en su carrera.

“Fue la obra que me dio a conocer al piblico
de Monterrey”, dice, “Ahi me di cuenta de
que mi linea era costumbrista, me senti muy
a gusto, y que el autor me dijera: “gracias por
representar el papel que yo escribi, ése fue el
mavyor elogio”.

Con la experiencia en este monlaje, se
dio cuenta de que el teatro es una labor de
equipo y hay que estar pendiente de todos
los elementos que lo constituyen. “Estar
cuidando todo y a todos, son tantos secretos
que uno va adquiriendo a través de estar en
los escenarios”, afirma.

En los afos setenta, ante la escasez de
productores teatrales y la falta de cooperativas
de apoyo a los escenarios, decidié arriesgarse
invirtiendo de su dinero con la obra las
cunacdas que fue otro éxito en publico. “Nos

Luto, flores y tamales
Foto: Enrique Gorostieta

dimos cuenta de que el teatro nortefo era el
que podia hacer que la gente llenara las salas”,
afirma, “Solicité préstamos para la publicidad
v la escenografia”.

“Poco a poco me fui haciendo cabeza
de reparto y empecé a estar pendiente no
solo del director, sino tamhién del resto del
equipo”, dice.

A partir de entonces, ha ido adquiriendo
equipo técnico para sus montajes, asi como
escenografias, vestuario e iluminacién, hasta
crear una compania productora que hoy
mantiene y con la que realiza giras cada
semana por municipios de la entidad, ademds
de Coahuila y Tamaulipas.

En la trayectoria de la Delgado, el montaje
que marco un precedente fue Luto, flores
y tamales, del desaparecido dramaturgo

Se hacen limpias y sanaciones.  Foto: Envique Gorostieta
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Solteronas desesperadas. Foto: Enrique Gorostieta

Guillermo Alanis, estrenado en 1991 en el
Auditorio Fidel Velazquez.

“Nosotros tenfamos miedo a la temporada,
pero la obra se convirtic en un icono del
teatro nortefio; se acercé mucha gente nueva
al teatro, muchos jovenes”, dice.

Fue tal el fendmeno de taquilla que se
realizaron investigaciones de por qué la
obra podia ser disfrutada por un piblico tan
diverso y de todas las clases sociales. “Para
Eulalio Gonzalez Piporro, es un clasico del
teatro nuevoleonés”, dice.

Para celebrar su trigésimo aniversario como
actriz en aquel ano, el grupo Multimedios
Estrellas de Oro le propuso cambiar de nombre
al Cine Roma por el de la actriz, teatro con
capacidad de 426 localidades, estrenando
dicho espacio al ano siguiente, el 30 de abril
de 1992 con la mala leche, otra obra de
Alanfs, con temporada de nueve meses, de
martes a domingo, en dos funciones.

Actualmente, esta celebrando el 15
aniversario del teatro que lleva su nombre
con la obra citada, luto... y Mi marido
en crisis, otra de las piezas de Alanis que
complementan la trilogia y que desde 1991,
son montadas anualmente, contando con una
respuesta calurosa de los espectadores.

“Estoy mejor que hace 15 anos”, indica,
“ahora, con los parlamentos (de Luto, flores
y...) que digo, la experiencia quiere decir
mucho, lo estoy gozando mas”.

Entre los montajes que ha realizado en
los dltimos anos, cabe mencionar Tacos
de trompo de ToRa la Ronca, las reinas del
comal, De todo como en botica, Una madre
que SOS pecha, Mas vale viuda que dejada,
Las consuegras, Se hacen limpias y sanaciones,
Salon de belleza y Solteronas desesperadas
(Se busca un hombre}, entre otras, todas bajo
la direccion de Enrique Fernandez. Algunas
de estas obras han sido escritas por autores
locales, como Roberto Lomar, Jests Vazquez
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Blake y Julio Martell, que no han sido incluidos
en ninguna antologia.

De la Nena, Mdnica Lozano (quien ha
actuado con ella en varias ocasiones, la mas
recienteen Solteronas desesperadas.. ), afirma:
“Es una actriz con 45 anos de trayectoria, con
incalculable ndmero de puestas en escena,
que ha hecho del teatro una forma de vida;
ha trabajado con la mayoria de los actores
de la llamada ‘vieja guardia’ manejando un
sinndmero de géneros teatrales, aunque en las
tltimas dos décadas es en la comedia donde
el publico mas la ha celebrado”.

“Temperamental y entregada a su oficio,
Nena es una figura preponderante del teatro
regiomontano, como actriz y productora,
y de todos es sabido que hablar del teatro
en Monterrey es, en buena medida, hablar
de Nena Delgado. Sabe realizar muy bien
su trabajo, como pocos, sabe jugar con el
espectador y hacer que de una carcajada pase
al llanto incontenible”, expresa.

Lozano también destaca: “Admirada por
muchos y criticada o bien incomprendida
por otros, Nena se mantiene al margen de
las circunstancias y dice: “Tal vez la gente de
teatro no me quiera, pero es mi ptblico, quien
paga un boleto, el que me ha mantenido
arriba del escenario por estos maravillosos 45
anos”. En la historia del teatro nuevoleonés,
pocas personas pueden decir eso”.

Por su parte, el director Luis Martin, sefiala:
“Marfa Trinidad Delgado Valero, o sea la
Nena Delgado, es una excelente actriz con un
potencial enorme. Es cierto que la comedia
es su especialidad pero es mejor atin en otros
géneros teatrales que ella dejo de hacer hace
ya algiin tiempo. Mucha gente que la aplaudio
en Medea, La casa de Bernarda Alba, Filomena
Marturano y Una pura y dos con sal, sigue a
la espera de que nos dé alguna grata sorpresa
un dia de estos, con un personaje realmente
a su medida”.

Por su parte, Enrique Ferndndez, director de
cabecera de la Nena, considera su relacion
escénica con ella como bastante peculiar.
“Con la Nena tengo un matrimonio, un
maridaje, un amasiato escénico, que creo
que no lo tienen ni los mismos matrimonios,
Muchas veces lo que estoy pensando, lo esta
pensando ella, va lo sabe de antemano. Como
que caminamos de acuerdo, llevamos treinta
anos trabajando, y muchas, muchas obras”,
sefala.

Diferentes teatros de la localidad exhiben
las placas conmemorativas de los centenares
de representaciones de las comedias de esta
mancuernaentre Fernandezy Delgado. Poreso,
ante las criticas adversas de sus actuaciones,
la Nena Delgado simplemente entiende que
“Me debo a mi pdblico y el publico pide y
ordena”, dice. Y sigue trabajando.

Hernanoo Garza. Dramaturgo, periodista
cultural y docente de la Facultad de Artes
Escénicas de la uanL.

Se hacen limpias y sanaciones.  Foto: Enrique Gorostieta
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EN LA CASA ANTIGUA DEL TEATRO

TRES MUJERES ALTAS

Adalberto Martinez Arias

En medio de dos silabas vertiginosas pasé,
muy lentamente, debajo de mi silla,

un segundo de luz, una breve obra

de la infancia. Algo pulsé tu cuerda,

tus tristes comisuras,y vi bré una tension

de lumbre en tu mejilla.

;Seria la vida aquello que atravesd la estancia?
Oscar de Pablo, Momento

E n el marco de una continuidad que busca
abrirse paso entre crisis vy condiciones
adversas, el teatro en Querétaro aborda su
escenario con todo lo que tiene a mano.

Durante la primera parte de la segunda
mitad del siglo xx, la ciudad fue el escenario
de los Cémicos de la Legua, creacion de
Hugo Gutiérrez Vega en la Universidad
Estatal. La calle y el atrio; la carcel y el
patio; los municipios y el pais; Centro, Norte
América y Europa, dieron cuenta de un teatro
universitario ambulante cuyos parlamentos
llegaron a ser recitados por los nifos del barrio
en las representaciones callejeras. Cervantes,
Casona, Lope de Vega o Moliére alternaron en
el repertorio de los universitarios con lonesco,
Elena Garro, o Christopher Hampton, bajo
la batuta de directores locales y nacionales.
Francisco Rabell, lgnacio Frias, Roberto
Servin, Salvador Nieves y otros, se nutrieron
de la experiencia de Alejandro Bichir, Julio
Castillo, Soledad Ruiz, German Castillo,
Alejandro Celia...

A mitad de los ochenta, con la intencion de
fundar una Escuela de Teatro en la entonces
Escuela de Bellas Artes de la uaa, mediante
convenio con la Universidad Veracruzana
llegaron a la ciudad Radl Zermeno, Rodalfo
Obregon y Dagoberto Gama. Aun cuando
el proyecto no cristalizé, se fundé la
Compaiiia Universitaria de Repertorio con
la que se propicié un movimiento de teatro
contemporaneo cuyos frutos contindan en la
escena local.
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Con ellos, con el fortalecimiento del drea
teatral del Cedart, con la recientemente
creada Licenciatura en Artes Escénicas en la
uaa vy con el arribo y retorno de profesionales
del teatro, el movimiento en Querétaro ha
encontrado una nueva veta.

El vaivén, aunque con dificultad, se ha
sorteado: durante su historia, los Comicos han
estado apunto de desaparecer en dos ocasiones
y por el momento, aunque se vislumbra una
solucion, atraviesan por otra severa crisis;
luego de la desarticulacion de la Compania
Universitaria de Repertorio, perdieron la
bridjula por una larga temporada.

El entusiasmo individual y el de algunos
empresarios turisticos, las Becas para Creacion
v los Apoyos para Produccién del Instituto
Queretano de Arte y Cultura, han permitido
que en este momento (abril de 2007) se
encuentren en cartelera un minimo de veinte
puestas en escena, todas ellas, ante la falta de
espacios, montadas en centros de cultura o
viejas casonas que si bien le han dado una
caracteristica particular, no cuentan con los
recursos técnicos necesarios.

Y la lluvia...

En este marco, José Luis Alvarez Hidalgo,
buen representante de aquella Compania
Universitaria de Repertorio, eligio, de Edward
Albee, Tres mujeres altas para montarla en
uno de los patios particulares del Centro
Historico. El la bautizé como “La Casa Antigua
del Teatro”, aunque en el sitio jamas se haya
hecho una representacion.

El patio, de piso de baldosas; paredes altas
blanquecinas, “apollitos” de cemento rojo en
el frente vy a la izquierda; una pared cubierta
con camelina y dos enormes habitaciones al
fondo, rodean a un arbol seco de limon que
sirve de metafora.

Dos antorchas iluminan el porton del
exterior de la casona, senal para que el
transetinte se detenga y entre al patio donde
pequenas mesas de madera con mantel azul
verde y veladoras titilan durante la espera de
la segunda llamada, cuando el director les
invita a pasar frente al limén.

La representacion, como la vida (;de las tres
mujeres altas?) es efimera y Gnica.

La irrepetibilidad de la puesta en escena se
hace mds clara con la libertad que el director
ha permitido a sus actrices para encontrar la
cadencia del texto en cada funcién, La mujer
A (Rocio Meré), deshordada y delirante,
aunque con guinos acerca de la ancianidad,
desdobla su memoria en los recuerdos. Sobre
ellos, aprovechando la presencia fisica de su
evocacion, borda una funda de cojin que hace
y deshace como el hecho cotidiano repetido a
fuerza de costumbre hasta lograr el momento
deseado, "el mas feliz”.

Cabalgando en su reminiscencia con la
misma virtud que aprendid a montar silla
tejana cuando a su marido se le secé un brazo
a causa de una bala mal sacada, la mujer A,
que habia salido al escenario para maquillar
sus anos, transmuta la remembranza, se duele
del recuerdo, del gozo del deleite. Es probable
que en alguna funcion se encarame sobre los
textos de su invocacion, al fin y al cabo es una
vieja de memoria derretida, como la cera de
la veladora que en la mesa se consume.

La mujer A, al negarse a si misma, es leal a
su existencia.

Por las baldosas del patio resuenan los pasos
secos de la hojarasca de una camelina que parié
un hijo a quien nunca ha perdonado, de un hijo
que un dia “agarrd sus maletas y su vida”.

Rocio Meré es oftalméloga y actriz. Sus
primeras actuaciones las realizo con los
Coémicos de la Legua cuando aln era nifa.
Luego de una larga temporada de estudiar y
mirar ojos a diestra y siniestra (literal) regreso
a los escenarios con la puesta en escena de £/
concierto, de Félix Falk y La pasion, de Peter
Nichols, en ambas, bajo la direccion de José
Luis Alvarez Hidalgo.

En la mediania de la edad, cuando se tiene
“una vista de 360 grados” la mujer B (Elizabeth
Gonzalez) forja paso a paso su entelequia entre
el sentido y la reaccién, el paso mesurado v el
tono de una actitud que subraya la retentiva
de la recordacion, condicion necesaria para
alcanzar al personaje de “A”.

La segunda mujer alta, primera, al fin y al
cabo, reconoce en cada detalle del texto y
del movimiento la necesidad imperiosa de
aferrarse a su fortaleza como proteccion,
de cuidarse a si misma para no perder la
oportunidad de negar el perdén a “eso”
que trato de criar. Desde el didlogo breve que
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surge de la fuerza de la expresion interna,
desgrana el presente con la esperanza de que
el suyo, sea el momento mas feliz.

Mientras que A satura el recuerdo, B
elige la privilegiada posicion que le brinda
la experiencia y la esperanza, para asirse
a la posibilidad de cambiar un destino
manifiesto,

B es abstraccion v rabia que surge de dentro;
sin acudir a copias enjutas deambula sobre
la hojarasca que le espera con certidumbre
en una de las habitaciones del fondo del
escenario, donde se instalara durante el
segundo acto en una capilla ardiente.

Elizabeth Gonzdlez inicié su actividad
teatral a muy temprana edad en Leon, Gto.,
donde a escondidas de su padre se inscribio
en un taller de teatro. A su inminente traslado
a nuestra ciudad, participd en el grupo infantil
de los Comicos de la Legua. Ahi tuvo la
oportunidad de ser dirigida por Julio Castillo
en Salvajes, de Christopher Hampton; por
Alejandro Bichir, en la paz ficticia de Luisa
Josefina Herndndez, v de observar de cerca el
trabajo de Rafael Lopez Miarnau en una época
por demas envidiable del grupo universitario.

Desde el interior de su vestuario, negro
primero y esperanzador después, C (Oriana
Martinez) se subsume en el recuerdo; luego toma
las riendas de su disposicion de enfrentarse a
la vida para no repetir el caos predeterminado,
que ya se asoma apenas a los 25 afos.

Su actuacion es cdlida, En ella, las
imdgenes cobran vida sobre la hojarasca, y a
veces, trepada en el limén, busca afanosa un
horizonte que espera forjar.

Si Edward Albee logra en el texto la ilusion
de cualquier mortal: preguntar al futuro
acerca de su desenvolvimiento; C confronta
al espectador con su decision de revelarse a
él, de negarlo.

Oriana, estudiante de Artes Escénicas en la
Universidad, a pesar de su corta edad (20 afios)
ha participado en varios montajes. En uno de
los mas recientes: Las aventuras de la capitana
Gazpacho o de como los elefantes aprendieron
a Jugar a las canicas, del dramaturgo queretano
Gerardo Mancebo del Castillo, logré una
destacada participacion.

Finalmente, haciendo contrapunto a las tres
mujeres, esta el Gnico personaje masculino y
mudo, “El”, en el que pareciera que Albee se
autorretrata. Representado por Pedro Cabral,
el hijo ausente logra una presencia total a

Tres mujeres altas. Fotos: A, A. Farias
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pesar de su aparicion en la penumbra. Er
contra del autor, el director lo hace decir dos
palabras “Un poco”, tan breve como su largz
ausencia en la vida de las mujeres altas, su
parlamento hace temblar.

Uno de los mejores atributos del director
de la puesta en escena, José Luis Alvarez
Hidalgo, es sin duda el trabajo de induccior
que realiza con los actores v el manejo de los
espacios escénicos.

Durante el andlisis y los ejercicios previos,
al asumir su papel de gufa, lleva a sus
personajes por los laberintos de las acciones
y reacciones que ha obtenido de su lectura
del texto. Lo que el parlamento sugiere, él lo
toma con rigor y permite que la palabra fluya
desde el interior con el tono, el gesto y la
actitud que la escena reclama.

En la casona donde se desarrolla la vida
effimera de las tres mujeres altas, desde el
patio, en cuyo interior un camino de hojas
secas lleva al espectador a la escena, haste
el mds apartado rincon de las habitaciones,
los pasos, la palabra y los silencios vibran er
hisqueda de aliento.

La experiencia en el ambito teatral de
Alvarez Hidalgo es vasta. Como actor y
director ha participado en por lo menos
treinta puestas en escena, un buen récord en
provincia. Entre sus montajes mds recientes
con Mutis Compania Teatral, fundada por él
mismo, figuran La muerte y la doncella, de
Ariel Dorfman; La pasion, de Peter Nichols;
Tiempo de fiesta de Harold Pinter; La puerta
del fondo, de David Olguin; La Luna en e
cuarto piso vy El muslo dorado de Pitigoras, de
Luis Enrique Ortiz Monasterio.

Con licenciatura en Ciencias de Ia
Comunicacion y maestria en Analisis politico,
es Profesor de licenciatura en la Facultad de
Ciencias Politicas de la uaa.

Guionista, ensayista v poeta, ha obtenidc
el premio del Concurso Estatal de Teatro
Estudiantil y ha impartido varios talleres de
teatro en diversas instituciones culturales.

Con el auxilio de Javier Rivas en el vestuaric
vy el disefio de iluminacion de Eduardo
Camacho, Tres mujeres altas es una puesta ern
escena que vale la pena recordar.

ApaLesgro Magrinez  Amiss. Actor, ex  director
del Instituto de Bellas Artes de la Universidad
Auténoma de Querétaro, ex director de Difusion
Cultural y Extensién Universitaria.
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;QUE ES ESO DEL TEATRO INFANTIL?

UN ACERCAMIENTO AL SEGUNDO ENCUENTRO
NACIONAL DE GRUPOS INFANTILES DETEATRO

Efrain Martinez de Luna

| teatro, como bien sabemos, es la

representacion de una historia, es “como
si fuera la vida misma” pero sin coexistirla:
es volver a presentar la vida... re-presentar.
El teatro es un arte y sus elementos basicos:
actor, texto y publico, sin éstos no hay teatro,
Entonces quiere decir que el teatro es aquel en
donde actores representan un texto dramdtico
delante de un puiblico.

Pero, ;como es y qué es el teatro para nifios?
Una respuesta simple serfa que el nombre le
viene por el tipo de pdblico al que esta dirigido,
asi tendremos teatro para obreros (el que esta
hecho para trabajadores), teatro campesino
(dirigido a comunidades campesinas), teatro
carcelario (hecho para los presos), teatro para
mujeres, para migrantes, para estudiantes y el
llamado teatro para nifos.

Hay un teatro hecho por nifos y para nifios,
a éste se le llama teatro infantil. Hay otro
que se hace con actores adultos pero hecho
especialmente para pablico infantil; a éste se
le llama teatro para ninos (a veces se le llama
teatro familiar).

Hecha esta aclaracion, busquemos en qué
consiste el teatro para nifos. ;Cudl es su
forma? Cuando asistimos a una representacion
para nifios nos damos cuenta enseguida de
que la obra esta llena de colores vivos, musica
animada, juegos y bailes ritmicos, es decir, la
representacion va dirigida a llamar la atencion

de los sentidos; se trabajan atmosferas
creativas, imaginativas y casi siempre alegres;
los temas tienen que ver mucho con las
fantasias de los nifios y se pueden trabajar
personajes quiméricos como duendes, hadas,
vampiros, brujas, etcétera.

Una obra para nifos la pueden disfrutar
también los adultos, pero una obra para
adultos no siempre resulta atractiva para los
chavales. Esto significa que el teatro para
ninos es una realidad y una necesidad.

Parece resuelto el problema, pero quiza no.
Fernando de Ita, critico teatral, se encarga de
invertir la cuestion haciéndonos la siguiente
pregunta: ;Quién no sea nifo puede hacer
teatro para ninos? El infante por naturaleza
juega para si mismo, es capaz de transformar
una pelota en un mundo, y el mundo en una
pelota, ;al nifo le interesa “formalizar” el
juego de su imaginacion? Claro que no, la
tentacion de codificar este juego es idea de
los adultos, y ahi comienza la contradiccion.

Por eso las obras de teatro infantil que
vemos estan bordadas por la mano del adulto
y confiesan que fueron pensadas desde la
perspectiva de los mayores v no pueden
escapar a la estructura de una obra dramdtica,
a la inclinacion férrea de contar una historia, a
la tendencia de emitir mensajes, de promover
valores, etcétera. Si una obra de teatro infantil
fuera hecha exclusivamente por nifos, seguro
que seria desde el mundo del juego, obras
sumamente creativas y originales, cacticas
e ilogicas, serian explosiones perturbadoras
de la mente atin no domadas por la “razon” de
este mundo de adultos.

Me permito hacer un paréntesis (regreso
después enseguida a estas reflexiones), en
Zacatecas al momento de esta edicion se
esta llevando a cabo el Segundo Encuentro
Nacional de Grupos Infantiles de Teatro (del
21 al 25 de mayo de 2007), contando con la
participacion de grupos de todo el pais, cada
Estado de la Republica participa con un grupo
teatral representante. El primer encuentro se
realizo en la ciudad de San Luis Potosi y ahora
llega a esta hermosa ciudad de Zacatecas que,
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vale la pena el comentario, es muy comin
verla engalanada con actividades artisticas
de corte internacional como es el Festival
Cultural Zacatecas 2007, el Festival del
Folclor Internacional, el Festival Internacional
de Teatro de Calle, v también lo que sera
este ano la Muestra Nacional de Teatro, por
mencionar algunos de los eventos que se
estdn realizando en nuestra ciudad ubicada
en el corazén de México.

En el Segundo Encuentro Nacional de Teatro
para nifos, tendremos la participacion de 31
estados del pais reunidos en cinco dias de
actividades y cerca de 300 ninos entre 6 y 12
anos de edad, haciendo, viviendoy disfrutando
teatro, en uno de los encuentros nacionales
mads significativos como motivadores para los
nifios de nuestro pais. Lo cual nos acercard,
en el trabajo mismo, a la reflexion de lo que
es v lo que podemos hacer para encontrar
alternativas de desarrollo en los nifos.

Este encuentro nos permitira seguir con
las reflexiones acerca del teatro para nifos.
En el Primer Encuentro Nacional de Teatro
Infantil ya se anotaban cuestiones de esta
indole, se dio cuenta de la necesidad de crear
una dramaturgia apropiada a los intereses de
los nifos, incluso generar una metodologia
adecuada para que los nifos menores de 12
anos comiencen a tener su propia experiencia
en el terreno de la puesta en escena a través de
talleres especializados. Por otro lado, también
la necesidad de que los dramaturgos mayores
sigan creando propuestas para nifios cada vez
mds cercanas a su sensibilidad.

También a través los didlogos v las sesiones
de trabajo con especialistas en teatro para
nifos v con los directores de los grupos
infantiles que participan en este encuentro,
se dialogara sobre las posibilidades para
que los grupos de teatro conformados por
nifos puedan capacitarse en aspectos como
expresion corporal, diccion, manejo del
espacio escénico, pues no por ser ninos deben
descuidar las herramientas fundamentales de
la expresion teatral. El rigor y la disciplina
que implican el quehacer teatral es
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indispensable lo mismo para los nifios que
para los adultos. Para esto se requiere una
atmosfera abierta, propositiva, ladica, para
lograr una relacion mas cercana con los
ninos y lograr con esto despertar capacidades
(creatividad, sentido critico, expresividad,
etcétera), que nos permita estimular un clima
calido de trabajo, el riesgo, la originalidad y la
propuesta de nuevas ideas. Pero sin caer con
esto en la anarquia; el jugar no es sindnimo
de indisciplina ni de falta de Iimites, pero si
requiere de un orden diferente que a veces
nos parece desorden.

En este encuentro nacional se despliega
el clima perfecto para encontrar salida a las
siguientes cuestiones de gran importancia
para el desarrollo  del teatro para nifos
y por los nifos. Cabe mencionar que en
nuestro pafs existen pocos provectos de esta
naturaleza, inclusive mas alla de programas
educativos y deportivos, de modo que el
hecho de reunir a todos los estados del pais
en este encuentro nos permitird valorar el
interés no solo de las instituciones, sino
también de directores y padres de familia
en la vinculacién de los nifos a un dmbito
creativo, donde por supuesto habrd secciones
de trabajo dedicadas exclusivamente a la
evaluacion y proposicion de alternativas para
impulsar este tipo de encuentros, ya que a
nivel nacional son escasos los proyectos de
esta naturaleza. Recordemos, por ejemplo,
el Programa Nacional de Coros y Orquestas
juveniles de México, que fundd muchas
orquestas infantiles en todo el pafs y que a la
fecha, después de 15 anos, algunas de ellas
siguen funcionando.

Entonces, ;para qué el teatro con ninos y
para nifos? ;Qué esta pasando en la escuela
v la educacion artistica? Intentemos ahora
buscar algunas respuestas en la medida de
nuestras posibilidades. Sabemos que en el
entorno familiar, los nifios ven mas television
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que las generaciones pasadas y, por lo tanto,
leeny juegan menos. Algunos expertos sefialan
que estos cambios sustituyen la accion por la
inmovilidad y obedecen a intereses ajenos al
bienestar y desarrollo de los nifos. En este
sentido, quienes estamos preocupados por
su presente, tenemos que encontrar la forma
de facilitarles el acceso no solo a los bienes
y servicios culturales, sino también atraerlos
al quehacer artistico para que ellos mismos
estén en aptitud de producir la cultura; y qué
mejor impulso que el teatro, la puerta mas
amplia para facilitar la expresion infantil.

El teatro es un lenguaje, una forma de
expresion y comunicacion que conecta
a los nifos con el mundo de la realidad o
de la fantasia, pudiendo transformarse vy
jugar situaciones, crear respuestas auténticas
vinculadas con su propia situacion de vida,
sus emociones y sus afectos.

La posibilidad de producir hechos o
productos artisticos no depende de la
dotacion natural de los sujetos, sino que
requiere del aprendizaje de conocimientos
particulares de esta dimension de la cultura.
Por eso es importante que desde la escuela
se privilegien las actividades artisticas para
favorecer y estimular esas posibilidades. Los
lenguajes artisticos constituyen modos de
expresion de la creatividad, por lo que cada
alumno podrd buscar y descubrir una forma
original, personal de “escribir” el mundo,
en estos encuentros nacionales hallamos la
pauta para formular criterios de hacia donde
queremos ir con nuestros nifos y sobre todo
qué alternativas podemos ofrecer contra
la invasion y el consumo de los productos
chatarra.

Por eso deseamos sinceramente que a este
encuentro sean convocados no sélo el publico
infantil, sino maestros del nivel basico para
posibilitar el enriquecimiento creativo de
ellos y puedan afianzar mejor los contenidos
artisticos dentro del espacio educativo. Los
maestros de Educacion Basica son los que
pueden contribuir con el arte a desarrollar
las capacidades de percepcion, de expresion,
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de creacion, y a fortalecer la identidad
personal y social de nifos y adolescentes. La
educacion de la sensibilidad estética, implica
un progresivo acercamiento al hecho artistico,
en el sentido mds amplio del término, y
comprende tanto los procesos de produccion
artistica como la aproximacion a los hechos y
productos mas variados capaces de extender
y profundizar la sensibilidad estética.
Enhorabuena para los organizadores de
este Segundo Encuentro Nacional de Grupos
Infantiles de Teatro, tarde o temprano su
esfuerzo se verd reflejado en el paseante
cotidiano de estas calles enredadas vy
callejones apuntalados hacia el cielo.

Ewain Martinez pe Luma. Director de teatro,
promotor cultural y productor de radio para
nifos. eleufrates@hotmail.com
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ACTOR, DIRECTOR DE ESCENA, MAESTRO

FRANCISCO BEVERIDO,
TODA UNAVIDA EN EL TEATRO

Luis Marin

I: rancisco Beverido acaba de cumplir cuatro
décadas de actor profesional, de entregarse en
cuerpo y alma al teatro; es uno de los directores mas
experimentados en Xalapa y con mas tradicion. Hablar
de Beverido es hablar de un maestro, companero de
escena y orientador de esta aventura creativa; es un
incansable motor teatral; para muchos amantes del
teatro, es un diario interlocutor dentro del teatro
xalapeno.

Debuta en el teatro profesional en 1966, encarnando
a Fernando en la obraMariana Pineda de Federico
Garcia Lorca, con la Compania de Teatro de la uv y
bajo la direccién de Manuel Montoro.

Fue fundador y coordinador de “La Caja” y los
Talleres Libres de Actuacion, catedratico de la Facultad
v director del Instituto de Teatro de la Universidad
Veracruzana; se ha desempefnado como maestro
itinerante de teatro con el inga y conacua; fundador
y Director del grupo “lLos del tablado”; director de
la orreuy; ha sido integrante de muchas comisiones
y consejos, v jurado en bhecas tanto estatales como
nacionales. Fundador y director general del Centro de
Documentacion Teatral Candileja, A. C.

Ha sido director huésped, entre otras, de la
Compania Estatal de Teatro de Oaxaca, “La Columna
de Aguascalientes” del Instituto de Cultura de Ags.,
la Unidad Torreén de la Universidad Auténoma de
Coahuila, el aruas de la Universidad de Sinaloa,
de Sonora, la Universidad de
“La

la  Universidad
las  Américas-Puebla, casa de los Teatros”
de Oaxaca.

Sus puestas en escena se han presentado en varias
Muestras Nacionales de Teatro, y en diversos festivales
en el extranjero.

Recientemente se ha reencontrado como actor con
Manuel Montoro participando enfinal de partida
de Samuel Beckett, v con la ormauv en La visita de la
vieja dama de Dirrenmatt con direccion de Alberto
Lomnitz.

Tras muchos afnos de esfuerzo ha logrado un puesto
privilegiado entre los directores teatrales de nuestros
dias. Se trata de un hombre discreto, inteligente vy
directo. Su concepcion de la direccion de escena es
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metodica, profunda v aunque no se compartan en
ocasiones sus opiniones, no cabe duda de que en
ninguna de ellas se apoya en el exhibicionismo o la
arbitrariedad.

Lo que hace Beverido podra gustar o no pero
siempre es interesante y muy cuidado.

Para €l, una puesta en escena es afrontar el desafio
de montar un texto teatral en toda su extension, con
trabajo actoral especifico, ademas de cuestiones de
espacialidad, vestuario, iluminacion y musicalizacion,
una ftarea a partir de creaciones de inmensa
riqueza y, las mds de las veces, poco conocidas.
Francisco Beverido es considerado uno de los grandes
maestros dentro del teatro, asi como investigador
teatral que a lade de su “Candileja”, es un gran
impulsor de este mundo llamado teatro, del cual es
parte fundamental en el territorio veracruzano.

Como todo gran director teatral, y para quienes
hemos tenido la suerte de que un maestro de su talla
nos dirija, tiene una metodologia que se basa en
incentivar, que cada uno sea uno, porque el actor no
se puede engafiar ni desde el punto de vista técnico ni
emocional; para €l es poco interesante cémo ponen
una mano, mueven la cabeza o andan por la escena;
a esos aspectos meramente visuales no les concede
mucha relevancia, lo que realmente le importa es sacar
de su interior la concepcion del personaje, el actor
debe tener mucha claridad psicoldgica para construir
su personaje, y echar mano de los recursos teatrales
para establecer una relacion sincera y palpable con el
publico, en un trabajo donde la historia no se cuenta
sino se muestra. Pero lo mds importante, lo esencial,
debe ser su capacidad para escuchar.

Como dice Beverido: “Con la epidemia horrible de
las telenovelas, en el pais todo es estereotipado, las
actuaciones y las producciones, que buscan solo el
consumo.”

Como dice el viejo refran: el arte no se ensena, se
aprende.

Luis Madin. Fotografo v actor.
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Y SINEMBARGCSE MUEVE. . EL TEATRODEL BAJIO

DE LA PROMOCION ESCENICA
Y OTROS MENESTERES

Juan Manuel Garcia Belmonte

Grupo Trayecto.Folo: Cortesia dellnstituto de Cultura de Ledn Gio.

E n el drido panorama del Bajio gua-
najuatense, la escena (floja de por si) se
ha reactivado en los dltimos meses impulsada
paradéjicamente por instancias oficiales y
universitarias en algunos casos.

Sin dejar de lado el activismo independiente
que también ha florecido, recientemente el
Instituto Cultural de Leon inicio el programa
Escena Activa que busca despertar de la
modorra a los teatristas locales, ofreciéndoles
a éstos la posibilidad de que se apropien de la
promocion de su trabajo y no solo sean meros
receptores de la cobija municipal v estatal.

Esto es, la institucion ofrece el teatro, parte
de la difusién y un porcentaje de ganancia
en taquilla en una temporada minima de
tres funciones. Los grupos tienen como
tarea promover sus espectaculos para que
el publico asista y cumplir con las funciones
convenidas, con lo cual se abre la posibilidad
a varios grupos que antes esperaban y morian
en el intento por conseguir una fecha en
algtin teatro.

La iniciativa, loable al fin, ha permitido que
varios montajes de diversos niveles y estilos
se suban a la tarea de la promocién y gestion
cultural escénica que tanta falta hace en
este campo; v aunque los resultados ain
no se hacen evidentes en cuanto a publico,
si es notable el interés de los teatristas por
participar en este programa que, como toados,
ha tenido sus detractores.

Por su parte, la Universidad de Guanajuato
llevd a cabo en marzo el encuentro
denominado “Dramaturgas al calor del
teatro”, coordinado por Maria Morett v en
donde Ximena Escalante, Barbara Colio,
Maribel Carrasco, Aurora Cano, Modnica
Hot y la propia Morett se insertaron en la
reflexion del quehacer dramdtico v ofrecieron
talleres, lecturas y conferencias. Pese a la
poca asistencia, este primer encuentro en
Cuévano demostré que puede dar muchos
frutos si se realizan las estrategias adecuadas
de promocion y difusion.

Los azulejos y San Banquito Teatro

En el rubro independiente las cosas sc
similares, pues mientras algunas cafeterias c
la ciudad se han convertido en foros teatrals
consuetudinarios, hay un caso muy particul.
en Leon, el restaurante los azulejos, qu
desde hace unos tres afos es la sede ofici
del grupo San Banquito Teatro, dirigido por
venezolano Armando Holzer, La agrupacié
ha logrado mantener un repertorio establ
y un publico fiel, que agota las localidade
cada vez que se estrena un montaje. Si ¢
por si mantener una temporada es difici
la aguerrida agrupacion apuesta por es
y ofrece montajes tipo café concierto

obras de mediano y gran formato, lo qu
la hace una de las mas aventajadas en esf
campo. San Banquito recientemente viajo
Venezuela y sus propuestas han pisado varic
foros nacionales e internacionales. En 200
produjeron El suicidio, junto con la compai!
canadiense Boca de Lupo. El trabajo arranc
buenas criticas y se presentd con éxito en |
Festival Internacional Cervantino de ese afic

Festival Escena 2

En San Miguel de Allende se estd dand
una efervescencia escénica, lo que ante
solo ocurria en cuestion de musica. El olfat
visionario de Lucila Saravia hizo florecer hac
mas de un afo un festival multidisciplinari
de artes escénicas.

Ahora en mayo se llevé a cabo la segund
edicién de este encuentro que por su bue
nivel y variedad de propuestas en teatro d
calle, teatro para ninos, teatro de camar
y ahora cabaret se ha ganado un luga
destacado.

El Festival, que atrae a publicos d
varias ciudades cercanas, estuvo dedicad
al maestro Juan José Gurrola, y si los viento
favorecen (todo parece indicar que si), s
realizara cada afo. Ademds de Saravia e
de agradecer la complicidad de Gurrol:
de Rodolfo Obregon, de Carmina Narro y d
Rodrigo Johnson, quienes han apoyado est
propuesta desde su gestacion.

Asi las cosas, y ante el embate de la
politicas publicas, la desesperanza d
algunos o la demagogia de los mas, el art
escénico y en particular el teatral pinta s
raya y va pa’lante en la penosa tarea de |
produccion, difusion, circulacion y consum
publicos.

Juan ManueL Garcia BewvonTe. Periodista cultura
narrador, dramaturgo, actor y promotor de Iz
artes escénicas.
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JUAN JOSE
GURROLA
1935 - 2007
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“_..EL ULTIMO DE LOS HUMANISTAS CON HUMOR”

ANTES Y DESPUES DE GURROLA

David Hevia

| mundo se divide entre dos tipos de

personas: los que han visto mis puestas
en escena y los que no. Asi explicaba el
Maestro Juan José Gurrola la importancia de
su teatro. Esta certeza no sélo la fincaba en
la arrogancia desmedida y megalomana del
creador, sino en el punto de vista metafisico
de la inmediatez y finitud del hecho teatral;
la Unica trascendencia del teatro se da en
la experiencia, en ser, en el estar en ese
momento: la dramaturgia del momento. “Si no
estuviste esa noche en el teatro en esa funcion,
no la viste y punto; perdiste tu oportunidad
de trascender”, decia. Esta maxima, esta
contundencia existencial, la siento este triste
sabado después del homenaje pdstumo en
el Palacio de Bellas Artes. Aquellos que no
conocieron a Juan José Gurrola pasaran de
largo ante la historia del teatro mexicano.
Gurrola, aferrado a las crines del instinto y
llevando las riendas de la inteligencia, galopo
por cuerpos, veredas y acantilados del teatro
nacional, inventando otro mundo posible con
la grandeza y la dignidad del artista visionario,
con la fuerza del deseo, viviendo en la dulce
contradiccion de los genios,

El es el atrevido Dionisos que nos
hace cosquillas en el sexo, el simulacro
de la inteligencia que reta a nuestra
razon convencional, la creencia absoluta
en la irreverencia como una forma de
conocimiento, la conciencia del dolor
terrenal, lo inevitable, la muerte.

Su muerte duele mucho mas cuando
me hago consciente de que va no habra la
posibilidad de asistir a un nuevo montaje
suyo, desamparados tendremos que aprender
a vivir en el mas aburrido de los mundos.

Juan José Gurrola ha muerto, y con él su
cuerpo desafiante, el higado sabio, su cerebro
caprichoso. Lamentablemente, también sus
lujuriosos labios llenos de poesia se callaron,
asi como los cantos y alaridos divinos de
la dulce desesperacion de saberse vivo.
Se cerraron los ojos de la mirada audaz
y despiadada, se silencié el discurso mas
licido de la sinrazdn. Nos deja solos frente
al siglo, frente a la barbarie del imperio de la
idiotez; nos deja sin su aliento generoso y sus
besos etilicos. Se extinguid la antorcha que
iluminaba la catacumbas de los teatros,
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Ahora, sin Gurrola, el teatro en este pais
serd definidamente mds aburrido, mas indtil,
mas ajeno a la sociedad; ahora recorreremos
azorados los parajes estériles de la creacion
escénica, asistiremos al formato del hambre
de éxito, a la indeferencia de los funcionarios,
al discurso facil en los teatros de fin de
semana; tendremos que conformarnos con la
falsedad como forma de sobrevivencia en el
mundo del teatro mexicano. A menos que las
lecciones que impartié por todos lados este
hacedor de teatro hayan sido asimiladas por
esa pléyade de discipulos que tuvo la fortuna
de compartir su conocimiento y su tiempo.

Hay un antes y un después en el teatro
mexicano: sin Juan José dificilmente se
recuperara el discurso emancipador sobre
la escena, la polémica, el escandalo, la
profundidad reflexiva sobre el fenémeno de
la representacion.

Tengo la sensacion de que caminaremos
en el desierto, cual San Benitos, sedientos de
tentaciones, pero no habra zarzas en llamas
donde eximir nuestros pecados, pues ya no hay
pecado lo suficientemente grave después de
Gurrola; las zarzas y las tentaciones serdn
de ahora en adelante oasis con palmeras de
plastico v manantiales de agua embotellada,
frivola tentacion para dejar de pensar y sentir.

Pero el teatro no sera nunca mas un lugar
seguro mientras el espiritu de Juan José lo
habite. La muerte del mas grande de los
creadores escénicos deja un vacid angustiante,
sobre todo en los tiempos que corren en este
pais, donde cerrar teatros es, parece ser, una
politica cultural, para después pasar a la
quema de libros —bueno, quizd eso no sera
necesario cuando la Megabiblioteca se inunde
en la aguas negras de la megametrépoli v bajo
la mirada indiferente de los megaimbéciles.

Si hubo alguien que entendio y revoluciono
la cultura, ése fue el Maestro Gurrola; si
alguien pudo reventar las convenciones y
jugar en el ridiculo césped de la buenas
conciencias, ése fue él.

Denostado por las aburridos y anodinos
lectores de copias fotostdticas y folletines
de la realidad, por los encorbatados, por
los repulsivos diletantes de la academia;
vilipendiado por los bobos inspirados por
los anuncios publicitarios, por los actores

sensibleros de telenovela, por los fandticos vy
moralistas recalcitrantes, y descalificado por
las sectas embusteras de la politica cultural
mexicana, Juan José salid bien librado gracias
a su terquedad y su talento, a su intuicion
privilegiada, a su genialidad.

Juan José no fue una simple provocacion ni
una rebeldia gratuita. Sus motivos estan mds
alla del lugar comin donde muchas veces se le
quiso encajonar y no pudieron, pues siempre
jugd a otra cosa; él volaba demasiado alto
para que le llegaran las pedradas. Mas alla de
los clichés de artista renacentista, el Maestro
Gurrola fue un mexicano que, sabiéndose
desesperanzado, sé sonrojé y se melio detrds
de un biombo para pellizcarles las nalgas a las
tias ricas, se disfrazo de Satiro y embriago a
las mentes sanas, desde los escenarios revelo
verdades frente a todos los cobardes. Juan José
fue ese hijo rebelde que todos hubiéramos
deseado tener, para que destrozara el hogar
que  aprisiona  nuestros  suenos  pequeno
burgueses. Fue el albafil que compuso los
mejores piropos para que nuestras mujeres
se emanciparan del retraso erdtico de los
santos varones mexicanos. Juan José diseno el
altar de las frustraciones invocando a la santa
virgen de la satisfaccion total, la redencion
divina de la inmediatez

La partida de Gurrola es senal inequivoca
del fin de una época; se fue el dltimo de
los humanistas con humor, el dltimo de los
filosofos del erotismo, el dltimo de los alegres
guerreros escénicos. Se va diciéndonos que lo
intenté todo sobre el escenario pararepresentar
lo que la vida tiene de irrepresentable.

Parece decirnos desde donde estd: “Los
besé y amé hasta el cansancio, v ustedes
se cansaban antes de que hubiera entrado
en la alcoba. Levanté los telones, y ustedes
apagaban la luz.”

Con su adidés parece advertirnos que no
sera facil encontrar los calzones himedos de
sus actrices o los esterfores de los poetas que
caminaban en sus escenas.

Ni las luces, ni las escenografias, ni sus
dibujos, ni las palabras de sus autores favoritos
que se embarraron en sus suenos, ni ninguna
de sus puestas en escena bastaron para
cambiar este pafs; pero Gurrola, el hombre, la
persona, el mexicano, si pudo cambiar
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algo, que fue el lograr ser una obra de arte
en persona, y con ese ejemplo nos ensefa que
para crear hay que desobedecer, para pensar
hay que jugar contra la razan.

Solo me resta citar el texto de £/ doliente
designacdo, que tuve la fortuna de actuar
bajo la direccion de mi querido Maestro Juan
José Gurrola, v que fue el dltimo trabajo que
realizamos juntos; quiza en ese entonces no
sabiamos que seria nuestra despedida.

De repente me vino a la mente que todos aquellos
que en la tierra habian leido a John Donne ahora
estaban muertos. Conforme le daba vueltas en el
cerebro a este fragmento de informacién, me di
cuenta de que yo era el Gnico que quedaba para
dar cuenta de la partida de este grupo tan peculiar,
este grupo que era tan especial, al menos ante sus
propios ojos, y mi mente retrocedié hasta un libro
que habfa leido siendo muy joven, acerca de un
nino que pertenecia a una antigua tribu en una
tierra lejana. Y durante la descripcion de todas
las costumbres de la tribu, el libro explicaba que
dentro de la tribu habia muy diferentes grupos,
y que cuando el dltimo sobreviviente de uno de
esos clanes muriera, naturalmente no tendria a
nadie de su familia, nadie que pudiera llorarlo
[...1 y si no quedaba alguien que lo hubiera
conocido bien, aunque fuera alguien que lo
hubiera conocido un poco seria elegido para
llorarlo pablicamente en un lugar sagrado; el fin
de todo, de todo ese distinguido clan: el doliente
designado. Y recordé como, en cierta ocasion, el
nifo del libro habia desempefado esa funcién,
perdiendo un magnifico fuego sagrado, llorando
y recordando. Yo soy el doliente designado.*

*l doliente designado, de Wallace Shawn, dirigida por
Juan José Gurrola, se estrend el 30 de agosto de 2002 en
la sala Xavier Villaurrutia del Centro Cultural del Basque,
México D. F.

Davio Hevia. Actor y director.

QUE ELMUNDO
SE ENTERE

Nicolds Nanez

iernes 1¢ de junio, 2007, tempranito.
Rosa al teléfono:
—Nicolds, una mala noficia... Juan
José murio a las dos de la manana.

—Voy para alla.

Llego y no hay nadie en el velatorio, salvo
el Maestro, tendido en un féretro gris, con
su baston de golf como cerrojo. Espero...,
me desespero. Me doy cuenta de que estoy
sdlo con el Maestro. Puedo despedirme de él
sin protocolos. Me acerco al féretro, le pido
permiso; “me lo da”, asi que quito el cerrojo,
abro el atadd v, de golpe, jparty time! juan
José me saluda con la vitalidad y sutileza
con que lo conoci interpretando el personaje
central de £/, de E. E. Cummings. Me guifia
el ojo, v en un vértigo caleidoscopico —al
estilo de los setenta—, sale del féretro un
carrusel de personajes y anécdotas que
solo un fauno de su estirpe podia contener:
traductor, director y provocador del mejor
Hamlet que ha visto este pafs, entre otros
muchos significantes e importantes montajes.
Me embriago de vida y le doy las gracias
por haber mantenido con fiereza dionisiaca
el linaje de una teatralidad como manantial
de sentido para nuestro desesperado estado de
animalitos en el universo.

Se apodera de mi la melancolia, y llego a su
homenaje en Bellas Artes.

Bajan un féretro “café”. ;Un nuevo
simulacro? ;No era gris? ;O es que
simplemente se trata del segundo acto de su
Gltima actuacion: cambio de set, vestuario vy
escenografia?

Chabaud se acerca a miy me pide, para Paso
de Gato, unas pocas lineas para homenajear al
entrafable Maestro. En ese instante recuerdo
que Juan José, antes de regresar a la quietud de
los mundos inmoviles, en el dltimo segundo,
saco de su bolsillo una hoja de papel y me la
entrego, diciéndome: “Haz que el mundo se
entere”, me volvid a guinar el ojo y regreso a
la paz eterna, ya dibujada en su rostro. Lef la
nota, que trafa una tachadura: “That was . |
did my best. Farewell. Fuck you!”

Nicais Nuwez. Actor, director de escena e investigador

teatral.

* Foto Superior derecha  Farsa de la Casta Susana:  Enrigue Stopen, Nancy Cirdenas, Tara

66 PASOCSGATO

Parra, Rosenda Monteros y Juan José Gurrola, de  Diego Sanchez de Badajoz (Primer

programa de Poesia en Voz Alta, 1956), fotografia de Ricardo  Salazar en Poesia en Voz
Alta de Roni Unger, INSA-GITRU, UNAM, p. 191, México, 2006.

Foto: |. J. en los sesentas. Archivo: INBA-CITRU,

Comao Diego Rivera en el film Frida, de Paul Leduc, 1984,

Fota: Christa Cowrie, DLR. INBA-CITRU, 1999,




IN MEMORIA

GURROLA, EL ETERNO ENAMORADO DE LA BELLEZA

SEE YOU ON STAGE, BABY

Tina French

M aestro Juan José Gurrola

Alias: El Escorpion Mayor, I'enfant terrible,
|. I. lturriaga, o Juanito, como te decia nuestro
querido maestro Jebert Darién.

En nombre de todos mis companeros,
aventureros en el arte, quiero decirte lo
siguiente:

Recuerdo la primera vez que trabajamos
juntos, en Bajo el bosque blanco, de Dylan
Thomas. En esa obra, salian desde el fondo
del inconsciente colectivo los suefios de
todo un pueblo. Segin tus palabras, en ese
pequeno universo, inmutablemente con el
tiempo y hasta la fecha, se guardaban los
secretos de la sociedad, y si el hombre habia
de cambiar algtin dia, el mundo de Bajo el
bosque blanco era la referencia mas fiel y
poctica de toda una era. Ahi me di cuenta de
que el sonador eras td, que como narrador
decias: “Para empezar por el principio...”

Eras Gurrola, musico innovador del sonido
neuroatonal, aquel que tocabas con Victor
Fosado en el Café de las Musas del centro;
participante fundamental en el movimiento
de Poesia en Voz Alta, con Octavio Paz, Juan
José Arreola, Héctor Mendoza. Gurrola, gran
actor, director de teatro, dpera, cine, radio y
television; compositor, arquitecto, fotografo,
pintor... en fin, hombre renacentista por
excelencia, inventor de juegos y malabares
del espiritu.

Por sobre todas las cosas, eterno enamorado
de la belleza, sin tomar partido por el bien ni
por el mal. Espectador fascinante y fascinado
del cielo y del infierno, los combinabas a tu
antojo con audacia y los proyectabas en el
escenario, en el lienzo o en otras mil formas
de expresion.

Rebelde, insurrecto, contestatario, innovador,
siempre decias: “En el instante en que eres,
dejas de ser”, pero también: “Somos este
instante, este salto cuantico en el espejo de
luz y sombras que es el teatro.”

Una de tus grandes virtudes era jamas ser
conformista, y una de tus mds grandes valentias

era no soportar la hipocresia ni la mediocridad,
mostrandote  siempre implacable ante la
estulticia del sistema establecido de las cosas.

Decias que “... la excitacion toma forma
en la aprehension de la desnudez, y que para
tocar la luz, hay que transitar nuestra propia
oscuridad; sélo asi volvemos a la luminosidad
que también somos”.

Recuerdo la vez que dijiste:

Fisicamente la escena no existe. En realidad,
el espacio escénico estd en la memoria del
espectador v del actor. Alli es donde se lleva
a cabo la accién. La escena es un lugar vacio
y oscuro, sin nada, que por muy misteriosas
razones tiene un imdn que de pronto hace que
el espacio, los textos, el vestuario, todo se junte,
tome vida, muera y reviva. Es un corazon latiente
y muerto, capaz de renacer de sus cenizas como
el ave Fénix. Es una raya donde estin dos lados:
el del pablico v el del actor. La condicién de
esta frontera es quién empieza, porque agquel
que comienza toma la responsabilidad de la
memoria universal y la transforma por medio de
simulacros, a través de tineles de la memoria.

Maestro, estamos aqui para agradecer tu
pasiony laentrega de tuinagotable creatividad,
tu talento y todo lo que nos ensenaste: el
amor por los contenidos extraordinarios que
expresabas de manera tan clara, sencilla y
profunda. Por ser el gran precursor del teatro
moderno en México; porque compartiste
con nosotros a los autores mas significativos:
Wilder, Saroyan, Wedekind, Albee, lonesco,
Strindberg, Kopit, Menotti, Racine, O'Neill,
Thurber, Pinter, Klossowski, Musil, Ford,
Cummings, Shakespeare, Elizondo, Paz,
Garcia Ponce, Arguelles, Alfonso Reyes v,
por dltimo, en el Festival de Teatro de San
Miguel de Allende en mayo de 2007, a
Thomas Berhnard, con su obra Simplemente
complicado. Aqui, te vimos reflejado en el
personaje del actor eterno, encarnado por tu
complice incondicional Mauricio Davison,
quien le decia a la nifa Eréndira: “Todos los
actores estan locos. Todos los buenos actores

estan locos. Todo el teatro esta loco. Gente d
teatro. Gente loca. Mundo de teatro, mund
loco”.

Finalmente, un breve texto que se h
quedado para siempre guardado en
memoria y que para mi eres ti:

Los sonadores somos Nosotros, (ue vamos por ¢
mundo y miramos a la gente que se siente a gust
en €l, sin saber que dentro de nosotros hay alg
que ellos nunca podrdn comprender: una caid
constante hacia el abismo, sin perecer.... un
caida constante hacia el abismo, sin perecer: ¢
estado de creacion.

Gracias, Juar
P. 5.: See you on stage, baby

Foto: Christa Cowrie, DR, INBA-CITRU, 1999

Tinva FrencH. Actriz y traductora. Recientement
debutd como directora con Hora de junio, vo
de la aventura espiritual, especticulo basado e
la poesia de Carlos Pellicer.
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APUNTES SOBRE LA NUNCA BIEN PONDERADA OBRA DE UN EDITOR

EL CISNE DE UPON TLALPAN

Rodrigo Johnson Celorio
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omo todo buen mexicano culto, Martin Casillas
C crefa y juraba que Shakespeare era una cldsico

aburrido al que habfa que conocer. Como tados
los clasicos, ya estaba muerto hacia mucho tiempo.
Literatura.

Un poco por encima, el saber que Romeo era el
novio de Julieta, y Hamlet un principe medio loco era
suficiente para sobrellevar cualquier “cdctel”. Tal vez
un poco mas. No mucho mds.

Gracias a un primer grupo nacido en el suplemento
la Plaza de Fl Fconomista, que en ese entonces
capitaneaba el propio Martin, surgid la idea, el reto,
de conocer al bardo. Nadie mas disciplinado que un
editor, que por ende es ante todo un buen lector, para
acometer la empresa.

Del descubrimiento al asombro y de ahi a la
erudicion. Suena facil.

Cito al propio Casillas en una especie de entrevista
electrdnica en la que a momentos y entre paréntesis y
cursivas, me permito hacer algunas precisiones:

«Bueno, mi querido Johnson, qué padre de Jaime
(Chabaud) que te pidié que lo hicieras. (Este articulo
gue usted lector estd leyendo ahora). A ver, vamos
a ver: el origen td lo conoces mejor que nadie, fue
después de haber leido todas las obras en mi casa
contigo, Antonio Castro, Mdnica Raya y Armando
Hatzacorsian (agregaria a Laura Sosa por mencionar
a olro de los que participaron en un principio), que
empecé a hacer notas para contestarme algunas
preguntas, dudas, contextos —historia o leyenda— y,
desde 2004, empecé a coordinar un taller abierto
al pablico: primero en Leer y Escribir de Enrique
Alfaro, luego en el Centro Cultural Helénico con Luis
Mario Moncada. Para ese efecto fui preparando unos
apuntes.»

Nalese como Herr Casillas pasé de la prima
curiosidad al desenfreno editorial en dos patadas. Lo
que la Academia no logra imprimir ni comunicar a
ninguno de los que se le acercan, Casillas lo convirtio
en pasion propia de manera inmediata.

A pasos agigantados comenzo a formar una
biblioteca shakespeariana de la cual ahora todos
somos beneficiarios. Y me refiero a todos los que
estuvimos y estdn, aunque no lo sepan, en el Taller,
Quien no sea un lector de los «Apuntess de Casillas,
es personaje.

Pero tal vez todo esto suene muy abrupto. Estoy
dando por hecho que todos saben lo que implica la
coleccion, que desde 2004 se lanzo a los aires a manera
y nombre de Ef globo rojo. Aerostatico impreso, que
curiosamente navega de volumen en volumen, de tomo
en tomo, perfectamente numerado pero que sorprende
e invita al que recibe cada obra a surcar con él.

Lo verdn en sus portadas, primero blancas o casi, y
luego (de 2005 en adelante) mas coma libreta de apuntes
con un rojo carmesi, como si el editor hubiera pasada de
las Comedias a Ricardo [l sin temor alguno.

Obra por obra, texto por texto —asi como cualquier
demdcrata que se asume por derecho divino engafiado—,
Martin se toma la molestia de preguntar.

Si no conocia algo de El Cisne, y para suerte nuestra, en
ese entonces no era mucho, Martin buscaba la respuesta.

Todo lo que usted no sabia sobre Shakespeare y no se
atrevia a preguntar, Martin lo hizo. Y lo contestd:

«En estos Cuademos del Taller de Lectura de
Shakespeare se publican los apuntes que utilizo, desde
enero de 2004, como acordedn, para dirigir mejor el
taller. Los apuntes, notas y traducciones incluyen una
introduccicn a la obra y un panorama general, el perfil de
los principales personajes asi como el contexto de lo que
sucede, seguido de las principales fuentes y una sinopsis
de la obra con algunos ensayos y notas relacionadas con
la obra o con su tiempo, de tal manera que los lectores [a
entiendan mejor cuando la lean y descubran la energfa
que esta guardada en cada una de las lineas que escribio
Shakespeare, consideradas como obras maestras. Ese es el
verdadero propdsito de estos Apuntes.»

Permitaseme acotar, subrayar, hacer énfasis, en la
modestia del Editor y lo que resume como «propdsitos,
eso sf, siempre de manera «humildes. No le crean,

Cuidado, mucho cuidado, porque Casillas en el
fondo nos estd llevando a lo oculto, dando una criptica
ensefianza, que nos puede seducir a la lectura. Cosa
poco usual y no siempre bien vista. Peor adn, el muy
sacrilego nos convoca a entender a un autor que puede
ser escenificado.

Nuevamente reitero, por segunda vez, y repito que
Casillas es un sacrilego que osa poner frente a nuestro ojos
textos de una manera que antes no hubieran sido leidos.
Es, por decir lo menos, un atrevido.

Si todo este texto empezd como un homenaje, déjeme
decirle a usted lector que no hay nada mas lejano a la
realidad. El tal hombre, Martin Casillas, no es mas que un
embustero que quiere hacernos creer que el teatro puede
ser leido, y no sélo eso, comprendido v algunas veces
hasta escenificado (;horror!).

Uniéndose al comercio informal se atreve a decir:

«De sacar copias preferi (por aquello del oficio de
editor desde 1980) mejor imprimir en tirajes cortos (100
ejemplares) para darselos a los participantes del taller y
luego ponerlos a la venta sdlo por Internet.s

Como verd, querido lector, no vale la pena acercarse a
este pretencioso editor quien no duda en decir:

«llevo, a la fecha, publicados 34 apuntes del mismo
nimero de obras y este afio termino de publicar los
comentarios para completar las 38 del buen Will.»

Cuando un editor se convierte
trasciende la trivial y comdn resp
«iraductor-traidors. Igual que cuando
se convierte en hacedor para descu
sthat is the answers.

Enamorado a mds no poder de :
de amor y motivo de estudio, Casil
cumple suamenaza de explicar loine
Con la maestria de un apasionado no:
con la perversa Dark Lady y el du
de juventud que movig al buen V
considerarse mds poeta que dramat
reparos amenaza:

«...estoy publicando una nueva v
los 154 Sonetos en cinco tomes. A la fe
tres (que también se venden sdlo por
igual que los Apuntes): 1. Ef herede
2. He visto el sol mas de una glorios:
(18-39 y 43-59); 3. No llores por m
haya muerto (60-99). Y de los tltimos
saldra a finales de este afio, 4. Andin
como viajero (100-126) y el 5. Do
tengo (127-154), en marzo del 2008

Si usted quiere ser parte de esta verg
me queda mas que dar los datos que
y por fortuna prolifico Casillas propo

«Me pueden mandar un correo a
yahoo.com y yo les mando la cotiz
lo que hayan escogido y que puede
TODO SHAKESPEARE: http:/fwww.r
nets

Cito, por dltimo, el intento de sob
el susodicho Casillas pretendid para
bien intencionado reportero;

«Bueno, ah te encargo que qued
wchira de a maiz», para los jovenes ¢
Cualquier cosa estoy a tus Grdenes.
de Semana Santa te hago llegar el te
los Sonetos, jvale?

Saludos
Martin Casillas de Albax

Roorico  Jownson Celomio. Director
actor y dramaturgo.
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RECOMENDACIONES

NOMVEDALES EDITCRIALE

Doble vista

Juan Tovar

Ediciones El Milagro (col. El apuntador)
Meéxico, 2007

Doble vista es una compilacion de escritos
del dramaturgo Juan Tovar que recorren su
experiencia tanto en el teatro como en el
cine. Escritos en una prosa cuya facilidad
resulta envidiable, Tovar sabe extraer de esta
experiencia los principios del oficio y la critica
puntual a ciertas teorias; por ejemplo, su
brillante rectificacion de la teoria genérica de
Luisa Josefina Hernandez y su genial alegato en
favor de “la monstruosa tragicomedia”,

Gran lectory agudo espectador de cine y teatro,
Tovar no se limita sin embargo a su experiencia
autoral, sino que recorre libremente paisajes
literarios (Tolstoi y Dostoievski), cinematografias
contundentes (Bresson y Tarkovski) v expresiones
escénicas singulares (las puestas en escena de Ludwik Margules, o aquellas del mejor Teatro
Universitario), a la caza del mas puro ejemplar del drama humano.

Tovar

Demiurgo de una teatralidad sin fronteras. Mensajes del Dia Mundial del Teatro. Apaches
CONACULTAITI-UNEEO-Instituto Chihuahuense de Cultura-Gobierno del Estado de Chihuahua,
Meéxico, 2007

En su mensaje durante la celebracion del Dia Mundial del Teatro en 2006, Victor Hugo Rascon
Banda senala: “A través del teatro no hablan sus creadores, sino la sociedad de su tiempo”,
y este libro, ademds de un reconocimiento a la trayectoria del dramaturgo mexicano, es una
recopilacion de los mensajes que con motivo de dicha celebracion han dirigido, afio con afo,
desde 1962, personalidades del teatro mundial que comparten este espiritu y entusiasmo que
ha animado la obra y el trabajo de Rascon Banda por promover el conocimiento y la practica
del arte teatral para el desarrollo humano. “El teatro conmueve, ilumina, incomoda, perturba,
exalta, revela, provoca, trasgrede. Es una conversacion compartida con la sociedad”, dice
Rascon Banda en otra parte de su mensaje, incluido en este libro.

Como una muestra del quehacer literario de Rascon Banda, se incluye su obra Apaches (2003),
v un ensayo de Rocio Galicia acerca de la obra v la puesta en escena por el director Medardo
Trevino.

Deminrgoe
1= una tratralidn

o
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CARLOS NOHPAL, Y LA RESISTENCIA

DIEZ ANOS DE

ANONIMO DRAMA |

Richard Viqueira

Richard Viqueira:;Como surgic Anoénimo
Drama y por qué con este nombre?

Carlos Néhpal: Es una historia sencilla, que
no simple. Todo surgid por el desamor de una
mujer. En 1997, siendo estudiante de teatro,
escribi un pequefio poemario titulado “X”. Por
supuesto que ese poemario tenia destinataria,
pero lo rechazo. Y ahi comenzo su extrafo
peregrinar. Algunos companeros lo leyeron
y me pidieron una copia. Incluso llegaron a
proponerme que se las vendiera. Comencé a
elaborar las copias en forma de plaquettes.
Unas plaquettes mal cortadas vy peor
engrapadas, sin portada y con un lamentable
disefio editorial. Fue un aprendizaje que
comenzo de manera autodidacta y siguio
luego con el contacto con algunos amigos
editores, disefadores e impresores, amén de
algunos cursos especializados que he tomado,
al grado de que este afo pienso postularme
para una especializacion en Espana.

Con respecto al nombre, bueno, Andnimo
Drama siempre ha tenido intencion de
ser un Multidisciplinario, entre otras cosas
porque buscamos privilegiar la obra, no
tanto explotar el nombre del autor, de ahi la
parte “anonima”. Y segundo, porque la larga
travesia que corre un texto desde que nace en
la mente de un autor hasta que renace en los
ojos de un lector implica una forma especial
de drama.

Anonimo Drama es un proyecto editorial de
pequeno formato y tiraje reducido, compuesto
por seis colecciones que van desde la poesia
hasta las artes plasticas. En €l se pondera el
libro como objeto intelectual y artistico, y por
ello se elaboran los primeros 100 ejemplares
de cada titulo a mano y se entregan al lector
numerados, lo que los hace practicamente
tnicos y, por supuesto, de coleccion.

RV: ;Quiénes conforman Andnimo Drama
y quiénes apoyan su gestion actualmente?

CN: Te mencionaba anteriormente su
intencion multidisciplinaria, y es por eso que
lo conforman -y lo han conformado- personas
de diferentes disciplinas. Actualmente somos
tres personas: Carola Colin, que ademas de
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matematica, es administradora y correctora
ortotipografica y de estilo; Adrian Pérez, actor,
que con nosotros funge de asistente editorial,
y yo, que me considero poeta, narrador y
dramaturgo, ademas de fungir como director
general. Ademas, contamos con la asesoria
y ayuda de Adridn Aguirre como disenador y
fotografo. Me gusta pensar también que cada
uno de los autores es parte de este proyecto.

En cuanto a los apoyos, Andnimo Drama
es un proyecto autogestivo. La venta de cada
titulo influye en la publicacion del préximo.
Tampoco puedo dejar de mencionar la ayuda
que he recibido de Luis Mario Moncada vy el
Centro Cultural Helénico, al ofrecernos la
oportunidad de publicar en coedicion diez
titulos de la Coleccion Escenaria vy tres de la
Coleccion Glosolalia. Estos dltimos publicados
especialmente para las dltimas tres ediciones
de la Semana Internacional de la Dramaturgia
Contempordnea. Mencion aparte merecen
Boris Shoemann y Elena Guiochins, con
quienes obtuvimos un apoyo del Fonca a la
traduccion. Con ellos publicamos 4 titulos de
teatro quebequés para publico joven, dentro
de la Coleccion Glosolalia.

RV: ;En donde se distribuyen sus titulos y
cuél es el precio promedio de un ejemplar?

CN: Tenemos, lo que en el argot editorial
se denomina una circulacion semicerrada. La
editorial tiene por estrategia acercar el texto
de manera personal y directa al lector. Es
decir, optamos por no tener muchos puntos
de venta, razén por la cual se distribuyen
en las mismas salas de teatro al finalizar la
funcién y en las presentaciones editoriales.
Esta estrategia nos ha llevado a presentarnos
en congresos y seminarios especializados,
tanto de teatro como de poesia, asi como en
ferias de libro y muestras nacionales. Poco a
poco hemos podido ampliar los limites que
esta estrategia implica. Ahora contamos con
distribuidores en el interior de la repiblica:
Mario Cantd en Monterrey vy Victor Rubén
Lopez en Puebla. Tenemos ejemplares a la
venta en las librerfas Primero Suefo y algunas
otras en la Condesa y Coyoacan.

RV: ;Cudles han sido los mayores retos que
han enfrentado durante este tiempo?

CN: Como todo proyecto de este tipo, lo
principal: la supervivencia. Y en segundo
lugar, el imos posicionando dentro de un
mercado sui generis, Amén de ir ganando
credibilidad entre los autores, estudiosos y
publico en general.

RV: ;Cudles son las preferencias de sus
lectores y cudl es el perfil demogréfico de su
mercado?

CN: Al respecto puedo decir que tenemos
éxito en donde otras editoriales no lo tienen.
La editorial se fundo persiguiendo la poesia v
en el camino se encontré con el teatro. Y son
estas dos colecciones, Sensualia y Escenaria,
las que mejor vendemos.

Recientemente el ensayo hizo su aparicion
dentro de la editorial y se ha vuelto una de
nuestras colecciones mas solicitadas. De diez
titulos que tiene la coleccion Glosolalia, seis
han alcanzado la reimpresion.

En cuanto al perfil por edad, los principales
lectores son jovenes entre 18 y 30 anos,
seguidos por adultos entre 40 y 60 afios. Hay
un sector, entre los 30 y 40 afos, que no
hemos podido impactar totalmente. La
mayoria de los jovenes son estudiantes,
nivel medio y superior. Y curiosamente un
porcentaje elevado de lectores, en generar,
son mujeres.

Por regiones, puedo decir que en el interior
de la republica los libros tienen buena
acogida. Incluso hemos recibido pedidos de
colecciones completas.
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RV: ;Cudles son las caracteristicas de sus
publicaciones y qué los distingue del resto de
las editoriales?

CN: Este proyecto no pretende editar
muestrarios de autores (antologia,
recopilacion) ni una publicacion periddica
(revista, fanzine) -aunque caiga en la
tentacion de apoyar proyectos de ese tipo—;
en cambio, pretende editar pequenos libros.
Estos libros no son mayores a las 140 paginas
efectivas, descontando caratula, pdgina
legal y pie de imprenta. Debe mencionarse
que el tiraje de cada titulo es, en su primera
impresion, de 100 ejemplares numerados,
mas los demds ejemplares sin numerar, que
pueden dar en total hasta 500. Sin embargo,
el 80% de nuestros titulos llegan, al menos, a
la 3% reimpresion,

Estos primeros ejemplares son elaborados de
manera semiartesanal, ya que practicamente
son hechos a mano, uno por uno. Si este
nimero de ejemplares es superado por la
demanda, se realiza un nuevo ftiraje en el
que los ejemplares pierden su categoria
de numerados, dando inicio a la segunda
impresion.

En cuanto a los precios, hemos buscado
la accesibilidad sin descuidar la cualidad
artesanal de nuestros titulos, por ello los
precios de cada ejemplar oscilan entre los
$30.00 v $100.00 pesos.

RV: ;Como vislumbras el panorama literario
y dramdtico en México en fechas recientes?

CN: Estamos ante una efervescencia
literaria, nunca como ahora hubo tantos
premios literarios y tantos contendientes,
escritores  noveles y no tanto. También
debemos reconocer la tradicion literaria que
existe en México. Somos, dicen, un pais de
poetas. Yo anado: también somos un pais por
contarse. Me entusiasman los nuevos poetas
y dramaturgos. Los veo como una especie
que se resiste a morir. Este panorama promete
darnos grandes sorpresas. No muchas, creo,
pero si muy gratas.

RV: ;Cual es la sensacidn que te deja hasta
ahora tu trayectoria como editor?

CN: Creo que 10 anos de trabajo nos han
dado algo de experiencia. Lo Unico que
puedo decir al respecto es que le hemos dado
oportunidad de publicar a muchos de los
jovenes dramaturgos. Incluso vamos con ellos
casi como generacion. Recuerdo que una de
mis primeras inquietudes con la editorial era
poder decir, algin dia, con respecto a algtin
escritor reconocido: “yo fui el primero que le
publiqué un libro, en una editorial pequenita
que se llamaba Andnimo Drama”.
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Ricarp Vicu ra. Director de escena, dramaturgo
y actor. Becario de la Fundacién para las Letras
Mexicanas 2006-2007.
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PARA LOS FANS DEL BARDO

SHAKESPEARE, EL CIBERNAUTA

José Candas

ay dramaturgos que se imponen y otros que

se olvidan. Y estda William Shakespeare. A

mds de quinientos anos de distancia, sigue

siendo la referencia obligada y el modelo al que

todos los teatreros del mundo se apegan buscando
inspiracion.

A Shakespeare lo vemos no sélo como el poeta
dramdtico ideal, sino también como un rescatista
de los mitos antiguos, puestos bajo su trazo
creativo a la bisqueda de una creacién propia
que nos sigue conmoviendo y dando referencias
de nuestro presente gracias a la frescura que
le imprimié, a su enorme poder emocional y
racional, pero sobre todo a un discurso tan vital
que ninguna modernidad lo ha podido matar.

Ante esa popularidad y actualidad, v sin olvidar
que vivimos en el Ano Internacional dedicado
a Shakespeare, la necesidad por encontrar
informacion interesante sobre €l ha provocado que
sus fans exijan mds a los editores y estudiosos del
buen Guillermo. Nunca se habian publicado tantas
biografias sobre su vida y, sin embargo, esto no ha
sido suficiente, lo que ha provocado que Internet,
ese espejo del interés popular, se convirtiera en
el espacio perfecto para satisfacer la demanda
informativa entre sus admiradores.

A continuacion, presentamos una lista de sitios
web dedicados a Shakespeare que sobresalen por
la calidad de sus contenidos.

hittp://books.google.com/shakespear e

Como siempre, lo mds ficil es meterse a
googlear. Y precisamente, a sabiendas del
interés general por Shakespeare, Google lanzd
recientemente esta pagina, que mas que servir
de fuente, es un trampolin a otros sitios. Asi, los
navegantes podrdn acceder a textos escaneados
de las obras completas del poeta, a la vez que
pueden visitar Shakespeare in the Park (www.
publictheater.org/view.php?mode=eventdisplay
Keventid=210), sitio del Teatro Publico de Nueva
York en el cual se dan avisos sobre sus nuevos
montajes gratuitos. También sobresale el vinculo
al software Google Earth, que permite acceder
virtualmente a distintos lugares del mundo,
incluyendo el Globe Theater.
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http://es.wikipedia.org/wiki/William_
Shakespeare {espanol)

http://en.wikipedia.org/wiki/ Shakespeare (inglés)

Nacida como un intento de formar en Internet
una enciclopedia colectiva y de participacion
multiple, la Wikipedia es una pagina indispensable
para obtener informacién variada sobre cualquier
tema, ofreciendo ademds la ventaja de vincular
temas diversos que incrementen la calidad de
la infomacién. Los cibernautas shakesperdfilos
encontraran datos bibliograficos comparativos,
curiosidades e informacion especifica sobre la
mayoria de sus obras, como tramas, listas de
personajes, filmografia y curiosidades diversas que
a su vez incluyen otros vinculos relacionados con
el tema.

www-tech.mit.edu/Shakespeare

The Tech es el primer periddico fundado en
Internet, en 1993. No podia ser de otro modo, ya
que es el érgano informativo del famoso Instituto
Tecnoldgico de Massachusetts (i), institucién rival
de la Universidad de Harvard y cuna de muchos
inventos y descubrimientos en fisica, quimica y
electrénica. Estos chicos, decididos a mantenerse
a la vanguardia también en humanidades,
incluyeron la primera pagina de Internet con los
textos completos y clasificados de Shakespeare en

la red. Los lectores que quieran acceder a ellos lo
pueden hacer por biisqueda especifica de escenas,
lo que facilita encontrar didlogos, personajes y
citas especificos.

hitp://shakespeare.palomar.ed u

Mr. William Shakespeare and the Internet es una
pagina creada por Terry A. Grey para optimizar y
comparar la informacién disponible sobre la vida y
obra del autor. Esto es util, pues se puede acceder
simultaneamente a datos contradictorios sobre su
vida, asi como a criticas diversas realizadas sobre
su obra a lo largo del tiempo. También se pone
énfasis en la informacién relacionada con otros
autores contempordneos a Shakespeare v a su
época, con textos y material de otros dramaturgos.
Una pagina que sobresale por la calidad de sus
contenidos y por su planteamiento critico, muy
bien fundamentado.

www.absoluteshakespeare.com

Datos, datos y mds datos, rapidos y concisos,
sobre Shakespeare y sus referencias, incluyendo
sinopsis y textos completos de todas sus obras, una
seccion especial sobre el Globe Theater, imdgenes
relacionadas con su época, una trivia con datos
biogrdficos y de sus obras, y una lista con las citas
mas citables del poeta. Como para apantallar a
los cuates en un arrebato culterano sin investigar
demasiado.

Cabe sefialar, lamentablemente que, a excepcion
de la pagina de Wikipedia, no hay pdginas en
espaiiol que contengan el nivel informativo y de
rigor que ofrecen los sitios antes mencionados,
lo que es una grave omision. Cabe esperar que
muy pronto los fans hispanoamericanos del bardo
de Stratford-upon-Avon se pongan al corriente
y nos sorprendan con un sitio a la altura de las
circunstancias. Sin el*nhargu, esto no impide que la
informaciéon disponible en las paginas mencionadas
y otras mds resulte interesante y sorprendente,
confirmando que Shakespeare, a medio milenio de
distancia, es todo un cibernauta actualizado que
no deja de renovarse a través de sus lectores.

Jost Canpas Escritor, guionista, antologador
y dramaturgo.
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LE DIABLE CEST L'ENNUI , PERO SU NOMBRE ES LEGION

CARTA A PETER BROOK

Senor Don Peter Brook
Théatre des Boufies du Nord
Paris, Francia

Abril de 2007

E stas lineas escritas con lo que nos queda de
aliento quieren ser, senor Brook, una misiva
de agradecimiento eterno por haber traido hasta
tierras aztecas su especticulo tres veces magnifico
llamado Sizwe Banzi esta muerto, el pasado mes de
marzo. Ya que la suma de sus fructiferos afos nos
robd la dicha de aplaudirle en primera persona,
déjenos al menos hacerlo a través de la presente,
narrdndole los pormenores del evento que su
Dichosa Imaginacion provoco entre nosotros.

Destaca ante todo que el total de las funciones
fue vendido por anticipado, un hecho muy poco
comin para el teatro que se da en estas ingratas
regiones; lo cual da muestra del calibre de la figura
que nos regalaba su presencia. Todos recordamos
con emocion que Usted dijo alguna vez que, de
haber algtin Premio Nobel para la puesta en escena
ese deberfa darse a un famoso polaco: sabemos que
esa proposicion encarmna ahora en usted mas que en
nadie en la Tierra. Pues bien, Sefior Brook, sin rubor
en el rostro le podemos decir que casi el total de
las localidades fue, literalmente, secuestrado por
nosotros los firmantes, la Elite Teatral de la capital
mexicana. Y he aqui, Maestro, que usted nos ha
dado en respuesta una de sus grandes lecciones:
nos ha mostrado lo que valemos. Le describimos el
sSUCeso.

En Su Obra, Su primer actor sale y saluda. jOh
dicha del esquivo Dionisio!, nosotros le contestamos
con el corazdn entre los dientes: (El Sefor Brook
nos habla! Sepa Usted, entonces, que encarrerados
y arrobados porque se dignara a posar su mirada
en nosolros, toda la obra le respondimos con
vehemencia: Usted hizo una comedia y nosotros,
que nos sentimos en nuestro medio natural (viera,
Sefor Brook, qué retebien se nos da el género, le
enviamos copia de la cartelera de nuestro Teatro de
Arte), nosotros, deciamos, nos reimos mucho.

A wveces anles de que su actof soltara el
punchline, es cierto, pero es que fijese Senor
que la culpa la tenfan nuestra emocion y que el
supertexto (jups!, perdone el lapsus stanislavskiano,
es pura deformacién pedagdgical, es decir, que el
supertitulaje a veces, en su economia, se adelantaba
hasta dos parlamentos. Y aunque nuestro franceés esta
—como no- bien madurito, las ganas de responder a Su
Deferencia nos hacian ganar prisas.

Mire usted, Sefior Brook, cuanto lo respetamos
que hasta tuvimos que detener Su Obra un par de
veces para aplaudir Su Gracia. Pero es que Usted
ha construido con tal maestria esos climax emotivos
que nosotros nomas no tuvimos ofra opcion que
entregarnos a derrochar el alimento del actor. Pero,
en compensacion, fuimos criticos y no tememos
decirselo —asi de dialogantes somos—: aquella parte
en la que Sizwe Banzi expone su problema tan real,
tan documentalmente, tan sin risas, nos decepciond
un poco y bajamos la intensidad de respuesta. Mas
en las charlas posteriores, a la luz de las cervezas en
nuestro cuartel general de la colonia Condesa —el
centro cardiaco del arte actual- dedujimos su juego.
Nos dimos cuenta de cdmo avanzaba su leccidn.
Usted dejé entrar al diablo, o sea al aburrimiento,
para que notiramos con qué precision y eficacia Su
Mano Noble rescataba lo que otro hubiera dejado
naufragar. ;Verdad que somos sagaces?

Pues logro rescatar el asunto y de tal manera, que
fijese muy bien en lo siguiente, Usted y nosotros
quedamos a tal punto en comunién que ocurrio
un feedback de la calidad que, creemos estaria de
acuerdo, s6lo se habia dado en sus investigaciones
africanas de hace tiempo. Pues Su Obra se hizo
Orgullosamente Mexicana cuando ese su actor
en un alarde de pertenecimiento a nuestra Gran
Familia, lanz6 una morcilla (como aqui le llamamos
al momento extatico de coexistencia entre el artista
y el respetable; también le decimos el efecto Ortiz
de Pinedo o impro), y esa improvisacion jinvolucrd
Su Nombre! jOh caprichoso arte de la forma y la
vivencia! jAcariciamos la piedra filosofal que une a
Diderot y a Stanislavski! {El teatro fue, por una vez,
para los que nunca, nunca, hasta ahora lo hablamos
tenido!

La risa que estallé en realidad fue el enlace de
hermandad entre las metrépolis de dos paises unidos
por la antorcha heroica de la Cultura.

Por dltimo, Sefior Brook, para no robarle un tiempo
que de seguro emplea ya en el siguientefiat lux, déjeme
narrarle los aplausos finales. Fueron instantineos,
apenas un segundo se cold entre la dltima linea,
tan graciosa, y nuestra entranable reaccién. Solo los
infaltables aguafiestas —y mire Su Excelencia que los hay
de tal calafia~ pudieron decir que no hubiera estado mal
respetar el silencio que exige digerir el drama presentado.
(He aqui, le chismeamos en absoluta complicidad,
en este gesto de solemnidad, la causa de la falta de
publico en nuestros recintos teatrales.) Mas para la
mayoria letrada, apenas fue sentir bajar el dimmer del
oscuro final y ponernos rabiosamente de pie. Y es
que sabifamos que estibamos ante una chef douvre
de la mismisima tierra del Louvre y Montparnasse.
Aplaudiamos, pues, arrastrados por el llanto: *;Qué
actores!”, dijimos; “No, jqué obral”, exclamamos;
“No, jqué direccion!”, concluimos deshechos, Todo
en alta voz, seguros de, allende los mares y las lenguas,
nos escucharia. Y volvimos al llanto y la ovacion.

Sefor Brook, antes de que la melancolia, esa
zorra incomoda y roedora, se apodere de nuestro
mexicano brio, le preguntamos: jcudndo nos vuelve
a mandar a sus negritos, para que nos cuenten otra
vez las increibles historias, tan conmovedoras, de
ese cuarto mundo del Africa lejana?

Atenta y Emotivamente
La Comunidad Teatral Capitalina
(que pagd al tal Rubén Ortiz para redactar).

P S.: Apenas antes de cerrar el sobre, nos
enteramos de que en las presentaciones de su obra
en provincia el piblico fue parco. Le pedimos, en
su nombre, mil disculpas por el provincianismo
reinante en este desagradecido pais.

Mencionamos “su aclor”, porque es obvio que el artista

africano era tan s6lo el Emisario de Su Eminencia.

* Por esa estipe malhadada y malamada, nos disculpamos. De
hecho, esos seres son tan miserables en alma y cuerpo, que en un
acto caritative hasta tuvimos que pagar por la relatoria de este Su
Evento a uno de ellos. Cualquier malintencion que Usted sospeche
es producto de su amargura inagotable.

PASOC=GATO /3



Elm...

Ciudad de México, junio de 2007

Por este medio nos permitimos expresar
por parte de la Fundacién para las
Letras Mexicanas la pérdida de nuestra
confianza asi como nuestra justificada
y rotunda reprobacién hacia el senor
Francisco Reyes O., quien fue becario de
esta Institucion en el area de dramaturgia
durante el periodo 2005-2006.

Francisco Reyes O., conocid en el trabajo
de grupo bajo la tutoria de David Olguin
la obra Prohibido acostarse al sol, de su
companeraVerdnica Bujeiro. De acuerdo
con el tutor y los companeros del taller

Programa de mano del Ciclo de lecturas dramatizadas PVA.0
en La casa def lago, UNAM

Es reprobable la falta de probidad de
Francisco Reyes O., al no dar ningin
crédito a la obra en la que se basd
para elaborar su propio texto, siendo
companero de taller de la autora de
Prohibido acostarse al sol.

I' rohibido acostarse al sol

La participacion colectiva de un
profesional equipo de actores y directora
en el desarrollo posterior de la obra no
los hace responsables del punible acto
cometido por el sefior Francisco Reyes
O., motivo de la mencionada pérdida de
confianza de esta Fundacion hacia él.

o bermniza dojar

de dramaturgia, la obra representd para
el sefior Reyes O. la idea fundamental
para la escritura de un texto que €l firma
y que posteriormente se ha puesto en
escena.

10° CERTAM EN DE TEXTOS
(31/10/2007)

BASES

El dia 28 de octubre de 1866, nacid un inigualable genio del teatro universal:
don Ramdn Maria del Valle-Inclan. Setenta afios mas tarde, el 5 de enero de
1936, murid sin asistir a la mayor manifestacion del esperpento nacional, que
estallé solo seis meses después dando al traste con el momento mds elevado
de exaltacion cultural, pedagdgica, ética y ciudadana de la historia de Espafa:
la Segunda Replblica. En este afo 2007 / don Ramoén podria haber cumplido
141 anos, si no se le hubiera atravesado en el camino la “desdentada” (nuestra
“muerte sequilla”) justo hace la mitad de este tiempo (70 afios). Creemos
sinceramente que merece un homenaje, v por eso dedicamos el Certamen
de Textos Teatrales de Torreperogil a su creacion mas genuina y valiosa: el
“esperpento”. Vayan por todos cuantos se afanan por honraros con la sagrada
llama del teatro las presentes bases.

1%.- Pueden participar en este 10° CERTAMEN LITERARIO DE TEXTOS
TEATRALES todas las personas que lo deseen, siempre y cuando lo hagan con
trabajos originales, inéditos y no premiados en otros concursos.

2°.- Los trabajos, de temadtica libre, se presentardn escritos en castellano, por
triplicado, a ordenador (Word, tipo de letra “Times New Roman” de 12 puntos
o similar), en doble espacio y en folios A4 por una sola cara, y firmados con un
seuddnimo. Se acompanard disquete.

32.-También podrd presentarse el texto mediante correo electronico, en formato
PDF, asimismo acompanados de su seuddnimo.

4%.- La duracion de las obras (atendiendo al tiempo normal de su puesta en
escena) serd minimo de 30 minutos y méximo de una hora y media.
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CULTUR A ABIERTA /

5%- Los originales se enviardn a AYUNTAMIENTO DE TORREPEROGIL (“Certamen de -
Teatrales” Patronato de Cultura y Deportes) (7 Plaza de la Villa, 19 C.P.23320-TORREPER
{Jaén), acompafados de un sobre cerrado en cuyo exterior figurardn el titulo de la obr.
seudonimo del autor, y en su interior el nombre y apellidos, direccion, teléfono y una breve r
sobre el curriculo o biografia del mismo.

6".- En el caso de haber presentado el texto por correo electrdnico, se enviard aparte, por ¢
convencional, un sobre con las mismas caracteristicas y datos que el arriba citado.

7%~ El plazo de recepcion se cerrard a las 14 horas del dia 31 de Octubre de 2007.

8".- Se establecen los siguientes premios, a los que se aplicardn las retenciones legale
corresponda:

PRIMERO: 2.000 €. y trofeo.

ACCESIT: 1.000 €. y diploma.

9°.- Los trabajos que no resulten premiados podrén ser reclamados por sus autores/as antes ¢
de marzo de 2008, siendo destruidos en caso contrario. Los ganadores quedardn en prop
del Patronato de Cultura del Iltmo. Ayuntamiento de Torreperogil para su posterior publicacic
cuya 17 edicién percibirdn sus autores 50 y 25 ejemplares respectivamente.

10°.- El jurado estard compuesto por personas del mundo del teatro y de las letras, y procec
emitir su fallo el dia 9 de febrero de 2008. Su decisidn serd inapelable, y los premios podr:
declarados desiertos si asi lo estima el jurado calificador.

11%- La entrega de premios serd en el acto de presentacion del libro de la pasada edicidn,
Centro Cultural “Alfonso Ferndandez Torres”, el 29 de marzo de 2008, siendo obligatoria la pres
de los/as ganadores/as en dicho acto o en la posterior presentacién de los textos ganadores.
12°.- Fl jurado tendrd potestad para la interpretacion de estas bases, resolviendo las duda
pudieran surgir.

13%.- La participacion en el Certamen conlleva la aceptacion de sus BASES,

E-mail de Contacto: soriacultura@yahoo.es
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Que comodas butacas . _
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LULRITTY

vy
* W
' f“ \ N,
v
H :
i :

-__
LU
""l-mm.w»"j
i
n?““
-
£
%
W

b
.,

i
"

A
"

Mgy

L ' 33 *

. L3

“ \ |
» s % .

- - .\ - -

Es impresionante la manera . :
en que cambian los escenarios : :

Los telones y cortinas !

se ven muy bonitos o

La iluminacién
es sorprendente

Detras de una gran obra,
hay otra gran obra.

. PN
En Teletec ofrecemos la solucién total
en mecanica teatral, audio, ‘ ' TELETEC

Av. Contral # § Mz 30 Lt 11, Col, Alce Blanco

iluminacién, vestimenta teatral, CP 53370, Nawzalpan, Estado do México

ahe % 4 tel. (55) 5000 8400, fax (55) S000 S401
mobiliario e instalacién., ¢-moil: broadeesh@leleteccomme  *  venlos(@teleec com ma




armas y letras

REVISTA DE LITERATURA Y ARTE DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEYO LEONMN
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DIRECCION DE PUBLICACIONES
Av. Alfonso Reyes 4000, Col. del Norte, CP, 64440 Monterrey, Nuevo Leon, México
(81) 8320 4111 v (81) 8320 4112 / armasvletras@seve. uanl.mx / editora armasvletras@yahoo.com
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Instituto Nacional de Bellas Artes
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@- artes escenicas
Direccion de Artes Escénicas y Literatura

Amor, loco amor

Grupo La nada teatro

Dir. Miguel Lugo

Jjueves y viernes, 20:30 horas, del S de julio al 3 de agostlo
Teatro Experimental de Jalisco

Teje mi corazon

Grupo El juguetero

Dir. Dolores Tapia

sabadaos 20:30 y domingos 18:00 horas, del 1 julio al 5 de agosto
Teatro Experimental de Jalisco

El rito

Grupo Anzar, Danza Contemporanea

Dir. Diego Pifcén

miércoles, 20:30 horas, del 4 al 25 de julio
Teatro Experimental de Jalisco

Extranos

Espacio vacio producciones

Dir. Eduardo Covarrubias

sabados 20:30 y domingos 18:00 horas, del 1 al 30 de septiembre
Teatro Experimental de Jalisco

Hai ku

Grupo Khamsa in Art

Dir. Rafae!l Angel

miércales, jueves y viernes, 20:30 horas, del 5 al 28 de septiembre
Teatro Experimental de Jalisco

Bajo la niebla

Grupo Péjaro de nube

Beatriz Cruz

sabadas, 20:30 haras, del 6 al 27 de actubre
Teatro Experimental de Jalisco

Nuevos creadorss a escena 4
varios grupos

del 18 al 26 de octubre, 20:30 horas
Teatro Experimental de Jalisco

cultura BUDG

www.culturaudg.com




FESTIVAL
INTERNACIONAL

YDANZA
CONTEMPOR ANEA

DE MORELIA

13 AL 22 DE JULIO DE 2007

CURSOS 7/ TALLERES /CHARLAS 7 EXPOSICION FOTOGR AFICA

Informes al teléfono ((443) 3 22 89 27 ,ext. 127 v 128

Departamento de Artes Escénicas de la Secretaria de Cultura de Michoacin

www. cultura. michoacan.gob.n




PREMIO
NACIONAL DE
DRAMATURGIA
2007

Con el propésito de reconocer la contribucion
a la cultura nacional y, fundamentalmente al
norte de Meéxico, del escritor mexicano
Victor H?o Rascén Banda, el Cansgio Nacional
para la Cultura y las Artes, el Consejo para
la Cultura y las Artes de Nuevo Leon,

a Universidad Autonoma de Nuevo Ledn y
la Fundacion Sebastian, convocan a la cuarta
edicién del Premio Nacional de Dramaturgia
Victor Hugo Rascon Banda, el cual se regira
por las siguientes

1. Podrén paricipar todos los escritores mexicanas o

oxtranjerces resicontos on of paks sin distincion de odad
0 56X0, Cuyas obras, enviadas a este Concurso, sean
inéditas, e no estén participando en una convocatona
simiky, dontro © fuera de Maxico i estin en Proceso
de contratacion, produccion editonal o montaje.

Las participantes axtranjercs dabaran taner un minimo
de resicdenca ([Comprobabia) de 3 @hos on el pais,

2. Los concursantes enviarén una obra nédita escrita en
espahol, que no haya sklo representada, El tema de
la cbra y &l numero de actos sardn libreg, siempre y
cuando @ trabajo alcance un minmo de 60 cuanilias
o considere un tiempo aproximado de | hora y media
de representacion esceénica. Se podra participar sdio
©on una obra por autor.

3. Los trabajos daberan enviarse en hoas tamano carta,
a dobie aspacio ¥ por una sola cara, @n tipografia
Times New Roman de 12 puntos, por cuadruplicado.

4. No podén perticiper quienes fomren parte directamente
de la organizacion dal concurso ni lamiiares en primer
Qrago de los miemos,

5. No podran participar las obras ascritas como sketch
yo musicales.

6. Se concursara bajo seudoNIMO, QUE 56 consignard
en la primera p-%’m de cada rxu{ia Dentro de un
sobre cermado, identificado con el mismo seuddnimo,
o2 autores deberan adjuntar 08 datos siguientes:
namibre complieto, datos de la bealzacion y una brave

ficha curricular,

)
’(:_;'y wconacuma W € NL

Victor Hugo
Rascon Banda

7. Las cbras deberdn remitrse por cuadrupicado a:
Pramio Nacional de Dramaturga
Victor Hugo Rascén Banda 2007
Teatro de la Cludad
Zuazua y Matamoros s/n
Macroplaza, Centro. Monterrey, N. L, 64000

8. La fecha iimite para la recepcion de trabejos serd el
§ de octubre de 2007. Se aceptaran aquealos trab&os
cuya fecha del matasslios coincida ncuso con la del
ciarme de la corwocatona

9. Se concoedend un premio Unico e indwvisible de
£160,000.00 (cento sesenta mil pesos mun.) & autor
cel trabaj ?mm la publicacion del mismo, diplma
una estatullla realizada por ol escultor Sebastin y ol
10 par cento de la edicon en especie por conceplo
de derechos de autor, comespondientas a la primera
adicion da la cbra,

10. £l jurado estara integrado por especiaistas de
reCONOCici Irayeclona NEacionsd, CUyDs NOMEres seran
dados a conocer con oponunidad. L.os resultados
serén publicados en los medics nacionales de
comunicacion a mas tarda un mes después
La decison del prado serd napelable.

11. La premiacibn se llevard a cabo en un acto publico.
a celebrarss en la cudad de Montamey, Nuevo Ledn,
0.!_’30(9 la ultma samana de noviamire 0 primers
aunce dias de diciembre del 2007,

12. Los organismos comocantes cubrran los gastos
ge transportacion, hospedse y almentacion del autor
gua resulte ganador, ai resultara ser foréneo a
Nuevo Ledn.

13. Cualquier aspecto no establecido en fa presente
convocaltona sera resuelto por 108 organizadores.
B premio podra declararse desiano s el jurado
calficador agl o congidara, Los organizadores no so
responsabilizan de la devolucion de los trabajos
originales.

14. La particpacion implica & aceptacion total de eetas
bases por parte de los concursantes,

Para informes comunicarse
almmm)mmsn

0 en la pagina www.conarte.org.mx

Monterrey, N. L. abril del 2007




Universidad Autonoma de Nuevo Leon
Secretania de Extension y Cultura ‘
a través de la Direccion de Artes Musicales y Difusion Cultural

Convocan:

10° Certamen Nacional de Pastorela

Con el proy ito de fomentar las tradicilones mexicanas la Universidad Autonoma de Nuevo Leon convoca a su 107 Certamen
Naciomal de Pastorela,

BASES

Podran participar todas las personas nacidas en México y los extranjeros con mas de S5 anos de residencia en el pails (comproba
La extension minima serd de 20 cuartilas y [a nixima de 50 en letra Arial namero | 2.

La inscripcidn de lr:ﬂ:lo.}‘os queda abierta a partir de Ia fecha de la publicaciéon de [a convocatoria y se cerrara el viemes 7 de
septicm a las 13:00 hrs.

gEL Jurado serd designado por la Direcclon de Artes Musicales y Difusion Cultural v estard infegrado por personas expertas en el
nero.

La decision del jurado sersd inapelable.

El tema, el corte de la obra, el contenido, las escenas, los actos, la cantidad de personajes v ef estilo seran libres. Se tomara en
cuenta, sin embargo, que los factores que conformen la pastorela sean los tradiclonales.

El trabajo podra ser escrito en prosa o €n verso,
Los pardticipantes podrin enviar una o mas propuestas.
Se entregaran un original mas tres coplas por cada trabajo que se inscriba, v se Incluied un disquete que contenga la obra.

El autor incllrg un sobve cerrado, con ¢l seudonimo escito en el exteriorn, que contenga los sigulentes datos: nombre completo,
domicilio, teléfono, comeo clectronico ¢ instiiucion (en caso de pertenccer 3 una),

Todo trabajo deberd ser inédito v no haber panticipado en algin cerfamen similar.
Se otorgara un premio unico de 525,000.00 (veinticinco mil pesos 007100 M. N
Las obras quedaran a disposicion de la Universidad Autonoma de Nuevo Leon, misimas que podran Nevarse a escena,

Los trabajos se recibirin en la Direccion de Artes Musicales v Difusion Cultural, ubicada en la Biblioteca Universitaria “Radd Rang
Frias™, Av. Alfonso Reyes 4000, Nie., Col. Regina, C.F. 64290, Momterrey, Nuevo Ledn, México.

Cualquier aspecto no previsto en la presente convocatoria serd resuelto por la Direccion de Aste
F).'ﬂnk)n ultural.

= Miussicales v
e LANI m Mavores informes: (01.81) 83.29.41.25, fax: (01.81) 83.29.41.:

Correo electronico: damdc® mad, usanir



0/ MUSEO OE LA CIUDAD / GUERRERO NTE.

DEL 17 AL 21 DE lstlH
CENTRO HISTORICO « SANTIAGO DE QUERETARO, QRO.

3
AUTORES = | : . '
LuisSanhllan =« D F/ Martim€apata » Veracruz / Cutherto Lopez = Sonora ¢

Conchi Leon « Yucatan'/ Luis Mario Moncada = D F/

CURSOS
Direccién « Javier Daulte * Argentina / Dramaturgia = Gustavo OH = Venezuela /
Traduccion teatral « Heather Melias * EU/

LECTURAS DRAMATIZADAS Y NOVEDADES EDITORIALES

INSTITUTD QUERETANO DE LACULTURA Y LAS ARTES = AND VENUSTIANO CARRANZA NO 4 CENTRO KISTORICD
TELS. 2120255 » 22605 70 » 2147759 » www culturaguerefaro gob mx
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EL GATO CLASIFICADQO
. lﬂlra PASODEGAT

Las primeras veinte personas que sesiliscriban a la revista PasodeGato recibirdn ura pelicula a 2leccion
[Sujeto & dispcnibilidad) de cine Je arte de la Coleccion Zafra Video.

Promodcion val da para gquienes se suscnban en las chicinas de Pasodeuato ubicadas en
Cleuterio Méndez 11 esc. | Iéro=3 del ‘47, Churubusco Coyoacan, C.F.04120, Méx DI,

| Mondlogo basado en textos de Gabriol Garcla Marquez

36‘"“’” UN ESPECTACULO MULTIEISCIPLINARIO G3t HARA TANGIBLES
LOS LIMET LS D LO MAGICO Y DIE 1O LEAL

roducciones e , _
P AN Teatro Contigo Amérnica, AC,
l:':r—l Tempoeata: ded 3 de junio al 29 de pedio ded 20T - -
vk~ Hurarie: Domingos, 1E:00 hes cine bar libreria tallere
vt A e Arizona )56 Col Nipoles, Donativo minimo: S80

2X1 Presentado tu
revista PASODEGATO
en la taquilla

COMPANIA TEATRO GHETTO

[,II!(’I!{(II]Il.".('-lf() I"l.IIFlN r!'III !-ﬂlll{l('ll i3
Patén 50700

Col. Narvare

(Metre Etlopia)

65 2R AS s

044 S5 20 15 42 74
companiadeteatosighestorgmall com
hipe//campa-de-teatra -el-ghetto blogepot camy/

AAAAAAALALALL
O ccro-tanrams
Maquillaje profesional

Teatro-Cine-Television

14 anas con o mejor del mundo
para maquilistas, actores, modelos,

Bali;Contamoarénen,
Darnza Adrez § hoobac e
Fameio, Jazz, Arax
Tahit anc-Kewa anc
Danzade a India, Aticana
Lmeﬂlalﬂml

_ Disenoy
Realizacion de:

s baarines, mimos y payasas.
] Maquillzje para nifos.
et Sersial NUEVA DIRECCION:
Josz Guadalupe Covamudias No.77 Pso 1
Col. San Miguel Chapukepec Mo D
11650
baja akfornia 352 / hipddroma.conoesa
tel, ENIBID | mwwwartenve.com (35)5239.5995y 5273.3883
L egeraer et teul | www.elglobobambalinas.com

et us e



Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

*desccento 2 estudiantes. maestios, Maemnos 2 b Colrwa, Stpalio & INARAM

Danza

Exposiciones Compatia Nacioeal de Danza.
Direceor: Dasiuse

QUIET SCAPES. PAISAJES CALLADOS UN CUENTOD DE lﬂlm

Muestra loeograbice gue redes el trabaje de custro anitas PARA NINOS

anglosajones, josathsn Diey, Steve Pyke, Careth McCoreell y u'_"_"s"“"“ Luis Conzilez,

Sunil Gupta, vinculada con Gran Bretafla debido al pasado cokenlal y Musica: Dmar Barrera.

los movimientos migracorios compartidos por ambos paises mn’ 18y25 )

vacio CONTENIDO. MARTIN SOTO smlw’s,’;‘»ﬂmm

La cbra de Sceo se hasa en el incesante ejercicio de commriidn de

objetes con los gue comvivimes cotidianamente, en composicions ROMEO Y JULIETA

visuales artisticas que logra a traws de & libre asociacibn e Coreografia: John Cranko.

Miisica: i Prokafiey.
Director h i Alksei Baklan.

interaccion; su trabajo es primordialmente escultdrico.
MUSEO DE ARTE CARRMLO CIL,

: Orguasta del Teate de Belas Artes,
M., Ravokucibn 1608, San Angel. prhaviante P
Tels. g40 6250 y seg0 1ol Juewes 20y 27, 20:00 horer.
Mertes o domingo, 10:00 o 18:00 Aosos. Dominges 23 y 30, 17:00 hoses.
Hasta ¢! 5 de agosto $ 50000, $ 430.00, § 350.00,
Si150.00y 515000
Television
VENTANA VEINTIDOS

£} moticianio cultural de México,
com una hara de durscion v

Teatro

o prin equepo de colaboendores
Conduce Lawra Barrera.
Foro de las Artes 2007 CANAL 22.

Moy old de ko ertadacia De lanes & Wiernes, 19:00 o 20:00 hoves.
REPLICA CON SOMBRA Y SEQUITO

Dramaturgia y direccibin:
Gabriel Ochoa Lozano.
La sintesis y el juego del
arte de s mascara,
FORD DE LAS ARTES.

PLACER Y DOLOR
(Proyectos y Cosersicres del FONCAL. .
De Chanca' Bilodeau,

CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES. b n Mgﬂ
Inecckdn; fca Roged.
Rio Ch Tadpan. &
‘: Churubuico y Tidkpan Con Yurwia del Valle (Intérpretes del FONCA),
<1253 .tuo-o Jwan Carlos Vives, Mabalae Sdnchez
Jueves y viernes, 2000 hovas; (Jévenes Creadores del FONCA]

ribados, 19:00 harex:
dominges, L&) haras.

$ 100.00" Masts el 15 de julio

Tortuma o3 lo que tengo en mente.
FORO LA CRUTA.

CENTRO CULTURAL HELENICO.

M. Reveduc i 1900, Guadalepe .
Tel. 36403100

Martes, 20:30 hovas

§ 120.00"

Husa o 4 de septiembre

Programacitn sujeLa 3 cambios
www.cnea. gob mx

Consejo Nacional

para la
Cultura y las Artes

TEATI’O DEL PALACIO DE BELLAS ARTES.
Av. Judrer y Eje Central Lizaro Cirdenas,

Centro Historico.

Boletos en taquita ded Palacio de Bellas

Artes, Centro Cultural del Bosque y

tickeumaster o 5325 9000

RPN

Publicaciones

Can el fir de diar 4 torocer kn aceras
fetogrificos del INAM, iif coma comdyuvar e
peneiacion de una culuea fotogrdfica en nuesta
b Coordinacain Nacional de Difusile y ol Sinafa
promueven la publicacian de libros, reviseas, folies
postales y carteles. Ademis, s apoya con imagere
un gran nimero de pubficaciones periddicas
nacionales y exsran

J(omp cuider mis negotivas fotogeificos”
lamo cuider mis focogreflan’
Glosario de tdrmings empleodo e comerrecioe

L foragrafia digital. El abe de Jo imagen digiea
Instractive paro &l mansjo e cafeccions: fotagrdfic
Imdgeres de (dmaro, Mentificagon y preservacién
www 5inafo. inah, gob, mx
aencion.sinafofirah. gob.me

Tel. iy s 3653
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