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NACIONALISMOS Y TEATRO

U na de las cosas que mas han impresionado mi dnimo a lo largo de ya
varios anos de visitar Colombia y sus festivales, de escuchar hablar
a sus teatristas de la precariedad de una dramaturgia nacional (falso visto
desde fuera), es la manera en que han convertido a Shakespeare no solo
en su contemporaneo sino en colombiano. Algunos de los montajes mds
estremecedores que les he visto a los grupos Hora 25 y Mapa Teatro no son
sino de obras del inglés que nos hablan de la realidad actual de Colombia
con una rudeza inclemente, En México, en nombre de la premisa chejoviana
de “pinta tu aldea y pintaras el mundo” se han cometido algunos delitos de
lesa humanidad en el terreno de la dramaturgia, por ejemplo. La coartada
de “son temas mexicanos” muchas veces, en muchas obras, ha llevado a la
anemia en el tratamiento de lo mismo que postula, al tiempo que el trabajo
dramaturgico es pobre, obvio y elemental. No en balde abre este nimero
la parodia de Ibargiiengoitia a su maestro Usigli con la minipieza No te
achicopales Cacama. ;Qué es pues “teatro mexicano” y qué no lo es? En lo
personal, me preocupa que el trabajo del escritor y de los teatristas en general
dé la espalda a las muchas realidades de México, pero de ahi a pensar que
sdlo algin teatro es mexicano y otro no, me parece aberrante,

Pero el asunto es mds amplio que la “cortina de nopal” —como la bautizara
José Raman Enriquez—, y justamente nuestro Dossier estd dedicado en esta
ocasion al polémico tema de los nacionalismos vy el teatro con reflexiones
que vienen de Espaia, Irlanda, Chile, Repiblica Checa, Croacia, del teatro
chicano v, por supuesto, de México.

El Perfil de este nimero esta dedicado a una mujer de teatro polémica
como su oficio, pero de un innegable compromiso con el teatro mexicano:
Olga Harmony. Recordamos también, a través de la pluma de Estela Lenero,
al legendario Jesis Gonzalez-Davila, y presentamos una reflexion sobre lo
que serdn la Muestra Nacional de Teatro v el Festival Internacional de Teatro
de Calle, ambos en Zacatecas, que este ano se vuelve la capital del teatro
nacional.

Y, por tltimo, PasodeGato esta de placemes por su incursion en el formato
televisivo a través de la television cultural de México. Gracias al cobijo de
su director, el novelista Jorge Volpi, el canal 22 ha abierto un espacio de
media hora semanal (los miércoles a las 21:30 horas) para crear un puente
entre los creadores de teatro y su publico potencial, Si bien con nuestro
Boletin Mensual de Teatro que distribuimos en Guadalajara, Monterrey y
ciudad de México hablamos iniciado tal esfuerzo, con la version televisiva de
PasodeGato queremos contribuir a una adn mas eficaz difusion del teatro.

Jame CHagauD
Director

Primer programa al aire de PasodeGato TV © Archivo PasodeGato




ABREBOCA

SUBLIME ALARIDO DE EX ALUMNO HERIDO!

NO TE ACHICOPALES CACAMA

Jorge Ibargiiengoitia

N o te achicopales Cacama

Tragedia del Anahuac en verso libre de
Jorge H_)argL'iengairr'a

Personajes: Cacama, XoCHIPO ¥TL,
Caortes, Marma , Bernal D (az oeL CasTiLo

Cacama : Suene el teponaxtle, el xoxotle, y el
poxtle,
la chirimfa y el chichicaxtle;
hlanda el guerrero la macana con gana,
porque yo, Cacama, lo ordeno.

Xoctiro x1u: Ya en Teoloyucan, en Apan y Actopan,

en Ixmiquilpan y Hueyapan tocan
el teponaxtle, el xoxotle v el poxtle,
la chirimia y el chichicaste,
como lo ordenaste.
Cacama : Repito:
Blanda el guerrero la macana con gana
porque yo, Cacama, lo ordeno.

Xochipoxthi escudrina el horizonte,

Xoctiro x7ui: Ya vienen los tlaxcaltecas, los
cholultecas
y huehuetocas,
los chichimecas de Chichindaro,
famosos por sus dulces aguas, y los de Zacatlan de
las Manzanas
prefadas;
y vienen también los mecos y los texcocanos
porcue al fin y al cabo
todos son buenos mexicanos.

Cacama : Repito:
Blanda el guerrero la macana con gana
porque yo, Cacama, lo ordeno.

Entran cuarenta Suerrerns en escena, con sus familias.

Xocripo x1u: (Levantando los ojos al cielo.)
Huichilopoxtli, en esta noche de Tetemecoc,
danos la fuerza de Huizachaztle,
|a rapidez del pachixtle,

y el valor del huaxtle,
para vencer al capitan
Malinche.

Entran los espanoles con caballeria y artilleria.
Derrotan a los indios y hacen prisioneros a Cacama y
a Xochipoxtli. Entran Cortés, Marina y Bernal Diaz del
Castillo.

Bernal Diaz: Bajo los soportales de esta plaza
ha tres siglos hubiera paseado
con la altivez bizarra de mi raza y mis fanfarronerias
de soldado.

©Walter Havighurst Special Collections,
Rodolio Usigh Archive, Miami University (Oxford, Ohio, EUAI
CITRU

Conres : Soy Cortés, pero valiente,

Maria : (Aparte.) En mi sexo se funden dos
mundos.

Cacama : Tu prisionero soy, Malinche,
Aztlan esta a tus pies,
matame de una vez.

Cortes: (A sus soldados.) Matenlo de una vez.

Los soldados se disponen a obedecer. Bernal Diaz los
detiene con un ademdn.

BernaL Dinz: (A Cacama.) Joven venturoso
NO MUEras rencoroso,
sino gozoso,
porque escribiré una crénica
y te mencionaré en ella
favorablemente.

Cacama : Gracias, Tonathid.

Marina : (Aparte.) Me siento embarazada,
creo que daré a luz
al Mexico del futuro.

Conrts : (A sus soldados indicando a Cacama.)
Cuélguenlo.

Los soldados obedecen.

Cacama : iMéxico, creo en ti! (Muere.)
Xocriro wruz Llore el ahuehuete, el huaje,
el cazahuate y el zapote
el dulce fruto.
Vomiten el Popocatépetl y
el Citlaltépet!
de blanca nieve.
Todo estd perdido
para Aztldn,
Bervar Dinz: Les daremos una lengua sonora
para comunicarse con Guatemala
a foda hora.
Y por mi cronica,
todo el mundo sabra quién es
Don Hernando de Cortés.

E cielo se torna violeta. Cortés se estremece, Marina
da a luz. Los indios, bajo la direccion de Xochipoxtli
danzan alrededor del recién nacido, mientras cae lento
el... Telon.

;Verdad que es una injusticia que Usigli no
haya hablado de mi en su entrevista con Elena
Poniatowska?

'|. Ibargiiengoitia, en México en fa Cultura, Novedades, 17
de septiembre de 1961.
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MAS DE 30 ANOS DE ESCRIBIR SOBRE ESTE ARTE

OLGA HARMONY:
PASION POR EL TEATRO

Alegria Martinez

C uando Olga Harmony tenia 17 afos, va
estaba en la Facultad de Filosofia y Letras,
y estudiaba, ademas de filosofia, psicologia.
Después ingreso como oyente a la especialidad
de teatro, donde tuvo contacto con sus maestros
Novo, Ruelas, Usigli, Wagner y sus amigos Luisa
Josefina Hernandez, Emilio Carballido, Héctor
Mendoza, por citar sélo algunos.

El destino la llevd, afios mds tarde, a
hacerse cargo de las clases de teatro que en
la preparatoria daba su amiga Rosa Furman, y
para ella hacer teatro con los muchachos de
la prepa se volvid algo apasionante que le ha
dejado amigos que lo son hasta la fecha, como
Humberto Musacchio.

“Ladireccion escénicaenlaprepaesunaopcion
vélida para los adolescentes”, comenta, “porque
hacer teatro es realizar un trabajo colectivo nada
mas por el deseo de expresarse. Aquel proyecto
de la Escuela Nacional Preparatoria de impartir
materias artisticas es sensacional, porque a
los muchachos les hace vivir su creatividad
como algo orgdnico. Sin embargo, después esa
pasion se fue terminando”, recuerda hoy desde
la sala de su departamento acogedor y lleno de
libros. “Aquellos muchachos llenos de vitalidad,
preocupados por el pais, desaparecieron y

aparecieron adolescentes sin interés en nada”,
dice; “cuando ellos no me podian alentar con su
interés, yo ya no podia ser su maestra porque ser
maestro implica dary hay que hacerlo con pasién,
como se tiene que hacer todo en la vida.”

Como autora de las obras de teatro Nuevo dia
y La ley de Credn (premiada en 1984), esta labor
le ha dado muchas satisfacciones desde joven:
“No sé si mis obras sean buenas o malas”, dice,
“pero me ha dejado muy satisfecha ver las
escenificaciones. Los limones, en cambio, es el
titulo de mi novela y puede ser mas vigente que
las obras de teatro. Me gustaria que ésta si se
pudiera reeditar.”

“Antes de eso yo queria escribir o dirigir,
pero en la cuestion de la direccion, pronto me
di cuenta de que no tengo esa imaginacion
escénica que admiro en los directores”, acepta

OCTUBRENOVIEMBRE/DICIEMBRE 2007

la reconocida critica teatral que cumple mds de
treinta anos de escribir sobre este arte.

;Qué te impulsa a ir al teatro ademds de para
escribir tu articulo semanal?

Necesito lo que me paga La Jornada por mis
articulos, pero me gusta hacer critica, no soy una
creadora frustrada, tengo una obra y siempre me
ha gustado ver lo que estan haciendo los teatreros,
por vocacion, por curiosidad, es un real interés,

¢ Con qué sales una vez que
termina la funcion? ; Qué
te llevas a casa por lo
general?

Depende de qué funcién
me toque ver. Hay

veces que monto en
calera, pero en general
lo disfruto.

;Como establecer
distancia entre tus

actores y autores favoritos
y la objetividad de la
critica?

Depende de quién se trate, porque hay casos e
los que conozco sus trayectorias. Si son jovene
desconocidos, por ejemplo, los veo y trato d
no ser maternalista ni demasiado consecuent
con ellos. Los trato con seriedad, sabiendo qu
se estan iniciando y que no se les puede med
con el rasero de los grandes maestros.

A los teatreros con trayectoria, que tienen mé
de treinta afios en firme me interesa seguirlo:
a veces hasta buscar una correspondencia
establecer un didlogo con ellos.

Tenemos que pensar para quién escribimos.
esen undiario, es untipo de lector que se interes
por el tema, pero que no es necesariamente |
gente de teatro. Sabemos que éste es el public
que mas nos lee, pero no siempre. A veces |
gente de teatro sélo nos lee cuando hablamc
de ellos y yo se los reprocho, porque me invita
para que vea las obras y luego no se toman |
molestia de leer,




¢ Para qué sirve la critica?

Es una satisfaccion personal pero ademds me
gusta establecer un didlogo con el lector. Me
acaba de decir Carlos Ldpez, productor, que
con la obra El si de la novia hizo una encuesta
al publico sobre como se habia enterado del
montaje y la respuesta fue porque habian leido
mi articulo, asi que hay gente que quiere saber a
donde ir y que nos tiene confianza, porque cada
critico tiene su publico predilecto.

;Crees que la critica tenga alguna repercusion
en los espectadores?

Para quienes me leen, me siguen y confian en
mi, si repercute, aunque no de manera masiva,
porque el gusto del piblico es diferente al de
los criticos.

¢ Pero si podemos decir que estds entre las pocas
criticas de teatro que son respetadas?

No tan respetada, en una ocasién escribf sobre
algo que no me gustd y me enviaron un correo
insultante en el que me dijeron que escribo
groseramente; pero eso no es cierto.

Estoy en la lista de los que han sido
insultados por Gurrola; €l
me insultd feamente en
publico. No pienso
ir al estreno de
lo préximo que
haga para no
encontrarmelo; pero
iré después
para ver lo que hace,
porque es Gurrola. A
veces me gusta lo que
hace y en ocasiones
lo abomino,

pero no es un directorcillo. [Al momento de la
realizacion de esta entrevista, Juan José Gurrola
adn no fallecia.]

Hay obras que me inquietan y ésas me hacen
huscar referencias, entonces me mantienen
mentalmente activa, buscando notas que aunque
no reproduzco, me hacen aprender algo y eso es
muy sano a mi edad.

Ir al teatro me ha hecho descubrir algo
mds importante, algo que muchas veces te da
una referencia —que puede no ser teatral ni
literaria—, y de pronto puedo encontrar una
confrontacién o no, pero ese tipo de actividad
me mantiene muy despierta.

Es necesario entender también que nuestro
trabajo es elitista, en los mitines veo gente que
compra La Jornada por su linea ideoldgica, pero
muchos son de baja escolaridad y esas personas
seguramente no llegardn a la pagina de cultura y
no leerdn una critica de un teatro al que no van
a ir; uno tiene que entender que hay otra gente
que, por mucho que gane, no lo gastard en leer
sobre teatro.

¢ Te definirias come una critica politica?

No es cuestion de valor escribir de acuerdo con
la manera en que uno piensa, sobre todo
en un peridico con el que estoy tan de
acuerdo con su linea politica; no tengo
que esconderme y los funcionarios a

los criticos no nos pueden agredir de
ninguna manera, lo que pueden hacer
es ignorarnos.

Me considero una critica de teatro y

uno de mis principios es decir que

no somos objetivos porque nadie lo

es, todos estamos tefidos por nuestro
género, por vivencias e ideologias,
porque provenimos de una generacion y
uno escribe desde su punto de vista.
Cuando algo no me gusta, trato de
analizar, de fundamentar en el pequenio
espacio que tenemos.

Claro que surge
un fuerte conflicto
interno a veces;
por supuesto que
si, sobre todo
cuando se trata
de algo que no
me gusta y que
hizo alguien a
quien quiero.

Escribir bien sobre el trabajo de alguien que
me cae mal, no me crea conflicto; pero cuando
no me gusta algo de alguien que estimo y respeto
me crea un probleman.

;Con quién te ha pasado?

Me ocurrid con Margules, por ejemplo, cuando
monté Antigona en Nueva York. Desde el texto
me parecié que la obra no era interesante,
y siendo €l un hombre respetabilisimo, un
hombre de teatro, yo escribi preguntandome: no
entiendo por qué hizo esto Ludwik Margules. Mi
manera de no criticar a un teatrista que admiro
fue hacer preguntas.

También me ha llegado a pasar que si algo no
me gusta nada, de plano no escribo, lo que es
muy ofensivo para el artista, asi que también eso
es un dilema.

s Has recib’do agresiones?

En realidad no, porque a veces han sido
reacciones muy pueriles,

¢ De quién por ejemplo?

De alguien que ya no vive, Hugo Argiielles,
quien consideré una mala nota mi articulo
en que criticaba su trabajo y se puso a decir
boberias por la radio. Al hablar de mi, se refirid
a “esa gorda de la Narvarte” y me mataba de
risa, porque debié decir: esa gorda de la Del
Valle. Fue algo muy pueril.

Al paso de los afos, cuando llegaba a montar
algo, me llamaba muy arrepentido para que
fuera a ver sus obras, pero no me gustaban y
por eso yo no escribia y le decia que el director
le habia echado a perder su obra. Le decia
eso porque Hugo era muy infantil y tenfa una
vanidad increible, y cuando las personas son
asi, cuesta mucho trahajo decirles lo que uno
cree que es la verdad.

sPiensas que exista una verdadera formacion
para criticos en nuestro pais?

Esta la Facultad de Filosoffa y Letras y las clases
del mea, pero creo que lo elemental para un
critico es conocer la materia artistica. Si no
sabes de teatro, como vas a analizar una obra
y un montaje. Por eso somos muy pocos. Me
refiero a quien enfoca la profesion con seriedad,
porque también hay gente que sélo ocupa un
espacio.

Clga Harmony © Archivo personal
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Ya se dan menos los que no cobran con tal de
publicar, pero muchos lo hacen porque les gusta
estar en un ambiente sofisticado o porque llega
la actriz y les da el beso, por ver teatro gratis o
porque el ambiente es glamoroso.

;Tu  profesion de critica te ha generado
enemigos?

Si los tengo lo ignoro, porque no sé quiénes
puedan ser. Te digo de ese director mediocre,
del que omito el nombre, que no me gusta y sé
que dijo sobre un articulo mio: “ Si no le gusté a
Olga Harmony, ha de ser muy bueno.” Yo ya no
veo las obras de esta persona porque pareceria
persecucion.

Yo tengo amistades entre los teatreros. Mucha
gente dice que eso no debe ser y que no deben
establecerse relaciones; pero si ha surgido
alguna relacion entre la gente que admiro, no
sélo con quienes pertenecen a mi generacion,
como Emilio Carballido o Héctor Mendoza, sino
también con gente de generaciones posteriores,
y a mi esas relaciones me enriquecen.

;Cémo fue que surgieron esas relaciones?

Con la gente que es de mi generacion, porque
éramos compafieros de escuela, y con algunos
otros fue a partir de criticas favorables en las que
se nota la admiracién que yo tengo cuando se
logra ese milagro en la escena, sobre todo con
gente que esta entre los 30 y 40 anos, y que de
repente nos asombran a todos.

¢ Te consideras una critica dura?

Pues no sé qué es lo que quieren. Yo trato de
enfocar el trabajo de la gente con seriedad.
Digo lo que me gustd y lo que no, vy trato de
fundamentarlo.

JSi tuvieras que criticarte, qué pero te pondrias?

Me pondria el pero de que me estaba
convirtiendo en alguien muy complaciente
y pensé que no se puede medir con el mismo
rasero lodo lo que ves, y es posible que haya
sido injusta en muchas ocasiones; es parte de lo
que implica ser humano.

;Qué anotas en tu cuaderno cuando estds en un
teatro viendo una obra?

Ya es casi un chiste eso de mi cuaderno porque
luego, cuando la obra ya terminé y quiero leer
lo que anoté son puros garabatos encimados que
escribo a oscuras; pero siempre trato de anotar
una frase brillante del libreto —cuando la hay—
o una observacién mia sobre el director.

Si tengo el texto, soy una mujer feliz, porque
entonces puedo constatar lo que se propuso el
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dramaturgo y cudl fue el enfoque que le dio a
obra el director.

¢Como critica cudl es tu rutina, cémo eliges /.
obras?

Voy adonde me invitan, adonde no, no.

los teatros comerciales no me invitan y r
voy, porque ademas me interesa mds el teat
creativo y asi voy eligiendo si se trata de alguie
con trayectoria conocida. Si es una puesta e
escena de Héctor Mendoza, se convierte ¢
mi prioridad porque lo admiro muchisim
Mendoza es muy sorprendente, por eso |
admiro tanto. Cuando era un chavito que tuy
tanto éxito en la Casa del Lago, se podria hab
dormido en sus laureles, pero después de e
fue buscando, se puso a experimentar has
llegar a un texto que ya era suyo, el que |
escribid y que también dio vueltas de tuerca
con el que nos sorprendié muchisimo. Cuanc
sus seguidores estan tratando de imitarlo,
ya esta en otra cosa. Le tengo mucho afec
y un respeto extraordinario como artista. Tu

su etapa de teatro metafisico, de jugar con |
tiempo y el espacio, y yo le pregunté: “;V:
a publicar todas tus obras del tiempo?” Y
contestd: “No soy Priestley.” Después ya hiz
otras cosas, se puso a jugar con los clasico
cada vez de manera diferente a lo que hiz
en Poesia en Voz Alta. Sin embargo, cuanc
la gente mas joven escucha a alguien habl,
de “El maestro”, pocos saben que se refiere
a Mendoza.

Entre las obras que has visto, jde cudles guard.
un recuerdo especial?

Desde luego esta el deslumbramiento ¢
Poesia en Voz Alta, que estuvo integrada p
esa generacion que abrio muchas puertas, |
primeros montajes de jovenes universitaric
como Mendoza, José Luis Ibanez, Juan Jo:
Gurrola. Lo que hicieron ellos entonces fue mt
diferente del teatro a la espanola que se hac
antes. Ellos eran un poco mds jovenes que v
que ya habia escrito en 1952 una obra y ya n
interesaba el teatro, aunque todavia no hac
critica, pero ya pensaba que por ahi iba ¢
camino y estaba en eso.

Habia visto muy pronto a Gémez de la Ve
haciendo La muerte de un viajante de Arth
Miller, que siempre me ha parecido un aut
maravilloso, aunque digan que esta pasado c
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moda. Esa puesta en escena fue muy impactante
para mi.

Es muy dificil mencionar obras, actores
o directores, pero entre estos (ltimos esta
esa generacion extraordinaria en la que se
encuentran Mauricio Jiménez y David Olguin,
que también son autores. Tofio Serrano o gente
mads joven como Martin Acosta, Mauricio Garcia
Lozano o Ramirez Carnero; hay una pléyade de
gente que hace un trabajo que me gusta mucho,
pero desde luego estoy omitiendo a muchos.

Claro que debo mencionar a Germdn Castillo,
a Luis de Tavira como creador de grandes
especticulos, a algunas personas del interior
de la repablica: me gusta Marco Antonio Petriz,
los del Rinoceronte enamorado y, ademds de
los Mauricios que ya mencioné, esta Mauricio
Pimentel, que dirige muy bien.

Hay muchos mads, tantos que no podria
mencionarlos a todos. Enrique Singer, Mario
Espinosa y Valdez Kuri también dirigen muy
bien. También estd Pepe Caballero, hay una
gran cantidad de gente que a mi me llama la
atencion,

s Puedes mencionar a alguien de generaciones mds
jovenes?

Hay cierta complacencia hacia los jovenes, yo
he criticado mal a algin grupo v me han dicho:
“iPero son muy jévenes!” Y yo pienso: Si, pero
ya brincaron a la escena. Hay algunos que estan
bien y funcionan. Pero no me he encontrado
con algunos que sorprendan. He visto gente
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que despunta, pero todavia no veo esa obra que
me haga decir: jFsta! De repente es un asunto
generacional: surgen directores pero no asi
dramaturgos y luego pasa al revés y no hay quién
dirija sus obras. O como dice Nacho Flores de
la Lama, hay muchachos que quieren dirigir sus
obras pero son mejores autores que directores.
Carlos Corona es un joven cuyo trabajo me gusta
porque siento que ya llegé a la madurez de esa
generacion que no es muy joven, pero tampoco
es de la generacion de los cuarentones.

¢ Qué opinas de los temas que abordan hoy los
muy jévenes dramaturgos como Hugo Wirth?

No he podido leer su obra La fe de los cerdos ni he
visto el montaje, pero estos jovenes estdn tocando
temas que les importa mucho a ellos: ya estan
rebasando a la pareja y se van hacia la critica de
la drogadiccion y esas cosas que les compelen,
son generaciones ¢ue no lienen mucha raigambre
respecto a lo que ocurre en el pais.

;Qué te parece el hecho de que por lo general
sus obras sean sangrientas y estremecedoras?

No quisiera hablar mal del trabajo de los
muchachos que no he podido ver. De hecho,
hay algunos que escriben con mucha pulcritud.
Lo que me molesta es que digan algo soez cada
tres palabras. Sé que muchos jovenes hablan
asi entre ellos, pero el teatro tiene que ser una
revision de la realidad, no puede ser una copia
fiel si no, no serfa arte.

Hay un poquito de moda en el uso de
esos temas y también hay un temor a lo bien
hecho. La necesidad de escudarse en violencia,
majaderias y obscenidad resulta también un
gancho para el piblico.

Entiendo que los muchachos muy jévenes
sean un poco parricidas, se vayan contra sus
mayores y no quieran hacer lo mismo; lo que no
entiendo es que no conozcan lo que hicieron
e50§ mayores.

¢ Puedes mencionar algunos buenos actores?

Hay a quienes admiro profundamente y creo
que si son creadores; éste es un punto que yo
defiendo porque los grandes son creadores y la
prueba es que cuando dejan una obra, ésta se
convierte en otra obra, porque cada uno hizo
su propia creacion del personaje. Del papel a
la creacion hay un verdadero abismo, y ellos
llegan a ésta a hase de trabajo y talento.

Sin embargo, un gran actor no hace una obra;
por ejemplo, he visto a Claudio Obregon mal
dirigido y no se podia hacer nada: estaba mal.
Los actores son una parte fundamental del
espectaculo pero tienen gue estar apoyados por
una acertada direccién,

s Qué obra puedes mencionar como entrafable?

Hay algunas que me siguen alimentando,
ino se borran! Hubo obras decisivas para mi
generacion, en la que habia gente talentosisima
y de la que ya sobreviven unos cuantos, como
Héctor Mendoza, porque Gurrola es desigual,
por mencionar solo dos.

Pero entre los montajes que vi, Un tranvia
llamado deseo estaba hecha con otra manera
de actuar que no era la de la entrafiable Maria
Teresa Montoya, porque le debemos tener
gratitud a quienes nos daban funcién gratis y
nos dieron a conocer autores como Lenormand,
O’Neill, Cocteau, que en ese momento eran
vanguardia en dramaturgia.

El montaje del Un tranvia..., dirigida por
Seki Sano, me sigue pareciendo una obra muy
conmovedora. Actuaban Marfa Douglas y el
bellisimo Wolf Rubinsky, que hablaba muy mal
pero le iba espléndidamente bien el papel.

s Por qué antes no ibas a ver teatro infantil?

Porque no podia saber del mundo de los nifos,
pero ahora tengo hisnietos y voy con ellos, asi que
eso ya se ha modificado, aunque sigo creyendo
que deberia haber un critico especializado en
teatro infantil.

s Qué te parece el teatro infantil de hoy?

Es un teatro que ve a los niflos como seres muy
inteligentes y a veces es muy cruel y no me gusta,
pero a veces es simple y sincero y les plantea
asuntos como el divorcio de los padres o la nifia
adoptada, y ese tipo de cuestionamientos tienen
que proporcionar algo bueno, aunque no me
gusta cuando es muy agresivo. Esto es bueno vy
diferente a los cuentos de hadas fiofios que se
ofrecia antes a los nifios.

s Sientes ser una critica de teatro privilegiada?

Si, ahora, porque estoy en un periédico que yo
sé que es mi periodico, cuya linea yo comparto
y no tengo que disfrazar mi manera de pensar. A
los colaboradores nos tratan muy bien y no tengo
la zozobra de que se vaya a acabar mi espacio.
Llevo 22 o 23 afos de estar comoda alli, porque
antes estuve en otros diarios donde no me senti
tan comoda, como el antiguo unomdsuno.

ALearia Magtinez. Periodista y critica de teatro,
egresada de la FF y L. Autora de Bitacora del Caballero
de Olmedo, puesta en escena dirigida por Luis de
Tavira, de Asies el teatro y de Manuel Becerra Acosta:
Periodismo y poder; coautora con Perla Szuchmacher
y Larry Silberman de ;Vieja el dltimo!
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MUJER
DE PALABRA
Y DE LETRAS

German Castillo

lga Harmony es una mujer mexicana

que ha hecho bien sus tareas desde sus
primeros afos, cuando, junto con su familia,
vivio en la entonces lejana y bonita colonia
Claveria. Después crecio en el afortunado
ambiente pedagogico del Instituto Luis
Vives donde, sin duda, empezo a orientar su
pensamiento v su hacer por el lado izquierdo
de la izquierda. En la facultad de Filosofia
convivio, se

todavia en Mascarones

divirtié y compitio con la vigorosa generacion
de Magana y de Sabines, a la cual ella
pertenece; ahi se hizo una mujer de palabra,
de palabra y de letras. Después escribio teatro y
una novela que se llama Los limones y algunos
cuentos que no he podido leer. Solo ella sabrd

por qué y como después llego a la docenciay a
la critica teatral. Antes o después, o entre estas
decisiones, se supo casar con quien le dio la
gana, tuvo sus hijos v sabe ser madre, abuela
y bisabuela. Unos afios estuvo en Cuba y sé
que su sentido critico no le permitio disfrutar
lo que ella hubiera querido. En el 68 quiso
defender a sus alumnos como maestra; en el
ano 2000 inicio la organizacion del gremio
teatral en la Academia. Puedo pues decir, con
muchos que conozco y con muchos mds que
no podré conocer, que desde cualquiera de
sus actividades, Olga nos ha proporcionado
mucho bien a muchos; me consta.

22 de abril de 2007

German Castiio. Director de escena.
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POR SU FIDELIDAD A LA LUCHA POR EL BUEN TEATRO

PARA OLGA HARMONY

Héctor Mendoza

lga Harmony y yo nos conocemos hace

muchisimo tiempo, segtin ella misma deja
establecido en las entrevistas autobiogrdficas
que le hace David Olguin. Es decir que
sabiamos uno vy perfectamente de
nuestras respectivas existencias porque medio
coincidimos como estudiantes en la Facultad
de Filosofia y Letras; pero amigos no nos
hicimos hasta el Gran Movimiento Estudiantil
en el que ambos fuimos —en representacion
de nuestras respectivas escuelas
por llamarse “Coalicion de Maestros”. Nuestra

otra

a la que dio

fidelidad al teatro nos acerco, sin duda.

Hay fidelidades y fidelidades al teatro, v
la que yo padezco es bhastante mas llevadera
que la que padece Olga. Es cierto que ambos,
figuras publicas que somos, nos
hacemos blanco de todo tipo de rencores. Yo,
para compensar el efecto corrosivo del rencor,

como

tengo el amable y directo aplauso del pablico

casi siempre Olga, en cambio, como
critica de teatro, mientras mas honesta mas
odiada. No dudo que en alguna ocasion
alguien le habra agradecido de corazén su
critica adversa; pero esto resulta, como es
natural, algo sumamente remoto. Y por esto,
Olga Harmony, ademas de ser mi buena
amiga, es mi héroe: jlo que ha aguantado
de animadversion de nosotros los creadores
teatrales! jResulta increfble y casi inverosimil!
Los criticos teatrales, buenos vy malos, han
ido y venido constantemente, Olga Harmony
ha permanecido fiel a la lucha por el buen
teatro, ano fras ano, pese a las terribles
vicisitudes que ha tenido que afrontar dia
tras dia en su heroica y fidelisima labor. Los
criticos de teatro, ademas de aborrecidos por
aquellos a quienes critican con severidad,
son espantosamente mal pagados. Por tanto,
uno se pregunta: ;como le habra hecho Olga
Harmony para resistir sin doblegarse por
tantisimos anos?

Al final del estreno de La sefora Klein,
dirigida magistralmente por Ludwik Margules,
me encontré en los pasillos del teatro con
Olga Harmony y la saludé con el consabido
“;Como estds?”. Ella, con una radiante sonrisa

de lado a lado, me contesté: “Feliz”. Yo, sin
hacer conexién, de momento, con a qué se
referia, le pregunté candorosamente: “;Por
que, Olga?” A lo que ella contestd: “Porque
cuando veo buen teatro soy feliz”. Entonces
lo comprendi todo.

Las compensaciones que nosotros los
creadores de teatro obtenemos con el aplausc
del pidblico, Olga Harmony las obtiene
coma espectadora vy critica cuando ve una
gran puesta en escena; a pesar de lo cual
sigo pensando que es heroica, al ser mas,
infinitamente mas, las obras abominables que

tiene que ver en comparacion, no digamos
con las extraordinarias, sino hill'l[][(_‘.lm(_‘l'll(_’ Con
las puestas en escena decentes de nuestro
teatro. Porque, miren, a mi también me gusta
ir al teatro; pero no lo veo todo. Me espero
prudentemente a que Olga Harmony me
indique lo que vale la pena para ir a verlo. Te
estoy tan agradecido, Olga.

Por medio de estas lineas te mando mi
admiracién y mi afecto eternos.

Hector Menpoza, Dramaturgo, director y maestro de
actores, es creador emérito del Sistema Nacional de
Creadores de Arte y recibié el Premio Nacional
de Ciencias y Artes.

© Archivo de Ediciones El Milagro y de Olga Harmony
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PROTAGONISTA Y TESTIGO DE MAS DE UNA EPOCA

UNA LABOR CRITICA EXCEPCIONAL

Mario Espinosa

No me cabe la menor duda, Olga Harmony

es una honrosa excepcion dentro del
panorama actual del Teatro mexicano y su
critica.

Dicen que cada Teatro tiene la critica o los
criticos que se merece. Esa frase lapidaria nos
conduce a untriste destino. Ni en calidad ni en
cantidad gozamos de la critica indispensable
para un Teatro saludable,

Algo indica en este sentido esa terrible
pérdida de espacios publicos dedicados a la
critica en medios de comunicacion del pais.

Y es que los teatristas mexicanos estamos
urgidos de esa mirada profesional que analice
con rigor, que contextualice para, finalmente,
dialogar con los creadores; aunque duela.
También lo requiere el espectador para
enferarse, para revisar y comparar sus
percepciones e incluso para guiarse.

Por eso mismo sobresalen la trayectoria y
el trabajo critico de Olga Harmony, nuestra
butaca de oro, que ha sido consistente vy
constante en su quehacer, en esa labor de
sacrificio —ese estar y no estar— que conlleva
ser critico teatral.

Y es que, es preciso reconocerlo, los
criticos teatrales son, sin lugar a dudas, parte
fundamental de la comunidad teatral, junto
con los artistas y los espectadores.

Por eso la presencia de Olga es insustituible
para comprender la historia de los (ltimos
cincuenta anos.

A veces dura, en ocasiones sarcastica,
siempre honesta en sus opiniones y analisis,
Olga Harmony, protagonista y testigo de toda
una época o, mas alin, de mas de una época,
nos ha entregado generosamente con su
trabajo, con su amor por el Teatro y su respeto
al publico, esa mirada profesional que ha sido
y continda siendo un punto de vista referencial
del teatro mexicano contemporaneo.

Magio  Esemosa. Director de escena, actualmente es
director del Teatro de la Ciudad de México.
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TRAYECTORIA DE LA DECANA DE LA CRITICA TEATRAL

“LA HARMONY": TODA UNA VIDA EN EL TEATRO EN MEXICO

Redaccion PdeG

1952: Organiza la mesa redonda “Problemas
del Teatro en México” para la Facultad

de Filosofia y Letras de la UNAM, con la
asistencia de los maestros Rodolfo Usigli,
Fernando Wagner, Alfredo Gomez de la
Vega, Allan Lewis, Fito Best v Alfonso de
Maria y campos.

1952: Estrena Nuevo dfa en la Sala Aguileon.

1960: Es profesora de Teatro en la Escuela
Nacional Preparatoria, en donde logra

ser nombrada Profesora Titular de tiempo
completo en concurso de oposicion abierto.
Se jubila en 1995.

1970: Viaja a Cuba para ser profesora en

la Escuela de Artes Dramaticas en materias
tedricas.

1971: Imparte los sabados durante varias
semanas conferencias acerca de Anton
Chejov y su mundo para Teatro Estudio de
La habana, Cuba, mientras vicente Revueltas
ensaya las tres hermanas.

1973: Colabora hasta 1974 en el Suplemento
Diorama del diario Excélsior. Participa como

critica de teatro en el programa de television
Cada noche hasta la desaparicion del mismo.

1975-1976: Colabora en el diario Fl Heraldo.

1975: La revista £/ cuento publica varios
relatos con el titulo Las Preguntas, dos de los
cuales fueron seleccionados por Edmundo
Valadés para £l libro de la imaginacion (FCE,
México, 1996).

1976: Realiza diversas entrevistas para el
indice Bibliografico de la UNAM.

1977: Obtiene el Premio José Revueltas
instituido por el extinto Sindicato del
Personal Académico de la UNAM (SPAUNAM)
con el libro de cuentos letras vencidas,
posteriormente publicado por el STUNAM,
1981: Lectura dramatizada de su texto
dramatico La condicion humana en el MUNAL,
1981-1982: Colabora como critica de teatro
en el diario unomasuno.

1984 hasta la fecha: Critica de teatro del
diario la Jornada.

1984: Se estrena La ley de Credn en el Teatro
|M‘||IE:!|—'|

1984: Su novela Los limones es publicada
por la Universidad Veracruzana.
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1985: Obtiene por La ley de Credn el premio
Juan Ruiz de Alarcon de la Asociacion
Mexicana de Criticos Teatrales y figura en la
terna del premio Sor Juana Inés de la Cruz de
la Unidn de Criticos y cronistas.

1986: Colabora para la parte mexicana de
Theatre Companies of the World, publicacion
coordinada por Colby H. Kullman y William
C. Young (Greenwood Press, Nueva York,
Connecticut, Londres, 1986).

1986: Escribe y escenifica con sus alumnos
preparatorianos la obra Rueleando, en el marco
del homenaje al maestro Enrique Ruelas.

1988: Colabora con dos articulos para
Escenarios de dos mundos. Inventario
Teatral de Iberoamérica 1 (Centro de
Documentacion Teatral, Madrid, 1988).
1988: Aparece un estudio de Peggy Job
acerca de su novela Los limones en Mujer y
literatura mexicana y chicana, publicacion
del Colegio de México y el Colegio de la
Frontera Norte.

1991: En la revista cubana Casa de las
Ameéricas aparece un ensayo sobre su
narrativa debido a Elena Urrutia.

1993: Viaja a Chile y Colombia para

hacer la crénica de Lo que cala son los

filos, espectaculo de Mauricio Jiménez. La
crénica aparece en el Suplemento La Jornada
semanal,

1996: Publica lres y venires del teatro en
Meéxico (Col. Periodismo Cultural, Fonca).

2000: Publica una semblanza de Josefina
Oliva de Coll para El Colegio de Jalisco y la
Generalitat de Cataluna.

2001: Se publica La ley de Credn en la
revista Tramoya.

2001: Funda con otros teatristas la Academia
Mexicana de Arte Teatral (AMATAC).

2002: Recibe la medalla del INBA por su obra.
2004: Publica su ensayo sobre Sabina
Berman, Sutilezas y discrepancias, en

el volumen de Escenologia Sediciosas
seducciones, coordinado por Jacqueline E.
Bixler

2006: Editorial El Milagro publica, en su
coleccion Testimonios, Olga Harmony,
conversaciones con David Olguin.
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El 20 de junio de 1996, un vecino de Haringey, Londres, vio a un grupo de hombres armados y
uniformados entrando al centro comunitario local kurdo. La policia respondié a su llamado con

un impresionante operativo. Aquellos que salfan del centro fueron esposados y les prohibieron
comunicarse entre si en kurdo o turco. Tras una hora, la policia entr6 al edificio. Adentro encontraron
~ guiones y escenografia teatral usados por actores kurdos durante sus ensayos de la obra Mountain

N \ Laﬁgﬁage de Harold Pinter. No encontraron armas reales. La obra trata

W sobre la persecucion de gente que elige hablar su propia lengua.
¥ El coordinador del centro dijo:

Eran como 50 o 60 oficiales.

La gente traté de explicar que solo era
un ensayo de una obra de teatro.
Habiamos avisado con anterioridad
en la oficina de la policia
local y dijeron que no habria
problema... pero [hoy] la
policia no escuchaba a nadie
que fuera kurdo ni los dejaba
hablar entre si.

El dramaturgo opind:
“La frontera entre
ficcion y realidad
a veces se vuelve

borrosa.”

Harold Pinter



LAS CONTRADICCIONES DEL NACIONALISMO ARTISTICO

TEATRALIDADES NACIONALISTAS

Rodolfo Obregén

...Tampico y Tijuana (obviously amigo!)

50N Mas que nunca

capitales descentralizadas de la Aldea Global,
la refutacion perfecta a la coartada provinciana
{mal} atribuida a Chéjov:

si quieres ser profundamente local,

escribe sobre el mundo.

Rooorro Osrecon '

nvitado en octubre de 2003 al Foro Teatro

Contempordneo para dar una conferencia
sobre nacionalismo y politica, Jests Silva-Herzog
Marquez comenzo su reflexion con una anécdota
teatral: el caso de aquel tenor que de cara a sus
limitaciones técnicas, solia sustituir la nota mas
dificil de alcanzar con un grito que celebrara a
la ciudad en que se presentaba (“Viva Mazatlan”,
como gato que sustituia a la liebre del “Do de
pecho”). Como es de esperar, el mediocre cantante
cosechaba por doquier grandes ovaciones.

Amén del cardcter ilustrativo sobre el
sentimentalismo nacionalista que pervierte una
escala de valores artisticos, la anécdota elegida
muestra a plena luz la intima relacion que existe
entre el nacionalismo y la teatralidad, un tema que
pasa por el evidente empleo de simbolos (himnos
y consignas, banderas, vestuarios, espacios
naturales o arquitectonicos, caraclerizaciones
fenotipicas, construcciones lingiiisticas, etcétera)
y llega hasta la creacion de una dramaturgia de
claros tintes melodramadticos: pues ya se sabe que
no existe nacionalismo sin historias de victimas y
victimarios.

El tema, desde luego, ha sido ampliamente
estudiado desde la perspectiva politica y, dicho sea
de paso, ha colaborado a conculcar al teatro su

Es curioso que en el andlisis de la vida pdblica
se usen términos como: “escenarios” y “actores”

politicos, “farsas electorales”, “escenografia”,
“coreografia” y hasta “grotesca pantomima”.

lenguaje para fines del andlisis de la vida piblica:
términos como “escenarios” y “actores” politicos,
“farsas” electorales, “escenografia”, “coreografia”,
“drama”, “tramoya”, “butaca” y hasta “grotesca
pantomima”, son hoy la jerga comin de tantos
politélogos y comunicadores que jamds se han
parado por un teatro.

Por el contrario, y en el caso concrelo de
nuestro pais, no hemos estudiado ni remotamente
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Programa de mano de la obra La Malinche © Archivo CITRU

las mdltiples formas en que el pensamiento, los
sentimientos y las politicas nacionalistas se han
reflejado y se reflejan en la estética del teatro, o
en sus practicas. Asunto cuya complejidad se
hace mds que evidente al pensar que el proyecto
nacionalista estuvo —como sucede en todas
las latitudes— intimamente ligado al FEstado
posrevolucionario y que, para bien y para mal, sus
sucesivos gobiernos fueron los grandes mecenas de
las artes mexicanas.

Desde los experimentos escénicos al aire
libre en San Juan Teotihuacan hasta el ciclo de
“Teatro de la Revolucion” con que la Compaiia
Nacional de Teatro acompanio
los dltimos dias del priismo y su
“presidencia imperial”, pasando
por las fachadas o decoraciones
interiores de algunos teatros, la
escena local ofrece incontables
ejemplos y huellas de ese fantasma que recorrid
el siglo cubierto con la capucha de la “identidad
nacional”, espantindonos con el grito de “artistas
extranjerizantes”, legitimando al Fstado o sus
diversos niveles de gobierno, y protegiendo la
mediocridad y los intereses corporativistas de los
sectores “auténticos” del gremio.

Acaso senalado por Usigli, quien sin embargo
es un eslabén capital de esa obsesion comin (y
conservativa) por definir de una vez y para siempre

Cortés y fa Malinche © José Clemente Orozco

la naturaleza del mexicano y, posteriormente,
por Antonio Magana-Esquivel, el nacionalismo
adquiere en el teatro caracteristicas que lo
distinguen claramente de aquel que permea con
gran fuerza las artes plasticas, el cine y la danza, y
que asemejan su desarrollo al que habria de seguir
la creacion musical.

Las versiones mds inocentes del teatro
nacionalista, equiparables al “jicarismo” en la
pintura, tales como la revista cargada de folclor,
fueron desde luego denunciadas casi de inmediato
(por el propio José Clemente Orozco, entre otros)
como un teatro pintoresco facilmente converlible
en espectaculo para turistas; denuncia que senala,
sin vacilar, una de las contradicciones evidentes de
todo nacionalismo artistico; con frecuencia su valor
se mide por el grado de aceptacion internacional
que recibe; asi como antaiio el éxito de los artistas
del mundo comunista se media por el nimero de
veces que a fuerza de aplausos habia que levantar
el telon en los decadentes teatros burgueses de
Occidente (y, desde luego, por la cantidad en
délares que llevaban de vuelta a sus paises).

Su fuerza de atraccion, sin embargo, es y ha
sido tal que los propios integrantes del grupo
de los Contempordneos, tan vapuleados por los
nacionalistas literarios y acusados una y otra vez
de crear un teatro extranjerizante y afeminado,
cayeron mas pronto que un cojo al grito
neoyorquino de “;Upa y Apa!”. Una contradiccion
equiparable a la conversion de la estética gestual
del Teatro Universitario de los setenta y ochenta,
—igualmente tachado durante todos  esos

afios de extranjerizante y esnob— en una especie
de muralismo finisecular gracias al predominio de
imagenes grandilocuenfes y elementos épicos vy,
como aquel, no exento de afanes propagandisticos,
legitimadores y hegemonizantes.



Es precisamente la experiencia del muralismo la
quejustifica el temor frente a una formulacion hecha
desde un gobierno centralista a la construccion de
“una nacion teatral”, idea facilmente transformable
en mera retérica cultural, o ante toda iniciativa
emanada de instancias de poder o subsidiada por
ellas que pretenda llevar el arte “a los que nunca
lo han tenido”. Por noble que parezca, en el fondo
de esta idea anida siempre la tentacion doctrinaria,
y ya se sabe también que el proletariado y los
campesinos son la clase predilecta para ello.

Pese a todo, el teatro mexicano, como en el
caso de la mdsica, pudo librarse a tiempo de los
convencionalismos de lo mexicano que es otra
caracteristica de todo nacionalismo artistico: la
reduccion de la realidad al minimo identificable
por el acuerdo o el lugar comdn. Y, curiosamente,
lo hizo gracias al cine, que le rohé el paisaje
rural y los estereotipos del indio y el “peladito”,
envilecedoras caricaturas de los grupos en cuyas
caracteristicas se pretende encontrar la esencia del
ser nacional.

La fradicion colonizada de la escena mexicana,
con su tan comentada pronunciacion “a la
espafola” que tardd todavia muchos afios en ser
hecha a un lado, evitd también el racismo invertido
que implica —como sucedié claramente en la
pintura o el cine— la existencia de una pureza
racial (indigena, desde luego) aplicada al tipo fisico
de los actores y cuya sola tenencia es considerada
un rasgo de la més estimable calidad.

Es por ello que las pocas menciones al
nacionalismao teatral en la literatura especializada
se reducen a movimientos como el Teatro de Masas
y el Teatro Indigenista o a algunas propuestas
dramatdrgicas, como aquellas surgidas del Teatro
de Ahora, que habria que revisar con cuidado
pues —justo es decirlo— han sido desplazadas
por un canon académico instaurado por los
antinacionalistas que ejercieron el poder cultural
hacia la mitad del siglo xx.

En un nuevo juego de contradicciones, es esta
falta de elementos localistas o pintorescos lo que
ha limitado con frecuencia la difusion del teatro
mexicano en el extranjero. Los confinamientos
impuestos por los centros culturales que no
pueden renunciar ain a su tradicién imperial,
han logrado reducir la presencia de nuestro teatro
(metido en el extenso saco de un pretendido teatro
latinoamericano) en los escenarios del mundo, u
obligarlo a hablar de los temas y con los enfoques
que consideran pertinentes: durante afos, las
tnicas expresiones susceptibles de exportacion

OCTUBRE/NOVIEMBRE/DICIEMBRE 2007

Las versiones mas inocentes del teatro nacionalista... tales
como la revista cargada de folclor, fueron desde luego
denunciadas casi de inmediato... como un teatro pintoresco

facilmente convertible en espectaculo para turistas.

Ludwik Margules © Archivo CITRU

fueron  aquellas  que
giraban en torno  al
indigenismo, la  miseria

o las dictaduras militares,
temas y eslrategias que
con frecuencia nuestros
teatros aceptaron (y aceptan) como formas de
“autoconfinamiento”.

Finalmente, el nacionalismo en el teatro se
redujo, a partir de los anos cuarenta y de modo
definitivo, al terreno de la escritura dramdtica,
pues no hay que olvidar que el desarrollo del
concepto de puesta en escena (una institucion
eminentemente europea) y su matferializacion
sobre nuestros escenarios se deben en gran medida
a una auténtica “legion extranjera” (Moreau, Seki
Sano, Rooner, Luz de Alba, Jodorowsky, y un
amplio etcétera) que establecid las practicas y los
referentes tedricos del oficio de director.

La sujecion a los modelos escénicos venidos
de allende el mar queda manifiesta en la actitud de
Fernando Wagner, un director con claras raices en
México quien, segtn el decir de algiin malicioso
actor, impostaba el acento alemdn para afirmar su
autoridad en la materia.

Estos hechos, sumados a la natural tendencia
emancipadora de la puesta en escena (y a sus
evidentes excesos con relacion al texto dramatico),
provocaron el divorcio y los intensos enconos entre
los autores teatrales mexicanos y los directores de
escena, principalmente los universitarios, tachados

Los prejuicios consustanciales a “una expresion propia”, sin
embargo, no han desaparecido del todo y algunos autores

siguen reclamando hoy dia un criterio corporativista: la etiqueta
de “teatro mexicano” pertenece —segtin ellos— en exclusiva a
aquel teatro escrito por autores con pasaporte verde.

—yva he dicho— a la par que sus antecesores como
europeizantes, esnobs e intrascendentes en la
noble tarea de “formar la nacionalidad”.

Los prejuicios consustanciales a “una expresion
propia”, sin embargo, no han desaparecido del
todo vy, a pesar de la evidente reconciliacion
enfre autores y directores, algunos de los

NACIONALISMOS
Y TEATRO

primeros siguen reclamando hoy dia un criterio
corporativista: la etiqueta de “teatro mexicano”
pertenece —segtin ellos— en exclusiva a aquel
teatro escrito por autores con pasaporte verde.
Tampoco han desaparecido de las prdcticas ni
del discurso oficial los asomos de xenofobia y,
con asombrosa frecuencia, reaparecen cuando se
trata de salvaguardar los supuestos privilegios de
la pertenencia (xenofobia como aquella que nego
el acceso a la amatac a quienes han trabajado mds
de veinte afos en nuestro teatro y que, por razones
que sélo conciernen a ellos, no habian solicitado
su nacionalizacion).

Puesto que he comenzado estas notas con una
anécdota, permitaseme concluirlas del mismo
modo. Luego de treinta anos de trabajar en México,
con nacionalidad adquirida, y de realizar algunas de
las puestas en escena mas memorables de nuestro
teatro, Ludwik Margules realizé a principios de los
afios noventa una lectura muy peculiar de Ante
varias esfinges de Jorge Ibargiiengoitia. Como bien
indican quienes teorizan sobre la identidad social,
s6lo alguien que no es originario del grupo pero
llega a conocerlo profundamente, puede ver lo que
las verdades asumidas del grupo ya no permiten
cuestionar. Arrobado por la experiencia y como
gesto de pretendida amistad, un critico cosmopolita
que siempre defendié a Margules escribic al final
de su elogioso comentario:

“Por fin Margules es un director mexicano”.
Recuerdo, como si fuera ayer, la furia de Ludwik —
enemigo declarado de todo nacionalismo— cuando
arrojo el periédico
sobre la mesa de su
comedor y dijo con
voz laconica: “;Y quién
se cree este cabrén
para andar expidiendo
pasaportes?”

! “Presentacian”, Teatro de La Gruta Vi, México, Fondo
Editorial Tierra Adentro, conscu ma/Helénico, 2006.

Rooowro Oeseson. Director de escena y maestro de
actuacion. Actualmente es director del citru.
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FALACIAS, DOGMAS, RADICALISMOS...

OTRAVELZ, EL DEBATE

Victor Hugo Rascén Banda

Tealro nacional y teatro universal, nacional-
ismo y fascismo, malinchismo y chovinismo,
nacionalismo es fascismo. Otra vez estamos en el
debate. Otra vez las falacias, los dogmas, los radi-
calismos, la confusidn, el no querer entender las
razones del otro,

La verdad es que no hay contradiccion entre lo
nacional y lo universal, se trata de percepciones del
mundo, simplemente, como se ven las cosas desde
fuera y cémo se perciben desde dentro. Al final, el
desde fuera, sera el desde dentro y viceversa.

Veamos algunos ejemplos. La novela mas
universal de la literatura nacional es Pedro Pdramo,
un texto que tiene raiz, atmosfera y lenguaje
de un pueblo real llamado San Gabriel, en
Jalisco, rebautizado literariamente como Comala.
Los muertos que habitan Comala tienen nombre
y apellido, tienen acento, poseen sentimientos y
emociones reconocibles, aunque carezcan de
sombra, porque son almas en pena. Para los chinos,
la novela de Rulfo es universal.

Lo mismo pasa con la mds nacional de nuestras
escritoras, Elena Garro, que en sus Recuerdos
del porvenir, realismo mdgico por excelencia,
nos habla de personas y lugares en un universo
concreto, reconocible, aunque sea ficcion. A Elena
Garro la estudian en Estados Unidos y en Polonia
como literatura universal.

Romeo y Julieta son dos adolescentes de Verona,
un lugar real. Su historia puede ser posible, el amor
y la pasion que los une es semejante al amor y a
la pasion de otras parejas pertenecientes a familias
enemigas de otros pueblos, de olras naciones.

Hamlet es universal no porque suceda en
Dinamarca y porque desde Europa nos llegue
su dilema, sino porque el poder, la ambicion, la
traicion, la muerte y la venganza son sentimientos
comunes a todos los mortales.

El PopolVuh, como el Ramayana, el Mahabarata,
los Nibelungos, es literatura universal, porque es la
cosmogonia y el mito de un pueblo, cuyos miedos
cosmicos se repiten en otros pueblos.

En algunos centros académicos de la unaw, y de
otras universidades de altos perfiles académicos,
los profesores han malinformado a los jovenes
estudiantes, diciéndoles que el teatro mexicano por
ser nacional es costumbrismo y realismo pedestre.

Y muchos dramaturgos y directores jévenes,
inducidos al error, huyen del realismo y de lo
nacional como de la peste y, entonces, para ser
aprobados y respetados, hacen versiones de temas
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y personajes biblicos, o de la literatura griega o
latina, o de los autores clasicos de Europa.

“Yo soy del Internet, soy del mundo globalizado,
soy ciudadano del mundo”, pregonan con orgullo
muchos jovenes escritores, “;por qué tengo que
hablar de mi casa, de mi barrio, de mi ciudad,
de este pais?” Y ubican sus historias en la galaxia
Andrémeda o en algln lugar de Europa para
senlirse universales, pero no en Africa, en el
Caribe ni en Centroamérica. ;En esta huida de lo
nacional, no estara implicito también un problema
de colonizacién mental?

A quienes se atreven a hablar de un teatro
nacional se les acusa de querer poner una muralla
de nopal en las fronteras y de ordenar que los
personajes de sus obras vistan como charros o
como indigenas.

La verdad es que no hay
contradiccion

entre lo nacional y lo
universal...

Hay un movimiento dramatirgico que viene
del norte de México. Rocio Galicia del atau
ha documentado el fenémeno, sus autores, sus
temas, sus situaciones dramaticas, sus obsesiones,
sus recurrencias, su acento, su vision del rumbo.
Nada mads alejado del costumbrismo y del realismo
pedestre, este teatro del norte que tampoco es
homogéneo, pues se sustenta en una diversidad de
regiones, voces y acentos.

Cada quien debe escribir lo que le dé la gana,
o dirigir lo que cree le da prestigio (como autores
de apellidos extranjeros). Lo que si es cuestionable
es que las instituciones publicas que se sostienen
con los impuestos de los contribuyentes nacionales
de este pais, no pongan en vigor una politica de
Estado que fomente el arte, la literatura dramética
de este pafs.

En Rusia, hay un teatro Chejov, del Estado,
que permanentemente mantiene un repertorio de
este autor; para la Comedie en Francia, primero
son los franceses y luego la apertura a los demads.
En Inglaterra es politica de Estado producir
permanentemente el teatro isabelino y el teatro
inglés contempordneo,

En México no, en las instituciones piblicas
culturales —una i, nea y demds, salvo la Universidad
Veracruzana- sélo por excepcion y en cierlas

épocas se ha producido teatro basado en autores
mexicanos.

Los servidores publicos de esas instituciones
han dicho que si hacen teatro nacional, porque
los actores, directores, técnicos y publico son
mexicanos. Esto es una broma o una falacia
engafabobos.

En 2005 se celebro el centenario del nacimiento
de Rodolfo Usigli, Celestino Gorostiza y Salvador
Novo, pero no hubo un solo montaje de sus
obras en la conmemoracion. Pero eso si, la unam
y el mea produjeron un ciclo magno dedicado a
Shakespeare. Eterno y maravilloso Shakespeare,
;pero no podia esperar un afo para no excluir a
los nativos?

Nunca los autores mexicanos trascenderdn el
tiempo, ni seran clasicos (como Lope deVega o Juan
Ruiz de Alarcon) si antes no son contemporaneos,
es decir, si antes no tuvieron vigencia en su

tiempo.
Afinales de los afos setenta surgid el movimiento
Nueva Dramaturgia Mexicana, impulsado

por Emilio Carballido, quien ante las voces
institucionales que decian que no hacian teatro
nacional porque no habfa dramaturgos en México,
respondio: “Si hay y vamos a descubrirlos”. Y
gracias a la Universidad Auténoma Metropolitana,
36 nuevos autores fuimos presentados en teatros
marginales, de Tlatelolco, 1ztapalapa y la Colonia
Obrera (si, un foro en un edificio de oficinas de
Hacienda en |zazaga).

La mayoria de las obras de estos autores tardaron
de quince a veinte afios en ser presentadas en un
teatro del mea o de la unam.

Rodolfo Usigli es el padre del teatro nacional,
porque en su teatro (Corona de fuego, Corona
de Juz, Corona de sombras, El gesticulador y sus
Comedias impoliticas) reflexiond sobre el origen de
nuestra idiosincrasia, sobre nuestros mitos, sobre la
familia, el poder y nuestra clase politica.

Con el debate de ideas desde el escenario, que
contribuye a la provocacién, a la exhibicion de

;En la huida de lo nacional no habra

‘también implicito un problema de
colonizacion mental?

JULIO/AGOSTO/SEPTIEMBRE 2007



Usigli es el padre del teatro
nacional, porque en su teatro...
reflexiond sobre el origen de nuestra
idiosincrasia, sobre nuestros mitos,
sobre la familia, el poder y nuestra

clase politica.

nuestras contradicciones, a la revelacién de culpas
y frustraciones y a la apertura de puerias y ventanas

a otros universos, se edifica un teatro nacional.

El teatro de Rodolfo Usigli, como el de Elena

Garro, como el de Emilio Carballido, como el
de Sergio Magafia, como el de Vicente Lefiero,

poker de ases y como el de sus discipulos Jests

Gonzalez Davila, Oscar Liera, Gerardo Veldsquez,
Oscar Villegas, Juan Tovar, Sabina Berman,

Tomds Urtusdstegui, Flavio Gonzalez Mello, y

el caso del solitario Ignacio Solares convierte en

metafora escénica la pesadilla de la historia y de

la cotidianidad.
Un clasico ruso ha dicho en el siglo xx: Si

quieres ser universal, habla de tu aldea. Octavio
Paz lo dijo en el siglo xx en uno de sus ensayos: Lo

regional es lo universal.

México son muchos Méxicos. La ciudad de

Meéxico contiene multiples ciudades.
En la multiplicidad y |a diversidad esta la riqueza
de nuestro patrimonio. No tenemos una identidad,

sino muchas identidades. Cuando hablamos de
teatro nacional no estamos hablando de un solo
teatro, sino de muchos teatros, muchas visiones

del mundo, pero desde aqui. Un teatro con aroma,
sabor y color. Lo contrario a las propiedades del
agua (inodora, insipida e incolora)

Que los dramaturgos escriban lo que les venga

en gana, pero que los funcionarios piblicos no
hagan lo que se les antoje sino lo que establece

su responsabilidad oficial: promover y fomentar la
cultura y el patrimonio nacional que nos identifican
como nacion. Un teatro nacional que contemple el

Universo desde esta region del mundo, un teatro
que no imite, que no copie, que tenga influencias
asimiladas. Un punto de vista desde este confin de

la tierra. Un teatro nuestro de cada dia.

Victor Huco Rascan Banoa, Dramaturgo y presidente de la
Sociedad General de Escritores de Méxica (sogem). Entre
sus obras mds importantes se encuentran la Malinche,
Mascara contra cabellera y Playa azul.

;QUEES LO
NACIONAL
EN EL TEATRO
MEXICANO?

Fernando de Ita

S e nos olvida siempre lo evidente, de tan obvio:
el teatro es la vuelta al origen oral de la historia.

Aunque la mayor parte de las obras de teatro
parten de un texto escrito, hay que hablarlas para
que tengan vida propia. El teatro surge del recono-
cimiento que tiene el hombre de su entorno; no
hay teatro griego, acaso ateniense.

;Qué es lo espanol en Cervanles, lo inglés en
Shakespeare, lo francés en Corneille, lo alemdn
en Goethe? La lengua, claro estd; la majestad que
alcanzo el idioma en esas plumas. En distintas
lenguas, estos escritores fueron los mejores oidores
de su tiempo, porque la lengua primero se parla,
luego se escribe.

El fervor nacionalista, entendido este sustantivo
como la exaltacion irracional de lo propio,
requiere de una mentira comdn, de la creencia
compartida en la grandeza de un pueblo, que anula
ideoldgicamente las profundas diferencias de toda
sociedad. ;Qué celebra un chiapaneco cuando
grita “iViva Méxica!”, el triunfo de los generales
sonorenses al final de la Revolucion de 19107

En 1923 un notable grupo de escritores y
periodistas criollos, fundd la Union de Autores
Dramdticos en nombre de su  mexicanidad.
Rodolfo Usigli, el padre tedrico del teatro nacional,
tenia sangre polaca. Los Contempordneos, por el
contrario, hicieron el mejor teatro mexicano de
la primera mitad del siglo xx, montando piezas
de autores extranjeros.

;Qué es lo nacional en el teatro? ;El teatro
folclérico, el drama histdrico, la comedia
costumbrista? jLa obra de Ludwik Margules, hecha
integramente en México, no es mexicana porque
su autor nacio en Varsovia? ;La obra de José Luis
Cruz, compuesta mayormente con

textos de autores extranjeros, es mds
mexicana que la de Ludwik por los
origenes lacandones de José Luis?

El teatro de la Revolucion
Mexicana estd escrito con el canon
del teatro espanol; la estructura
dramadtica del teatro de Usigli es un
homenaje al teatro inglés; la mejor,
tal vez la Gnica tragedia del teatro
mexicano, Moctezuma I, de Sergio

El gesticulador de Rodolfo Usigli
© Fernando Moguel
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El fervor nacionalista... requiere de
una mentira comdn, de la creencia
compartida en la grandeza de un

pueblo, que anula ideolégicamente las
profundas diferencias de toda sociedad.

Magana, cumple admirablemente con los preceptos
aristotélicos, no con la dramatica azteca.

;Qué hay de mexicano en la obra de Sor Juana?,
no la estrella, no el astro sino el firmamento del
teatro virreinal; jquiza el clima del altiplano y el
sabor de la granada china que comia a escondidas
por la textura viscosa de ese fruto testicular? Los
alegatos a favor y en contra de la mexicanidad de
Juan Ruiz de Alarcén lo convierten en el primer
espalda mojada de nuestro teatro.

“Teatro y nacion” debio ser el titulo de esta
seccion de la revista. Entonces si, Lope de Vega es
un autor espafol porque en sus obras se expone
magistralmente el sentido del honor que distingue
a las diversas etnias que forman la nocién que
tenemos, desde fuera, de una nacion como Espana,
confrontada histéricamente por sus regionalismos.

Aqui es necesario decir que el teatro del Siglo
de Oro esta escrito en castellano, no en cataldn,
ni en vasco, ni en gallego, es decir, en el idioma
dominante. Si el teatro escrito es el triunfo de la
palabra, el teatro del Siglo de Oro es la victoria de
la lengua del vencedor, de su vision, de su manera
de nombrar las cosas.

Desde los aztecas, los mexicanos tenemos la
necesidad de justificar nuestro oscuro pasado.
Para ser dignos de la historia, los mexicas se
apropiaron de la historia de los toltecas y de ese
modo mejorar su origen proletario. No fenemos,
como nacion, el patronimico de los pueblos mas
cultos de Mesoamérica. Somos aztecas, es decir,
nacionalistas derrotados.

El muralismo de Orozco, Rivera, Siqueiros, es,
en sus inicios, una reivindicacion del indigenismo,
una admirable visidn de los vencidos que ponia en

...Siqueiros declara:

“no hay mas ruta que la nuestra”,
y lo que fue un homenaje a la raza
se convierte en racismo.
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primer plano el orgullo de los pueblos originales y
la crueldad de sus vencedores. Cuando el coronel
Siqueiros declara: “no hay més ruta que la nuestra”,
lo que fue un homenaje a la raza se convierte en
racismo.

En 1924 triunfa en Nueva York una revista
musical que presenta una audaz sofisticacién de
los hailes regionales de México. Cincuenta afios
mds tarde, Amalia Hernandez lleva al paroxismo
el triunfo del color local sobre su esencia. Los
puristas de la danza y los etndlogos se rasgan las
vestiduras. El piblico internacional aplaude a
rabiar el nacionalismo de Amalia Herndndez.

En México hemos tenido muchos intentos de
teatro nacional, pero no nacionalista. Porque una
cosa es tratar de romper los paradigmas del teatro
espanol que domind al teatro mexicano hasta la
mitad del siglo xx, y otra predicar en el escenario
que como México no hay dos. De hecho, la carpa
y el teatro de revista son mas una critica que una
celebracion de ese g apotegma.

Ni el “fin de
la historia”, ni la
globalizacidn, -
ni la simulacion virtual de la
realidad han superado el sentido
de pertenencia del individuo a su
lugar de nacimiento. En rigor, nadie
ama a su pais por el todo sino por las
partes. Hay mas de tres mil kilometros de
diferencia entre un mexicano del norte y un
mexicano del sur.

En los ochenta, los barbaros del norte acunaron
una frase mortal: “Haz patria, mata un chilango”.
Para los nacionalistas de la frontera norte, México

termina en Zacatecas. Los nacionalistas de la

frontera sur no pueden darse ese lujo porque tienen
que cruzar los estados del norte para llegar al
suefio americano. A cambio, han poblado aquellos
territorios de paleterias “La Michoacana”.

En el Valle del Mezquital hay indios fafl que
llegan a los Estados Unidos sin hablar espanol y
regresan a su pueblo hablando inglés. Como pasan
de mojados, ni siquiera tienen que conseguir un
documento que los identifique como mexicanos.
;Dénde esta la obra de teatro que toque este
espinoso problema de la identidad nacional?

Usigli plantea su teatro antihistorico como
una reflexion poética -valga la paradoja- sobre
los puntos cardinales de nuestra identidad como
pueblo, pero quien logra cruzar esa jungla de
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versos y prosa sale de ahi con mas preguntas que
respuestas. Siguiendo a Usigli, uno se pregunta
secretamente si no seriamos un mejor pais de
haber triunfado Maximiliano, y no Judrez.

Border Santo, de Virginia Hernandez, y Cartas al
pie de un drbol, de Angel Norzagaray, contintian
en el siglo xx la larga lista de obras que desde
finales del siglo xx han llorado e —
ligrimas de tinta por nuestros
indocumentados, que guardan
los usos y costumbres de su
lugar de origen. ;Amar la
tortilla es ser mexicano
o hijo del maiz (sic)?

teatro de sombras. Nuestro teatro es tan falaz como
nuestra realidad, y nadie ha fundado un teatro de
verdad con un pais de mentiras, o viceversa.

wan 0o OF Ita. Critico e investigador teatral, dramat
y periodista cultural por mas de 25 afios. Publig f’
Reforma y es miembro del Sistema Naciona! §#i§
Creadores de Arte (Fonca ).

ra

En Polonia el teatro fue, desde los tiempos
medievales, un acto de resistencia en contra
de los invasores de esa tierra de nadie.
En Inglaterra, el teatro isabelino le dio
sangre y cuerpo a la historia real de
ese pueblo. En Francia, el teatro hizo
del idioma local un bien comdn.
En México, el teatro es parte de la
simulacion nacional: yo simulo que
hago teatro, td simulas que lo ves.

Se ha dicho que la carpa fue una
genuina muestra del teatro mexicano
por su color, su sabor, su idiosincrasia.
Aunque en sus cuadros no faltaba el nortefio
adinerado, el indio miserable y el yucateco
azorado, la carpa es un featro de costumbres
locales, citadinas, chilangas, en el que el picaro
del Siglo de Oro se viste con la gabardina de
Cantinflas.

“Un pueblo sin teatro es un pueblo sin
verdad”. Don Rodolfo tuvo, tiene toda la
razon. La simulacion de nuestra vida piblica
es tan desaforada que es imposible fundar
una sociedad coherente y veraz sobre ese

Border Santo, de Virginia Herndndez © Carlos Moreno



NACIONALIDAD 'Y FICCION TEATRAL: MAS DE UN PUNTO EN COMUN

EL TEATROY LA ESQUIZOFRENIA

NACIONAL

Flavio Gonzalez Mello

1

Parto de la conviccion de que la nacién no
existe; no, al menos, como un ente superior
y previo a los habitantes de un pafs, capaz de
dotarlos de una serie de rasgos especificos —la
tan mentada idiosincracia—. El concepto de
nacion mexicana es una invencion de algunos
criollos que, en los albores del siglo xix, trataron
de darle un sustento conceptual a la necesidad de
cortar la subordinacion del virreinato de la Nueva
Espafia a la asfixiante burocracia peninsular. Para
justificar la emancipacién (o, mejor dicho, la
redefinicion de su relacién con el Rey, a quien
los insurgentes, en principio, juraron someterse
siempre y cuando desapareciera la intermediacion
del aparato  gubernamental  espafol), los
novohispanos recurrieron a los antecedentes que
hubiera a la mano, sin importar que, a menudo,
tuvieran signos opuestos y hasta excluyentes. Asi,
se apeld simultaneamente tanto a los derechos que
les otorgaba el ser los supuestos descendientes de
los primeros conquistadores llegados de Espana en
el siglo xvi, como a los derivados de proclamarse
como los legitimos herederos de los habitantes
originales de estas tierras. La conciliacion de
ambos extremos (derechos del conquistador y
derechos del conquistado) como si fueran una
misma cosa es una tipica operacion fundacional,
que ilustra el cardcter un tanto esquizofrénico de
nuestra identidad nacional. Otro ejemplo de ello es
|a fabricacién de una supuesta linea de legitimidad
independentista que uniria el grito de Hidalgo
en Dolores con el golpe de estado de lturbide,
como si se tratara de un solo proceso y un mismo
movimiento.

La nacionalidad es un simulacro que se construye
mediante operaciones contradictorias y artificiales
como éstas, proceso que tiene mas de un punto en
comin con la elaboracién de una ficcion teatral.
En ambos casos, se trata de fabricar una realidad
alterna que resulte, si no propiamente coherente,
al menos si convincente al ser escenificada. El
Presidente que cada 15 de septiembre sale a su
balcén y hace sonar la campana de Dolores al grito
de “;Vivan los héroes que nos dieron patria!” no
hace otra cosa que protagonizar una representacion
del momento en que supuestamente se origind
nuestra individualidad como nacién. El cardcter

El 15 de septiembre no es otra cosa
que protagonizar una representacion
nento en que supues

del m
se origind nuestra individualidad
COMO nacion.

basicamente imaginario de esta rutina escénica es
facilmente demostrable, comenzando por el hecho
de que Hidalgo no se alzé al grito de “jViva la
Independencia!l” sino de “jViva Fernando VII!”," y
que eso ocurrid la manana del 16 de septiembre
y no la noche del 15, como quiso el capricho de
Porfirio Diaz, que adelantd unas horas el festejo
patrio para que coincidiera con su cumpleanos,
Pero, por mds que estos hechos sean histéricamente
refutables, tienen un sentido de realidad y una
fuerza dramdtica propias dentro de la ficcion
nacional.

Tal vez, después de todo, no resulte un dato
menor el hecho de que el Padre de la Patria fuera
aficionado al teatro y haya representado a Moliére
{y no sélo eso, sino nada menos que el clasico sobre
la simulacién: Tartufo). Ibargiiengoitia subrayo el
hecho en su novela Los pasos de Ldpez, cuyo titulo
deriva, precisamente, de que al final de su vida, y
sin que nadie se dé cuenta, el cura Perifion firma
su retractacion con el nombre del personaje de un
sainete que afos atrds representd en las tertulias
provincianas de donde, entre tazas de chocolate
y representaciones de aficionados, habria de
surgir la Independencia, Que los insurgentes eran
aficionados al teatro y lo usaban como arma (al

1822, el afio que fuimos imperio, de Flavio Gonzilez Mello,
& Fernando Moguel
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menos, retorical para combatir a sus enemigos,
salta a la vista en diversos documentos histdricos;
la gente de teatro, en cambio, parece haber estado
mas alejada de la realidad. Mientras los primeros
se dieron a la tarea de forjar un mito que fuera
escenificable y le diera coherencia a la idea de
nacion, los segundos continuaron representando
los temas de siempre con las convenciones de
siempre. La consumacion de la independencia no
trajo consigo el florecimiento de una “dramaturgia
mexicana” original y pujante; el teatro del
nuevo pais siguid siendo, bdsicamente, un teatro
espafol. Nada de qué sorprenderse, por otra
parte, si pensamos que el gobierno del malogrado
Imperio y la inestable Repdblica también quedd
en manos de esparioles (“espafioles americanos”,
como se les designaba en tiempos de la Colonia
para diferenciarlos de los peninsulares). Entre las
prioridades de estos primeros gobernantes no
figuraba la necesidad de construir un teatro nacional
—a menos que se tratara de un recinto teatral al
que luego le pudieran endosar su nombre.”

2

Otro conceplo fundamental en el proceso de la
Independencia fue el de la mayorfa de edad. Se
suponfa que Nueva Espafa era para la meltrépoli
como el hijo que, hahiendo alcanzado la suficiente
madurez, dejaba de depender de las decisiones del
padre y se iba de casa, no sin antes agradecerle
la guia recibida durante sus tres siglos de infancia.
Esta idea permitia legitimar tanto la Conquista (que
dejaba de ser un mero acto de prepotencia para
convertirse en un trauma necesario, algo asi como
las palizas correctivas que un padre amoroso le
propina a su hijo “por su propio bien”) como la
Independencia, pues el nifio ya estaba plenamente
evangelizado (que supuestamente habia sido
el objetivo central de la Conquista) v tenia los
modales y la formacion necesarios para participar
en las conversaciones de las naciones adultas.

Ni el “fin de la historia”, ni la
globalizacion, ni la simulacion

virtual de la realidad han superado el
sentido de pertenencia del individuo
a su lugar de nacimiento.
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Siglo v medio mas tarde, los dramaturgos
mexicanos se entregaron a una bilsqueda que
de algin modo estaba emparentada con la de
los idedlogos de la Independencia. En los afos
cincuenta y sesenta se extendid la creencia de que,
para hablar definitivamente de la existencia de una
dramaturgia nacional, era necesario que ésta fuera
capaz de generar sus propias tragedias. Se trata de
otra de esas operaciones paraddjicas en las que se
funda la identidad: para ser mexicanos hay que
sonar como griegos. Los mds importantes autores
de la época se lanzaron a la bisqueda de la Gran
Tragedia Mexicana que confirmaria que nuestro
teatro habia alcanzado su mayoria de edad y estaba
en condiciones de dialogar al td por ti con las
dramaturgias de Europa; una vez emancipados, se
volveria innecesario seguir representando historias
dedanesesindecisos y tebanos arrogantes, pudiendo
poblar nuestros escenarios con las tribulaciones de
los reyes chichimecas vy tlaxcaltecas, que con toda
seguridad nos atafierian mucho mas. Se daba por
hecho que estatura trdgica-tragica, asi como la de
los héroes griegos, solo podian tenerla los reyes
prehispanicos, y si acaso uno que otro caudillo
malogrado de la Revolucién Mexicana.

Fueron muchos los intentos que se hicieron por
concretar a la Madre de Todas Nuestras Tragedias,
con resultados que, en la mayoria de los casos, no
hicieron sino confirmar que por ese camino solo
conseguiriamos convertimos en maquiladores
de burdas imitaciones de las tragedias de Esquilo
y Sofocles. Tan burdas, que no le costé mucho
trabajo a Ibargliengoitia recalcar su caracter
involuntariamente parddico en ese delicioso drama
satirico intitulado No te achicopales, Cacama.

3

La construccion del simulacro de la identidad es
el tema que muchos consideran como el texto
fundacional de la dramaturgia mexicana. En
El gesticulador, Usigli nos lleva a presenciar la
fabricacién del mito —uno de cuyos artifices es,
inevitablemente, un extranjero—. La mentira
del caudillo revolucionario justo y honesto que
se retira a vivir oscuramente como maestro de
primaria estd cimentada tanto en retazos de la
mitologia revolucionaria como en las fantasias
del gringo que por una casualidad pasa la noche
en casa de César Rubio, y a quien éste le vende
exactamente lo que quiere oir. En un momento
dado, Rubio le cuenta a Oliver Bolton la verdadera
historia de su homonimo, el caudillo revolucionario
asesinado por su propio asistente; pero tal version
de los hechos es inmediatamente descartada por
el historiador norteamericano, quien la considera
poco verosimil: incongruente con el cardcter del
personaje. Estamos asistiendo al momento preciso
en que nace el mito; a partir de ahi, el personaje
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ideado a dos manos por Bolton y Rubio escapara
al control de ambos y seguird sus propias reglas, no
ya las del historiador sino las del poeta que, como
decia Aristteles, debe olvidarse de los hechos tal
y como ocurrieron y reformularlos de la manera en
que dehieron ocurrir,

En los libros de texto gratuitos y en los ritos
civicos también se representan los hechos
aristotélicamente, como debieron ocurrir. Pero
para completar el simulacro identitario, es
necesaria la presencia de alguien que venga de
fuera. Los mexicanos somos espectadores de la
representacion del 15 de septiembre pero, al mismo
tiempo, se supone que la protagonizamos: nosotros
mismos somos los festejados; por ello, requerimos
de un verdadero espectador, un Oliver Bolton que
nos diga qué nos falta y qué nos sobra para ser lo
que realmente somos. Varios lugares comunes de
la idiosincracia, como la supuesta relacion festiva
del mexicano con la muerte o la afirmacion de
que México “es un pais surrealista”, tienen su
origen en la mirada de visitantes extranjeros que
asi han definido este pais {y sabemos que, segin
los principios de la construccién dramitica, la

“Darfa la impresion de que esta
necesidaddeserloque afueraimaginan
que somos ha tenido consecuencias

en cierto tipo de teatro que se produce
especificamente para viajar a festivales
en otros paises.”

definicion que un personaje hace de ofro suele
decir mas de quien define que de quien es definido).
Las fantasfas que los demds tienen de nosotros
y los arquetipos forjados para otras identidades
juegan un papel tan relevante en nuestra propia
definicién de la nacionalidad, que si tratdramos de
limpiarla de todas estas ideas dificilmente quedarfa
mucho en pie. Roger Bartra ha senalado como, por
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ejemplo, la imagen del indio melancélico —uno
de los cimientos de la identidad nacional, y eje
iconogréfico de varios movimientos artisticos de
corte nacionalista— no es mds que la apropiacion
de un arquetipo de la cultura occidental con més
de dos mil anos de antigiedad, que lo mismo es
utilizado en México que en Rusia, en Portugal,
en Inglaterra y en muchos otros paises, todos los
cuales lo consideran, como nosotros, un rasgo
indudablemente local.

Daria la impresién de que esta necesidad de
ser lo que afuera imaginan que somos ha tenido
consecuencias en cierto tipo de featro que se
produce especificamente para viajar a festivales
en ofros pafses.” No es raro en estos casos
percibir que los temas v las estéticas han sido
elegidos para satisfacer las expectativas de los
programadores v los piblicos de los paises a
los que el espectdculo viajara, es decir, a su idea
de lo que un espectaculo mexicano debe ser. El
asunto podria ser aprovechado asumiendo cierto
cinismo; pero con frecuencia ocurre que, en vez
de eso, nosotros también terminamos pensando
que eso es lo que realmente somos. Tal vez, un
dia de estos deberiamos dejar de ohsesionarnos
por el problema de quiénes somos y empezar a
pregunfarnos quiénes nos interesaria ser.

' Dias mds tarde, en su primera proclama formal,
Hidalgo reiteré: “undamonos a sostener una causa a
nuestro parecer justa y santa, como lo es mantener ilesa
nuestra santa religion, la obediencia a nuestro romano
pontifice y a nuestro rey y sefor natural, a quien hemos
jurado obedecer, respetar su nombre y leyes, cuidar de
sus intereses, perseguir a cuantos se opongan a ello”.

* Anionio  Magana-Esquivel especula sobre la
posibilidad de que el “Antonio Santa Anna”, autor de una
obra intitulada El blanco de por fuerza, que participd en
un concurso convocado en 1805 por el Diario de México,
pudiera ser el mismo Antonio Lopez de Santa Anna que
ocupd la presidencia una y ofra vez durante la primera
mitad del siglo xux. Las fechas lo hacen improbable (en
aquellos anos, el futuro dictador era apenas un nino,
aunque la idea no deja de tener un cierto atractivo
poético: ;cémo no imaginar al histrién por excelencia
de nuestra politica, tan aficionado a los cambios de
chaqueta, las peripecias y los salvamentos de dltimo
minuto, sucumbiendo a la tentacion de probar fortuna
en los terrenos del teatro? La teatralidad del personaje
va era explotada por los humoristas de su tiempo, que lo
caricaturizaban, por ejemplo, como un Don Juan Tenorio
que recitaba su sainete en el gran tinglado nacional.

* Tampoco éste es un fendmeno exclusivamente
mexicano: en las mesas de trabajo sobre teatro e
identidad nacional llevadas a cabo durante la Puerta de
las Américas del afio pasado, por ejemplo, los espafioles
se quejaban de que en su pais cada vez se producian mas
obras con fines de exportacion.

FLavio G on zaLez M eLLo, Director, dramatu rgo, guionista y
cineasta, es miembro del Sistema Nacional de Creadores
de Arte.
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NACIONALISMO E IDENTIDAD
FLUIDA EN LA DRAMATURGIA
DEL NORTE DE MEXICO

Enrique Mijares

Es dificil hablar de nacionalismo cuando la
idea de nacion a menudo se reduce a ciertas
sefas de identidad que pesan, o debieran pesar,
sobre los individuos que la conforman, mas alla
de las circunstancias que éstos enfrentan; en
tanto que frente a los miembros de otras naciones
tales atributos identitarios constituyen motivos
de escarnio, discriminacion y segregacian,
cuando no de confrontacion y belicosidad. Asi,
algunas etiquetas como nacionalsocialismo vy
nacionalsindicalismo son sélo un par de los
maltiples ejemplos vergonzosos de radicalizacion
obalcanizacion a ultranza, que apoyados en ciertos
rasgos culturales, en especial los raciales y los
religiosos, pretenden elevarse al rango de dogma
universal, sin desdenar para ello el fulminante
exterminio de los otros, los distintos.

En estos dias, cuando transitar libremente por el
ciberespacio resulta una practica indiscriminada,
democrdtica, por medio de la cual se puede
acceder instantineamente a cualquier lugar del
planeta, nuestro mundo -lejos de unificarse en el
anonimato como lo supone el hegemanico sistema
de mercado global- liende a la disgregacion
en aras de una multitud de posicionamientos
extremistas pretendiendo cada cual abarcar y
avasallar al otro, imponer su voluntad omnimoda
a los otros, de modo que es comun encontrar todo
tipo de barreras y limitaciones étnicas, religiosas,
politicas... que exacerban las diferencias hasta el
fanatismo y fragmentan la coexistencia armonica de
los habitantes aislandolos en guelos, reservaciones
o carceles virtuales.

Asi planteado, el nacionalismo no Gnicamente
es la frontera, tajo, border o linea imaginaria que
fragmenta el horizonte en partes irreconciliables; la
mayoria de las veces ni siquiera tiene que ver con
la geograiia o con asuntos aduanales, sino suele ser
una experiencia emocional, un estado del alma que
naufraga en el océano de identidades nacionales
imbricadas, con-fundidas, inextricables.

La pureza cultural, llamese identidad nacional
0 sentimiento pafridtico, no existe, como
tampoco, por mucho que lo proclamen algunos
grupos supremacistas, existen jerarquias basadas
en el color de la piel o en la religion que ellos
profesen, sino una diversidad de matices mayor
que cualquier gradacion cromatica basada en los
estudios newtonianos de la descomposicion de la
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luz. De esa suerte, todo a nuestro derredor acusa
mestizaje, sincretismo, mixtificacion, fluidez,

Simbolos nacionales como la bandera, un
escudo, lema o himno no son sino artefactos
culturales motivo de numerosas interprefaciones
y modificaciones a través del tiempo. La virgen
de Guadalupe, pongamos por caso, segin la
creencia popular y a pesar de las impugnaciones,
quedd estampada —diciembre de 1531- en el
sayal de Juan Diego, flamante santo; fue bandera
del movimiento de Independencia en septiembre
de 1810, y hoy por hoy es simbolo de la unidad
nacional mexicana. Todo ello sélo es una parte de
la mixtificacion a la que Carlos Fuentes se refiere
en Los anos con laura Diaz: “;Te das cuenta qué
cosa mas genial? Es una virgen cristiana e indigena,
pero también es la Virgen de Israel, la madre judia
del Mesias esperado, y tiene un nombre drabe,
Guadalupe, rio de lobos. ;Cudntas culturas por el
precio de una estampal”

La pureza cultural, [lamese
identidad nacional o sentimiento
patriético, no existe todo a

nuestro derredor acusa mestizaje,

sincretismo, mixtificacion,

fluidez.

En esta frontera virtual, cuyo signo es la
polisemia, convergen como en un disefo textil los
aparentemente confiables datos geograficos,
los mas disimbolos acercamientos filosaficos, las
heterogéneas caracteristicas raciales, las inopinadas
manifestaciones culturales, las distintas necesidades
existenciales y las innumerables expectativas de
superacion personal. Estos factores constituyen una
encrucijada, una cita en la que toda especulacion
y toda simulacién son posibles y, por ende, no
pueden quedar satisfechos mediante respuestas
tinicas y caminos cerrados, es decir, no a través
de métodos convencionales y estructuras afiejas,
sino con didlogo abierto, pensamiento sistémico
y desempenio solidario; esto es, no la uniformidad
ni la globalizacion cosificadora, sino la pluralidad
en la individualidad, lo uno en lo diverso, la
universidacd.

Asi, al menos, lo han comprendido algunos
hacedores deteatro afincados, real o espiritualmente,
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en el Norte de México, particularmente dramaturgos
cuyo eje mental es la frontera, pero, permitaseme
insislir, no la zanja, herida, costura, cicalriz o linde
en el terreno, sino las murallas virtuales que es
posible franquear, atravesar, incluso remontar, para
ir mas alla, para inventar, prolongar, comprender
el otro lado, “los otros lados”, y experimentar la
totalidad del mundo como si de una extension
de nosotros mismos se tratara. Es un movimiento
silencioso, todavia incipiente y fuertemente
marginado que a pesar de los obsticulos y las
rémoras, a despecho de los madelos mentales
validados por el centralismo, costumbre politica y
atavismo cultural, tiene la esperanza puesta en la
diversidad, en la tolerancia de las diferencias y en
el respeto a las libertades individuales.

Digamos, siguiendo a Jorge Dubatti, que las
micropoéticas de cada uno de los dramaturgos
nortefos corresponden, si, al archipiélago de
la macropoética septentrional, y en el ejercicio
de la archipoética simultdnea, sucesiva o
alternativamente poscolonial, nechistoricista,
cuantica... que se estd escribiendo en el
mundo en el siglo veintiuna.

Enmique  MUARES.
Dramaturgo, director
del grupo teatral y la
Editorial Espacio
Vacio. Miemhro del
Sisterna Nacional
de Creadores
de Arte y
catedratico de
la Universidad
Judrez de
Durango.
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HACIA UNA EVALUACION JUSTA DEL TRABAJO DE USIGLI

RODOLFO USIGLI
Y EL NACIONALISMO MEXICANO

José Ramén Alcdntara Mejia

L os valiosos estudios hasta ahora desarrollados
en torno a la obra de Usigli han rescatado su
poélica leatral, pero hay un Usigli apenas conocido,
el Usigli de la modernidad. Los archivos de cerca
de un cuarto de millon de materiales depositados
en la Universidad de Miami, en Ohio, empiezan a
revelar a un Usigli en didlogo con los intelectuales
nacionales e internacionales de su época —algo
que sdlo se atishaba en su obra publicada— abierto
a todas las tendencias no obstante tener una vision
clara de su propia posicion. Un Usigli que fomenta
la cultura nacional y propone la creacion de un
Centro Nacional de las Artes donde se ubicaria el
Teatro del Mundo, un Usigli que ve el teatro como
el elemento integrador de todas las artes, un Usigli
que desde el principio planeé y se preocupd por
la realizacién de un programa pedagdgico porque
concibié al arte como la manera mds efectiva
de resignificar la identidad nacional a la luz de
una modernidad de la que €l era plenamente
consciente y la cual él entendid en toda su
profunda complejidad.

Por ello, no es posible hacer una evaluacion justa
del trahajo de la persona que puso los cimientos del
teatro mexicano contemporaneosin fundamentarlos
y enraizarlos en la modernidad del siglo xx y en una
concepcion sumamente desarrollada del significado
de Nacion, nacionalidad e identidad, en contraste
con el “nacionalismo” que pretendian configurar
los idedlogos del naciente Estado revolucionario,
El concepto de nacionalidad de Usigli recupera
una vision humanista que siempre estuvo presente
como una actitud critica ante el desarrollo del
racionalismo, y fue precisamente el fermento que,
a finales del siglo xix y principios del xx, puso en
crisis a la modernidad ilustrada. El afio de 1914
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sefiala el desmoronamiento de la Europa ilustrada
y de las naciones-estado que llevd a la Primera
Guerra Mundial; a la vez, en el campo de las artes,
la filosofia, la ciencia y la teologia se cuestionan los
parametros cerrados de la llustracion. Evidencia de
ello es el surgimiento de las vanguardias, aunque
serfa simplista nombrar como vanguardias solo
aquellas expresiones formales que emergen en la
modernidad.

En este contexto, es significativo observar
los parametros que enmarcan el pensamiento
moderno de Usigli. Bastaria sefialar su actitud
coma miembro del comité que elabord el programa
de obras de Bellas Artes, entre las que se incluia
El gesticulador, presionando para que estuviera
formado por autores modernos, contra la actitud
original que pretendia sélo autores cldsicos.” Pero
ello no significo el desdén por el teatro popular
sino, por lo contrario, confiesa que su “intencidn
general desde las ‘tres comedias impoliticas’, habia
sido la de trasladar al teatro en serio la tematica
popular, de revista o de carpa. Experimentaria yo

el mismo halago de descubrir un corrido anonimo
del siglo xix que me probd que Corona de sombra
esta cerca del sentimiento popular” (Usigli: 556).
Para Usigli, pues, lo “moderno” no es el rechazo
de la tradicidn, sino su reteatralizacicn, y esto lo
ubica en una posicion distinta a las vanguardias
formales, cuyo origen también se encuentra

Usigli “concibic al arte como la

manera mas efectiva de resiFniﬁC‘ar

la identidad nacional a la luz de
una modernidad de la que él era
plenamente consciente y la cual
él entendio en toda su profunda
complejidad”.

en la crisis de la modernidad, En este sentido la
vanguardia humanista inicia la recuperacién de
lo oral, lo particular, lo local, lo temporal, en fin,
de la subjetividad, sin desdedar la objetividad que
es vista como uno de los criterios y no el dnico
criterio de la verdad. Uno, pues, tendria que
ubicar esta otra “vanguardia”, por ejemplo, en el
teatro filosdfico de Pirandello, en las propuestas
existencialistas europeas y en el neorrealismo del
teatro norteamericano, asi como en sus cruces con
las vanguardias “formales” posteriores del teatro de
Brecht, Beckett y Pinter, entre otros,

En este contexto, Usigli se encuentra a la par que
Pirandello, no tanto por la influencia en su obra del
dramaturgo italiano —cosa que Usigli mismo no
considerd determinante—, sino por compartir una
misma vision que €l aplica a la comprension de la
naciente nacion mexicana.* En sus “Doce notas”
de 1943, refiriéndose a la Revolucion, senala que
su critica de la realidad desde la teatralidad es una
constante en tanto instrumento de la verdad: “La
revolucién que acabard con lo revolucionario en
México, que serd mexicana de veras, es la obra
inversa [la que revela la verdad sobre la demagogia
de la Revolucidn, de la historia en general, el hijo
prodigo de esta teorfa” (Usigli: 478).

Noes necesario ahondarsobre el “vanguardismo”
formal de Usigli, porque ya existen trabajos,
como el de Deborah ). Cohen, que toman en
cuenta las técnicas escénicas experimentales
que, desafortunadamente, no han sido tomadas
en cuenta en las producciones que de ellas se
han hecho.” Recientemente, Lourdes Cornejo-
Krohn ha realizado una lectura posmoderna de
las “Coronas”, confirmando la originalidad de la
escritura escénica codificada en la dramaturgia
usigliana. Debemos recordar que para Usigli el
teatro no era de ninguna manera literatura, sino
accion, y la poctica teatral se encontraba en
la accién y no en la escritura. Cohen sefiala la
fusion de estos aspectos vanguardistas con aquello
que a Usigli mas le interesaba: la conformacion de
una teatralidad mexicana centrada en el tema
de la identidad, ya que para él una teatralidad de
vanguardia solo tenia sentido en México si en ella
se construia la problematica nacional, como de
hecho ocurre con las vanguardias europeas,

La obra de Usigli, pues, manifiesta una
modernidad que no desdefia a la vanguardia,
sino que asume una posicion que exige del teatro
algo mds que experimentaciones formales. Ese
algo mds es su profunda preocupacion por el
desarrollo del pais en medio de la modemidad a
la que ha sido arrojado por la Revolucion. En este
sentido, podriamos decir que es Usigli, mds que
sus contempordneos, quien introduce el tema de
la modernidad no sélo en México sino en toda
Latinoamérica a través del planteamiento teatral
del problema de la identidad.

Jorge Larrain, cuestionando las perspectivas que
pretenden ver a la modernidad como un fenémeno
exclusivamente europeo, sugiere que habria que
distinguir entre la modernidad cuyos efectos son
globales, y la conciencia de modernidad que parte
de la experiencia de la misma y que ocurre en un
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ambito mds localizado.” En este sentido, si bien
la modernidad se expande con la colonizacion
del mundo que se inicia en el siglo xvi —y su
presencia, cuando menos en el sentido humanista,
en México se manifiesta en la tarea que realizan
las primeras 6rdenes religiosas—, la experiencia y
la conciencia de la modernidad adquieren forma
latinoamericana y mexicana solo hasta principios
del siglo xx, cuando ocurre la primera crisis de
la modernidad. “Desde comienzos del siglo xx
comenzo un proceso de revision de la modernidad
en el que la ‘cuestion social’ asumié cada vez
mas una importancia fundamental” (Larrain: 36).
Tal revision significd el desmantelamiento de las
nociones de progreso que ocultaban la explotacion
brutal llevada a cabo por el naciente capitalismo y
sus instrumentos tecnolégicos, de la marginacion
fundada en una vision racista del ser humano, del
concepto de nacién que partia del Estado y no
de la realidad multicultural de los pueblos que la
constituian, y de un concepto de verdad sostenido
a partir de lo que hoy llamamos “los grades relatos”
de la moral, la religion, la ciencia y la historia, y
no de una realidad compleja y cambiante.
Después del retraso que propicid la Colonia, la

Ante la reaccién de la critica
mexicana a El gesticulador, Usigli
: “Lo que duele en mi pieza
s la critica sino la autocriti

el desnudarse de lo falso para
quedar revestido solo con el pudor
extraordinario de la desnudez
la verdad.”

modernidad adquiere una nueva forma en América
a partir de las luchas de independencia, pero, como
sefiala Larrain: “Aunque las nuevas ideas traen
consigo el comienzo de muchas transformaciones
en politica y cultura, el orden social permanece
intacto en lo fundamental. Es ésta la razon por la
cual la primera etapa de Modernizacion durante el
siglo xix se puede denominar oligdrquica” (Larrain:
40). La revision que se hace en el siglo xx resulta
tamhién en un andlisis critico de la modernidad
oligarquica, lo cual en México da origen a la
primera revolucién verdaderamente moderna en
1910.

La vision retrospectiva de la modernidad desde
el siglo xu también significa una revision de la
identidad, tanto individual como nacional. Si bien
la llustracion habia propiciado una perspectiva
esencialista formulada a partir de supuestos rasgos
bioldgicos y sociales que, por supuesto, apoyaban
tanto el racismo como las estructuras oligarquicas,
la entrada del nuevo siglo significo, sin embargo,
la inclusion de otros parametros que culminaron
proponiendo que la identidad es una construccion
en la que intervienen tanto cualidades sociales
compartidas como objetos  materiales cuya
produccion y posesion es un elemento definidor
de la identidad, asi como la presencia de los otros,
cuya opinion es internalizada, y ante quienes la
identidad propia se define.
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El resumen que realiza Larrain permite
ohservar cuan desarrollado se encontraba el
pensamiento de Usigli, pues £l gesticulador
es un claro ejemplo de una vision distinta de
la identidad que clama por un acercamiento
moderno. Basta citar la conclusion de las
discusiones contemporaneas sobre la identidad,
para observar el paralelo con el célebre drama
del creador mexicano. Tales estudios, dice
Larrain:

nos permite[n] comprender la identidad no
COmo una construccion meramente pasiva,
sino como una verdadera interaccion en la que
la identidad del sujeto se construye no tanto
como una expresion del libre reconocimiento
de los otros, sino también como resultado de
una lucha para ser reconocido por los otros.
Esa lucha responde a la experiencia de falta
de respeto y se vive como indignacion e ira
y que el “yo" no acepta. Esta lucha [...] tiene
la potencialidad de llegar a ser colectiva en la
medida en que sus objetivos pudieran generarse
mds alld de las intenciones individuales. En este
punto se encuentran las identidades personales
y colectivas. (p. 48)

Identidades personales que se tornan colectivas
y que adquieren la forma de “artefacto cultural, una
clase de ‘comunidad imaginada’, como lo expresa
Anderson en el caso de la nacion” (Larrain: 52). Tal
comunidad forma su propia historia a partir de los
relatos, las tradiciones, las imagenes y simbolos,
que dan forma a la identidad nacional. Pero a la
vez, la conformacion de la identidad nacional
propiciada por la modernidad del siglo xx rompe
el esteticismo de las identidades fijadas por la
modernidad ilustrada y el remanticismo, para dar
paso a una tension:

Es una cuestion de “llegar a ser” asi como
de “ser”. Pertenece lanto al futuro como al
pasado. No es una situacion que ya existe,
que trasciende lugar, tiempo, historia y cultura.
Las identidades culturales provienen de algin
lugar, tienen historias. Pero como todo lo
que es histdrico, sufren una transformacion
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“...las ‘Coronas” son la
continuacion mas explicita de la

retextualizacion de la historia y la

identidad mexicana.”

constante. Lejos de ser eternamente fijas en
algin pasado esencializado, estin sometidas
al continuo “juego” de la historia, la cultura y
el poder. (Larrain: 60)

Por supuesto, la obra de Usigli da amplio
testimonio de una concepcion moderna de lo que
significa la identidad individual y nacional, no
solo en Fl gesticulador sino tamhién en sus tres
“Coronas”. Usigli fue, sin duda, dolorosamente
consciente del cardcter innovador, moderno, de
su propuesta. Al revisar la reaccion de la critica
mexicana a Ef gesticulador no pudo sino exclamar:
“Lo que duele en mi pieza no es la critica sino la
autocritica: el desnudarse de lo falso para quedar
revestido sélo con el pudor extraordinario de
la desnudez y la verdad” (Usigli: 533). Sobre su
personaje anade: “No puede decirse que el falso
César Rubio, redimido de su mentira, transfigurado
por la fe en la vitalidad de la Revolucién, y que
muere por ella, sea un valor negativo” (Usigli:
534). En efecto, César Rubio es la nueva nacion
mexicana, con todas sus contradicciones, asesinada
precisamente por el falso nacionalismo de una
revolucion demagdgica que inevitablemente darfa
paso a una nueva oligarquia,

Uno tendria que ahondar en el brillante ensayo
que precede al estreno de Ef gesticulador, titulado
“Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”, de
1938, para entender que la obra no es una critica
destructiva de la Revolucion y del caracter de César
Rubio, sino todo lo contrario. Es el rescate de la
verdadera Revolucion, de aquella que inaugura
la modernidad contempordnea en América Latina.
De la misma manera, se trata de una propuesta
de identidad verdadera, cuya cimentacion es
la revelacion de la mdscara impuesta por la
colonizacién con el propésito de mostrar lo que
podria ser una identidad verdadera, acto que
efectivamente se manifiesta en César Rubio. Usigli
sefala en el ensayo mencionado:

El sistema colonial que protegio la hipocresia
y la mentira de los indios, mestizos y hasta
los inoculados criollos, privando a aquéllos
de su idioma y de sus dioses, limitando sus
transacciones comerciales, y frustrando a los
otros de los mejores empleos y prebendas, es la
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primera fabrica oficial de la verdad mexicana.
(Usigli: 458)

Por supuesto, las “Coronas” son la continuacion
mas explicita de la retextualizacion de la historia
y la identidad mexicana. Si en Corona de luz
Usigli elige un héroe extranjero para representar
lo que serfa una verdadera identidad es, creo yo,
con el propasito de contrastarla no con la figura
del juarismo sino con su sucesor, el afrancesado
e ilustrado porfiriato, un porfiriato que asume una
modernidad europea en decadencia como modelo
para un futuro México, en lugar de proponer un
verdadero proyecto de nacidn. “Un gobiermo
revolucionario” —dice Usigli en su ensayo— “seria
en realidad aquel que, aun siendo monarquico, se
adelantara a los del resto del mundo en ilusién del
progreso social” (Usigli: 462),

Desde luego que el Maximiliano de Corona de
luz no alude tanto al personaje histdrico, sino a
lo que significa como héroe moderno, tal como
César Rubio o el Cuauhtémoc de Corona de fuego.
Todos ellos son los verdaderos héroes modernos
que poseen una vision de conjunto del pasado
desde su propio presente para proyectar un futuro
que es, segtin Walter Benjamin, la vision que la
modernidad humanista opone a la modernidad
ilustrada. En “Prélogo después de la obra” sobre
Corona de sombra, de 1943, Usigli manifiesta en
toda su plenitud su compromiso con la modernidad
antiilustrada:

Vivimos en un mundo de progreso, de
civilizacion y  deslruccion — mayormente
mecdnicos [...] Esta época que revive
precisamente la guerra y los mitos de hace
siglos v vuelve a poner de moda los lugares
de las viejas batallas |[...] nos da la clave de
que nada estd aislado ni muere en el transcurso
del tiempo; de que el pasado espera reunirse
con el presente, y de que la Unica razén del
presente es reunirse con el futuro. En otras
palabras, el mundo que a nuestros ojos parece
estar credndose y ser original, no podria lograr
su objeto de creacion si no se recreara a la vez,
si prescindiera de sus muertos y se consagrara
s6lo a los vivos. (Usigli: 624)

El presente en el que se desarrolla Corona de
sombra es la modernidad ilustrada, pero también
parece ser su ocaso, en medio del cual se vislumbra
otra realidad. Maximiliano, como paradigma del
héroe verdaderamente moderno, dice Usigli: “es el
verdadero precursor de un nuevo punto de vista:
el principe demdcrata” (Usigli: 628). Y continta:

“...Usigli vio el teatro, o quiza
ubicandonos en el presente podamos
decir que vio el arte verdaderamente

nacional, como aquel que configura

la identidad verdadera, pues el arte-

facto es la expresion mas material y
mas real de la identidad.”
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“Es el dltimo principe heroico de Europa [...| con
él muere un simbolo a la vez que nace otro. En
él muere la codicia europea; en él nace el primer
concepto cerrado y claro de la nacionalidad
mexicana” (Usigli: 629).

;Por qué elige Usigli a Maximiliano como el
paradigma de la verdadera identidad mexicana?
Tal vez porque, como él, su identidad no es la
nacionalidad ni la historia falseada, sino la realidad
mexicana con la que se compromete y por la que
esta dispuesto, como Cuauhtémoc en Corona de
fuego, o como César Rubio en Fl gesticulador, a
morir. Evidentemente Usigli mismo se ve reflejado
eneste tipo de héroe moderno: “Nacido en México”
—dice— “de padres europeos, no espafioles, he
descubierto, por ejemplo, que nada me separa de
esta tierra, que disfruto ver sus problemas, de una
perspectiva extraordinaria, orgullosa y apasionada,
y de una presencia sin retorno a Europa” (Usigli:
635).

Ser moderno es ser universal no a partir de un
falso esencialismo, sino de una realidad local,
arraigada en una historia verdadera que se proyecta
en la configuracion de un futuro. Por eso para Usigli
el teatro, como para otros tantos pensadores de la
modernidad, es el paradigma por excelencia de lo
verdaderamente moderno. En su “Ensayo sobre la
actualidad de la poesia dramdtica” de 1947, Usigli
propone que el teatro es articulador del tiempo,
retextualizador de la historia y, por consiguiente,
formador de la verdadera politica. “Separada de la
estética” —dice— "y, por consiguiente, de la ética
y de la conciencia puras, la politica mexicana se
desvinculd del concepto filosdfico de la politica,
convirtiéndose en una fuerza ciega y mortal.”

Como sus héroes, Usigli es capaz de ver la
totalidad del proyecto de la modemidad, de
manera que era plenamente consciente del cambio
que significo la Segunda Guerra Mundial para la
modernidad: el inevitable desplazamiento del
centro hegemdnico de Europa a Norteamérica. De
ahi que haya percibido la amenaza de una nueva
colonizacion que pondria en riesgo esa identidad
que estaba en vias de construirse. Asi, en sus “Doce
notas” de 1943, senala: “Nuestro remedio contra
Estados Unidos no esta en odiarlos ni en servirlo ni
en atraer su lluvia de oro sobre nuestras cabezas.
Estd en tener un teatro. Pero el teatro es la corona
de la unidad racial, primero, de la unidad politica
después, de un pais” (Usigli: 488).

De esta manera, Usigli vio el teatro, o quiza
ubicdndonos en el presente podamos decir que
vio el arte verdaderamente nacional, como aquel
que configura la identidad verdadera, pues el arte-
facto es la expresion mds material y mds real de la
identidad. El teatro no es, pues, mexicano mientras
no muestre la conflictiva mexicana, sino que siga
miméticamente el modelo europeo vanguardista
del modernismo que, debemos decir, emerge bajo
condiciones distintas a las de nuestro pafs. Hemos
senalado que Usigli no reacciona negativamente
ante los experimentos vanguardistas, sino todo lo
contrario, los alienta siempre y cuando sea una
vanguardia mexicana. Si él opta por el realismo en
sudramaturgia, no es porque no sea consciente de la

vanguardia europea, sino porque para él representar
la realidad no es asunto de “realismo” mimético
sino de construccion estética, una construccion
que sea lo mas adecuado para mostrar la verdad.
Y esto, para Usigli puede hacerse desde cualquier
propuesta estética. Lo que resulta imperdonable es
que se lleve a cabo la experimentacion sin que ésta
respete lo que para €l es la esencia del teatro: la
verdad sobre la realidad.

Finalmente, tendriamos que decir que para
Usigli la identidad mexicana sélo es moderna en
la medida en que se despoja del lastre nacionalista
y asume el reto de hacerse presente como un
pueblo, como conciencia nacional que esta
dispuesta a asumir un futuro en vez de ocultarse
en la mascara del pasado indigena o espanol.
Pues la verdadera modernidad es aquella que
mira hacia donde se mueve la realidad, no para
aceptarla incondicionalmente, ni para rechazarla
tajantemente, sino pare enfrentarla con la verdad,
esto es, con el lealro.

' Rodolfo, Usigli, “Gaceta de clausura sobre
£l gesticulador” (1961), en Teatro completo de
Rodolfo Usigli Ill, Fondo de Cultura Econdmica,
México, 1979, p. 542. Todas las citas de Usigli son
de esta edicion.

* Véase, por ejemplo, Wladimir Krysinski, E/
paradigma inguieto. Pirandello v el campo de la
modernidad, Iberoamericana, Madrid, 1995.

3 Deborah . Cohen, Reading toward Performance:
A Critical Reevaluation of Selected Plays by Rodolfo
Usigli, tesis doctoral, University of Kansas, Kansas,
1992; y “Usigli’s Medio Tono and the Transition to
Modern Mexican Theatre”, Latin American Theatre
Review 35 (1), otofio de 2001: 63-74.

4 Lourdes Cornejo-Krohn: A Postmodern Reading
of Rodolfo Usiglis “Corona” Trilogy, tesis doctoral,
Indiana University, Indiana, 2002.

5 Jorge Larrain, Identidad y modernidad en
Ameérica Latina, Océano, México, 2004,
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“ .. PENSARON QUE ERAMOS HIERBA, PERO SOMOS ARBOL”

LUIS VALDEZ

Y EL TEATRO CHICANO’

Leticia Garcia Urriza

Luego de la fundacion de El Teatro Campesino,
scomo se dio el desarrollo del teatro chicano?

Hubo un festival en México que reunié a grupos
latinoamericanos y a El Teatro Campesino del
movimiento chicano, el cual marco el auge de los
grupos universitarios en Estados Unidos. A partir de
entonces comenzaron a desparramarse estos teatros
a las comunidades, de modo que empezé a haber
una presencia de organizaciones culturales en casi
todas las grandes ciudades del suroeste de Estados
Unidos. Y estas organizaciones culturales chicanas
eran grupos que se ocupaban de representar la
historia de los mexicanos en Estados Unidos
a través de las artes, no sélo el teatro, pues el
muralismo tuvo también una presencia importante,
y sigue teniéndola.

El movimiento tuvo como resultado el
surgimiento de dramaturgos, productores y actores,
algunos de los cuales terminaron entrando al cine
y la television como profesionales. Yo mismo pude
entrar al cine, con la oportunidad de adaptar una
obra para el cine y de filmar. Esto formé parte de la
lucha por expresarnos.

Portada de! programa de mano de la presentacidn
de Zoot Suit en el Winter Garden Theatre, 1979

Zoot Suit represento el punto mas alto en la
profesionalizacion de ese teatro chicano, pues fue
una obra que tuvo una temporada en Los Angeles
de 11 meses. Yo creo que hasta la fecha ha sido
la produccion teatral mas exitosa de Los Angeles,
en pleno Hollywood: asistieron medio millon de
personas, cada noche entraban al teatro 1,200
personas y llegd a verla gente que nunca habia
estado en un teatro. Como se trataba de la historia
de la gente que habia vivido en Los Angeles en
la época de los cuarenta, se emocionaban mucho
al ver esta realidad puesta en escena. Con ese
entusiasmo, llegamos a la oportunidad de convertir
en pelicula la obra de teatro. De ahi se abrid otra
brecha: era posible llevar material chicano al cine,
y algunos entramos a Hollywood, a probar que
podiamos mantener nuestra dignidad e integridad
dentro de esa carrera de abusos que es Hollywood,
y logramos uno que otro éxito.

Pero sobre todo seguiamos en el teatro, era teatro
y cine. En aquel entonces, el desarrollo de aquellos
que seguimos en el movimiento chicano teatral
estuvo dirigido a sentar las bases del teatro chicano,
y aunque ya no existen los setenta y cinco u ochenta
grupos de teatro universitario que llegd a haber,
que eran realmente teatro panfletario, politico,
de ahi salieron individuos que siguen trabajando

como directores y dramaturgos, disefadores de
escena, de vestuario, iluminadores... porque lo
que estabamos haciendo era construir la base del
teatro chicano. Antes de eso no habia nada; en
1965 habia la presencia en las fabricas y en los
campos de mexicanos inmigrantes, muy pocos
en la universidad y muy pocos en la industria
profesional del teatro y el cine; asi que tuvimos
que crear esa oportunidad, inventar una manera
de entrar, y las obras que correspondieran a esa
expresion. Y atn seguimos trabajando en ello.

Del inicio a la fecha han pasado solo cuarenta
afios, lo cual no es mucho; quizas se necesite
un siglo por lo menos para que se desarrolle una
expresion nacional. Por supuesto, yo considero
que la cultura chicana es una parte de la expresion
mexicana en general. Yo me considero finalmente
un mexicano que vive en Estados Unidos; aunque
naci alld, mis padres nacieron en México y yo he
tenido esta identificacion toda mi vida. De hecho,
los chicanos que investigan y comienzan a expresar
su cultura se dan cuenta de que son mexicanos.
Pero ahora estamos en otras condiciones, en los
dltimos treinta o cuarenta anos se ha visto que
la inmigracion mexicana a Estados Unidos es un
asunto sumamente controversial y de cardcter mas
politico a la vez, por tantos mexicanos que han
estado llegando. La presencia de los mexicanos
en Estados Unidos estd transiormando el pais; ya
no se ven mexicanos solo en el suroeste, como
antes, se ven por todo Estados Unidos. Asi que
ahora existe una posibilidad de expresién teatral
desde California hasta Nueva York, y hay diferentes
compafifas regionales que ahora estdn presentando
obras de dramaturgos latinos y chicanos en las
grandes ciudades.

;Cudl es fa temdtica de estos grupos nuevos?

Un ejemplo seria la obra Flectricidad, de Luis Alfaro,
que se ha presentado recientemente en Chicago y
que es una adaplacion de Electra, de Sofocles, a
una realidad chicana. Los personajes y el estilo de
esta obra son los mismos que hemos representado
siempre, son los pachucos, la gente de la calle, la
vida y las condiciones de los inmigrantes latinos,
en su propio lenguaje, el spanglish. La obra ha
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tenido éxito y Luis Alfaro es uno de los dramaturgos
que sigue trabajando en estos temas. También esta
Octavio Solfs, que es otro dramaturgo importante,
con sus obras Santos & Santos y El paso blue; a
€l hemos tenido la oportunidad de presentarlo en
El Teatro Campesino, le ofrecimos el teatro para
que montara su obra, como director por primera
vez. Estd también Josefina Lopez, cuya obra Las
mujeres verdaderas tienen curvas también se hizo
pelicula, con una adaptacion de ella para el cine, y
a quien cuando tenia 17 aios le ofrecimos El Teatro
Campesino para que presentara sus obras.

Ha habido, pues, una relacion con dramaturgos
y actores que estan destacando en la industria,
jovenes que han tenido y siguen teniendo su
comienzo con nosotros. Parte de nuestro trabajo es
desarrollar nuevos talentos, y lo hacemos a nuestra
manera, pues no tenemos un teatro muy grande
—es un almacén convertido en teatro, en el pueblo
de San Juan Bautista—, pero ahi tenemos plena
libertad de expresion, el espacio para presentar
nuevas obras y desarrollar nuevos talentos. Por
eso para mi es importante este crecimiento de la
presencia mexicana en Estados Unidos, pues es
una promesa a futuro de nuevas expresiones; y
uno no puede predecir qué direccion van a tomar,
dependera de los individuos que emprendan esa
labor. Pero yo me siento muy optimista, porque
la expresion artistica trae consigo una expresion
politica; la sola presencia de tantos mexicanos en
Estados Unidos promete un nuevo poder politico.
Esto asusta a mucha gente en Estados Unidos,
dicen, como siempre en su actitud racista, que esto
va a destrozar al pais, que va a reducir la calidad
de la vida, puras pendejadas, tonterias realmente.

Pero para mi estas condiciones significan una
nueva riqueza. El afo pasado, por ejemplo, cuando
en Oaxaca hubo tantos problemas y no se pudo
realizar la Guelaguetza, hubo seis Guelaguetzas
en el estado de California. Llegaron campesinos de
Oaxaca y quisieron hacer lo que siempre hacian, y
organizaron su propia fiesta; esto supone ya no sélo
inmigracion, es transplantar la cultura mexicana,
y con grandes implicaciones, que para mi son
muy positivas, lo digo como dramaturgo, como
chicano y como activista social. Veo con gusto
cémo esta actividad en la que yo participé hace
anos en el campo con los jornaleros, al lado del
lider campesino César Chavez, se extiende ahora
por las grandes ciudades y se estd reflejando en el
teatro y en el cine. Hay muchas historias, muchas
de sufrimiento, pero éste se convierte en el oro
del cine y el teatro, porque el sufrir es parte de la
vida del ser humano; pero superar ese sufrimiento,
encontrar el modo de sobrevivir, son condiciones
que podemos conquistar con nuestra inteligencia
y creatividad.
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;Qué significé Zoot Suit en el movimiento
chicano?

El pachuco se ha convirtido en un simbolo de la
comunidad chicana, se ve en los murales, en lo
que la gente usa en su vestimenta, representa
esa memoria, esa conciencia del origen de
la comunidad chicana. Aunque nadie lo ha
dicho de esta manera, el enfrentamiento en
los cuarenta de los marines con los pachucos,
entre la comunidad anglosajona y la mexicana,
transformd nuestra presencia en Estados Unidos:
ya no éramos una minoria invisible, negable. No
solo se traté de la expresion clara de esa actitud
racista de la época, también estd el hecho de
que esos jovenes, al vestirse con sus tacuches,
con su zoot suit, estaban tratando de adaptar su
identidad al estilo americano. Eran muchachos y
muchachas que provenian de familias campesinas
y se habian trasladado a Los Angeles, que se estaba
convirtiendo en un gran centro urbano debido a
que la Segunda Guerra Mundial habia hecho surgir
muchas fdbricas, habia también industria militar
y, por supuesto, estaba Hollywood. Asi que la
ciudad estaba cambiando, aquellos que llegaban
del campo, de familias mexicanas, se hicieron de
su propio estilo urbano, que tomaron del calé que
se usaba en la Ciudad de México, que represents,
por ejemplo, Tin Tan en el cine. Necesitaban un
estilo urbano que les permitiera sobrevivir en
esa ciudad. El pachuquismo, esa vestimenta,
el lenguaje y la misica representd entonces un
hecho de sobrevivencia en Los Angeles y en la
vida urbana de Estados Unidos. Y el zoot suit se
vefa hasta en Nueva York, y también entre las
minorias afroamericanas. Asi que esa expresion
representa una fusion cultural en aquel pais, pues
los pachucos también tomaron elementos de la
caomunidad afroamericana. Representa el inicio
del movimiento chicano, y cuando en los sesenta
iniclamos el movimiento politico, nos dimos
cuenta de que la del pachuco era una figura que
tenia que recuperarse.

La obra sigue teniendo resonancia en los jovenes.
He dado permiso a las escuelas secundarias
para que la representen y la obra les ofrece otra
perspectiva de si mismos. Yo creo que el teatro

debe tener como fin no sélo divertir a la gente, sino
enfocarla. Poder presentar la obra en las escuelas
es darle la oportunidad a los jovenes de tener una
perspectiva de su historia.

Actualmente se esian dando tantos cambios en
la realidad social latina en Estados Unidos que esto
se tendrd que dramatizar, y se estd haciendo. Yo,
por mi parte, incluyo en mis obras elementos de la
época actual, pero hay muchos més dramaturgos
que estdn trabajande en proponer una perspectiva
que sea (til. Creo que se trata de borrar la frontera,
y la idea de levantar un muro representa la posician
de una parte solamente, el hecho es que también
se estan creando conexiones, y éste sera el tema de
esta primera mitad del siglo .

¢+En sus obras siguen siendo importantes los
simbolos prehispanicos?

Ahora estoy retrabajando una obra que se llama £/
Quinto Sol, que precisamente contiene elementos
de la mitologia maya, la idea del calendario maya
de que el afio 2012 constituye el final de un ciclo,
el momento en que se va a acabar el quinto sol y
va a haber un renacimiento. Me interesa la cultura
prehispanica indigena porque creo que hay mucho
que no se conoce; y aunque hay gente que piensa
que no tiene sentido discutir esas culturas muertas,
vo creo que existe una gran necesidad y mucho
que debe recuperarse de ellas.

El de México constitufa un pueblo con un punto
de vista y un modo de ser teatral, el cual es claro
en la importancia de sus centros ceremoniales.
Supieron integrar el teatro con la vida, la ciencia, la
politica; no distinguian entre el teatro y la realidad,
la realidad era teatral, mitica.

Estoy en México, entre otras cosas, para dar
un taller que llamo “El ser vibrante”, basado en
conceptos de los estudios histéricos del maestro
Domingo Martinez Paredes, y que se funda en ideas
mayas, en un concepto del ser humano como raiz
del cosmos vibrante, y el cual aplico al trabajo en el
teatro. Todos los actores tienen ya una concepcidn
de lo que es el teatro y la actuacién, pero lo que
nos da esta perspectiva es otro entendimiento del
ser humano. Lo que hay que recuperar, creo yo, por
medio del teatro es otro aspecto del ser humano,
y tengo ejercicios que exploran esa posibilidad
mediante el concepto del ser vibrante,

Las culturas prehispanicas tienen una gran
riqueza, si México la recuperara podria valerse
de ella. Cada pueblo tiene su genio y el genio del
pueblo mexicano reside en sus artes.

* Entrevista realizada en conferencia de prensa
organizada por el grupo de teatro cLema, en el marco del
Coloquio sobre la Historia del ciera.

Lemicia G arcia. Editora de PasodeGato.
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UNA RECONSTRUCCION DEL SER NACIONAL

EL TEATRO DE CHILE

Marco Antonio de la Parra

a relacion del teatro con la identidad nacional
L chilena es antigua y sélida. Desde la creacion
de los teatros universitarios en la década de los
cuarenta en adelante, la representacién teatral
se convirtio en un punto de referencia para los
problemas sociales, un sitio de debate, una
actualizacion de la conflictiva nacional. La
existencia del teatro comercial, paralelo, tenia
su importancia en cuanto a convocatoria de
publico, pero era en los escenarios universitarios
e independientes donde se podia reconocer un
pais que se interrogaba a si mismo. Esta situacion
se mantiene en los agitados afios sesenta, cuando
un especticulo como El evangelio segdn Jaime, de
Jaime Silva, agita a grupos fundamentalistas que
intentan cerrar el teatro. Obras importantisimas del
paso de los sesenta a los setenta v, asi, de la entrada
en el gobiemo de Salvador Allende, son las dos
piezas maestras de Egon Wolf, Los invasores (que
plantea la pesadilla de la derecha, verse invadidos
por la horda de los sin casa, de los vagabundos,
de los sin nombre ni lugar en este mundo) o Flores
de papel (donde El Merluza, un hombre que vive
en la calle, se encierra en la casa de una mujer
de la burguesia, huyendo, para ocupar lotalmente
el territorio, culminando en una extrana boda con
flores de papel que fabrica El Merluza}. Otro registro
de ese entonces es el del grupo Ictus, en la época
en que trabajan con Jorge Diaz, quienes miran la
realidad nacional bajo el prisma del absurdo con
grandes éxitos que llegan incluso a la television
con el suceso de la manivela, un programa entre
surrealista y kafkiano, sorprendente y original.
Independiente y desenfadado es el trabajo del
Grupo Aleph, formado por profesionales de diverso
origen, capitaneados por Oscar Castro, que también
critican el proceso politico chileno desde un pun-
to de vista burlén, parddico y peligrosamente al
limite de lo incorrecto.

La llegada al poder de Salvador Allende polariza
los discursos y el teatro universitario intenta
consagrar en sus estrenos la vision de gobierno
del Hombre Nuevo y de las promesas del ideario
marxista. Los grupos independientes se mantienen
en alerta ante un pais que se fragmenta de forma
amenazante y aterradora.

El golpe militar desmantela al mundo teatral
con la persecucion y el exilio, de tal suerte que
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solo permanecen algunos grupos independientes
en accion, que poco a poco van midiendo qué
se puede decir y qué no. El primer especticulo
del Aleph termina con prision y expulsion del
pais para Oscar Castro y detencién de parientes
y actores. No exisle una censura clara sino una
carga de impuesto muy importante para todo aquel
espectaculo que no califique como “cultural” de
acuerdo con una comisién ministerial. En medio de
ese clima, toman la batuta del mundo profesional
dos compafifas sefieras, el Ictus, que se convierte en
heraldo de la critica contra el gobierno manejando
con mucho cuidado los margenes difusos de la
vigilancia, y el Teatro Imagen, que inicia un lento
surgir de autores chilenos entre los que destacara
Juan Radrigdn, probablemente uno de los autores
importantes de los afos ochenta, atin vigente, una
suerte de escritor desde los desposeidos, la voz
de los marginales, contrastando con la euforia
neoliberal del pais.

La figura previa, del primer lustro de la dictadura
es, sin lugar a dudas, David Benavente, que viene
del cine y el documental para trabajar primero
con Ictus la obra Pedro, Juan y Diego, a partir del
trabajo minimo que ofrece el gobierno militar para
maquillar la cesantia y luego, con la direccidn
de Radl Osorio, el inolvidable y entrafable

NACIONALISMOS
Y TEATRO

espectaculo Tres Marias y una Rosa, sobre las
vivencias de las tejedoras artesanales de arpilleras
agrupadas por la Vicaria de la Solidaridad, espacio
que crea la Iglesia para protegerse de la dictadura.
Ambos son trabajos en los cuales se reconstruye
el ser nacional a partir del trabajo y del habla
popular, permitiendo una mirada de si mismos a
los chilenos, imposible en otros espacios donde la
clase popular habia desaparecido (o jugaba un rol
pintoresco), como fue el caso de la television.

Es el tiempo en que comienzo mi carrera como
dramaturgo, también marcado por la experiencia
del régimen militar. La salida de la dictadura estd
marcada por el retorno de varios autores desde el
exilio, como es el caso de Raman Griffero, director
y dramaturgo, que trae una estética visual muy
influenciada por la escena europea; Mauricio
Celeddn, formado con Marcel Marceau, que funda
el Teatro del Silencio, y la genial figura de Andrés
Pérez, quien estrena La Negra Ester, con base en
décimas de Roberto Parra, hermano de Violeta Parra
y de Nicanor Parra. Este especticulo se convierte
en un hito del teatro nacional, probablemente uno
de los mas grandes éxitos de critica y de piblico en
la historia de la escena chilena.

Bajo la fuerte influencia de Arianne Mouchkine,
en cuyo teatro trabajo varios afos Andrés Pérez, La

La secreta obscenidad de cada ofa, de Marco Antonio de la Parra, dir, de Martin Acosta.
© Fernando Moguel
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Negra Ester retoma sefiales y signos de la chilenidad
mas popular, con musica inspirada en el jazz de
prostibulos de Roberto Parra y el recorrido por
distintas décadas de la historia chilena donde el
publico parece al fin reconocerse en un verdadero
carnaval en que se convierte cada funcién. Hasta
hoy se repone en cartelera periédicamente. A
la muerte de Andrés Pérez (2004), el carifo del
publico y del ambiente teatral convierten el dia de
su fallecimiento en la fecha en que se celebra el
Dia Nacional del Teatro.

La transicion a la democracia plena, para
muchos adn incompleta y pendiente, se hace
dificil para el mundo teatral. Andrés Pérez estrena
Allende, provocando escozor en la izquierda y en
la derecha. El escenario parece rechazar el teatro
escrito y crece el ya nombrado Teatro del Silencio
y una agrupacion de ex miembros del Teatro Fin
de Siglo de Ramon Griffero, donde se destaca la
figura de Alfredo Castro como director del Teatro
de la Memoria, cuyo espectaculo Historia de la
sangre, construido a partir de entrevistas a asesinos
psiciticos, permite acercarse al tema del Mal en
nuestra sociedad.

A fines de los afios noventa, con la Muestra
de Dramaturgia Nacional, seleccion realizada
por concurso de textos nuevos, se comienza a
percibir una generacién de recambio con voces
nuevas como Lucia de la Maza, Ana Marfa Harcha,
Francisca Bernardi, Manuela Ovarzin, Benito
Escobar, Rolando Jara, Juan Claudio Burgos,
Cristidn Figueroa, Flavia Radrigdn y varios otros,
Son dramaturgos con una diversidad de propuestas
donde predomina la influencia del teatro europeo
contemporaneo. Cito a Koltés, Sarah Kane,
Heiner Miller y, mas adelante, autores como
Schimmelpfennig, Von Mayerburg, Dea Loher y
otros.

Nuevas agrupaciones teatrales foman estos
nuevos textos involucrando también nuevas
producciones de figuras consagradas como Jorge
Diaz, Juan Radrigdn o el suscrito, que trabajan
duramente sobre el posible relato de la dictadura
militar y su efecto social. El teatro de la generacion
mayor parece mucho mas tocado por esos afos
que las propuestas javenes.

La situacion actual del teatro chileno es de una
interesante renovacion. Los autores jovenes son
los que ofrecen las mejores puestas de la cartele-
ra y sorprenden convocando a un pablico esquivo
y conmoviendo a la critica. En 2005 y 2006,
las mejores obras del afno son Narciso y Neva,
respectivamente. Ambos son trabajos de nombres
nuevos. Manuela Infante, autora de Narciso, esta
en los veintitantos anos y trabaja con su grupo
cerrado, todos igualmente jovenes, sobre temas
originales que, de alguna manera, crean una
critica mordaz a la situacion contempordnea con
una estética muy precisa y un trabajo delicadisimo
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la secreta obscenidad de cada dia, de Marco Antonio de la Parra, dir. de Martin Acosta.

© Fernando Moguel

en la actuacién y el movimiento. Narciso es la
historia de uno (;o dos?) jovenes que ven llegar
el suicidio a sus vidas por la pérdida de sentido
absoluta del exitoso modelo economico chileno,
que consigue la prosperidad pero no la experiencia
de sentido, la significacion del arte, la salida para
una juventud casi atrapada en el reino de una
sociedad mercantil. Por su parte, Neva es escrita
por Guillermo Calderén, un autor de 35 afios,
salido de la agrupacion Teatro del Cancerbero que
representd varias obras de David Mamet en afos
anteriores. Trata de un supuesto ensayo fallido de
El jardin de los cerezos a seis meses de la muerte
de Antén Chéjov y a cargo de su viuda, una actriz
alemana que teme la critica, la burla, su acento;
de manera paralela, la Revolucion que se asoma
en 1905 y el debate, entre tragico y comico, de
los personajes sobre actuar o entregarse a la
revolucion. La obra es dolorosa y conmovedora.
Construida sobre un rombo de 3 por 3 metros,
iluminada con una estufa de mano, sin ningtn otro
apoyo luminico, juega con el cuerpo y la actuacion
en un alarde actoral sin limites para dejar en el
espectador la amargura de la revolucion ausente y
la supervivencia de la obra de Chéjov por encima
del gran cambio politico y las promesas de cambio
con que una de los personajes termina la obra en
un monologo delirante a toda velocidad.

Destaca, a un nivel internacional de calidad,
el enorme trabajo de Cemelos, del grupo que
sobrevivid a la crisis de La Troppa, banda actoral
de altisimo nivel que ha recorrido el mundo
con sus propuestas teatrales cruzadas con lo
cinematografico en una delicadeza pocas veces
vista —tal vez jamas vista, v esto no es atreverse
a exagerar sino tratar de ser justos-. Construyen
el teatro como una maquina perfecta de teatro
dentro del teatro, partiendo siempre no de textos
teatrales sino de novelas. Gemelos, el especticulo
que da nombre a la nueva compaiifa, arranca

de la serie de novelas de Agota Kristof sobre la
itinerancia dolorosa de dos hermanos a través de
la Segunda Guerra Mundial, huérfanos adoptados
por una abuela analfabeta y malvada. La trama se
convierte en un espectaculo hipnotico donde el
juego de telones, el teatrino dentro del teatrino,
la actuacién del actor transformado en mufieco
que opera otros mufiecos, con cambios de plano
como en el cine y de telén como en la dpera,
obedece a un rigor y a una exactitud que convierte
su trabajo en algo absolutamente inolvidable. Su
director y creador absoluto es Juan Carlos Zagal, de
travectoria ahsolutamente artistica, sin docencia, sin
ofro frente que su grupo, contra viento y marea y
en las condiciones mas adversas imaginables hasta
llegar a un nivel absolutamente sorprendente.

Otra agrupacion interesante es Teatro La Maria,
dirigido por Alexis Moreno, més cercano al
performance. También es muy interesante el trabajo
de busqueda de Rodrigo Pérez, ex Teatro de la
Memoria, que plantea un estilo de direccion muy
influenciado también por la escuela alemana.

Me quedan muchos fuera, pues existe un
florecimiento de autores que abarca muchos mds
nombres, que estrenan en una cartelera cada vez
mas interesante y producto del hipertrofiado mundo
de la ensefianza teatral en Santiago de Chile, donde
se llegan a contar —entre Universidades y centros
mas informales— cerca de 30 escuelas de teatro,
algunas ligadas a la posibilidad de ser llamado por
las cadenas de television pero la mayor parte por el
auténtico teatro y por un posible lenguaje propio que
dé palabra a una nacién ain no completamente
puesta en escena, con sus vicios y virtudes, pero
con un publico atento y un teatro vigoroso que
conserva su preocupacion por el pais.

Marco Antonio e La Paraa . Dramaturgo, psiquiatra, narrador,
critico de television y maestro de dramaturgia. Recientemente
PasodeGato publico Carta a un joven dramaturgo, dentro de
su coleccién Cuadernos de Ensayo teatral.
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ENTREVISTA A JOSE SANCHIS SINISTERRA

FL TEATRO ES NOMADA Y TRANSFRONTERIZO

Gema Aparicio

i" M i vision sobre el tema nacionalista”,

comenta José Sanchis Sinisterra, “es
muy, muy particular porque, como digo un poco
en broma, es como si me faltara la glandula
nacionalista, no tengo sentido de perenencia, de
patria; tengo vocacion cosmopolita, politicamente
internacionalista, yo dirfa que apatrida. Me gusta
sentirme extranjero en todas partes, empezando
por mi pais; creo que la mirada del extranjero, el no
tener esa especie de compromiso de pertenencia,
casi dirfamos visceral, permite escoger lo positivo,
lo negativo, mantener el talante critico, establecer
adhesiones circunstanciales: hay cosas de este pais
que me gustan mucho, cosas de este otro que me
encantaria compartir, y con aquel otro me siento
a lo mejor mds en resonancia que con mi propia
tierra,

Y hay otro factor que hace muy subjetivas mis
opiniones sobre el concepto de nacidn, y es que
naci en un periodo del franquismo en que se
exacerbo el sentido nacionalista de la derecha mas
rancia, catolica, glorificadora de toda la historia de
Espania, en el que le interesaba al franquismo la
exaltacion de la patria y de todas sus tradiciones;
la ideologia era prioritaria en el franquismo. Franco
eliming, prohibid, persiguid todas las tentativas de
movimientos autonémicos en Catalufia, en Galicia,
en el Pais Vasco; impuso el castellano como lengua
oficial, generd una especie de ideologia fascistoide
en torno al concepto de patria, de Espafa, de la
nacion. Y, claro, yo era antifranquista por mi
familia y por conviccion.

Tengo una cierta alergia al concepto de
nacion, al nacionalismo, a las patrias; incluso
he llegado a decir en tono provocativo o como
broma de mal gusto que las palrias son lerritorios
meados, marcados por una historia generalmente
prefabricada, selectiva, en donde lo que no interesa
se cancela, y lo que interesa se sobrevalora con
simbolos, signos y marcas de identidad que se
caracterizan por su caracter excluyente. O sea,
“nosotros y ellos”; a mi esa dicotomia me produce
absoluto rechazo.

Yo podria sentirme, y me he sentido, identificado
con movimientos nacionalistas de pueblos ocu-
pados, esopuedoentenderloaunquenolocomparta:
que se use el concepto de nacién, las sefias de
identidad de la nacion, la lengua, la bandera, la
historia como una especie de arma de combate.
Para mi lo que estd por encima es el derecho de
una colectividad, de un pueblo a ser duefo de su
destino, por lo tanto eso lo puedo tolerar cuando

son movimientos de cardcter independentista,
cuando hay una verdadera opresion, cuando no
existe un régimen democratico a través del cual la
sociedad pueda expresar sus opciones. Entonces el
nacionalismo se justifica en paises con dictadura,

n territorios meados, marcados por una historia generalmente
a, en donde lo qu

0 interes.
los, signos y marcas d

ncela, y lo que interesa
> identidad que se caracterizan

por su cardcter excluyente.”
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€ Archivo Sala Beckett

Barcelona, mapa de sombras, de Lluisa

NACIONALISMOS
Y TEATRO

“En el teatro cataldn de los anos
cincuenta o sesenta, en la medida en
que era tolerado el cataldn, el mero
hecho de escribir, montar y representar

bras en cataldn ya era un hecho

Y
nalista..., en donde podia leerse
como subtexto la situacion de una
cultura oprimida, perseguida, etcétera.”

y la existencia de un teatro nacionalista, de un
teatro que inscribe sus seias de identidad en los
temas y en las formas, pero no en las sociedades
democréticas en donde, para mi, el nacionalismo
tiene un cardcter puramente folclérico o constituye
una especie de mito o supersticion colectiva
equiparable a la religidn, que es otra de las grandes
pestes que asolan a la humanidad.

En mi opinién, existe una identidad bastante
clara entre el nacionalismo y el sentimiento
religioso, de hecho el nacionalismo es una forma
de religiosidad, a veces es laica pero restablece lo
religioso o los simbolos de la patria, de la nacién,
de la historia. Este es otro factor por el que soy
bastante reacio al nacionalismo como valor en sf
mismo.”

JEn el periodo de la dictadura hubo autores

nacionalistas?, ; Qué fue lo que sucedic en el teatro
en esos tiempos?
Yo lo vivi sobre todo en 1971 cuando me trasladé
a vivir a Catalufa; todavia estaba el franquismo,
pero ya era su efapa final, faltaban cinco afos
para la muerte de Franco. Me trasladé en parte
porque la cultura catalana tenfa prestigio y una
mayor conexion y sintonia con Europa, pero en
parte también porque el nacionalismo catalan me
parecia un movimiento de izquierda; identifiqué,
como otros muchos y como algunos siguen
creyendo, el nacionalismo cataldn como sinénimo
de antifranquismo, y ése ya era un punto de
afinidad, pero también una especie de marca de
izquierdismo.

En el teatro cataldn de los anos cincuenta o
sesenta, en lamedida en que era tolerado el catalan,
el mero hecho de escribir, montar y representar las
obras en cataldn ya era un hecho nacionalista,
independientemente del tema, que muchas veces
en efecto tocaba temas de la historia reciente de

PASOOEGATG 31



Cataluiia o de la contemporaneidad catalana, en
donde podia leerse como subtexto la situacion
de una cultura oprimida, perseguida, etcétera.
Como en otras partes de Espafa, esa dimensién
nacionalista no era tan clara; toda esa ideologia se
expresaba a través de claves secretas que entendian
los que tenian que entender, incluso los censores, y
por eso a veces se prohibian las obras. Aungue no
se atacaba directamente al régimen, se establecian
una serie de codigos a través de los cuales los
que sabfamos de qué iba la cosa nos sentiamos
estimulados en nuestros deseos de libertad.

No ha de buscarse un tema en las obras como
marca del nacionalismo cataldn, porque eso era lo
de menos, lo importante era que se hiciera la obra
en cataldn, en esas circunstancias, en ese contexto,
en ese teatro; ese solo hecho ya era un acto de
independencia.

En el teatro de Benet i Jornet, hay una resistencia
en el hecho de escribir siempre en catalan, tocando
temas que tenian que ver con la situacion catalana,
asi como en el teatro politico de Joan Brossa; yo
diria que todos los dramaturgos que escribian
en cataldn en los afos sesenta v setenta estaban
haciendo un acto de afirmacién nacionalista. Una
obra como Ff retablo del flautista de Jordi Teixids,
es sohre el flautista de Hamelin pero con una

y el descubrimiento de América. En ese sentido, el
teatro mas progresista de los afos del franquismo
era antinacionalista, porque el nacionalismo que se
nos imponia era reaccionario, clerical, imperialista
y fascista.

; Existia el teatro nacionalista?
Si, pero no fue demasiado. Durante los primeros
anos del franquismo, José Marfa Peman y algunos
autores sobrevivientes del periodo anterior; pero
bueno, no era teatro que a mi me interesara. Lo
que si existia era una dramaturgia al servicio de
esta idea imperial de Espafia, que exaltaba todos
los aspectos de la historia de Espana y que hoy nos
pareceria reaccionaria.

;Y en la actualidad?

“...el teatro mads progresista de los afos del franquismo era antinacionalista,

porque el nacionalismo que se nos imponia era reaccionario, clerical,
imperialista y fascista.”

lectura en clave sobre la represion franquista.

El teatro del grupo Els Joglars que, aunque no es
teatro literario, tenia una afirmacién antifranquista
y reivindicativa, como en el caso del montaje La
torna (1977), espectaculo por el cual fue a parar a
la carcel Albert Boadella y en el que de un modo
ambiguo aparecia la figura del activista cataldn
Puig Antich; tenemos aqui un episodio de la lucha
nacionalista.

Con respecto a olras comunidades no puedo
dar informacion, pero supongo que también en
Galicia hubo teatro de afirmacion nacionalista,
con la misma particularidad de que el mero uso de
la lengua ya era reivindicativo.

Y en relacion con el nacionalismo espanol, lo
que hubo en el teatro de la oposicion durante el
franquismo fue un teatro antinacionalista en el sen-
tido de que siempre que se podia se ironizaba o
satirizaha la version oficial de la historia espanala
que el franquismo nos imponia, con montajes
como Cataro Coldn de Alberto Miralles, pues era
una parodia muy critica de la vision de la historia
oficial que se daba con respecto a Cristobal Colén
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En mi opinian, en este momento no hay un teatro
que afirme la identidad de Espafia. Yo diria que hubo
autores que se dedicaron de un modo sistematico
y profundo a revisar la historia de Espafa, como
Buero Vallejo. Lo hicieron justamente desde una
perspectiva critica y focalizando aspectos concretos
de la historia de Espana que podian tener que ver
también con la situacion de Espana en el franquismo
y en la época de la transicion. Muchas obras de
Buero Vallejo tienen esa doble lectura, hay en ellas
una reivindicacion de la libertad, una critica a las
clases dominantes, a la Iglesia, a la sumision del
arte, al poder, etcétera. La obra de Buero Vallejo
es un poco como la conciencia, una conciencia
histdrica antifranquista, no tan militante como la
de Alfonso Sastre, pero muy claramente dirigida.

;Qué pasé en el exilio con respecto al
nacionalismo?, ;Cémo percibes el teatro espariol
que se hizo fuera de Espana?

Como podras imaginar, salvo los especialistas
—que yo no lo soy—, lo conocemos mal,

porque justamente es un teatro que se produjo
en coordenadas distintas; no llegd a Espafa. Yo
empece a conocer, a veces incluso de nombre sélo
y luego ya poco a poco las obras de autores como
Max Aub, que a mi me interesé mucho, pero ya fue
a finales de los sesenla, clandestinamente v, sobre
todo, fue en los setenta cuando empecé a conocerlo.
Por lo que sé, habfa dos posiciones muy definidas,
y bueno naturalmente los puntos intermedios: una
era la de los autores que pretendieron preservar
su condicion espafola, su raiz ibérica, en cuanto
a la temadtica y las formas como una especie de
patria imaginaria que llevaban consigo, siendo casi
impermeables al contexto en que estaban; y otros
autores que, en cambio, de un modo consciente
y deliberado decidieron abrirse y convertirse en
escritores del pais que les hahia acogido. Y luego
también hubo quien estuvo oscilando, como es el
caso de José Ricardo Morales, que estuvo en Chile y
tenia obras con las que clarisimamente reanudaba
su vinculo con la tradicion espanola y otras que
estaban muy abiertas a la problemdtica chilena
del momento. En México me imagino que pasé
lo mismo; ahi nuevamente nos enconltrariamos
con un tipo de nacionalismo dificil de identificar
con otros paises, pues eran autores antifranquistas
sobre todo v, por lo tanto, su afirmacién de lo
espanol no podia tener ningtn tipo de confusion
con el nacionalismo que el franquismo aireaba
como ideologia dominante.

Yo lengo vocacion mestiza, por dejarme influir
y contaminar, y creo que el teatro, por su propia
naturaleza, su historia, por las circunstancias en
que se ha dado, es internacionalista y cosmopolita;
el teatro ha vivido siempre de autores, directores,
pensadores o tedricos de otros paises. Pensemos en
un autor aleman como Bertolt Brecht, encontramos
su huella desde Ecuador hasta Japén, pasando por
Italia, Suecia, Francia, etcétera; por no hablar de
que ya en el Siglo de Oro los argumentos de las
comedias se los robaban a los Italianos y se hacian

“Yo tengo vocacion mestiza, por
dejarme influir y contaminar,
y creo que el teatro, por su

propia naturaleza, su historia,
por las circunstancias en que se
ha dado, es internacionalista y
cosmopolita.”

en Francia, en Espana. Los cémicos de la legua
muchas veces viajaban de un pais a otro. El teatro
ha sido, yo creo, némada, transfronterizo, y en este
sentido cosmopolita, aunque en ciertos momentos
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Historia de una escalera, de Buero Vallero

“No se puede juzgar al teatro s6lo por
sus textos sino por el hecho teatral.
Incluso en los textos estan escondidas
dimensiones del hecho teatral, y
sobre todo la vida de esos textos en

las representaciones, en donde, como
decian los enemigos del teatro, un actor
puede improvisar de pronto y decir
cosas contra nuestra religion y contra
nuestro rey.”

haya afirmado la identidad nacional y haya sido
utilizado a veces también por el poder para afirmar
determinada idea de nacion.

JEl teatro como instrumento para afirmar la
identidad?
Esto también forma parte de la historia del teatro.
En Espaiia, por ejemplo, el teatro del Siglo de Oro
es en un altisimo porcentaje un teatro nacionalista,
y yo diria que en muchos casos chovinista; no hay
mas que ver como aparecen en el teatro espanol
del Siglo de Oro los franceses —cuando estaba
el rey en conflicto con Francia- o los ingleses,
etcétera, y todos los buenos eran espafioles. Hay
una permanente exaltacion no sélo de los valores
espanoles sino de los valores mondrquicos y en
tercer lugar de los valores tridentinos catdlicos
del periodo posterior al Concilio de Trento frente
al “peligro protestante”. En ese sentido el teatro
ha sido utilizado muy a menudo como aparato
ideoldgico del Estado en la époaca del imperialismo
espanol.

Tengo un ensayo donde hablo de “La condicién
marginal del teatro en el Siglo de Oro”, en donde
decia que, efectivamente, lo que han dicho los
crilicos de la derecha siempre es que el teatro
del Siglo de Oro era la exaltacion de los valores
patrios, pero desde el punto de vista contrario, lo
que la critica de izquierda empezd a decir en los
setenta, es que el teatro del Siglo de Oro no servia
hoy porque era un teatro reaccionario, imperialista,
mondrquico; la cuestion es, entonces, por qué era
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tan perseguido, tan prohibido, por qué existia
un discurso abrumador contra el teatro durante
los siglos xvi, xvii, y xvin,

Y claro, los ataques de los enemigos del
teatro, aparte de que son mucho mds inteligentes
y mucho mds contundentes, abrumaban a la
mayoria de los que defendian al teatro que
servia para las buenas costumbres. Pero leamos
detalladamente el discurso de los enemigos del
teatro, porque lo emite quien mejor nos conoce,
el enemigo: el teatro era subversivo, el teatro es
peligroso, el teatro era heterodoxo, no los textos
que se han conservado. No se puede juzgar al
teatro solo por sus textos sino por el hecho teatral.
Incluso en los textos estan escondidas dimensiones
del hecho teatral, y sobre todo la vida de esos textos
en las representaciones, en donde, como decian
los enemigos del teatro, un actor puede improvisar
de pronto y decir cosas contra nuestra religion
y contra nuestro rey, Nunca se puede acabar de
controlar ni reprimir el teatro.

En el periodo romantico fue cuando se consolidé
un sentido nacionalista més ligado al concepto de
nacion que al concepto de rey, de monarca o de ins-
titucion mondrquica. En ese sentido, el concepto
moderno de nacion nace en el romanticismo:
la afirmacion de las identidades nacionales; en
politica, frente a Napoledn y su afan de conquistar
toda Europa y, en cultura, frente al predominio de
la comedia francesa.

En las obras romdnticas se nota también una
afirmacion de lo espariol, es el momento en que
estan surgiendo los Estados-nacion.

;Coémo crees que se ha comportado el teatro
ante ¢l fenémeno del nacionalismo?
Simplificando, habria que distinguir el teatro
propio de un nacionalismo emancipatorio, como

NACIONALISMOS
Y TEATRO

por ejemplo el de cuando reind en Espana el
hermano de Napoledn, José Bonaparte, y cuando
hubo la guerra de independencia en 1808-1814,
en que hubo un teatro nacionalista en la medida
en que reivindicaba el espiritu espafiol frente a la
ocupacion francesa; entonces podria hablarse de
un teatro que podriamos considerar progresista
en la medida en que se opone a situaciones de
dominacion, y en ese sentido la afirmacion de
la identidad, la reivindicacion de la verdadera
historia de un pueblo, incluso la exaltacién de lo
local, puede tener un valor interesante desde el
punto de vista de la funcién ideoldgica del teatro.
Y luego estaria ese otro teatro apoyado por el
poder, en donde se exalta el concepto de nacion
que interesa al que manda. El teatro, desde luego,
ha estado al servicio de muchas causas y entre
ellas los nacionalismos; no se puede hablar de
un nacionalismo aqui en Espaia, el nacionalismo
es una mascara que se usa para intereses muy
particulares.

Hoy en dia, afortunadamente, estamos viviendo
en un mundo que va hacia el mestizaje. Los
nacionalismos para mi son como presas que
intentan  frenar la corriente inevitable de la
humanidad al mestizaje, a la abolicion algin dia
de las fronteras no solo para el capital sino también
para la gente; aunque ésta es la gran estafa de la
globalizacion, pues vivimos en un mundo donde
todo circula menos la gente.

Para mi, el tema de la nacién es un resabio
decimonanico, algo que hemos heredado del siglo
wx, y a pesar de que el mundo es completamente
otro, se sigue usando como bandera de causas
menos nobles, menos dignas. Los nacionalismos
son camisas de fuerza.

Madrid, 2007

Gema Aparicio es actriz y directora de teatro egresada del
Centro Universitario de Teatro {cut). Actualmente estudia
el Doctorado de Teoria, Historia y Prdctica del Teatro en
la Universidad de Alcald, en Madrid, Espafa. Es becaria
del ronca en el Programa de Apoyo para Estudios en el
Extranjero.

“Los nacionalismos son como presas que intentan frenar la corriente inevitable de
la humanidad al mestizaje, a la abolicién algiin dia de las fronteras no sélo para el

capital sino también para la gente; aunque ésta es la gran estafa de la globalizacion,
pues vivimos en un mundo donde todo circula menos la gente.”




AUTONOMIAS ESPANOLAS: ;IDENTIDADES TEATRALES DIVERSAS?

EL ROMPECABEZAS ESPANOL

Carlos Gil Zamora

L a configuracion de Espafia en un Estado
de las Autonomias ha tenido, como es
l6gico, una gran repercusion en el quehacer
teatral. Diecisiete Autonomias, con todas las
competencias en cultura transferidas significa
diecisiete puntos de decision, diecisiete gobiernos
autonémicos, sus correspondientes consejerias,
entramados burocriticos, disposiciones, leves y
clientela. Por si esto fuera poco, ademas existe el
Ministerio de Cultura de Espana, sin competencias
aparentemente, pero con un gran presupuesto y
una convocatoria estatal de ayudas a produccion,
giras v publicaciones y unas unidades de
praduccion con muchas posibilidades fisicas vy
economicas, como son: un Centro Dramatico
Nacional, una Compafia de Teatro Clasico,
un Centro de Documentacion, Ballets, clasica
y espafol, y participaciones importantes en
edificios emblemdticos como el Teatro Real;
todo esto, claro esta, en Madrid, sin que apenas
puedan girar sus producciones por cuestiones
presupuestarias, y lodo ello se solapa con las
actividades de la propia Comunidad.

En este entramado juridico, burocrdtico y
politico, la realidad al dia de hoy es que han
aumentado de manera inflacionaria las propuestas,
las compaiifas, productoras o empresas que con
base en ayudas a la produccion, ayudas para
giras, planes concretos, han ido inundando los
escenarios —que por cierto también han crecido,
todos de titularidad publica, obviamente— de
espectdculos que en su inmensa mayoria nacen y
mueren con actuaciones en su propia comunidad,
y con un ndmero a todas luces infinitamente mds
bajo que lo recomendable.

En casi cada comunidad existen redes o circuitos
de teatros y programaciones que en algunos casos
son, a su vez, miembros de la Red Espanola. Los
gobiernos autonémicos, enbuenaldgica, pretenden
proteger lo suyo, por lo que de la gran cantidad de
espectdculos que se ofrece —se asegura que en
2006 se realizaron en todos los géneros, formatos
y graduaciones cerca de 2,800 producciones—
muchos no tienen apenas recorrido de exhibicion.
Los circuitos y redes estan, en teorfa, abiertos, pero
en la prdctica son limitados, por presupuesto y por
prateccionismo, por lo que mirando bien a fondo
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las programaciones de los teatros de mediana
capacidad, que vienen a ser la gran mayoria, vemos
que todos programan los mismos trabajos de tipo
comercial, alguna obra de mayor enjundia, unos
pocos productos institucionales que salen de sus
sedes y se completa su oferta con grupos locales
0 teatro para nifios y nifias. Estamos hablando, en
el mejor de los casos, de que el espacio escénico
(ue mas programe asuma, al afo, 50 espectdculos
diferentes.

Dentro de las autonomias hay categorias.
Aquellas en las que un porcentaje notable de sus
ciudadanos considera formar parte de naciones
sin Estado —como pueden ser Catalufa, Euskadi
y Galicia—, que ademds tienen un idioma
propio, tienen una especifidad muy remarcada. A
excepcion de Euskadi, en donde la produccién en
euskera es minima y casi dedicada en exclusiva al
teatro para nifos, en Galicia y Catalufa, se hacen
casi en su totalidad las producciones en gallego o
en cataldn, respectivamente. En estos dos casos las
circunstancias son muy diversas. El teatro gallego
apenas sale de Galicia, no se traducen al castellano
por falta de posibilidades de exhibicion, mientras
que el teatro cataldn es uno de los referentes de todo
el Estado espaniol, y algunas de sus producciones de
los grupos, compaiias o directores mds importantes
copan muchas de las programaciones del resto, y
ademas con proyeccion internacional: Fura dels
Baus, Comediants, Carles Santos y, en ofro nivel,
Els Joglars, por citar algunos.

Otra consideracion se debe tener con el teatro
andaluz, el que, por otras circunstancias, también
estd en un estado muy endogdmico, muy cerrado,
La Cuadra, la Zaranda, un poco menos Atalaya,
tienen un circuito por el extranjero de gran entidad,
y cada afo alguna obra destacable de alguna
compaiifa o montaje de un director logra salir
a los circuitos autondmicos, pero el resto de las
producciones suele ser de consumo interno. Asunto
que sucede con excesiva frecuencia en el resto de
las comunidades, pues para que un especticulo
salga de sus confines necesita coproducciones o
repartos “televisivos”.

“Quizés donde se note de una

manera mas evidente la situacion
autonémica es en la proliferacion

de ferias y festivales. Casi todas
las comunidades tienen su feria de
eatro, sus festivales, generalistas o
especializados.”

Lo cierto es que en Cataluiia existe el Teatre
Nacional de Catalunya, hay un Centro Dramatico
Gallego, un Centro Dramdtico de Aragén, un
Centro Dramatico de Exiremadura; en Valencia
su parangén es Teatres de la Generalitat y en
Andalucia se llama Centro Andaluz de Teatro. Se
desprende que de los territorios histéricos con
sentimiento de nacion, solamente Euskadi se
encuentra sin una unidad de produccién piblica,
al igual que las dos Castillas y las comunidades que
son monoprovinciales, Asturias, Navarra, La Rioja,
Murcia y Cantabria, donde no obstante existen
otras opciones y proyectos en marcha.

Este es el entramado, muy enredado, donde las
dotaciones econémicas a las Artes Escénicas se van
en funcionariado y acciones de dudosa efectividad,
y en este ambiente deben salir las obras creativas,
sin Ley de Teatro, con muchos teatros de titularidad
publica con una utilizacion minima de dias al afo,
y sin que se aclaren asuntos tan prioritarios como
el de las companias residentes en esos espacios
infrautilizados para la cultura en vivo y en directo.

Se ha demostrado en los afos de esta
configuracién autonémica, que producir es facil,
que el verdadero escollo estd en la distribucian.
Cualquiera puede poner en pie una obra, con o
sin ayuda, pero no tiene ninguna garantia de que
se pueda enfrentar su trabajo a los piblicos. Asi es
muy dificil que surjan propuestas de gran interés.
Yo dirfa que se han atomizado excesivamente los
recursos humanos y creativos. Posiblemente se
trate de una fase que se debia recorrer y entremos
en otra donde cunda la cordura y la racionalidad.

No obstante, en este caos de organigramas
funcionariales, han ido surgiendo propuestas en
todas las esquinas del Estado espafiol que han
provocado la esperanza de un tiempo venidero
diferente. Con mayor o menor proyeccion: La
Carniceria de Rodrigo Garcia; Calixlo Bieilo con
su compaiifa de Teatre Romea; Maile Agirre y su
Agerre Teatroa; Micomicén con Laila Ripoll a la
cabeza; Atra bilis de Angélica Lidell; Animalario
Teatro que dirige Andrés Lima, son algunos de los
nombres relevantes entre los mds nuevos, junto a
quienes llevan muchos mds afos dando muestra
de su talento, como Teatro del Norte de Etelvino
Vazquez, Teatro Corsario que dirige Fernando
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masiado humano, montaje de la compania Traspasos Kultur,
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Urdiales, alguna compania con vocacion de
estabilidad a partir de un edificio teatral como El
Teatre Lliure en Barcelona o La Abadia en Madrid,
y un tejido mucho mas permeable y dindmico
compuesto por las salas independientes, también
llamadas alternativas, con programaciones de
mayor riesgo.

\

Tampoco hay que olvidar que junto a directores,
actores y actrices, han ido creciendo algunos
dramaturgos, y algo parece obvio, las posibilidades
ofrecidas en esta superproduccion ha servido para
que en cada comunidad existan autores que han
tenido una vida escénica mas o menos sostenida:
Miguel Murillo en Extremadura; Alfonso Plou
en Aragon, muy unido en los dltimos tiempos a
Teatro del Temple que dirige Carlos Martin; Teresa
Calo en Euskadi; Albert Espinosa en Catalufa.
Como siempre, son muchos mas los que se nos
quedan extraviados que los que senalamos, pero
los que hemos nombrado forman parte del hoy y
del mafiana. Y ofros mds clasicos siguen con su
influencia: José Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel,
Juan Mayorga, Manuel Lourenzo, Alfonso Sastre y
un largo etcétera.

Quizds donde se nole de una manera mds
evidente la situacion autonémica es en la
proliferacion de ferias y festivales. Casi todas las
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y del actor Ander Lipus.
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comunidades tienen su feria de teatro, sus festivales,
generalistas o especializados. Las ferias son
eventos de intercambio con vocacién de mercado,
para que se conozcan las producciones propias
por los programadores de ofras comunidades y
viceversa, para que los responsables de espacios
de exhibicion con menos posibilidades puedan ver

producciones de ofros lugares en una seleccién
siempre mejorable.

Los festivales buscan otros objetivos que pueden
ir desde el turismo cultural, el “hacer ciudad”, hasta
la especializacion, los que se dedican al teatro
clasico como los que se dedican a lo mds novedoso.
El mapa de festivales de las artes escénicas
se reparte de manera exhaustiva por todas las
comunidades, y con una especial incidencia en los
meses de verano para las producciones cldsicas, y
el invierno para las de mayor vanguardia. En ciertos
tramos de estas temporadas festivaleras, se detecta
una cierta uniformidad en las programaciones,
demostrando que la influencia de los distribuidores
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es hoy en dia muy importante para confeccionar
las programaciones.

Esta serfa una primera mirada a la estructura
actual de funcionamiento del sistema productivo,
de distribucion y exhibicién, pero a ello se deberia
afadir un analisis mas pormenorizado de las
producciones surgidas en los Gltimos afos, tanto
por si encontraramos en ellas la existencia de unas
corrientes o tendencias que marcasen los tiempos
y tuvieran influencia en las programaciones, de la
existencia de dramaturgias propias en cada lugar
—especialmente en donde el nacionalismo forma
parte del discurso politico de algunos partidos, y
como es el caso de Euskadi, que lleva desde que se
volvio a la democracia gobernando—, o si acaso la
globalizacién y el “mercado” han homogeneizado
las producciones,

Con todos los matices que no caben en esta
entrega, yo diria que no se ha hecho un teatro
nacionalista, pero incluso aseguraria gue no se ha
hecho un teatro nacionalista espanol. Por lo tanto,
desde nuestro punto de vista, ni el teatro vasco,
ni el gallego, ni el cataldn, han creado formulas,
maneras ni ideas especialmente ancladas en estos
conceptos. Esosi, como queda dicho anteriormente,
en Galicia y Catalufa, la inmensa mayoria del
teatro se hace en los idiomas propios, pero se
ponen en escena tanto autores vivos que pueden
tocar temas o asuntos mas apegados a su realidad
social, como se traducen cldsicos universales. En
este sentido, es importante sefialar que ha sido el
teatro andaluz el que mds ha usado sus simbolos
para resaltar su pertenencia. Rozando el folclore,
bebiendo de esa gran fuente que es el flamenco
que ubica la propuesta automaticamente.

Estamos, pues, en un camino de normalidad, v
posiblemente con el tiempo puedan surgir corrientes
mds sélidas que propugnen un imaginario escénico
identitario. Quizas lo mas importante serfa proteger
a los creadores con personalidad propia. Si se puede
decir que existe actualmente una marca de prestigio
en torno al teatro cataldn, que se entiende como
el mas profesional, mds estructurado, con mayor
proveccion y mejor capacidad de distribucion. El
rompecabezas espafiol se esta recomponiendo.

Cartos G Zamora. Director ARTEZ Revista de Artes
Escénicas.



DEL MELODRAMA COMPROMETIDO A LA DISIDENCIA

NACIONALISMO'Y ESTRATEGIAS TEATRALES EN IRLANDA

Bruce Swansey

U no de los rasgos mds notables de la cultura
irlandesa es el nacionalismo. Es lagico en
un pais que ha debido luchar arduamente por
su independencia y por superar la condicion
colonial que varios siglos de imperialismo
britanico impusieron, sin contar las invasiones
previas, La historia del nacionalismo irlandés
rebasa los limites del presente articulo, pero
si definimos nacionalismo como la lucha
contra la ocupacién extranjera, el de Irlanda
hunde sus raices en el periodo de las primeras
ocupaciones normandas en el siglo xi.

No es, sin embargo, sino hasta la violencia
que desata Cromwell para anexar Irlanda a
Inglaterra cuando el nacionalismo irlandés
se perfila como un rechazo sistematico del
invasor. En 1541 Enrique VIII es el primer
rey inglés que asume el titulo de rey de
Irlanda, en 1601 los rebeldes irlandeses y
sus aliados espafoles son derrotados en la
Batalla de Kinsale con el consiguiente exilio
de la aristocracia irlandesa, y para 1607 Hugh
O"Neill, el lider de la Irlanda gaélica, también
emprende el exilio. La conquista iniciada
por los normandos (que se asimilarfan hasta
el punto de volverse indistinguibles de la
poblacion local), y violentamente sellada por
Cromwell se consuma hacia 1600 imponiendo
una de las multiples lineas de tension y
resistencia que habran de marcar la historia
moderna de Irlanda: la cuestion religiosa.

Puede decirse que la oposicion entre
catolicismo y protestantismo es una de
las fronteras ideolégicas que separan a la
poblacion, aunque tal division forzosamente
sea esquematica. Asi lo demuestra la existencia
de catdlicos leales a la corona britanica v, por
el contrario, de protestantes nacionalistas.
Tales “excepciones” a la regla que tiende
a identificar catolicismo con resistencia
nacionalista sirven a manera de clasificacion
pero ceden ante la multiplicidad real de las
posiciones ante el yugo colonial, también
afectadas por otras variables como la clase
social y, por lo tanto, la relacion con la
posesion de la tierra. No todos los nacionalis-
tas son desposeidos ni todos los poseedores
son “unionistas”. La historia es siempre mas
compleja que oposiciones binarias dtiles para
evitar el analisis a cambio de la satisfaccion de
repetir lugares comunes.
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Lo que define el nacionalismo irlandés en
su manifestacion escénica es la fundacion
del teatro Abbey. Pero su historia tampoco
comienza en 1904, afo en el que el Abbey
abre sus puertas y en el que por cierto se
estrena John Bull’s Other Island, de Bernard
Shaw, cuya idea de Irlanda y de lo que
ésta significa tiene poco en comidn con
producciones anteriores y posteriores que
también abordan el tema, indicando la va-
riedad de los nacionalismos escénicos, la
multiplicidad de los programas politicos y de
como son percibidos los acontecimientos
decisivos en el proceso de insurreccion
y de independencia. El teatro servira a lo
largo de este proceso como barometro
de los altibajos en cuanto a la visibilidad
del proceso, de los mitos y leyendas que
reactiva, de la manera como “retrata” a sus
protagonistas, de la cons-titucion de un
discurso, de la construccién de una identidad
y, last but not least, del estilo, los recursos y
la constitucion de un canon dramatico que a
menudo se confunde con el realismo, o con el
naturalismo fotografico.

su radicalizacion nacionalista y la insurgencia
en todo el territorio de los United Irishmen,
asociacion clandestina desde su cancelacion
en 1794. Boucicault aprovechaba la época
también en tanto ésta le proporcionaba
el pretexto para una recreacion escénica
de inspiracion romdntica que también se
reflejaba en la intriga.

La formula de The Colleen Bawn es el
melodrama sentimental. Boucicault propone
una radiografia en la que podemos reconocer
dos clases antagonicas: los terratenientes v los
campesinos y, mediante los administradores,
la emergencia de una tercera clase social que
va a protagonizar la insurreccion de 1916 y a
convertirse en la espina vertebral de la Irlanda
independiente a partir de la década de los
anos veinte. Boucicault ofrece una mezcla de
pintoresquismo que también se manifiesta en
el escenario, en el lenguaje y en la musica
tradicional irlandesa, elementos tan exéticos
como familiares, tan perturbadores como
comicamente neutralizados, cuya eficacia
proporciona el marco ideal para el romance
entre la chica irlandesa y el joven inglés.

“Lo que define el nacionalismo irlandés en su manifestacion escénica
es la fundacion del teatro Abbey”, cuyo propésito fundamental era

doble: crear un teatro que diera cabida a la cultura irlandesa y que
asumiera una responsabilidad social educando a su publico
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El nacionalismo teatral irlandés arranca en
1860 con The Colleen Bawn, representada
en el Laura Keene’s Theatre, en Nueva York.
Boucicault estaba tan interesado en conquistar
la fama y la riqueza que desde entonces
implicaba friunfar en Nueva York,' como en
hacerse con los laureles de participar en una
lucha que resonaba con ecos de martirio.’
Dado el estatus de los irlandeses que emigraron
a Estados Unidos en el siglo xx, muy similar
al que padecen ahora los indocumentados
latinoamericanos, es logico que Boucicault
creara personajes cuyo fin era transformar la
percepcion que los norteamericanos tenian de
los irlandeses.’ Con ello el autor también se
proponia una lectura de la historia, situando
la accion hacia 1790, una década famosa por

Boucicault, como lo hard con variantes
Bernard Shaw y mucho después Brian Friel,
aprovecha el romance para caracterizar una
negociacion esencialmente politica.

El melodrama al estilo de Boucicault
cumplia con tres funciones primordiales:
halagar el patriotismo sentimental de los
norteamericanos de origen irlandés, disipar
los resquemores britanicos y satisfacer la
autoestima nacionalista de los irlandeses. Tal
equilibrio asegurd el triunfo de Boucicault no
solo en Nueva York, sino también en Londres
y en Dublin,

PaRTIDA DE BAUTISMO
ELABBEYY LA EPOCA DE ORO

La fundacion del Abbey fue el resultado de la
union de los esfuerzos e ideales de William
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Butler Yeats, Lady Gregory y Edward Martyn,
por cierto pertenecientes a la sociedad
anglo-irlandesa, el primero descendiente de
sacerdotes protestantes y mercaderes ricos, los
ofros terratenientes. Los une el comin deseo
de luchar contra los estereotipos infamantes,
asi como la promocion de un teatro de calidad
que asegure la experimentacion. En la carta
que Martyn envia con el propdsito de recabar
fondos y que hoy se lee como manifiesto, se
afirman los valores que animan la empresa:

Nos proponemos representar anualmente
en primavera en Dublin obras celtas e
irlandesas que independientemente de
su grado de excelencia sean escritas
con la ambicion de crear una escuela
de literatura dramatica celta e irlandesa.
Esperamos encontrar en Irlanda un
publico imaginativo y adn sin corromper,
educado para escuchar debido a su
pasion por la oratoria, y creemos que
nuestra aspiracion de llevar a escena los
pensamientos y emociones mas profundos
de Irlanda nos asegurara una bienvenida
tolerante, y libertad para experimentar,
ausente de los teatros en Inglaterra, y sin
la cual ninglin movimiento artistico y
literario puede prosperar. Demostraremos
como Irlanda no es el pafs de la payasada
ni del sentimentalismo facil, como suele
ser representada, sino el lugar de un
idealismo ancestral.” (Kavanagh, 1984:
11. Traduccién mia.)

El texto infteresa porque expresa claramente
una ausencia y anuncia una estrategia. La
primera se refiere a la necesidad de un teatro
que dé cabida a la cultura irlandesa y, mas
especificamente, celta. En esto no estaban
solos. Segln John Eglinton, la tradicion celta
tenfa una importancia fundamental, andloga a
la que tiene la cultura cldsica grecolatina para
Europa.* Esta cuestion se convierte, asi, en
la piedra de toque de un teatro que, para ser
auténticamente “nacional”, debera centrarse
en lo propio. Pero el manifiesto que da
origen al Abbey también se refiere al piblico,
corrompido por espectaculos convencionales.
La aspiracion de los fundadores del Abbey
tiene un aspecto pedagogico va que el teatro
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debera educar a su pablico, asumiendo una
responsabilidad social. El Abbey se propone
asimismo promover la experimentacion
escénica y construir un espacio en el que
el pdblico irlandés se reconozca libre de
las distorsiones impuestas por la cultura
colonial.

El nacionalismo teatral irlandés cuenta entre
sus antecesores con escritores brillantes, pero
el mas famoso, aunque mds como poeta que
como dramaturgo, es W. B. Yeats, ganador del
Premio Nobel en 1923. Si menciono el Nobel
es porque parte del nacionalismo irlandés se
apoya en el orgullo de una nacion cuya escala
territorial es inversamente proporcional a sus
logros literarios.’

Desde 1894 con The Land of Heart’s Desire,
Yeats percibio la importancia del teatro como
vehiculo para moldear la conciencia nacional
y para promover una imagen de Irlanda y de
las aspiraciones que dirigian lo que se conoce
como Renacimiento Irlandés. En una época
en la que el futuro del pais estaba mas que
nunca en juego, la cultura era un elemento
indispensable en la construccion de la
identidad irlandesa.

Yeats explota el tema del extrano en la
casa, creando un eje que opone lo familiar
a lo ajeno, lo espiritual a lo material, la
vida colectiva doméstica al individualismo
urbano. La vision de Irlanda se define contra
lo que amenaza disolver los vinculos de la
comunidad, y que puede encarnar en seres
mitoldgicos. Es conocido el interés de Yeats por
la teosofia y su creencia en otro mundo con
el que es posible comunicarse, de tal manera
que la presencia de seres sobrenaturales,
como las hadas, satura el texto. Irlanda se
transforma en una alegoria o encarna en un
personaje proveniente del folclore, como
es la puella senilis, la vieja que rejuvenece
mediante la sangre de hombres jovenes y
vigorosos. El motivo folclérico es puesto al
servicio de un proyecto politico, estrategia
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que también caracteriza el trabajo de Lady
Gregory, dedicada a recuperar leyendas,
mitos y baladas ancestrales,

Todo nacionalismo —y el irlandés no es
la excepcion— se nutre parcialmente de
un pasado remoto del que se apropia para
legitimar sus reivindicaciones. Se inventa
entonces la unidad de una nacién que sélo
existe en el deseo colectivo, se reescribe
la historia para adaptarla al discurso
revolucionario, se proclama una identidad
que sobre todo es la proyeccién imaginativa
de una dimension politica. Se ha dicho que
obras como Kathleen ni Houlihan ganaron
mas adeptos al nacionalismo revolucionario
que cientos de discursos politicos. Yeats
sittia al espectador en el centro de la escena,
permitiéndole identificarse con los personajes,
cuyo lenguaje v sistema de creencias y de
expectativas hasta cierto punto comparte. Los
fundadores del Abbey aspiraban a ofrecer un
modelo “positivo” al que el publico aspirara.

Esta es la intencién de George Bernard
Shaw al escribir John Bulls Other Island,
representada en el Abbey en 1904 y destinada
a recibir una cordial recepcion no sélo en
Dublin sino también en Londres.® Shaw se
propone destruir asunciones que considera
falsas respecto al “cardcter irlandés”. Para
ello invierte la polaridad entre el britanico
racional y el irlandés sentimental subvirtiendo
las oposiciones racistas entre sajones y celtas.
Pero ademas Shaw afirma que el estereotipo
del irlandés no ha sido inventado por los
britdnicos, sino por los propios irlandeses
para satisfacer lo que se imaginaban que
los britanicos querian. Otro lugar comin
que Shaw se propone erradicar es el que
opone a poseedores y desposeidos: ni los
primeros son todos ruines ni los segundos

“Todo nacionalismo —y el irlandés no es la excepcion— se nutre
parcialmente de un pasado remoto del que se apropia para legitimar

sus reivindicaciones. Se inventa entonces la unidad de una nacién que
s6lo existe en el deseo colectivo...”
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invariablemente inocentes. Mas adin: Shaw
ve en el periodo previo al reparto agrario la
subsistencia de una comunidad patriarcal en
la que el terrateniente asumia deberes feudales
que, una vez desposeido, desapareceran
abandonando a los siervos al anonimato
del mercado. En el nuevo reparto de poder,
las clases medias demostrardn su voracidad
pronosticando con ello el advenimiento del
capitalismo internacional que hara irrelevante
la cuestion de todo nacionalismo. Ya en 1904
Shaw preveia la sustitucion de la historia por
el parque tematico.

DISIDENCIA ¥ SUBVERSION VANGUARDISTAS

Contrariamente a las expectativas originales,
la construccion de un teatro en el que los
espectadores se identifiquen no sera una
caracteristica estable de las producciones del
Abbey. De hecho, los textos mas importantes
de esta etapa son los mds polémicos, que se
deben a la pluma de John Millington Synge. Ya
desde su primera colaboracion con el Abbey,
con The Shadow of the Glen alterd el pro-
grama de un nacionalismo autocelebratorio y
conservador. Synge examind criticamente la
situacion de los matrimonios por conveniencia,
y con ello viold un tabd que se referia a la moral
sexual y por extension a la pureza de la familia
irlandesa, basada en la represion de la mujer.
Synge, en cambio, parecfa proyectar una duda
sobre el nicleo social sagrado mediante la
atraccion de Nora, la protagonista, por un
hombre joven. Pero el escandalo que produjo
la obra no se debié a tal predileccion ni a
la celeridad con la que se entrega una vez
viuda, sino al hecho de que el objeto de su
deseo perteneciera a una clase subalterna
traicionando con ello la moral burguesa con
la que el pidblico identificaba el nacionalismo.
Synge subvirtio el esquema yeatsiano: en lugar
de la renuncia y la sublimacion del deseo,
aventuré una heroina que saltaba de la cama
de un marido viejo e impotente a los brazos
de un vagabundo.

The Shadow of the Glen fue el primer
asalto contra la fortaleza de las costumbres, e
introdujounavariante dentrodel nacionalismo:
la vanguardia. Synge no sélo queria contribuir
al nacionalismo teatral, sino también demoler
la ideologia que asociaba éste con el teatro
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“...la intencion de George Bernard Shaw al escribir John Bull’s Other
Island, representada en el Abbey en 1904 [era] destruir asunciones
que considera falsas respecto al ‘caracter irlandés’. Para ello invierte

la polaridad entre el britanico racional y el irlandés sentimental
subvirtiendo las oposiciones racistas entre sajones y celtas.”

tradicional. Por ello su ataque a la moral
convencional, a la hipocresia que identificaba
el decoro con la represion sexual, y al control
de la iglesia catolica, indispensable para
iniciar un proceso en el que el nacionalismo
irlandés superara la represion victoriana. La
imagen femenina, central para la iconograffa
nacionalista, inicia con Nora un proceso de
liberacion y de asuncion de la sexualidad
sorprendentemente erético.”

No seria el dnico escandalo que Synge
provocaria, afirmando  con ello  una
voz disidente dentro del nacionalismo
conservador dedicado a producir una imagen
ideal de Irlanda. The Playboy of the Western
World agravaria el desafio subrayando la
sexualidad femenina mediante metonimias
vestimentarias que enfatizan la corporalidad,
y denunciando la violencia de la comunidad
rural como fatalidad.

En The Playboy, Synge aborda el parricidio,
al parecer basado en un caso real. Pero lo que
importa es el sentido que da Synge a la accion,
que aprovecha para desacralizar la institucion
familiar. Ante el crimen perpetrado por Christy,
la comunidad rural no sélo no lo entrega a
la justicia, sino que lo solapa. Y no sélo eso:
su crimen parece ser motivo de hilaridad
y, segin la critica de la época, incluso de
admiracién. Representar asi al pueblo fue
inmediatamente sospechoso de imperialismo,
ya que para justificar su dominio los britdnicos
caracterizaban al pueblo irlandés como
irremediablemente violento y ajeno a la ley.

Sin  embargo, The Playboy también
admite una lectura radicalmente opuesta. El
parricidio es un acto simbdlico de liberacion
de un poder opresivo. Desde una perspectiva
psicoanalista, Synge representaba un proceso
mediante el cual la opresion era destruida para
conducir al publico a una nueva conciencia
de si mismo. Mediante la denuncia de la
violencia que se disipa en la impotencia
de la mentalidad colonizada, Synge guiaba
a su publico a una etapa superior, hacia
una independencia real a partir de la cual
rechazara la identidad heredada del imperio
y construyera una identidad auténticamente
propia.

Como si la asuncion de la sexualidad
femenina y el cardcter gratuito de la violencia
no fuesen suficientes, Synge afadio al
agravio el humor. Ya Yeats se habia referido
a la funcion de la comedia para superar las
condiciones adversas, pero Synge y después
O’Casey radicalizarian el dictum yeatsiano.?
A diferencia de Edipo, Christy no logra
matar a su padre ni casarse con ninguna de
las madres sustitutas. El héroe, como queria
Valle-Inclan, es esperpentizado. Y con él, el
paisaje: nada hay en este mundo rural que
evoque la idealizacion romantica ni la magia
del mundo evocado por Yeats. En su lugar
esta el paisaje dspero desprovisto de todo
consuelo sobrenatural, incluida la religion.
Synge se propuso demoler todo lo que hasta él
se habfa mantenido de forma incuestionable:
el decoro femenino, la idealizacion de lo
irlandés, la pureza rural y el catolicismo. A
pesar de la opinion de Yeats en el sentido
de que Synge carecia de objetivos politicos,
a la distancia su radicalismo demostré lo
contrario. El escandalo producido por The
Playboy expuso la contradiccion entre las
aspiraciones revolucionarias del nacionalismo
v su caracter profundamente conservador.

EL GERMEN DE LA DESILUSION:
EL REALISMO URBANO DE O'Casey

Sean O Casey toma la estafeta de Synge, pero
ubica la accién en el contexto urbano. Sus
obras se desarrollan en palacetes georgianos
abandonados y transformados en vecindades
ruinosas en las que cohabitaban familias
menesterosas hacinadas en  condiciones
infrahumanas. Durante muchaos afios €sa seria
la cara mas visible del centro de Dublin, una
ciudad cuyo indice de mortandad infantil
hasta principios del siglo xx era mds alto que
el de Calcuta. Como Synge, OCasey ubica
la accion en un contexto contempordneo.
Sus personajes son testigos de lo que ocurre
mas alla de sus umbrales familiares y por
ellos sabemos el progreso del enfrentamiento
con el ejército britanico. Pero a diferencia de
los héroes tradicionales, en los personajes
de O’Casey hay un abismo entre el discurso
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patrictico y la accion. A pesar de una vision
poco halagiiefa de desplantes verbales que
no logran disimular la cobardia, el piblico
del Abbey aceptd de O'Casey lo que le habia
parecido inadmisible en Synge. La causa
de esto reside en el hecho de que durante
mucho tiempo se penso que, a diferencia
de Synge —quien pertenecia a la burguesia
protestante—, O Casey hablaba desde dentro,
es decir, se trataba de un escritor que habia
nacido y crecido entre los personajes que
llevaba a escena, lo cual le conferia un aura
de autenticidad pero sobre todo naturalizaba
la critica transformandola en testimonio.
OCasey  cuidaria  mucho  semejante
reputacion,  inventdndose una  historia
personal en consonancia con la leyenda.

La verdad es que O"Casey procedia de una
familia de la clase media baja. Como muchos
pater familias responsables, el de O’Casey
confiaba en la educacién como estrategia
para ascender socialmente y como tal se
habfa esforzado por proveer a sus vastagos
de una educacion privada. A diferencia de
sus dos hermanos y de una hermana que
renuncié a su carrera como maesira para
hacer un mal matrimonio, O’Casey habia
sido el Unico en asumir los valores paternos.
El dato es significativo porque en algunas de
sus obras hay personajes que representan al
autor y desde los cuales se juzga la accidn,
como sucede con Donal Davoren en The
Shadow of a Gunman, o Jack Rocliffe en Juno
and the Paycock. Entre ellos y el resto se abre
la diferencia de aspiraciones intelectuales
respecto de las cuales [a masa desorientada e
impotente resulta inferior.

Mas alla de los avatares que comparten,
estos personajes suelen ser extremadamente
conscientes de las barreras sociales. Aun en la
vecindad derruida, las clases se mantienen y
entre uno y otro grado de miseria se defiende
la —desde fuera—insignificante diferencia.
El mito de la igualdad entre los miserables
es desbaratado de un plumazo. Cada uno

defiende su estatus ante los demads,
demostrando que la solidaridad social es
practicamente imposible. Pero, ademas,
O’Casey también destruye el mito de la
unidad original representada por la cabana
rural ahora sustituida por la fragmentacion de
las vecindades, por sus voces discordantes y
miltiples,

Laiconoclastia de O Casey nose detienealli,
también abarca la reaccion ante los eventos
que entre 1916y 1923 definieron larevolucion
y la independencia de Irlanda, asimilables a
una gesta heroica que desde la perspectiva de
O“Casey dista de serlo, transmitiendo asi un
germen de desilusion. Al desacralizar la lucha
y sefalar la supervivencia de una realidad
politica practicamente intacta a pesar de la
guerra, y al denunciar la permanencia de sus
consiguientesvalores, O ‘Casey noestaaislado.
Denis Johnston, con The Old Lady Says ‘No!’,
y después, hacia la década de los cincuenta
Brendan Behan con The Hostage, habrian de
denunciar la complacencia que subsistia en el
Estado Independiente de Irlanda. La anhelada
capacidad de transformacién que se atribufa
a la revolucion se hacia esperar y para la
década de los veinte el nacionalismo parecia
haber dado lo mejor de si'y haber comenzado
un periodo en el que la defensa del statu quo,
la produccion de imagenes reconfortantes vy
el mantenimiento de las convenciones del
naturalismo anunciaban un futuro aciago.

Esta tendencia explica el vehementerechazo
de The Plough and the Stars, que se percibio
como un atentado contra el mito fundacional
revolucionario de la Pascua de 1916.
O’Casey satiriza la revuelta contraponiendo
un lenguaje rijoso y festivo, hiperteatralizado,
con la solemnidad de la declaracion de la
reptblica. El humor sombrio a través del
cual percibe la situacion y el cardcter hasta
cierto punto grotesco de los personajes
revelan la diferencia critica que existe entre
la exaltacion patridtica como manifestacion
alcohdlica y la falta de participacion real.

“...ya desde su origen, el deseo de constituir el teatro nacional irlandés
se dividia entre la constriccién que el programa politico oficial imponia

y las necesidades artisticas, es decir, el pleito entre la ideologia del
naciente Estado y la libertad estética inherente a la creacion.”
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O’Casey borda un tapiz social de inspiracion
hogarthiana en el que las bravatas se disipan
en el sopor. Es significativo que la batalla
sea sustituida por el discurso que da cuenta
de ella, porque parece sugerir que lo
realmente importante acontece fuera de
escena. La gesta patridtica queda fuera del
alcance de los personajes, como si la historia
los pasara por alto. El glorioso levantamiento
se extingue entre los vapores etilicos del pub,
esa institucion esencialmente irlandesa.

La reaccion del pdblico contempordneo
de Synge y de O'Casey muestra como, ya
desde su origen, el deseo de constituir el
teatro nacional irlandés se dividio entre la
constriccion que el programa politico oficial
imponia y las necesidades artisticas, es decir,
el pleito entre la ideologia del naciente Estado
y la libertad estética inherente a la creacion,
David Krauze lo ha sintetizado: “Del lado
nacionalista, los portavoces de la politica
trataban de establecer el culto pidblico para
idealizar y purificar la vida nacional; del
lado literario, los artistas creativos trataban
de expresar sus opiniones de los ideales v
las ironias de la vida nacional.” (Harrington,
1991: 399. Traduccion mia.)

Del choque entre el quehacer politico y
la expresion artistica, surge la duda acerca
de si es posible mantener un movimiento
estético capaz de plegarse a las exigencias
“revolucionarias”. Reflexionando sobre el
teatro nacional que habia fundado, Yeats
senald que “Si alguna necesidad externa
me hubiese forzado a escribir sélo obras
teatrales con obvio mensaje patridtico, en
lugar de dejar que mi trabajo se moldeara
a si mismo bajo los impulsos libres de los
suenos y las reflexiones cotidianas, hubiera
perdido, en un instante, el poder de escribir
convincentemente acerca de cualquier tema.”
(Harrington, 1991: 390. Traduccién mia.)
Pero lo que Yeats v Lady Gregory imaginaban
que un movimiento teatral inspirado por el
nacionalismo cultural debia lograr estaba en
conflicto con las exigencias del nacionalismo
real.
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Por otro lado, también se hizo obvia la
diferencia que separaba a los autores de un
publico cuyo filisteismo le impedia ver en el
teatro critico mas que infamias dictadas por
los enemigos ancestrales de la patria. Apenas
lograda la independencia irlandesa en 1923,
la literatura dramatica de calidad a la que
aspiraban los fundadores del Abbey pronto fue
resentida. Habiéndose liberado del opresor, el
teatro y el nacionalismo chocaron entre si.

Otra asignatura pendiente con respecto a
los ideales que animaron la fundacion del
Abbey es la ausencia de experimentacion
escénica en Irlanda, donde la puesta en escena

anualmente en ocasion de las marchas
unionistas del 12 de julio que conmemoran
la Batalla de Boyne y que insisten en su
derecho de transitar por sectores catdlicos de
Belfast. La intensidad y la complejidad del
problema ilustran claramente la necesidad de
artistas e intelectuales irlandeses de moldear
la memoria histdrica. Sin embargo, el tiempo
de la historia es diverso del tiempo individual
y el proceso de reconciliacion ain exigird
muchos esfuerzos. En ese proceso el teatro
estd llamado a desempefar una funcion
primordial.

“A pesar de la creciente distancia entre el teatro y el nacionalismo, la
escena irlandesa no ha dejado de reflexionar sobre el tema evitando

el cautiverio patriotico temido por Yeats y execrado y ridiculizado por
Joyce, para quien el deber de un escritor era ser desleal a cualquier
forma de opresion.”

se ha conducido dentro de los estrechos
margenes del teatro convencional. Recuerdo
la admiracion que la reposicion, hace cuatro
afos, de Translations desperto en el piblico,
fascinado porque llovia en el escenario. O la
sorpresa ante el escenario desnudo de una
Medea cuya interpretacién estaba enmarcada
por el reflejo de dos estanques frontales.

A pesar de la creciente distancia entre el
teatro y el nacionalismo, la escena irlandesa
no ha dejado de reflexionar sobre el tema
evitando el cautiverio patridtico temido por
Yeats y execrado y ridiculizado por Joyce, para
quien el deber de un escritor era ser desleal a
cualquier forma de opresion. El dialogo entre
creadores y nacionalismo en la segunda mitad
del siglo xx exigirfa capitulo aparte puesto
que no ha cesado de manifestarse en textos
como Translations, de Brian Friel (1983), o
Carthaginians, de Frank McGuinness (1988),
por mencionar solo algunos ejemplos. A
pesar de que en 2004 se firmo el Good Friday
Agreement que marco el fin de la guerrillay la
participacion de nacionalistas y unionistas en
el poder, la herida del Ulster tardara mucho
en cicatrizar. Hace poco la Love Ulster March
provocéd en Dublin enfrentamientos entre
quienes participaban en la marchay el pdblico
nacionalista. El mismo conflicto se representa
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v Oscar Wilde, otro irlandés consciente de las
posibilidades econémicas que Estados Unidos
ofrecia, no dudd en hacer por lo menos una amplia
gira que lo condujo desde Nueva York hasta el
salvaje Oeste, de donde regresé a Londres para
hacer la alabanza estética del vestuario de los
cowboys.

2 El término estd intimamente vinculado con el
nacionalismo como si se tratara de un proceso que
s6lo puede conducir de la militancia a la santidad.

3 La prensa de la época los representa como
eslabones perdidos, los bestializa abiertamente
subrayando su tendencia a la anarquia y al
alcoholismo, asi como su condicion irracional
que es percibida como una tara genética. En este
sentido la prensa norteamericana no se diferenciaba
de la britinica v tal desprecio hacia los irlandeses
permanecié hasta el periodo de entreguerras,
cuando adn se designaba al transporte para
criminales como “paddy wagons”.

4 En 1899, Eglinton observaba: “Si deseamos que
las tradiciones celtas ejerzan una influencia activa en
el futuro de la literatura irlandesa es claro que deben
parecernos dignas de la misma admiracion que la
tradicion griega ha despertado en Europa; debemos ir
hacia nuestras tradiciones en lugar de que sean ellas
las que vengan hacia nosotros, estudidndolas tan
cercanamente comonos sea posible, y permitiéndoles
que nos influyan libremente.” (Harrington, 1991:
387; traduccion mia.)

5 Acaso esto contribuya a explicar la politica de
exencion de impuestos que rige en Irlanda para los
creadores, en cualquier rama de la creacion, desde
la década de los ochenta en el siglo pasado. La
emergencia actual de la madsica y el cine irlandeses,
y el vigor sostenido de su literatura se han apoyado
en estas disposiciones dignas de emulacion. En
México la politica fiscal se ha manifestado al
contrario, y sobre todo contra los autores,

& Otro ganador irlandés del Premio Nobel. Es
curioso que por lo menos Shaw y Yeats accedan
al Nobel precisamente en un periodo en el que
Irlanda estd cada vez mds inmersa en su proceso de
independencia.

7 No es gratuito recordar aqui a esa otra Nora, la
de Strindberg, cuyo portazo confirma el inicio de
otra moral sexual.

8 En The King s Threshold (1903), parafrasedndolo,
Yeats afirmaba que cuando todo yazga en ruinas
sobrevivird el gozo poético y la risa divina ante la
destruccidon del mundo. (Yeats, 1992: 75.) Sobre la
funcién de la comedia, David Krause ha observado
que “la risa humana puede aproximarse a la risa
de Dios, particularmente al demoler las ilusiones
romdnticas o naturalistas del mundo (Harrington,
1991: 402).

Bruce Swansev. Escritor e investigador, actualmente
es catedrdtico de literatura latinoamericana en
la School for Applied Language and Intercultural
Studies, Dublin City University.
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EL PROCESO CONTRA MILADA HORAKOVA COMO PUESTA EN ESCENA

TEATRALIDAD DEL PROCESO
JUDICIAL POLITICO’

Vladimir Just

La instruccion del sumario estd pricticamente
concluida y se puede proceder a la
escenificacion de la audiencia piblica

de juzgamiento.

InFormE DE LA Pouicia Poumca al Comité
Central del Partido Comunista Checoslovaco,
23 de marzo de 1950

A menudo me pregunto por qué hacia yo teatro
cuando todo esto acontecia a nuestro alrededor.
Ahora estoy montando Fausto para

el Teatro Nacional. Pero mucho mas

me gustaria hacer “procesos”. Un documento
que sirviera de advertencia. Sobre todo porque
ninguno podemos fingir que no sabiamos

lo que sucedia en el pais.

Aumen Rapok, 1968

P or lo menos dos impulsos se conjugaron
en la escritura del presente trabajo. El
primero fue la proyeccion comentada de una
cinta documental grabada por orden de la policia
politica checoslovaca entre el 31 de mayo y el 8
de junio de 1950 en el Juzgado Estatal, durante
la audiencia piblica del proceso contra Milada
Horédkova y otros doce acusados.” La grabacion
habia estado guardada cincuenta afnos en una
caja fuerte. Hoy estd depositada en el Archivo
Filmico Nacional de la Republica Checa,
donde me dediqué durante meses a estudiarla,
cada vez mas fascinado por su terrible poder
documental. Esta grabacién se convirtié en el
punto de partida y en el material basico de
todas mis reflexiones siguientes.

El otro impulso fue mi conviccion creciente,
y plenamente confirmada por la cinta, de que
este proceso monstruoso solo es explicable
como teatro. Me senti tentado por la idea de
describirlo de manera consecuente con ayuda
de términos y coordenadas teatrologicos.

LA POETICA DEL PROCESOJUDICIAL POLITICO

Desde que los procesos politicos “de los
anos cincuenta” (en muchos casos se trato
también de procesos de la segunda mitad
de los afos cuarenta) fueron denominados
procesos  escenificados, dicha idea no
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es ciertamente nueva o inusual. Varias
investigaciones recientes sobre el asesinato
juridico de Milada Hordkova trabajan con
algunos conceptos teatrales como drama,
teatro, espectécule, acto, actores, reparto,
director de escena, guion, gestualidad,
luminotecnia; sin embargo, los asumen como
simples adornos estilisticos o publicitarios.
Con un enfoque diferente, Peter Steiner
(2000) analiza otro de los procesos politicos
de los afios cincuenta desde un punto de vista
semiotico y tedrico-literario. Steiner llama
a los procesos estalinistas “confesionales”,
Desde el punto de vista del tedrico literario, los
procesos confesionales son como los dramas
de Chéjov: la verdadera accion no transcurre
en el escenario, sino fuera del mismo. El
estudio de Steiner, orientado por la textologia,
analiza los procesos como una obra literaria
sui generis. Nos resta, pues, demostrar que
estos procesos —y particularmente el proceso
manipulado contra Milada Horakova— son a
su vez una obra teatral especifica.

Parto en mis reflexiones de varias
observaciones basicas que se desprenden del
analisis del documento filmico. El proceso,
cuya audiencia publica duré nueve dias,
tenia una intencion dramatirgica precisa;
durante ocho meses de ensayos dispuso de
un texto dramadtico (que se fue definiendo a
partir del sumario de interrogatorio preparado
por la policia politica). En el texto se van
perfilando héroes negativos y positivos (los
futuros personajes dramaticos) debidamente
diferenciados (enemigos del pueblo, espias,
belicistas, “quinta columna”, etc., frente a los
defensores de la democracia popular, etc.) y se
entrevé un tema central, generador a su vez de
varios subtemas y motivos secundarios. Cabe
destacar que el desenlace de todo el drama

NACIONALISMOS
Y TEATRO

era conocido de antemano: la megarrevista
de los peores elementos antisociales del pafis
debia culminar con sentencias ejemplarmente
duras, coronadas por la ejecucion de los
cuatro actores principales.?

Este texto dramdtico, que se fue definiendo
y que los actores tuvieron que memorizar
durante meses, reviste un caracter formalmente
dialdgico, desde la fase preparatoria en
que se elaboran los sumarios policiales.
Estos constituyen la base de un verdadero
cuaderno de direccion e incluso, podria
decirse, cuaderno de apuntador, pues asi
utiliza el texto el presidente del tribunal penal
durante la audiencia pdblica. En la pelicula
se ve como lo mira todo el tiempo durante
el didlogo “espontaneo” con los acusados y
los testigos para “soplarles”. El método basico
de pregunta-respuesta es aderezado de vez
en cuando con mondlogos debidamente
rimbombantes en boca de los fiscales. El
proceso cuenta asimismo con una direccicn
escénica colectiva, pero estratificada. Esto
quiere decir que también los directores (los
investigadores y sus superiores) son dirigidos,
y que también ellos se juegan la vida en esta
puesta en escena (algunos terminaran a su vez
en el banquillo de los acusados en procesos
posteriores).

De todo esto hablaremos mas adelante.
Empecemos nuestras reflexiones por el
aspecto que mas llama la atencion en la
grabacion filmica: la actuacién,

Los AcToReES
Los culpables

En el marco de sus papeles predeterminados,
los actores principales de la puesta en escena
(los acusados, los jueces, los fiscales) exhiben

“El proceso, cuya audiencia publica dur6 nueve dias, tenia una
intencion dramaturgica precisa; durante ocho meses de ensayos dispuso

de un texto dramadtico (que se fue definiendo a partir del sumario de
interrogatorio preparado por la policia politica).”
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(0 deben exhibir, segin las intenciones de la
direccion) unarepresentacion muy especificay
verosimil de determinados tipos de personajes,
una actuacion aferrada al tipo de personaje
y texto asignados. Sin embargo, a diferencia
de los jueces y los fiscales, la mayoria de los
acusados también aplica una actuacian épica,
brechtiana. En la grabacion se ohserva cémo
los diferentes actores procuran mostrar su
distancia del personaje representado, como
en lugar de actuar “muestran” el personaje,
lo enajenan, exponiéndolo asi a la critica del
espectador. Veamos tres ejemplos.

Peci: Mi actividad criminal consistia en la
asociacion con Kalandra con fines de espionaje;
también en contactos con Kleinerovd, que tendia
al espionaje.

Kaianpra: Yo aprovechaba los encuentros para
transmitir informes de espionaje a [Inglaterral.

Kiemerova: Yo [...] enganaba a la policia para
confundir la investigacion [...| Fue mi culpa [...]
Y sélo quisiera decir que agradezco la paciencia
de los rganos de seguridad, que trataron durante
cuatro meses de mostrarme lo que claramente
entendi: en qué consiste mi culpa (Radotinsky:
47, 50; y Proces s M. Hordkovou).?

Este ritual de autoacusacion permanente
constituye  la  especificidad  del proceso
confesional, en lo que radicd el hecho de que

todo el tiempo. Cuando ya no se podia tener
de pie [a los investigados no se les permitia
sentarse] y estaba tirado en el piso, firma.
Asi que piénselo, Hajek'" (Kaplan: 124-125).
Finalmente, Antonie Kleinerova: “[...] a veces
me despertaban cada hora [...] Tres veces me
rompieron la cara” (Radotinsky: 46).

Completemos el testimonio de Antonie
Kleinerova con el de su copartidario Frantisek
[Francisco] Preucil:

Confieso que no aguanté mds de un mes para
afirmar hechos que correspondian a la verdad
[...] le dije al fiscal: Pongan lo que quieran, vo
les firmo [...] Escribieron otro protocolo judicial,
que tuve que memorizar. Me examinaban. en
cualquier momento. Por ejemplo a las tres de la
madrugada me despertaron y preguntaron: en
la pagina 32, ;qué le preguntard el fiscal? ;Y qué
le responderd usted? [...] Me quedaba una sola
posibilidad: recitar mi papel como un nifo de
primaria con la esperanza de que las personas
que me conocian, dirfan: “jCémo! ;Este es
Pacho? (No puede ser!” (Radotinsky: 38)

Kleinerova  utilizd  un  efecto  de
extranamiento especifico: “La declaracion me
la sabfa de memoria. A menudo le contestaba
al presidente del tribunal antes de que él
terminara la pregunta. Era la lnica protesta

“En la grabacion se observa como los diferentes actores procuran
mostrar su distancia del personaje representado, como en lugar de

actuar “muestran” el personaje, lo enajenan, exponiéndolo asi a la
critica del espectador.”

el espectaculo ritualizado del proceso contra
Hordkova fuera un éxito, pues casi siempre
los escenificadores lograron sacarles a los
demandados lo que les habian ensenado
durante meses al tenor de la regla de que “la
letra con sangre entra” (literalmente). Pero
para poder juzgar el contexto real de las tres
declaraciones citadas, debemos relacionarlas
con otras muy diferentes, a saber, con
testimonios posteriores de los investigados y
los investigadores.?

Uno de los interrogadores: “Supe que al
acusado Peclle quemaronlacara|...]” (Kaplan:
124). El acusado Hdjek: “Una vez me dijo el
interrogador, enfurecido por mi pertinacia:
‘En este cuarto estuvimos ablandando a
Kalandra durante tres dias y tres noches.
Nosotros nos turnabamos, pero él estuvo aqui
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posible contra esa injusticia y yo confiaba en
que la gente lo notaria” (Radotinsky: 46).
Desde el punto de vista semidtico, tenemos
aqui una situacion de comunicacion muy
particular, en la que el locutor, forzado a
identificarse con un metasigno creado de
antemano, “cuenta” —al estilo de la actuacion
épica— sobre su personaje (es decir, sobre el
signo artificialmente creado de su caracter
negativo, por ejemplo, de su “villania”),
lo comenta y repudia ostensiblemente,
pero al mismo tiempo subvierte y aliena su
reflexion mediante las mds diversas técnicas
antiilusivas, insinuandole al espectador
avezado que no tome en serio este relato,
comentario y repudio. Lo que debe convertirse
en objeto de critica no es sdlo su personaje,
sino la demostracion misma: la simulacion de

didlogo. Esta critica constituye el significado
propio del signo actoral,

El surrealista Zavis Kalandra, un hombre
alto, ascético, con cara inmdvil y ojos
llameantes, enajena su personaje de “traidor
del movimiento obrero” con una extraia
monotonia de la voz y una total indiferencia.
Sabe muy bien en qué engranaje mortal estd
atrapado, pues fue uno de los primeros que
descubrieron, desde 1936, el fraude de los
procesos estalinistas. En cierto momento este
prisionero, que habia sido torturado durante
meses, declama casi como un escolar una
frase cuyo significado real da escalofrio:
“El proceder correcto de los drganos de
investigacion me obligd, en el menor plazo
posible de dos o tres dias, a declarar en toda
la extension.”

Sin embargo, la unicidad de esta puesta
en escena no consiste solo en dicha serie de
“autoacusaciones”. El proceso se distingue
también por el hecho de que en varios
aspectos se les sale a los escenificadores de
las manos. Estas fallas son lo que mas delata
su caracter escenificado. Por eso la prueba
principal de su teatralidad —la pelicula— no
sera terminada.

La representacion bdsica de papeles
tipo, que este proceso ofrece con medios
eminentemente teatrales a los espectadores en
la sala y afuera, esta desde el comienzo bien
diferenciada en cuanto al manejo de la voz,
la mimica y la gestualidad. La actuacién se
mueve entre registros perfectamente urbanos,
sobrios, tranquilos, pudicos, subactuados,
y manifestaciones bastante emotivas o
explosiones de locuacidad populachera. Nos
encontramos también con la figura del mentor
malhumorado y regandn, turbado a ratos por
el papel que le impone la toga solemne. Este
registro suele corresponder a un hombre
elegante con un bigote chulo de timador
matrimonial, “severo” y “paciente”, “brutal”
y “paternal”: el presidente del tribunal Karel
Trudak. Los miembros del equipo judicial no
se distancian de sus papeles, sino que procuran
actuar convincentemente al modo tradicional
realista y hasta naturalista. Los efectos de
extranamiento entran en su actuacion contra
su voluntad. Un papel decididamente superior
a las capacidades del intérprete parece ser el
del acusado Jan Buchal. Este ex policia con
leve retraso mental, que habia sido despedido
por razones ajenas a la politica y luego
anduvo buscando aliados para llevar a cabo
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“La representacion basica de papeles tipo, que este proceso ofrece
con medios eminentemente teatrales a los espectadores en la sala y

afuera, esta desde el comienzo bien diferenciada en cuanto al manejo
de la voz, la mimica y la gestualidad.”

un golpe de Estado con la ayuda de cuatro
escopetas, despierta hasta hoy una mezcla de
compasion y pena. No por casualidad se le
Ilamo posteriormente el “van der Lubbe” del
proceso.

Los TRIBUNOS DEL PUEBLO

El polo extremo de la interpretacion lo
constituyen  los  registros  francamente
histéricos, sobredimensionados y  hasta
demoniacos, adoptados por el fiscal eslovaco
JurajVieska y por Josef Urvalek, una figura que
parece haber descendido sobre el juzgado
de alguna de las escenas apocalipticas de
Jeronimo Bosch. La vociferacion hostil de los
fiscales, sus tiradas retdricas y divagaciones
politicas a veces tienen poco que ver con el
interrogatorio y con la representacion teatral
de un juicio, va que a menudo se ponen
de frente al pablico en lugar de dirigirse al
tribunal o a los interrogados. Se trata, pues,
de parabasis aparentemente fuera del papel,
para ganarse a los espectadores con consignas
altisonantes o con dichos populares para la
platea.

Nuestros fiscales dominan también a la
perfeccian la técnica de preguntas primitivas y
respuestas ohvias al estilo del teatro de titeres,
como un medio de transmitir la informacion
prefabricada al publico; pero no siempre les
sale bien el papel estilizado de tribunos del
pueblo. Uno de los peores chascos lo sufre
Vieska con el acusado Vojtech Dundr. Este
tipico funcionario obrero de anteguerra y
politico socialdemocrata actia como si a
sus 71 afos no tuviera nada que perder. Asi
que empieza a corregir audazmente al fiscal
delante de cientos de espectadores:

Vieska: Su  copartidario Netas consultd  con
usted cuando se iba a integrar al gobierno del
Protectorado, ;cierto?s

Duor: (Tranquilamente.) Necas no estuvo en
ningln gohierno del Protectorado.

Viexa: (Revisa en sus papeles, sin alzar la voz
como es su costumbre.) ;Dénde estuvo, quiere
decirme?

Dunpr: No estuvo en ningtn gobierno, durante
el Protectorado.

Viesa: (Confundido, mirando su “cuaderno de
apuntador”.) Voy a precisar. En ese gobierno
después de... después de... jdespués de
Munich!

Dunpr: Pues no. Netas estuvo en el gobierno
hasta finales de septiembre de 1938.

Viesa: ... Netas estuvo en ese comité, ese comité
en el que se unieron todos los elementos el 15 de
marzo (casi con desespero). Acldrelo, pues, usted
lo sabe mejor...

Dunbr: Yo no sabia nada de esto.

A lo cual el fiscal reacciona vociferando
sobre los “designios criminales” de Dundr y
sus copartidarios. lgualmente demagodgico, pero
mucho mas primitivo es el lenguaje de la fiscal
lega Ludmila Brozova. Esta fiscal serd la Gnica
mujer que presenciard la ejecucion de Milada
Hordkova. Durante la ejecucion, “del grupo de
asistentes se escuché una carcajada femenina,
terrorifica, convulsiva, malévola” (Radotinsky:
87). ;De quién habria sido?

Del papel deplorable de los abogados
defensores, que se ven en la grabacion
actuando como de comparsa obligada en
el fondo, diremos algo mas adelante. Los
testigos (casi Unicamente los de la acusacion)
desempenaron sus papeles de aficionados
sin mayores “metidas de pata”. Algunos, con
largas detenciones preventivas y torturados,
contestan como autématas. Otros actGan con
garbo, con el optimismo convencional de
las juventudes comunistas. Sélo uno causa
conmocion: un maestro de escuela que esta
también detenido y condenado a muerte, En
lugar de mandarlo a la horca, los drganos de
seguridad lo llevan de juzgado en juzgado
como un eterno testigo errante, supuestamente
conocedor de la “emigracion traidora”,

“El registro genérico basico es el de tragedia, en limites con pelicula
de terror. Las funciones (los diferentes procesos politicos) transcurren

en ciclos (el nuestro es de nueve dias) eslabonados entre si por los
temas y los personajes...”
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NACIONALISMOS
Y TEATRO

Es un personaje de apariencia grotesca
(alto, delgado, orejas prominentes, mirada
semidemente,  gesticulacion  arrebatada,
voz alta y penetrante, habla atropellada)
que va profiriendo cascadas de palabras
desordenadas. Durante el interrogatorio
se dispara como una bala sin control. Los
escenificadores habfan dudado si presentar o
no al misterioso testigo de la grotesca figura.
Lo que decidio fue un cambio dramatdrgico
del tema general del proceso en favor del
énfasis sobre el extranjero. Fue un chasco.
Asi lo comentd el fiscal Vieska después del
proceso: “Este tipo hablé delante del tribunal
como un jovial comentarista radial de las
cochinadas de la burguesia [...] Ese tono lo
puede utilizar un fiscal; mejor dicho, ni un
fiscal puede hacerlo. Asi sélo puede hablar
el pueblo [...] Ese desgraciado actud de tal
manera que la gente lo tomd por nuestro
confidente” (Kaplan: 173-174, 287).

Los PERSONAJES EL REPARTO

Pero, ;como llegd a reunirse en este escenario
un grupo de personas que no se habian
conocido casi en la vida real, para representar
un grupo subversivo de alta peligrosidad? Y
squé clase de espectaculo es éste?

El registro genérico basico es el de
tragedia, en limites con pelicula de terror. Las
funciones (los diferentes procesos politicos)
transcurren en ciclos (el nuestro es de nueve
dias) eslabonados entre si por los temas vy
los personajes (por ejemplo, algunos de los
artifices de nuestro proceso serdn a su vez
enjuiciados en otros procesos); podemos
hablar, pues, de una especie de serie. Estamos
a mediados del siglo XX, asi que el registro
tragico se ve infiltrado por elementos de
tragicomedia, de humor negro, grotescos.
Todo transcurre en medio de decorados
judiciales, pero sobre la base de un ritual
social, que Peter Steiner llama de sacrificio.
Los inocentes (“impuros”) son sacrificados
espectacularmente para que los culpables
puedan vivir y de alli en adelante invocar sélo
los aspectos puros, positivos y optimistas de la
vida. Sin embargo, enseguida son sacrificados
otros inocentes, hasta que el omnivoro
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ritual empieza a escoger entre los culpables
(verdugos de los inocentes originales).

Desde que los comunistas checoslovacos
solicitaron, en 1950, la asesoria de exper-
tos soviéticos en la fabricacion de victimas
ejemplares, podemos hablar de una puesta en
escena profesional. Los indagadores corren
a mostrar los sumarios recién elaborados a
sus superiores y éstos solicitan el visto bueno
de los profesionales soviéticos, los cuales
modifican las respuestas y las preguntas.
En relacion con los desplazamientos del
tema central (de la “subversion interior” a la
“emigracion traidora” que estaria implicada
en la preparacion de la tercera guerra mundial)
se redefine varias veces el conjunto de

el “trotskismo”. Y respecto de Buchal, el
expolicia levemente retardado que pensaba
tumbar el gobierno con cuatro escopetas, uno
de los dramaturgos principales del proceso (el
viceministro de justicia)) dice: “La inclusion
de Buchal fue correcta. Era indispensable para
que politicamente la cosa adquiriera la salsa
correcta” (Kaplan: 174).

Bl “casting” original para el proceso
fue mucho mas amplio. Fueron detenidas
77 personas, de las cuales se fueron
seleccionando los actores para la puesta en
escena. A la vez se busca la idea unificadora
de la produccion. Finalmente se echa mano
de la idea de la guerra y la quinta columna. El
crimen mas grave, a cuya develacion deberdn

“Desde que los comunistas checoslovacos solicitaron, en 1950,

la asesoria de expertos soviéticos en la fabricacion de victimas
ejemplares, podemos hablar de una puesta en escena profesional.”

“héroes malos” y el reparto. Los “creadores”
de la imagen de conspiradores solicitada por
las autoridades producen las mas abigarradas
agrupaciones y los mads fantasticos colages y
montajes de personas y motivos, como una
especie de vision artistica. Lo que prima no es la
l6gica del derecho, sino de laestética: se trata de
hallar la composicién mds original, pomposa,
representativa y dramatica para obtener el
méximo efecto sobre las emociones del
publico. Las personas que terminan incluidas
en estas composiciones como victimas de
la creatividad de los diferentes directores
escénicos, a menudo no se conocen entre si.
En el caso que nos ocupa, la extravagancia
del coctel resultante revela la mano del
magnifico cocinero ruso, que desdefa las
minucias de factografia y de logica. Milada
Hordkovd, cabeza de la “conspiracion”, v josef
Nestaval, su “mano derecha”, no se habian
visto antes del juicio con el acusado “golpista”
Jan Buchal, pero tampoco con otros cuatro de
los acusados. Al “golpista” principal, Buchal,
solo lo conocian de paso Zeminova y Preucil.
Krizek no conoce a ninguno de los acusados.
Y el encuentro del surrealista Zavis Kalandra
con los demds es una especie de encuentro
de un paraguas y una maquina de coser
en la mesa de operaciones de la fantasia
de la policia politica. Kalandra es agregado a
todo este gulash sélo como cierto ingrediente
picante que faltaba, a saber, para representar
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adaptarse todos los componentes de la puesta
en escena, sera entonces la preparacion de
la tercera guerra mundial, en la cual incluso
las mujeres contarian con el sacrificio cinico
de sus propios hijos. Este kitsch, que decidira
sobre el protagonismo de Horakovd, debera
justificar y tapar el verdadero crimen sin
precedentes del régimen, que condenard
a muerte por sus opiniones politicas a una
mujer, madre de una hija de dieciséis afos
(hecho que si provocara la protesta del mundo
libre, incluyendo a celebridades como Albert
Einstein y André Breton).

EL ESCENARIOY LA SALA

El ritual procesual dispone de una
escenografia estilisticamente unificada por
las connotaciones ominosas que tienen
para los checos el juzgado y la prision de
Pankrac (en el barrio praguense de este
nombre), una coreografia solemne, estdtica,
ldgubremente ceremonial, y un publico. Los
efectos escénicos expresivos incluyen unas
ametralladoras ubicadas en las ventanas, que
apuntan amenazadoramente hacia la sala

durante la audiencia publica. Esta “metafora”
plastica debe indicar a priori la extraordinaria
peligrosidad de los enjuiciados. Por la misma
razon, durante sus declaraciones siempre
estd a sus espaldas un soldado armado. El
transcurso de la audiencia se refleja también
en las caras de esta comparsa, en sus miradas
inseguras y a la vez fanaticas, su desasosiego
o aburrimiento, reemplazado de vez en
cuando por una torpe expresion de diversion
cuando el juez o los fiscales ridiculizan a los
acusados. Volviendo al simbolismo de las
artes plasticas, digamos que su expresion es
la de los mercenarios ignorantes en el monte
Calvario que vigilan el cuerpo de Cristo
mientras juegan a los dados. Sin embargo,
el efecto escénico mas agresivo es la luz
insoportablemente intensa de los reflectores
dirigidos a las caras de los acusados que son
traidos sin ninguna proteccion de los ojos a
este infierno luminico directamente de los
oscuros corredores de la prision de Pankrac.
Esto también influye en su actuacion escénica,
que es a veces francamente somnambula.

El zumbido incesante de las cdmaras,
las  “horcas” de los microfonos, los
reflectores, todo ello parece indicar que el
sentido de este acontecer escénico es la
imagen. Lo que determina los detalles no es
la busqueda de la verdad, sino una imagen
escénica anticipada en la que debe encajar
la realidad formateada. Todos los presentes
(espectadores, jueces, acusados, testigos)
estan alli en funcién de la imagen para los
medios de comunicacion.

El publico es rigurosamente seleccionado.
Por una directriz secreta del Comité Central
del Partido Comunista, los comités locales
envian a Praga a diversos representantes del
pueblo: trabajadores modelo por ejemplo. Los
espectadores cambian cada dia, de modo que
ninguno asiste sino a uno solo de los nueve
dias del proceso. En otras palabras, hasta el
publico forma parte de la puesta en escena.

“El “casting” original para el proceso fue mucho mas amplio. Fueron
detenidas 77 personas, de las cuales se fueron seleccionando los

actores para la puesta en escena. A la vez se busca la idea unificadora
de la produccion.”
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JUEGO POR ELLENGUAJE JUEGO POR LA VIDA

Desde el punto de vista semidtico, el proceso
revela una permanente lucha subyacente de
dos lenguajes. El discurso del poder totalitario,
vacio, pero dotado de efectos ominosos sobre
la realidad, que pretende tener la exclusividad
en la descripcion del mundo, es memorizado
por los detenidos en los calabozos y su
conocimiento es examinado todo el tiempo.
Segin el grado de habilidad para adquirir
este lenguaje se promete a las victimas una
recompensa en forma de vida. Sin embargo,
en oposicion a él estd un esfuerzo desesperado
por preservar el lenguaje natural, que devuelve
a las cosas sus significados originales.

Donde mejor se observa la lucha milimétrica
por el lenguaje es en las declaraciones de
Milada Horakova. El presidente del tribunal,
absorto en su guidn, a menudo la reprende:
“Sefora acusada, a mi no me interesa que
usted describa hechos [...]", “Vamos, pues,
eso  serfa extendernos demasiado [...17,
“Usted se empecina en formular las cosas a su
manera [...]". Finalmente, logra llegar a uno
de los puntos centrales de la acusacidn, un
encuentro de cinco politicos de los partidos
socialdemadcrata, socialista nacional y popular
para acordar una estrategia comun contra el
partido comunista gobernante. Lo paraddjico
es que los cinco decidieron abstenerse de
cualquier accion. Y justamente Hordkovd,
la presunta cabeza de la conspiracion, era
la que mas insistio en esta actitud pacifica.
Los escenificadores del proceso necesitaban
convertir esta realidad en una ficcion
dramatica.

Truoak: ;De qué trataron?, jde la estrategia
comin, de la (con énfasis en la “cuna”) base
comtin?

Horaxkova: La reunion tuvo por objetivo ponernos
de acuerdo sobre si era necesario crear alguna
base comun para fines de coordinacién de las
diferentes orientaciones...

Trupék: (No es lo que quiere oir, le “sopla” con
impaciencia.) ;Coordinacion dirigida a qué fin?...
sA una actividad anti...?

Horakova: (Pronuncia la frase esperada, pero
con sus propias palabras.) Dirigida al cambio del
régimen.

UrvaLek [fiscall: [...] usted dice que alli se debié
crear una base comdn, ;o es ciertod... para
actividades subversivas... ;no se acuerda?
Horikova: Nosotros debiamos acordar si era
conveniente crear tal actividad.
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UnrviLe (En tono esperanzado, levantando la
voz.) ;Y? ;A qué conclusion llegaron?
HorAkova: (Lo decepciona.) Llegamos a la
conclusion de que no era conveniente... crear
tal base coman.

UrvaLek Si. Pero, sefiora acusada... (otra vez
utiliza una “cufia” que debe devolverla al
guién) en cierta etapa...

Horikova: (Ha comprendido, retorna a su papel y
al lenguaje totalitario.) Si protegemos los intereses
de la burguesia, naturalmente cabe imaginar que
en cierta etapa esto si abrird una brecha en la
linea socialista, rigurosamente socialista...

La luchaverbal continda, abriéndose camino
inexorablemente hacia el tema central.

Trupak: Informes econdmicos, ;con qué objetivo
querian tenerlos?

Horakova: Para su propia informacion, personal,
y también para que ellos mismos fueran
informantes serios...

TrupAk: Usted los llama informantes, nosotros los
llamamos (buscando en sus papeles) espias, que
(pausa, buscando) informaron a esos Estados,
que (pausa, tanteando) eventualmente contaban
con y hoy ya claramente tienen la intencion de
provocar... jqué?

Horakova: Crisis en Checoslovaquia.

Trupak: (Respuesta incorrecta, esperaba otra
palabra, apunta.) Vamos... Los Estados Unidos,
por ejemplo, ;s6lo quisieran provocar una crisis?
L0 R ¢

HorAkova: En cuanto a Checoslovaquia, supongo
que sélo una crisis. En cuanto al acontecer
mundial, conjeturo que un conflicto de mds largo
alcance (jva casil), conflicto armado...

Trupdk: (Triunfalmente.) jConflicto armado, es
decir, guerral

La palabra anhelada ha sido pronunciada,
aunque  Hordkovd jura  repetidamente
que nunca ha deseado esta variante de la
evolucién histérica. Para los demas acusados,
las preguntas y respuestas representan una
lucha igualmente encarnizada por la palabra
clave. Estas batallas perdidas de antemano
por una palabra aparentemente insignificante
y sus matices semanticos desde luego no
cambian nada en el hecho de que todos
terminaran aceptando el papel impuesto.

NACIONALISMOS
Y TEATRO

Sin embargo, la valentia y ambigiiedad con
que lo desempenan pone de manifiesto la
monstruosa mendacidad vy artificialidad del
montaje. Gracias a ello, el documento mas
auténtico sobre su desempeiio —la pelicula
de la que tanto esperaban sus creadores— se
volverd inutilizable.

Recepcion

La obra resultante tendra una recepcion
considerable tanto en el “teatro” del
juzgado de Pankrac como afuera. Mas de
seis mil resoluciones para exigir “muerte
para los traidores”, que los mensajeros del
juzgado traen al tribunal espectacularmente
a canastadas, pertenecen a los efectos
escénicos mas llamativos (el manejo
ceremonial de objetos y simbolos es un
tipico atributo del ritual). Lo triste es que
muchas de las peticiones de muerte vienen
incluso de ninos de escuela. Hoy sabemos
que las resoluciones fueron encargadas por
una directriz secreta del Comité Central del
Partido Comunista, enviadas por télex a todos
los comités departamentales. Esta directriz
prescribe el vocabulario y las frases sobre
el “justo castigo” que se repetirdn luego en
miles de resoluciones, como también en
los discursos finales de los fiscales. De esta
manera, también la recepcion es parte de la
puesta en escena.

VALORACION DRAMATURGICA INTERNA

Kaplan observa que la conferencia interna del
partido comunista, realizada inmediatamente
después de la finalizacion del proceso,
trata todo el evento como un performance
teatral: “Las valoraciones |...] se asemejaban
a resenas de funciones teatrales” (Kaplan
176). Basta citar un par de pasajes de esta

“Los efectos escénicos expresivos incluyen unas ametralladoras
ubicadas en las ventanas, que apuntan amenazadoramente hacia la

sala durante la audiencia publica. Esta “metafora” plastica debe indicar
a priori la extraordinaria peligrosidad de los enjuiciados.”
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valoracién  “dramatdrgica” interna:  “la
actuacion del camarada Dr. Truddk fue
ejemplar”. Aunque “la mayoria de los acu-
sados estaba adecuadamente preparada para
el proceso”, no todos los jueces actuaron de
manera verosimil. El fiscal Urvalek critica
incluso la fase preparatoria, el reparto de
papeles y la autoria dramatica de la policia
secreta (los sumarios), que en su opinion no
diferencié adecuadamente a los acusados,
sobre todo desde el punto de vista lingliistico.
Urvalek reflexiona de la misma manera que
los pioneros del realismo en el teatro cuando
exigian que cada personaje dramatico utilizara
un lenguaje diferenciado segin su nivel social

AcOTACION FINAL

Asi las cosas, el fragmento filmico de cinco
horas y media, en lugar de ser exhibido en
salas de cine, parard en una caja fuerte.
Después de su proyeccion puoblica en la
Escuela-taller de cinematografia de Uherské
Hradistc en 2005, muchos estudiantes, que
habfan crecido en la libertad de la actual
Republica checa, preguntaban ingenuamente
por qué ninguno de los acusados les echd en
la cara a los jueces la verdad, sabiendo que
igual ya todo estaba perdido. Este estudio ha
tratado de indicar algunas de las respuestas
posibles: la chispa de la esperanza, encendida
por el diablo en todos los implicados, les

“Mas de seis mil resoluciones para exigir
“muerte para los traidores”, que los mensajeros del juzgado traen
al tribunal espectacularmente a canastadas, pertenecen a los efectos
escénicos mas llamativos (el manejo ceremonial de objetos y simbolos
es un tipico atributo del ritual).”

o procedencia regional: “La terminologia [...]
no era a veces convincente para los oyentes;
sobre todo no en boca de personas de las
cuales se esperaria un modo de pensar vy
expresarse burgués” (Kaplan: 183). El fiscal
Vieska también critica el lenguaje “poco
individualizado” de los sumarios, el reparto y
la falta de naturalidad de algunas actuaciones.
Parece que percibe intuitivamente los efectos
de extranamiento empleados por algunos
acusados, que le “quitaron valor” a la
funcion.

Hay dos aspectos en que los evaluadores
estain de acuerdo: quienes mas decep-
cionaron fueron los defensores y el equipo
de filmacion. Los defensores “hacian pre-
guntas inconvenientes”, con “un cardcter
solapadamente provocador”. Es dificil for-
marse una opinién sobre esto, porque en la
grabacion se ven como mera comparsa que
no interviene en el proceso. El resultado de la
grabacion filmica aterra a los escenificadores.
No resisten verse a si mismos: las costuras
artificialesdela historia inventada, laactuacion
tranquila de los acusados en contraste con la
vociferacion de los fiscales y la “apuntacion”
evidente por parte del presidente del tribunal,
la artificialidad de las diferentes actuaciones
individuales y las salidas del papel, todo esto
revela el secreto celosamente guardado de la
puesta en escena.
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decia al oido que si seguian desempenando
los papeles asignados hasta el final del
espectaculo en que se estaban jugando la
vida, podrian ganarla. Cudl fue el desenlace,
lo muestra bien la pelicula. Esta nos puede
ensenar como leer criticamente la imagen en
los medios de comunicacion: es una imagen
que dice algo diferente de lo que dice. Ningtin
otro documento (impreso o radial) nos revela
lo esencial: los matices delatores actorales
y escenogrdficos, la verdadera dimension
teatral, la teatralidad de todo el proceso.
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U Zavis Kalandra, Jan Buchal, Oldfich Pecl, Josef
Nestaval, Jifi Hejda, Frantisek Preucil, Antonie Kleinerova,
Bedfich Hosticka, Zdenék Peska, Jifi Kfizek, Frantiska
Zeminova y Vojtéch Dundr. El orden de los nombres
corresponde a la magnitud de las condenas: M. Hordkova
y los primeros tres, pena de muerte; los cuatro siguientes,
cadena perpetua; Hoslicka, 28 anos; Peska, 25 anos;
Krizek, 22 anos; Zeminova, 20 anos; Dundr, 15 anos (en
1957 murig en la carcel por causa del maltrato).

N. de la T.: Con excepcion de Jan Buchal, los acusados
eran personalidades destacadas de la vida politica y
cultural: diputados, abogados, periodistas, activistas
y trabajadores sociales, un docente universitario. Varios
habian pasado por campos de concentracion nazis
por su participacién en la resistencia checa. Milada
Horakovd, ahogada y politica prominente, fue diputada
por el Partido Nacional Socialista; desde 1923 fue
funcionaria del Consejo de Mujeres Checoslovacas, y a
partir de 1945 fue su presidente; de 1940 a 1945 estuvo
encarcelada por los nazis; en 1948 se retird de la vida
politica; en noviembre de 1949 fue arrestada y acusada
de alta traicion. Zdvi§ Kalandra, historiador, periadista,
surrealista, miembro del Partido Comunista desde 1923 y
excluido del mismo en 1936 por diferencias de opinidn,
es un ejemplo del comunista por conviccidn que termina
ajusticiado por sus copartidarios.

En 1968, durante los meses de distension politica, los
sobrevivientes, Hejda, Kleinerova, Hosticka y Kfizek,
asi como varios de los interrogadores, rindieron algunos
testimonios aterradores sobre el proceso.

En ese mismo ano de 1968, el proceso fue revisado,
el fallo fue declarado nulo en toda su extension y los
condenados fueran rehahilitados.

2 En 2007 se enconird otro documento secreto del cual
se desprende que las sentencias fueron decididas cinco
dias antes del inicio del proceso piblico.

* Si no se indica ninguna fuente, todas las citas
siguientes serdn transcripciones de la grabacion filmica
del proceso.

*Vease lanota 1. IN. delaT)

5 Como consecuencia del Acuerdo de Munich entre
Alemania, Italia, Francia y Gran Bretana (30 de septiembre
de 1938), que ohligd a Checoslovaquia a ceder sus
territorios sudetes a Alemania, el 15 de marzo de 1939
Checoslovaquia fue ocupada por las fuerzas armadas
nazis y el 16 de marzo fue proclamado el Protectorado
de Bohemia y Moravia. (N. de laT.}
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la Universidad Carlos IV, Praga. Fundador y redactor
jefe de la revista de teatro Divadelni Revue.
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DEL NACIONALISMO NECESARIO AL PARLOTEO SUPERFICIAL

EL TEATRO CROATA ACTUAL*

Bojan Munjin

Cuando hablamos del sindrome nacio-
nalista en el teatro croata actual,
estamos hablando fundamentalmente de
una condicién de incapacidad de enfrentar
el propio sindrome. La trampa politica y
psicoldgica que hay detrds de la raiz misma
del sindrome, y que esta presente en muchas
de las culturas de los Estados surgidos de las
ruinas de la antigua Yugoslavia, a menudo se
expresa con la formula “logramos el Estado,
lo demds son bagatelas”. A nadie tiene que
recordarsele que las bases de todos estos
estados, que se sentaron a principios de la
década de los noventa, estuvieron manchadas
por la sangre y los horrores del exclusivismo
nacional. Ademds, el odio y la animosidad
contra los otros no pueden fomentar una
contracultura en esas sociedades, como tam-
poco pueden convertirse en una razén para
una “autoconciencia asumida” humanista,
segln la formula Hegel, ni para el “libre flujo

“A nadie tiene que recordarsele que
las bases de los estados surgidos de
la antigua Yugoslavia, que se sentaron

a principios de la decada de los

noventa, estuvieron manchadas por la
sangre y los horrores del exclusivismo

nacional.”

de la inteligencia” que favoreceria los valores
universales por encima de los nacionales. Esa
“indolencia mental”, como la llama Sartre,
es al mismo tiempo desastrosa e interesante:
en la mezcolanza del imberbe hedonismo
global, el tema de la nacionalidad en esos
pequenos estados no es la Gnica provocacion
que pone a prueba la moralidad elemental
de los intelectuales v de la propia sociedad
en su conjunto. Desde la época en que
“comiamos con cucharas de oro” o desde el
“siglo wi”, como solia decir Tudman, nuestras
naciones, caidas en la categoria de “naciones
tardias” (Helmuth Plessner), han interpretado
la identidad nacional como pertenencia a
una familia que, con una tolerancia minima,
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veia a los “extrafos” con suspicacia. Por
ofra parte, actualmente, en un tiempo en
que las ideas nacen en la manana y no
viven para ver la tarde —que pareciera
ser la tendencia global-, en la zona
balcdnica de desintegracion y decadencia
gozosas, somos testigos de una interminable
representacion esquizofrénica que es una
mezcla tragicomica de drama, escenificacion
y actores: el gusle y los tacones altos, los
obuses y las computadoras, el nacionalismo
y la vanguardia, los criminales y las victimas.
En ofras palabras, las “ideas de liberacion
nacional”, los mitos y gritos del siglo xx son
“montones de henoen quefacilmente prendeel
fuego”, como dice Hans Magnus Enzesherger,
pues en las sociedades transicionales a las
que les cuesta trabajo entrar en contacto
con su (verdadera) identidad, la nacion que
ha olvidado sus raices o perdido el rumbo
se convierte en un bien de consumo por el
que muchos estdn dispuestos a morir mientras
que otros lo utilizan sin ninglin empacho para
medrar.

La pesadilla por la que atraviesan los
estados balcanicos se encuentra oculta tras el
oscuro velo del destino sombrio v la historia
infortunada, de modo que la vida y el teatro
enfrentan un galimatias de temas superficiales
que mediante el método del “olvido” o la
anoranza nacionalista retrograda transforman
los problemas actuales y los dilemas
profundos como vino convertido en agua.
El nacionalismo que de manera vociferante
se pronunciara en estos territorios (croatas)
a principios de la década de 1990, se ha
vuelto ahora un tema desagradable que no
debe tratarse porque —“ahora que finalmente
somos los amos en nuestra tierra”™ no es de
gente educada, o se ha convertido en un
simple parloteo para pasar el tiempo que,
no obstante, resulta igualmente venenoso
por sus estereotipos racistas y superficiales,
desprovisto de un sentido mas profundo. En la
literatura, el teatro y el cine croatas abundan
los ejemplos de esto, pero nos centraremos en
tres obras de teatro paradigmaticas. El estreno
reciente de la obra Aretej, de Miroslav Krleza
en el Teatro Gavella, la cual, como su director
Zlatko Vitez admitio con toda franqueza,
estaba dedicada a Franjo Tudman, resultd
una puesta sumamente lenta y saturada de
pathos. Se gasto mds dinero en la utileria y en

NACIONALISMO:!
Y TEATRO

el escenario que en los actaores, y los [Ggubre
pensamientos de Krleza se expresaron con u
dramatismo equiparable al de las maldicione
de los profetas medievales. Al ser una obra ¢
ideas acerca de un intelectual que bajo diversc
regimenes se ve forzado a servir a autoridade
Aretef es en esencia una obra inteligente co
un estilo obsoleto de lamentacion de inicic
del siglo pasado. Sin embargo, ese ltgubr
modo de filosofar acerca de la vida, el destin
y las autoridades podria haberse transformad
en una interpretacion contempordnea vita
que por lo menos intentara abrir un dialog
vivo con el demodé derrotismo de Krlez:
Pero la intencidn de esta obra no era hacernc
pensar sobre el problema de la liberta
mientras se mira alrededor de manera valien
y curiosa, sino hacer que reverencidramos
este oscuro Mesias de la cultura nacional
vivir la condicion de un intelectual croat
que, sea cual sea el tema de sus meditacione
esta de hecho mirando sélo su corazo
siempre sangrante y su propia nacion siempr
a la deriva. Si lo ponemos en un context
mas amplio, percibimos que este place
constante que la gente siente por la cultur
croata, casi en el limite del placer sexual, a
como el sentimiento de que constantement
estamos viviendo en una especie de fatalida
historica —no importa si se trata de hingaro
austriacos, italianos, serbios o de nosotrc
mismos— coloca a esta cultura en una posicic
de doble autismo. La insoportable frustracié
denominada “dolor croata” o bien nos llev
meramente a percibirnos a nosotros mismc
y a los otros como muecas nerviosas o halag
el autorrespeto nacional, pues nos hace cre
que desde el arribo de los eslavos a este
tierras hemos sido parte de una melancoli
mundial.

“El nacionalismo..., ‘ahora q
finalmente somos los amos en n
tierra’, no es de gente educada,
ha convertido en un simple parl

para pasar el tiempo que, no obs
resulta igualmente venenoso po
estereotipos racistas. ..’




En la obra llamada £/ canon, a la que siguio
un espectaculo de “cabaret”, en el Teatro
ITD de Zagreb, Boris Seneker, el dramaturgo,
combiné alusiones erdticas vulgares con
acontecimientos famosos de la historia de
Croacia: hay escenas que presentan el arribo
de los croatas al Mar Adridtico, la Batalla
de Krbay, la conspiracion Zrini-Frankopans,
asi como imitaciones inapropiadas del actor
Rade Serbedzija en The Glembays... Nos
preguntamos por qué en el teatro croata es
cronica la ausencia de sentido del humor. La
respuesta es muy sencilla: el teatro meramente
representa el espejo en el que la sociedad
se ve a si misma mortalmente seria. En la
sociedad cuyo repertorio de temas sociales,
tanto privados como publicos, ha comenzado
durante los dltimos 150 afos con “croatas y
serbios...” y terminado, en el mejor de los
casos, con el futhol o viceversa, el mas alto
grado de creatividad se expresa siempre igual:
en las bromas obscenas. Si la gente que vive en
esta pequena tierra interpreta su vida —pese al
caos inconsistente de una pesadilla moderna-
como si fuera parte de una mision santa de la
comunidad y no como una aventura creativa
de individuos libres, entonces el espiritu de la
nacion no se encuentra en un estado de alegria
suspendida sino de rigidez congelada.

La obra Fritz and the Singer, interpretada
el verano pasado por la comparia de teatro
Histrionics, trata sobre los primeros dias de
Miroslav Krleza, pero en esta obra no hay
rastro de Krleza ni de los valores humanos
universales; todo el lio de los prejuicios
nacionalistas apesta a la fetidez del mal vino; el
burdel, los uniformes, las putas y chicas ebrias
de Zagreb parecen encantadores porque todo
esto es: lo nuestro. El texto dramatico de Fritz
and the Singer es, de hecho, una oda alegre
al patriotismo, a nuestros muchachos que han
tenido una capacidad ilimitada para beber y
una oda a Croacia por no haber caido en la
ruina pese a todo. El serbio —caracterizado
como un cobarde desdichado, traidor y espia-
es llamado Amfilohije Hadzikarakursumlic v,
como era de esperarse, defiende al rey, su pafs
y a la Gran Serbia; las mujeres son Ilamadas
Miss Sereskenji (Mierda) y Srot, y las gitanas
son, naturalmente, meretrices. El piblico de
esta obra (y de muchas otras representadas
por Histrionics) funciona como un eco
distorsionado de los mensajes provenientes
del escenario; el piblico se traga alegremente
cuanto le ponen en la boca y acepta con
autocomplacencia el artificioso misterio de los
polvosos simbolos nacionales, creyendo que
ese monton de viejas y trasnochadas baratijas
constituye un alegre doblete de creencias
colectivas y autodefinicion nacional.
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Hay obras que cruzan la linea entre la
percepcion de la nacion como algo sagrado
y su percepcion como “un asunto dificil”,
de acuerdo con el principio de ser honesto y
ser el otro. En la obra Sons Die First, basada
en un excelente texto dramético de Mate
Matisic, que presenta a unos padres buscanda
a su hijo muerto tras las recientes guerras, el
director Bozidar Violic no tuvo la suficiente
rebeldia creativa para elevar este relato rural
de posguerra —de sufrimiento, desesperacion,
odio vy actos criminales— al nivel de temas
universales. En los momentos en que la obra
debié haber resultado catdrtica, terminé en
una expresion grotesca de humor negro, y
en aquellos en que debfa terminar en un
profundo silencio, terminaba en tormentas
de risa. El momento en que una madre
sospecha que su hijo fue asesinado por
“nuestros” soldados porque “él vio algo que
no debia ver” pasa sin ninguna observacion
o comentario significativo, y la presencia de
un “padre de Nis" que estd buscando a su
hijo no logra provocar en el pablico croata
el reconocimiento de que a todos los muertos
se les dehe el mismo respeto, y es presentado
como el acto circense de un oso exdtico con
dialecto ekaviano y que esta ahf para divertir
al publico. Toda la atmosfera de este marcado
acento, la rudeza y odio elemental no
establecen un paradigma (nacional) que deba
ser cuidadosamente examinado por todos
nosotros sino solo retrata un lugar donde los
lobos y el viento suenan de la misma manera y
donde, desde una distancia segura, el piblico
disfruta particularmente viendo un agujero
abandonado de la mano de Dios.

Los problemas de la obra —igualmente bien
compuesta—The Frog, de Dubravko Mihanovic,
se originan en el texto mismo, Aunque habla
de una manera persuasiva y psicologicamente
matizada acerca del problema del desorden
de estrés postraumatico de los veteranos de
guerra croatas, meramente se centra en las
consecuencias de un estado de cosas sin
inquirir a continuacion sobre la naturaleza
controversial de sus causas. El protagonista
principal, un hombre ordinario humilde v
diligente que participé en la “liberacion de
Lika”, no pondera para nada la correccion de
las medidas adoptadas en la guerra en que, mds
alld de toda duda, se cometieron atrocidades
en las que él participé como voluntario. Natasa
Govedic, critico teatral, habla expresamente
sobre la cuestion de las “controversias
nacionales” en el teatro croata. “El problema
no radica en la distancia entre un ‘buen y un
mal serbio” en el teatro croata; el problema
radica en el contenido que no se dice, que se
manifiesta en el escenario o problematiza en

Hay “una gran distancia entre el
nacionalismo ptblico, ‘razonable’, q
teniamos en la década de 1990, y e
nacionalismo privado, prejuicioso, q
tenemos hoy dia. En cualquier caso
es malo que el teatro croata no trate
nacionalismo como un problema, g

nadie haga obras sobre las manipulacic
politicas y religiosas de la etnicidad’

los debates pidblicos. Estoy pensando en una
gran distancia entre el nacionalismo publico,
‘razonable’ que teniamos en la década de
1990, v el nacionalismo privado, prejuicioso,
que tenemos hoy dfa. En cualquier caso,
es malo que el teatro croata no trate el
nacionalismo como un problema, que nadie
haga obras sobre las manipulaciones politicas
y religiosas de la etnicidad. Creo que la politica
cultural del gobierno de Racan en el pasado
y del gobierno actual de Sanader muestran
una ceguera premeditada a los profundos
problemas del periodo posnacionalista, en
tanto la extrema derecha en Croacia, y ain
mas en Serbia, tiene poderes legales que
no serian concedidos por la constitucion
de ningln pais en verdad democratico. Asi
pues, no es sorprendente que en el teatro se
represente una enorme debilidad: cuando
nuestros parlamentos, consejos y asambleas
dejen de ser los escenarios mds prominentes
del odio, seguramente surgira un teatro critico
del nacionalismo. Y mientras mas guarde
silencio el pdblico acerca de las mentiras
de la propaganda étnica, mas posibilidades
habra de que escuchemos, nuevamente, las
armas hablando del tema.”

En suma, la penetracion del pensamiento
critico en el dmbito nacionalista constituye
un proceso lento y dificil en su avance en
la cultura y el teatro de Croacia; Slobodan
Snajder trato de hacerlo pero perdid su trabajo
por ello; los ensayos criticos de Ivana Sajko
y Filip Sovagovic son mas apreciados en el
extranjero que en el pafs; el director Branco
Brezovac, con sus obras “deconstruccionistas”
es mejor conocido en Noruega que en Croacia.
Por tanto, este articulo no concluye con una
nota optimista: es probable que Croacia se
convierta en parte de la Union Europea sin
cumplir su ohligacién moral de enfrentar su
propio nacionalismo, y ese agujero negro
seguird reapareciendo como una vergonzosa
mancha que le recordara a esta cultura que
hay un paso que no pudo dar de manera
consciente.

* Articulo presentado en el Festival y Simposio
de Sterijino Pozerje, en Novi Sad. Se publica con la
autorizacion de los organizadores.

Bowan Muwum. Critico de teatro y miembro del
Comité Croata para los Derechos Humanos.
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NACIONALISMO EN CITAS

Seleccion de Rodolfo Obregon

oo (6o g

El “nacionalismo”, que en aleman patentd Herder,
produce, segtin decia él mismo, felicidad, en su
medida de ser la forma de conocimiento mediante
la cual cada pueblo se encuentra a si mismo. [...]
Pocas veces en la historia de las ideas un mensaje
ha calado tan hondo como el de Herder, nutriendo
al romanticismo y presentindolo eficazmente
como un amplio movimiento contra la llustracion
irancesa. [...] Herder, tras inventar el nacionalismo
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moderno, tuvo ofra intuicion a la que cabria
considerar inmortal: suponer que eran los poetas
quienes originariamente habian percibido el
mensaje de las naciones y los divinamente
inspirados para cantarla. Todo pueblo tiene, o
deberia tener, una poesia heroica o una cancion
de gesta [...].

[...] El nacionalismo fue, al menos hasta
la Segunda Guerra Mundial, un patrimonio de
la derecha contra la izquierda, de las provincias
contra las ciudades, de lo tradicional contra lo
moderno. [...] En los afos que hemos vivido a
caballo entre los siglos xx y xx, de la matanza étnica
en los Balcanes al terror islamista internacional, el
nacionalismo ha probado ser, en diferente grado e
intensidad, uno de los enemigos mds persislentes
de las sociedades abiertas. Lo mismo vale, con
diversos grados e intensidades, cuando aparece
reducido al fanatismo de la identidad, su nicleo
duro, o cuando se expresa como mision imperial
...l

...] Del canto de los poetas a la boca de los
ideclogos, el nacionalismo va perdiendo la
espesura de los mitos que le dieron origen vy, pese
a los esfuerzos tedricos de Gellner y de algunos
de sus criticos, no acaba de cuajar si se lo mira en
retrospectiva, como una filosofia intelectualmente
compleja, como lo pueden ser el liberalismo y
el marxismo vy, antes que ellos, las teologias. Es
paraddjico que el nacionalismo, una metafisica
ideada para diferenciar radicalmente a los pueblos,
acabara por ser, al salir de la Alemania de Herder,
una lengua universal que siempre dice lo mismo,
aun cuando lo diga en diferentes idiomas.

Pese a la orfandad en la que hubo de forjarse
tras la Independencia, el nacionalismo mexicano
provenia de la guerra espafola de 1808, la rebelién
tradicional de un reino (y de una vieja nacion) contra
la agresiva universalidad del invasor napolednico.
A lo largo del tiempo, fueron cosechandose dos
o tres narraciones pedagogicas que imaginaban y
trasmitian leyendas nacionales, desde el antiguo
relato de origen basado en el glorioso pasado
prehispdnico hasta la veneracion de las apariciones
guadalupanas de 1531 como el parto divino de
una nacion mestiza, pasando por el creciente
orgullo que suscitaba la accidentada (y victoriosa)
aventura liberal de la nacionalidad en el siglo xx.
Cuando la guerra civil de 1910-1917 convirtié a
los generales revolucionarios en conductores de
un Estado nacional, la Revolucién Mexicana se
transformd en una especie de relato de origen, un
drama en que la mayoria de los mexicanos {y muy
especialmente los nifios y jovenes educados por el
nuevo régimen) acabaron por autorreconocerse,
Era una suerte de anagndrisis patria, como lo dijo
Paz, con un fervor dificil de ocultar, en El laberinto
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de la soledad. Pero esas vanidades, forzosamente
atenuadas por la amenazante vecindad de México
con Estados Unidos, dejaron al nacionalismo
mexicano, pese a ser uno de los de mds abolengo,
reducido a uno que ladra y no muerde, retomando
otra vez una expresion de Gellner.

[...| Preocupado por forjar la identidad entre
la nacion y el Estado, el nacionalismo mexicano
permaneci6, durante los dltimos afos en que
gobernd el rai, en latencia.

[...] Pero me queda claro que el nacionalismo es,
esencialmente, un sentimentalismo.

CHristopHEr D ominGuez MicHaeL,
“Como la izquierda se volvio nacionalista”, Letras Libres,
julio de 2006
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En La rebelion de las masas Ortega critica el
nacionalismo como un tipico fendmeno de esa
hegemonia creciente de lo colectivo o gregario
sobre lo individual. Rechaza como mito la idea de
que una nacion se constituye sobre la comunidad
de raza, religion o lengua, y se inclina mds bien
por la tesis de Renan de una nacién como “un
plebiscito cotidiano” en el que sus miembros
reafirman cada dia, con su conducta y apego a las
leyes e instituciones, la voluntad de construir una

“unidad de destino” [...]
Mario V arGas LLosa,
“Rescate liberal de Ortega y Gasset”,
Letras Libres, julio de 2006

Tal vez en ningin otro dominio sean tan explicitos
los estragos que el nacionalismo causa como en
la cultura. Si la pertenencia a esa abstraccion
colectiva, la nacion, es el valor supremo, v si éste
es el prisma elegido para juzgar las creaciones
literarias y artisticas, ;qué puede esperarse como
resultado de tan confusa v disparatada tabla de
valores? [...] Para el nacionalismo, las creaciones
literarias mds respetadas y respetables son aquellas
que confirman sus prejuicios sobre las identidades
colectivas.

Mario V ARGAs LLosa,
“La amenaza de los nacionalismos”,
Letras Libres, octubre de 2001
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[...] conservando intacto el grupo, |[...] se mutila la
individualidad.

Avaan Hirst Au, en entrevista
con Ricardo Cayuela Gally,
Letras Libres, julio de 2006

TG
Una persona pertenece a muchos grupos y
el supuesto de una identidad Unica ayuda a
generar lo que K. Anthony Appiah ha llamado “el
imperialismo de la identidad”.

[...] Descuidar nuestras identidades plurales
a favor de una identidad “principal” puede
empobrecer mucho nuestras vidas y nuestro
sentido préctico.

[...] Hay algo de cierto, claro, en la idea de que
la cultura dentro de la cual uno nace y crece puede
dejar una huella duradera en nuestras percepciones
y predisposiciones; pero esto no significa que
una persona sea incapaz de modificar o, incluso,
rechazar asociaciones previas. No sélo podemos
revalorar a aquellos grupos con los que deseariamos
identificarnos, sino que también podemos examinar
y dilucidar las prioridades que vinculamos con
distintas identidades. Esto no contradice en nada
los elementos de descubrimiento que hay en una
identidad. Podemos “descubrir” nuestra identidad,
en el sentido de que podemos darnos cuenta de
que poseemos una conexién o una ascendencia
que no conociamos |[...].

[...] Ademds, las identidades que elijamos no
tienen que ser definitivas ni permanentes.

[...] en el contexto presente es fundamental
observar que el sentido de identidad que se
expresa en estos movimientos [las manifestaciones
de interés global] va mucho més alld de las
identidades nacionales. El mundo no es sélo una
coleccion de naciones: es también una coleccion
de personas [....]

AmerTYA SEN,

“La otra gente. Mas alla de la identidad”, Letras Libres,

octubre de 2001
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El narcisismo de la identidad no suele verse como
narcisismo, excepto por los extrafos que visitan a
la familia, sociedad, empresa, institucion, nacion,
que se cree maravillosa.

[...] v en general todo posible nosotros, son
como una persona que habla, actda, promete,
contrata, exige, aprueba o reprueba. Pero se trata
de una ilusion. No hay mds personas que las fisicas,
Es siempre una primera persona del singular la que
habla como primera persona del plural. Es siempre
un yo el que dice nosotros.

GapriEL ZAiD,
“Nosatros”, Letras Libres,
octubre de 2001
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A lo largo del siglo xx la cultura mexicana fue
inventando la anatomia de un ser nacional cuya
identidad se esfumaba cada vez que se queria
definirlo, pero cuya presencia imaginaria ejercio
una gran influencia en la configuracion del poder
politico.

|...] Después de la Revolucidn, a los nacionalistas
mexicanos —huérfanos de tradiciones burguesas
autéctonas— sélo les quedan el campesinado vy
el proletariado como fuentes de inspiracion: es
necesaria una operacion de diseccion ideologica
para extraer algunos rasgos de la cultura popular
y elevarlos a la categoria de ideologia nacional,
mientras se desechan otros aspectos considerados
irrelevantes.

[...] Esta estructura mediadora [del régimen
nacionalista revolucionario], en el campo de la
cultura, cristalizé en la formacion de la red de
imagenes simbdlicas que definieron la identidad
nacional vy “el cardcter del mexicano”. En estas
redes ya no s6lo hallamos al campesino cada vez
mas ilusorio creado por el nacionalismo populista,
sino diversos aclores, en realidad toda una
compaiia de teatro que escenifica una guerra en
gran parte imaginaria.

Roaer B arTRA

Fo1e]
Todo nacionalismo  excluye en  mayor o
menor grado a la naciéon como un todo, para
privilegiar convenientemente solo los aspectos
que le convienen al interés politico inmediato,
aspectos que no solo suplantan la totalidad de lo
nacional, sino que erradican los que encuentran
inconvenientes, mas alla de las dosis de verdad
que aporten a la nacion.

[...] La de 1932 es una polémica fundacional,
uno de los nudos més tensos en la extensa y vieja
cuerda con la que nuestra historia literaria aspira a
lazar nuestra expresion. Una expresion propensa
a inventariar sus certidumbres ideoldgicas en su
barrio regionalista, desde el que mira con recelo
a esos vecinos cosmopolitas con los que se ve
forzada a convivir en prolongada rifia municipal,
y a los que tolera a reganadientes, pero a los que,
con argumentos siempre similares, cada tanto
procura expulsar de una ciudad literaria de la que
se siente la tnica representante legitima.

GUILLERMO SHERIDAN,
Meéxico en 1932: La polémica nacionalista

23 L]

Elnacionalismotiene muchos rasgos caracteristicos,
pero dos de ellos son particularmente peligrosos
y abominables. El primero es la arrogancia y la
soberbia que encierra la conviccion de que la cul-
tura propia es superior a la de otros. El segundo
consiste en que la singularidad propia se define
mediante la hostilidad contra otros, mediante
el rechazo de ofros que son presentados como
enemigos.

Ryszaro KapUSTIN SKI,
“Patologias del poder”, Medios para la paz, enero
de 2007
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Un nacionalista es “un policia del gusto”.
Jesus Suva-Herzoc M Arquez
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[A los nacionalistas] no les interesa el hombre,
sino el mexicano; ni la naturaleza, sino México;
ni la historia, sino su anécdota local. [...] Imaginad
a La Bruyere, a Pascal, dedicados a interpretar al
francés; al hombre veian en el francés y no a la
excepcion del hombre.

[...] El arte es un rigor universal, un rigor de la
especie. No se librara México de experimentarlo,
a pesar de los imbéciles y fallos de moral que
tratan de resistir a la exigencia universal del arte,
oponiéndole la medida infima de un arte mexicano,
de un arte a la altura de su nulidad humana, de su
pequefiez nacional. Sera la nacionalidad lo que
sera medido por el arte, no el arte por ella,

JorgEe Cuesta,
citado en Guillermo Sheridan,
México en 1932: La polémica nacionalista
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Lo nacional se abre paso a pesar nuestro, y es una
de aquellas cuestiones sobre las cuales conviene no
torturarse mucho ni embarazarse de proyectos...

[...] Lo que yo haga pertenece a mi tierra en el
mismo grado en que yo le pertenezco.

[...] Las obras de arte no son coordenadas
geoméltricas destinadas a fijar el domicilio del
artista.

Arronso REYEs,
citado en Guillermo Sheridan,
Méxica en 1932: La polémica nacio alista
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MENCION HONORIFICA EN EL Il CONCURSO NACIONAL DE ENSAYO TEATRAL CITRU-INBA-PASOdeGATO

ELOGIO DE LA EXPOSICION

Alberto Villarreal Diaz

PROLOGO  AUTOINCRIMINATORIO

| siguiente didlogo fue sostenido por Franz

Matzner, David Blossomy Antonio Barralen una
cantina del centro histérico de la Ciudad de México.
Consciente de mi inferioridad para la discusion
punzante y vertiginosa de ideas, la madrugada
en que ocurrié me limité a grabar sus voces,
aceptando que soportar en silencio tantas horas en
condicion de sobrante me traeria un improbable
beneficio. Aquel que sobra a una discusién puede
~si el tiempo le concede anonimato- convertirse
en futuro proveedor de objetividad o en testigo
incomodo que evapore el afejado misterio que
toda discusion anhela sembrar sobre si. Con unas
cuantas palabras o unas breves lineas, el sobrante
puede tomar protagonismo y destruir la leyenda de
aquella maravilla hundida. Nada mas lejano a mi
propdsito, cuando ahora, afios después, ya viejo
~con las ideas sobre mi arte anegadas y confusas—,
tomo el riesgo de transcribir aquella tertulia
improvisada. Me asumo responsable de desvalijar
las palabras de aquellos dipsodas hasta la forma
de texto escrito. Mas aun, de agregar entre las
frases transcritas reflexiones propias que, después
de todos estos anos de escuchar reiteradamente
las cintas grabadas, han venido emergiendo en mi.
Frases y pdrrafos que entonces por temor no dije o
no pensé. Sin embargo, por respeto al flujo del caos
que hace memorable un buen intercambio bélico
de réplicas, he conservado los temas tal como
fueron surgiendo; evitando sélo muletillas, insultos
y disertaciones banales como aquella que se tuvo
en torno a las palabras “canto” y “cantina” o la
denostacion de diminutivos en el habla cotidiana.
También he renunciado al uso de didascalias, que
bien hubieran podido venirle a este ensayo pero
que en el fondo lo habrian deformado hasta una
pasta textosa y llena de efectos. Ademds de que
—siendo sincero— respondian a mi necesidad de
transcribir las dnicas intervenciones que mi voz
tiene en la cinta, diciendo en primer plano sonoro:
“Matzner golpea la mesa”, “Blossom sin hacer
pausa para respirar”, “Barral con los ojos llorosos”.
Las dejo fuera por ser distractores, alarde excesivo
de subjetividad que, en el fondo, no recuerdo si
fueron inventadas o las dije porque son sucesos
que realmente ocurrieron.
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Me asumo el ensayista de lo que queda impreso,
escriba y escritor de una tertulia a la que llegué
tarde, mas viejo y cauteloso. Sé poco de la ética
que debe guardarse con los personajes y, en este
caso —después de tanto tiempo- aquellos tres
hombres de teatro que reunio el azar, hoy son
sélo restos de voz en una crocante grabacion
defectuosa en cinta para reproductores extintos, y
yo, un escucha obsesivo. Nosotros ya no podemos
pensarnos personas. A mi nadie me conocerd y a
ellos nadie puede reconocerlos.

Confieso que soy consciente de haber dafado
lo dicho en la irreverencia de aquella madrugada
con el puritanismo propio de mi escritura, por ello
este innecesario prélogo, para excusarme de tomar
parte de forma ventajosa en algo ya superado por
el olvido de los otros presentes.

Importa poco. Si el ensayo es pensamiento
andante, éste es dar zancadillas y poner
manosamente el pie a una conversacion muerta.
Reescriturar lo escuchado. Punto de equilibrio
entre la violencia explicita del habla vy el sutil
forcejeo literario.

S6lo me queda aclarar que dividi la conversacion
en catorce partes, que fueron los temas que a
mi juicio se ensavaron en aquel incidente del
pensamiento. Presento ahora, por cuestiones de
espacio, solo el extracto cuarto, que es el referente
al teatro como exposicion. Lo decido porque lo
juzgo el que contiene menos intervenciones de
mi parte, también por complejo culpable y falsa
modestia.

Me consuela pensar que éste es un gesto
ensayistico especificamente teatral. Si el teatro es
texto que encara la vida, yo he ido de la vida hacia
el texto con descaro. Sean el humor y la admiracion
a aquellos que pierden los escripulos al pensar
mis defensores, aunado a la respuesta que al dia
siguiente me daba Matzner cuando le pregunté:
“;Cudl recuerdas como el punto mds importante
de la discusion?”

Y el viejo, mientras me hacia sefias para que
apagara la luz, ahotonado hajo su dolor de cabeza,
me contesto:

-No lo sé. Pero la observacidn de Blossom sobre
que la palabra cantina es el verdadero diminutivo
de la palabra canto, me sigue dando vuelfas en la
cabeza.

A. de E.

ExTRaCTO CuARTO
ELoGIo DE LA EXPOSICION

Matzner. Lo querealmente nosestamospreguntando
es si el mundo puede cambiar. Yo creo que cambia
todo el tiempo, pero sélo cuando es expuesto.
Cuando se mira hien y sin parpadeo lo que hasta
ahora habia podido ocultarse. Porque para que
algo no se vea hay que ocultarlo con deliberacion,
con arte y artificio. El mundo de forma natural
estd tan ahi, tan al descubierto, pero nosotros
nacemos ciegos y con las arrugas nos volvemos
mds especializados y amargos ocultadoristas que
promotores de anteojos; omnivoros ohsesionados
con las técnicas del embalaje y el recubrimiento. El
laberinto quedara como figura herdldica del extinto
ser humano por ese inimitable anhelo nuestro de
hacer zona de confusién y angustia lo que podria
resolverse con una linea recta.

Cubrir es habito de lo que estd afuera, de lo que
habita la intemperie, de aquello que se moja y se
decolora al sol, de aquello que puede ser visto,
que es susceptible de ser rozado, modificable
por una mirada o codazo accidental de alguien
que simplemente pasaba por ahi. Los “otros”,
para las formas que habitan la intemperie, son
depredadores de recubrimientos, de nuestros
acabados ostentosos. Es a la intemperie donde se
inventa el recubrimiento y la proteccion, donde
los seres se comparten y combaten por un hueco
de distancia que los mantenga alejados. Es el
ambito de lo piblico, de los buenos modales y las
buenas conciencias. De lo conservador en todas
sus formas.

Sélo cuando se expone, cuando se disecciona y
revelan los tejidos de algo ante los otros, es cuando
ese algo queda vulnerado de forma eficiente;
cuando se desploma desde su forma completa
y plena a la condicion de algo avergonzado e
inservible, al que se obliga a cambiar después del
magnicidio que representa exponer los pobres
y flacos miembros de lo intimo. Su constitucion,
defectos y debilidades quedan convertidos en
acervo de todos, acervo para escarnio o burla,
en punte de referencia; en la clasica mofa que
hacemos del que, siendo idéntico en pobrezas a
nosotros, no ha sabido cubrirlas bien, quedando
marcado para aquellos que lo mirardn de hoy en
adelante, de la misma forma que no podemos
ver igual a un amigo después de conocer sus
crimenes o sus mds queridas pasiones. Cuando se
es expuesto, se queda encerrado en el campo, o si
lo prefieren, en el bosque aterciopelado y vitrinoso



de la anatomia y la historia, de las ciencias exactas
que nos abarcan con sus procedimientos de rutina
para lo que es finito y cuantificable. Exhibido el
interior, no queda mds que el cambio repentino,
descontrolado, un pataleo ahogado en un charco
bebedero para perros. Se pasa de objeto en el
mundo a objelo de vitrina de museo, a referencia
de escarnio y burla de las lenguas torpes y mal
amarradas que se tropiezan unas con otras. Se es
materia conocida, forma de lo irrespetable.

Quiza éste es el Gnico tema tragico que nos deja
dormir tranquilos en tanto que nos da seguridad
de que no desaparecera en el futuro: la tragedia de
ser conocidos y reconocibles a exceso de plenitud.
Nada nos prepara ni puede prepararnos para
eso, para el estertor dramdtico por excelencia,
para comportarnos Como un pez que se presume
cartilago lleno de espiritu, revolcandose en el suelo
solido y animal de su exposicion; evaporandosele
el agua con crueldad lenta, sustituida por arena
filosa, expuesto sin las desviaciones de vista y luz
que provocan los liquidos. Ser expuesto es una
leve infeccion de muerte. La supervivencia se basa
en tener un arma oculta, un misterio, aunque sea
del tamano de una cajetilla de cerillos. Pero hay
que tener y conservar un misterio, que el mundo
se busque dolores de estémago por saberlo; tener
un buen revélver o un argumento cargado bajo la
manga, aunque sea falso, de segunda o prestado;
camuflaje o mimesis, da lo mismo, lo importante
es que los demds crean que somos peligrosos.
Y mds vale sugerir que tener, porque lo que se
tiene hay que conservarlo, repararlo y darle su
mantenimiento cuando se encuentra algo de tiempo
en el congelador, pero lo sugerido es conservado,
reparado y mantenido por aquel que se cree que
lo tenemos y no por nosotros. Nos hace el trabajo

sucio, como el que hace el actor, esa sangria
de espiritu y descarga momentinea de nueslra
simpleza. Sélo asi se puede vacacionar de existir
y permanecer intocado por las consecuencias que
eso implica.

Un teatro que funcione asi es con el que sueno.
Asi, lleno de ira amable, como ésta con la que
discutimos.

Blossom. Lo entiendo como un teatro que nos
devuelve y nos devela a nosotros ante nosotros
mismos, que ensefia a hilar y deshilar nuestro lugar
privado al que no invitamos a nadie. Sin embargo,
es un teatro que nos expone con violencia, los
puros restos exteriores en que guedemos después
de ver un teatro asi, son suficientes para gue no
podamos volver a mirarnos a nosotros mismos a
la cara.

Matzner. Seria un teatro de |os que tienen pocos
escripulos v se olvidan frecuentemente de su
tamarnio humano; hecho para aquellos que se saben
dioses austeros. Con vida y creatividad, sf, pero sin
las comodidades que las hacen disfrutables. Somos
maquinas de funcionalidad impractica, v eso es lo
que el teatro nos expone a la cara una y otra vez:
austeridad humana, funcionalidad impractica. Para
hacer un teatro asi, lleno de ira amable, no queda
mads que perder los escripulos, aspirar a dejar de
ser humanos lo mds pronto posible, entendiendo
esto con todas sus consecuencias fatales, por lo
menos aquellos que conservan algo de dignidad
y comprenden que toda dignidad es imaginaria.
El teatro dejé de cambiar al mundo cuando creyé
que debia tener escripulos, que todo eso de las
rutas de evacuacion para siniestros tenian que ver
con el Teatro y no con los teatros. Ese problema de
cudndo la proteccion civil se vuelve ética de vida.
Ahi se perdieron las condiciones para perder los
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escriipulos. Eso es grave y no sabemos como perderlos
de nuevo. No sé si vamos a saber como perderlos de
nuevo.

Blossom. Mds grave es haber perdido las
condiciones para la exposicion. Aunque en
nuestros  dias, el problema cobra fuerza, se
invierte y replantea. Ya pasado el autoexilio del
arte del siglo xx de sus espacios de comodidad,
se requiere reformular los espacios propicios
para la exposicion. El teatro particularmente debe
erradicar toda su ornatividad y decoratividad para
iren busca de una fenomenologia del ser y del estar
hasta sus dltimas consecuencias y formas. Aprender
a vulnerar espacios y tiempos, transformarlos en
huecos propicios para la exposicion, aplicando
la sabiduria dejada por el pasado siglo de que
todo espacio puede recrearse o volverse propicio
para la exposicion, porque todo espacio es en el
fondo invento y construccion imaginaria. Creo
que el momento en que nos ubicamos y que
debemos comprender como lleno de erolismo de
posibilidades, es que el problema de la exposicidn
se ha invertido en relacion con la forma como
lo planted el siglo xx ya que, a diferencia de sus
postulados, el tnico espacio posible hoy para el
fenomeno de la exposicion son precisamente
los teatros, las galerfas y aquellos espacios
predeterminados para ser una otredad de lo real.
Por supuesto, no utilizados de forma tradicional,
aquellaquecriticé conrazdnel pasadosiglo, aquella
donde funcionan como simples exhibidores, sino
convertidos en verdaderos sistemas de exposicion.
Para ello habria que vulnerar al espacio, ponerlo
en estado de vacio, en grado cero desde donde se
pueda construir la exposicion. Y lo mas importante
en el caso concreto del teatro: no trabajar en el
sentido de la construccién de ficcién, sino en
su sentido contrario, que tampoco es ir hacia la
realidad como hace el performance, sino en aquel
sentido de construir un espacio de otredad del ser,
una fisura entre la propia ficcion y la realidad, un
espacio de exposicion resultado de desmantelar
los propios principios teatrales. Con ello se podria
desacreditar al teatro mismo, asumir el problema de
la demolicién de los sistemas teatrales frente a los
espectadores como fenomenologia para provocar
un grado cero en el actor y rehuir la ficcién. Esta
serfa una biisqueda de las formas (ltimas del ser y
el tiempo, al mismo tiempo, un laboratorio de las
formas primarias, un taller de especulaciones sobre
la existencia.

Matzner. ;Por qué negar al teatro haciendo
teatro?

Blossom. Negarlo tal y como lo entendemos.
Negar que deba construir algo, desarrollar ficcidn,
ser suma de convenciones. Evidenciar al teatro
como una tradicién sustentada en recubrir y no en
exponer. Aun las teorias de Artaud son sistemas de
agregado, de suma, de ganancia en ficcion. Pero el
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teatro que quiera exponer deberd ir en ofro sentido,
hacia la pérdida de ficcion y realidad, para lograr
develar tanto su propia construccién y leyes, como
las de todo lo que se aloje en él.

Matzner. Esa negacion haria absurda cualquier
cosa que se hiciera o se dijera desde €], Nada es
creible de un espacio que se niega a si mismo.

Blossom. Claro, porque no debe ser creible sino
contundentemente verdadero, v la verdad en su
forma cruda nunca es coherente ni creble. Este es
un atentado contra las leyes logicas que devinieron
al teatro tal como lo conocemos hoy. Es una
nostalgia de incertidumbre, un crimen pasional.
Es un teatro caido en el otoio del drbol patafisico
de Jarry, un teatro que se expone hasta sus dltimas
consecuencias y con ello expone también lo
insulso de sus propias formas de lenguaje. Este
teatro absolutamente expuesto, siguiendo la
disertacion de Matzner, se veria obligado a
cambiar definitivamente. Es una maquina de
movimiento perpetuo, capaz de dejarse atrds a si
misma ciclicamente, de asumir su propia nada.
Algo que no se niega y que, por el contrario, se
preocupa ohsesivamente por su credibilidad, sigue
moviéndose en los espacios del protocolo, en los
terrenos de lo prescindible y los decorados de
pasteleria.

Con la exposicion estariamos ante un desvio
de lo que entendemos por teatro, que no busca
sumar, ni ficcionalizar, ni crear; sino restar, dejar
al fenomeno en su forma dltima y minima. No
minimalista, que es otra forma de estilizacion, sino
expuesto como sistema para encontrar la esencia
Gltima al exponer y vulnerar.

Matzner. No creo que lo que yo digo sobre los
fendmenos de exposicion pueda aplicarse al teatro,
hasta ahora me parece que lo que dices es sélo
especulacion tedrica.
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Blossom. Lo voy a explicar de la siguiente manera:
se trata de vocacion por la via negativa. En vez de
pensar el teatro como ficcion, se trata de pensarlo
como espacio capaz de contener y ser el contenido,
de enfocarlo como recipiente de una modalidad
excepcional del ser y estar en el mundo. Se trata de
pensarlo como espacio capaz de drenar y quitar,
de exponer la cosa en su forma esencial, como no
puede ser expuesta fuera del dmbito excepcional
del teatro. Es una burbuja escénica que permite
desmantelar algo sin que quede aniquilado por
lo real, lo que serfa su destino inevitable en caso
de que no tuviera esta zona escénica protectora.
Es mds un 6rgano aclivo que un dnfora pasiva, un
territorio que trabaja mineralmente sobre lo que
contiene y que al mismo tiempo se modifica en ese
ataque contra lo que guarda. Es mas un masculo,
una trituradora, un tubo de ensayo que hierve su
sustancia mientras hierve él.

Pensemos en la gran aportacion de las filosofias,
estéticas y procedimientos del negativo, de aquellos
que quitan en vez de agregar. Como la bisqueda
alquimica de sustancias dltimas, la implosiva
violencia del haiku o los espacios en blanco de
Mallarmé, en la perturhacion instintiva de todo
hueco que evidencia su falta, en un océano calmo
que atemoriza, precisamente porgue evidencia su
falta de caminos para recorrerlo.

Fragmentar, desarticular, son las obsesiones
humanas mismas. El teatro debe ser espacio
donde las asociaciones comunes desparezcan,
provocando una exposicion clara de como el objeto
presente es alejado de todos sus recubrimientos. Lo
que es y nada mas.

Mi anhelo surge de que la tradicion teatral se ha
ocupado excesivamente de cargar y saturar de cosas
innecesarias, de oramentar y espectacularizar en
el sentido que lo usa Debord y que hoy llamamos
ficcidn. No nos queda otro rumbo si queremos que
el teatro siga siendo el ejercicio mitoldgico para
todo hombre y mujer comin, donde su conciencia
se empuja e impulsa hacia dentro de si misma.

Matzner. Y i crees que esto no es posible por la
via de la ficcidn.

Blossom. Creo que en nuestros dias, por lo
que hemos hecho con la ficcion y con nuestro
imaginario sobre la realidad, no.

Matzner. ;Y si la via que td planteas tampoco
es posible?

Blossom: Tiene que ser posible, es necesario que
sea posible. La via de la ficcién estd terminada en
lo relativo al ejercicio teatral de perturbacién de la
conciencia. Y lo terrible de ello es que un individuo
o0 una sociedad incapaz de mirada extranjera sobre
si mismos, estan condenados a creer a fondo sus

propias mentiras hasta el derrumbe. La ficcion,
como la entendemos hoy, no es més que el regodeo
de esas fantasmagorias distorsionadas. Aun la
ficcion que busca desentraiarse y evidenciarse no
consigue escapar del todo a los mecanismos de
repeticion que ella misma se impone, quedando
incapacitada de crear realmente un espacio de
exposicion radical donde un ser o un objeto
pueden realmente ser vistos. Se trata de recuperar
el sentido primario del teatro como lugar donde
se ve, no donde se oculta. Es buscar un teatro
sin referencias miméticas, un transparentador
de esencias, algo que hubiera disfrutado Platon,
gran aborrecedor de embalajes. Es un espacio
de exposicién pura, capaz de producir mirada
exterior y extranjera sobre aquel que la produce.
Es acentuar en preocupaciones profundas, mas alla
de la abundancia de protocolos festivaleables, de
revisionismos, citas, posmodernidades y new age
sobre teatros del mundo, creyendo haber agotado
todas las posibilidades para representar, presentar y
hacer teatro. Afortunadamente nuestro arte es mas
inabarcable de lo que son nuestras expectativas y
siempre nos superard en posibilidades. El teatro
contempordneo recapacita poco, se transgrede
poco, se acomoda rapido, olvida que su tnica
obligacidn es con la profundidad y exigencia a si
mismo, para con los procedimientos que puedan
humanizar a nuestra especie. El arte habrd muerto,
pero el teatro no es arte sino fendmeno y eso sigue
y seguird tan vivo como siempre.

La exposicion puede incluso reactivar la
discusion profunda enire las disciplinas interiores
del teatro, que en sus relaciones contermporaneas
solo se vinculan por arrastre y no por propuestas
totales. Son la dramaturgia o la direccion las que
toman nuevos rumbos y arrastran a las demas
disciplinas en formalidades mds que en sustancia
pensante sobre el teatro, v entretenidos en esos
pequenos crucigramas dejan de lado la verdadera
discusian, la antagonia, que es lo que se produce
al asentarse equilibradamente entre lo real y
el movimiento de lo imaginario. Y mientras, la
actuacién, eje del teatro, busca sus nuevos rumbos
cada vez mds hacia el pasado.

Barral. Aqui quiero reintroducir mi critica a
preservar los sistemas actorales derivados de la
imagineria ficcional de Stanislavski. Ya que son
las formas de mayor recubrimiento que se han
generado. Lo mas contrario a la idea de exposicion
que desearfamos en el actuar.

Sus ideas en torno a la construccion de un
personaje, son la generacion de un fantasma
que vuelve al actor molusco sin capacidad de
ser expuesto. Fs admiracion por los grabados

Con la exposicion estarfamos ante un desvio de lo que entendemos por
teatro, que no busca sumar, ni ficcionalizar, ni crear; sino restar, dejar al

fenémeno en su forma dltima y minima. No minimalista, que es otra forma de
estilizacion, sino expuesto como sistema para encontrar la esencia tltima al
exponer y vulnerar



bidimensionales de la concha en vez de por el
volumen abismal de la carnalidad. La actuacion
como fenémeno y no sélo como técnica, debe
revalorarse en un teatro de la exposicién. Porque
tenemos sistemas para exponer cosas, espacios
y tiempos, pero el teatro es lo Gnico que hemos
inventado para exponer lo humano de forma pura.
Es decir, lo humano contenido en lo humano.
Sin otra materia. Sin distorsion aleatoria. Por ello
debiéramos comenzar planteando las bases de
una actuacion que respondiera a la definicion
misma de la palabra exponer. Por lo menos en los
cincos sentidos basicos de la palabra que si mal
no recuerdo son: Presentar una cosa para que sea
vista... Someter a la accion de un agente... Decir
o escribir algo... Mostrar a un artista en sus obras
y arriesgar o poner en peligro. La tradicion del
personaje oculta todos esos procedimientos.

Matzner. Yo creo que es precisamente el
personaje lo que permite que se exponga lo
humano como totalidad. Fuera de la ficcion, no
podemos ser otra cosa que nosotros mismos, y de
lo que ustedes proponen a caer en autobiografias
y folclore personal irrelevante ya no hay ninguna
distancia. Los actores son cuerpo de encarnacién,
pero no de si mismos, sino de la raiz anudada que
somos aquellos que estamos vivos bajo el influjo
de los que estan muertos. El actor es vacio que nos
contiene a todos, los que estamos presentes y los
que no pueden estar presentes.

Barral. Al hablar de exposicién no nos referimos
al acto confesional, pero si a un ejercicio antitético
al de la encarnacién, que es por excelencia la
actuacion tal como la pensamos. La encarnacion
estd en la base misma de la teatralidad. Por el
contrario, la exposicién es su forma inversa:
es desprender los tejidos, verlos por separado,
someterlos a tensiones y distenciones nuevas, de
forma particular, fuera de su habitat comin; es
drenar hasta que el actor sea solo la forma humana
que puede contenernos a todos pero, al igual que
en la encarnacion, lo importante del proceso es
que seamos incluidos todos los presentes y eso,
mds que con la actoralidad, tiene que ver con el
proceso leatral en si y no debe modificarse. En el
grado cero del actor somos graduados todos.

Si me lo permiten, me gustarfa ensayar algunas
primeras respuestas sobre una actoralidad, e
incluso una teatralidad de la exposicion, que
responda a las definiciones propias de la palabra
exponer.

Matzner. Creo que para eso estamos aqui.

Barral. Primera: presentar una cosa para que sea
vista.

Esto es lo sustancial de la propuesta y de lo
que estamos buscando en torno a la actuacidn.
Pero que no sélo responsabiliza a la actoralidad,
sino sobre todo a la direccion, ya que éste es
su trabajo, misterio y objetivo concreto: dar las
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El teatro contemporaneo recapacita poco, se transgrede poco, se acomoda

rapido, olvida que su tni

a obligacion es con la profundidad y exigencia

o’

‘mismo, para con los procedimientos que puedan humanizar a nuestra especie.

condiciones, convenciones y sistemas para crear
una fenomenologia en que los espacios, tiempos
y actores, junto con el contenedor mismo que
habitan, puedan realmente ser vistos hasta ser
expuestos. Al igual que la actuacion, la mayoria
de los sistemas al dirigir se basan en estrategias de
ocultamiento y especlacularidad; en mero orden
de entradas y salidas. El director es un fotdgrafo
cuya imagen, lentes, camara y pelicula son la
misma materia a quemar, a exponer. El director
debe reconocerse heredero de una tradicion con
la que puede hacerse todo menos museistica.
El coniliclo contra los antepasados es el primer
paso para acercarnos a su allura... aunque en
tal combate salgamos seguramente destrozados.
El director es mds un oficiante del quitar que del
agregar y cubrir; tallador mds que constructor.

La misma problemdtica compete a los
creativos cuyos trabajos distan mucho de ser
estudios profundos del espacio y el tiempo de los
acontecimientos o de las formas de habitarlo, de
lealralizarlo, que se quedan en meros decoradores
de interiores que ocultan en vez de transparentar.
Pero aiin hay entre ellos tentaciones mayores,
como la de decorar a tal grado su trabajo que sea
su oficio el que prevalezca, cubriendo al resto bajo
su propia ornamentacion. Quiza todo ello deriva
de que no hemos logrado poner al justo grado de
creadores estos oficios de la estirpe de Craig y de
Svoboda.

La segunda parte: someter a un agente.

Esta seria nuestra hisqueda clave de lo que es
actuar. Someter a un actor que ha colocado en
grado cero su ser y estar a acciones internas y
externas, para que, a partir de ellas, pueda este

comprimido de la totalidad de la experiencia
humana generar acciones de rango mds expuesto;
evidenciar la lucha y el combate humano por
ser y estar. Este procedimiento exige al actor ser
al mismo liempo, y ser en el mismo espacio, lo
que acciona y lo que recibe la accidn. Ser causa y
efecto, paisaje total del fenémeno, caida del rayo,
ciudad incendiada y camara que lo fotografia. Es
procedimiento antagonico, ilogico, no racional,
no humano; encarnacién de una humanidad en
negativo.

El tercero: decir o escribir algo.

Lo que me gusta de esta zona de la definicion es
que acentta el tiempo presente. Va en contra de
la idea de representar o repetir. Enfoca al actor
como creador de la accién y no como intérprete.
Da atmdsfera al actuar como algo hecho por
primera vez. Cosa que incluso puede realizarse
con un texto aprendido de antemano por el actor,
ya que todo lo que decimos o escribimos en
realidad son cosas aprendidas aunque creamos
lo contrario. Decir y escribir es la resonancia
breve en nosotros de todo lo dicho y escrito por
el género humano. Actuar se trata en el fondo de
formas personales de irrepetibilidad, de dar forma
y voz a los pensamientos y acciones que sintetizan
a todo nuestro género, de exponerse de nuevo
por primera vez. El actor debe ser el artista mas
completo, la sensibilidad humana mas afinada,
capaz de encarnar todos los fendmenos de la
especie y ser su sintesis. Cuando hablamos de los
grandes temas de lo humano, deberiamos citar a
los grandes actores junto con los grandes filésofos.
Ellos son ensayistas del impulso y las objetividades
del cuerpo... por lo menos deberian serlo en un
teatro expuesto.

Creo que la actuacién siempre ha buscado esta
resonancia. Pero no va a conseguirla mas hajo la
dindmica del personaje; tampoco bajo la dindmica
donde el actor trabaja con su vida real y sus propias
experiencias, porque aqui se empantana y hunde
en su propia vida limitada,

Cuarta ID&ITE,‘ mostrar a un artista en sus obras.

Esta parte cambia la percepcion del actor como
ejecutante o intérprete a la del actor como artista.
El teatro es fenomenologia de la creacién como
acto social compartido, imposible lejos del todos-
nosotros-aqui, lo que implica un equilibrio entre
voces iguales y no una voz que utiliza o sojuzga a
las otras. Es el juego de mesa de la libertad humana.
Por supuesto, esto requiere que el actor asuma su
responsabilidad como pensante del teatro y no s6lo
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como instrumental médico desechable en época
de epidemias. Cada actor en cada funcién debe
recrear... reinventar su arte de forma consciente...
aunque sea el Unico artista que jamds puede ver su
propia obra, ni modificarla ni corregirla. Su obra es
su vida misma. Si el actor no cava en su conciencia
al actuar, al final todos habremos perdido el tiempo
durante el acto teatral. Lo que, bien entendido,
significa muchos futuros dias perdidos de plena
conciencia.

Y la dltima ya se me olvida...

Blossom. Arriesgar, poner en peligro...

Barral. Bueno, no hay mucho qué decir de
esto. Todo estado de exposicién sera siempre un
estado de riesgo, prueba e incertidumbre. Ese es el
ecosistema natural del actor. Lo demds es visita al
zooldgico y cabezas disecadas en la pared. El actor
puede ser un monstruo sagrado o una curiosidad
prescindible.

Matzner. Si bien todas sus especulaciones estan
llenas de contradicciones y no son mas que re-
combinaciones de estéticas ya superadas, lo que
mds me parece lamentable, viniendo de ustedes,
es su incomprension y devaluacion del sentido
de la ficcion. Olvidan que ese sistema depurado
por siglos es lo tnico que nos permite salir de la
realidad concreta, mirarla o aprehenderla. Sin
la convencién de ficcién, nada puede hacerse
sin que sea nave de locos hacia naufragio seguro.
Fuera de ella solo estdn el engano, la locura y la
especulacion falsa. La ficcion es la alternancia
creada por los grandes fendmenos de lo humano,
en que podemos probar y replantear nuestras
reglas para la existencia, los acuerdos entre seres
humanos donde, como en pocas ocasiones, se lo-
gra unidad. Un acuerdo placentero que no se basa
en el poder de uno solo y que, por ello, no mueve
a la traicién. Me parece que la ficcién es una de
las pocas cosas de las que nuestra especie puede
estar orgullosa.

Blossom. Nuestra busqueda de un alta
exposicion no eliminaria la idea convivencial de
la que hablas, que es fendmeno propio del teatro y
no se pierde con la exposicion. Eliminar la ficcion
no implica eliminar del teatro su naturaleza coma
zona de acuerdo y otredad, sino desarrollarla
en direccion antagonica a como se ha hecho. Es
buscar la direccién contraria, dar a las mismas
bases conviviales diferente sentido. La ficcién
seria la forma positiva, donde se busca recubrir,
aportar, sumar en, y desde, el actor; y en su sentido
opuesto, tendriamos una ficcién negativa o mds
correctamente llamada exposicion, que buscaria
quitar todo lo sobrante, que va desde el personaje
hasta las categorias actuales de representacion y
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presentacion, pero conservando el hecho convivial
como fal. Incluso si nos aventuramos mads alla,
el teatro deberia ser una carretera que tuviera la
posibilidad de viajar simultineamente en ambos
sentidos.

Matzner. ;Como visualizan ustedes una
obra que consiguiera esta “exposicion”? Me
gustaria que ensayaran una obra que planteara el
funcionamiento concreto de lo que dicen.

Barral. Yo no puedo. No estd en mi hacer esa
obra. Si pudiera ya la hubiera hecho. Soy un mero
incendiario. Todo esto son intuiciones, ensayistica.
Su realidad vendra de otros. Pero sé que vendrd. Lo
que hablamos no son alucinaciones ni erratas de la
imaginacion. Son cuestiones facticas que pueden
lograse. Pero supongo que al que le sea dado
construirla no podrd describirla. Describir es una
vacuna contra la posibilidad de construir la vida.

Blossom. Tampoco yo creo poder describir
una ohra concreta, pero hay algunas cosas que
me parece obligado que estén y que derivo
precisamente de nuestra conversacion.

Necesariamente, habra una denostacion del
teatro como sistema capaz de presentar lo humano,
de exponer. Lo primero serd mostrar sus propias
limitantes. No quiere decir que la obra comience
con esto, la denostacion puede ir en cualquier lugar
del espacio, del liempo o de la actuacion, pero es
necesaria, y es necesario que no se olvide. De la
misma forma que Brecht recordaba que su teatro
solo se trataba de ficcion, éste recordard que es
imposible exponer y, precisamente, gracias a eso,
expondrd. Serd como un ir borrando lo creado,
una forma de contencion del ego de la obra, una
forma de plantar los pies, de utilizar el fenémeno
como materia de construccion propiamente. Un
conflicto real de identidad y bisqueda de si serd la
base propia del fenémeno.

Lo segundo seria que la obra fuera dirigida,
por alguien o algo capaz de crear un espacio sin
adorno, especticulo o recubrimiento, donde el

actor pueda exponerse junto con el tiempo, el es-
pacio, los objetos, los materiales y, sobre todo, las
relaciones que se construyen y guardan entre si.

Lo tercero que deberia tener es un actor que
pudiera ser y estar en grado cero. Con ello me
refiero a que pudiera estar en el escenario de forma
pura, sin actuar ficcionalmente ni en las formas del
estar propias de su vida real, sino en un estado
intermedio, en la forma pura de la exposicion,
de la construccion de ficcion negativa que busca
restar y eliminar todo agregado, incluso los motores
propios y comunes en la vida fuera de la escena.

Deberia relacionarse con el espectador de forma
que ambos no olvidaran nunca que se encuentra
en un aqui y ahora excepcional, en una pausa o
burbuja de flotacion del tiempo. En un espacio
pleno del “nosotros” purificado del “t0” del “yo” y
del “otro” propio de la divisién cldsica entre escena
y audiencia.Y no me refiero a una integracion fisica,
aportacion hermosa sin duda del siglo pasado, sino
a una de conciencia, de totalidad de experiencia.

Debera ser un teatro que se deslice de
forma perpendicular a su tradicion, que se
sienta extranjero entre los suyos, que no tiene
pretensiones de vanguardia ni de clasicismos. Es
movimiento paralelo y aleatorio que se desprende
para desarrollar sus propias proporciones
deformidades.

Si algin proceso puede llamarse teatro del
abstracto es éste, ya que va hacia la forma dltima
del teatro, a contracorriente de las formas mds
esenciales de su arte, a contracorriente de como
hoy podemos pensarlas. Fs mds territorio de la
intuicion y la imaginacién que de la ortodoxia
estética. Sera vision de lo no visto, expansion de
las posibilidades poéticas del teatro, espacio para
lo numénico esencial de la poesia en su forma pura
de canto, danza, ritmo y el silencio.

Matzner. Si suponemos que su concepcion
es funcional, cosa que dudo mucho, me parece
riesgosa y poco artistica. Son consignas que

OCTUBRENOVIEMBRE/DICIEMBRE 2007



quedarian mejor en el afin religioso que en el
estético. Sé que el arte ha sido y serd laboratorio
de la existencia en grados dltimos, pero sé también
que no lo es ahora. Quizd sus planteamientos estdn
fuera de tiempo 0 no son mas que un rearmado de
tendencias ritualistas y juegos de palabras, ejemplo
de una ensayistica retérica y desbordada.

Por otro lado, su idea de un teatro de exposicion
no puede descartarse porque si. Para bien o para
mal, todos nuestros pardmetros de valoracion sobre
el arte han terminado. Acabada nuestra idea de
funcionalidad, lugar social y espiritual que ocupd
el arte, no podemos descartar nada, tenemas que
escoger entre el disparate o la decadencia, y es
ahi donde los suyos, si no muy buenos disparates,
pueden ser una nave de locos que por lo menos se
preocupd por poner velas; ya veremos si el viento
corre a su favor, que es lo Gnico que hace que algo
perdure, se hunda o se pierda. Aunque, insisto,
el suyo es un disparate religioso, una respuesta
imaginaria para los hombres nietzschianos, para la
aburrida sociedad de Debord. No se puede evocar
las causas ultimas sin hacer religion o filosoffa.

Barral. El actor al que me refiero no estd buscando
ni el trance mistico ni la iluminacion. Tampoco
ligarse a nada espiritualmente trascendente por
medio de actuar. Sencillamente ejerce su arte de
forma que pueda desarrollarlo hasta sus ltimas
consecuencias. Hablar de actuacion, siempre, a
menos que estemos en el campo de la mentira y
el engaiio, nos lleva al campo de la discusion por
el ser y el estar. Se tiene que recurrir aunque sea
de forma parcial a una metafisica media. No sé si
me estoy acercando peligrosamente a la figura del
asceta o el mistico mds que a la del actor... no
quiero dejar atrds el territorio de lo factico y del
arte pero, por otro lado, me es imposible hablar
del actor sin rozar los campos de la mistica y los
confines de lo humano. Sin embargo, quiero hacer
notar una radical diferencia entre ambos: el mistico
se aleja irremediablemente de nuestro mundo, el
actor lo profundiza y nos lo acerca. El verdadero
actor de teatro es un ser extraordinario. Va mds
alld de si mismo, donde ya estd perdiéndose el
terreno de lo racional, donde los dnicos que lo han
explicado con cierta coherencia son los personajes
de Carrol a través de un espejo. El actor, el poeta,
aquel que dice, deberfa ser valorado y temido con
mas fuerza.

Blossom. Para mi tampoco es biisqueda religiosa,
pero si fenomeno limite. No es religioso ni puede
serlo, porque en €l no interviene la divinidad ni
busca religar al individuo con su creador. Es mds
un acto de examen y exploracién de la humanidad
sobre simisma; autodiseccion del género con bisturi
colectivo; mas un acto cientifico que religioso,
aunque el tratamiento de las causas tltimas por el
actor producird, sin duda, un efecto de misticismo
—si es que algo de eso queda en nosotros-. Pero
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tampoco podemos definir lo que sucederd con el
actor en una exposicién como la gue planteamos,
tampoco podemos saber si con todo esto estamos
hablando del inicio de una estética, de una serie de
montajes o de una sola obra que podrd presentarse
una sola vez.

Matzner. O de una nada que es s6lo ensayistica y
que no puede tener forma concreta. Lo digo porque
sus ideas son precisamente eso, demasiado ideas,
intelectualidad excesiva. El espectador tendria
que llegar al teatro con una enorme cantidad de
informacién previa para participar de todo esto.
Y en caso de que se llegara a realizar seria para
un publico reducidisimo, de nuevo subsidiado,
de nuevo para unos cuantos, en una catacumba
apartada, otra vez ese onanismo calloso de la
vanguardia mal entendida.

Blossom. Todo esto salid de que yo preguntaba
si el mundo puede cambiar y ti respondias
que si, siempre y cuando fuera por medio de la
exposicion. Por supuesto, un teatro de la exposicion
no puede ser aceptade de inmediato o quiza
no pueda ser aceptado nunca. Es un fendmeno
de desestabilizacion y destruccion que vulnera
y transforma, y esos fendmenos no pueden ser
aceptados de forma masiva e inmediata. Es de esas
propuestas que provocan mas dafo que cura en
la herida de la conciencia, si no es que incluso la
ahondan y generan otras nuevas. Creo que Esquilo
y Shakespeare dafian mds de lo que curan, pero
su herida es necesaria. El canto poético es atributo
solo de aquellos que conocen la pérdida en un
sentido verdadero —como la de Orfeo, que le da
derecho al canto-, y el teatro es canto colectivo.
Eso hacen los grandes dramaturgos, hacernos
conscientes y participes de nuestra propia pérdida,
para que podamaos emitir el canto. Es el punto
maximo de pérdida y falta de esperanza que
Schopenhauer veia en la tragedia; es ahi, justo
cuando se ha perdido todo deseo de vida, todo
instinto de ser retribuido por el hecho de estar vivo,
cuando aparece un verdadero estar en el mundo,
cuando puede emitirse el canto. La exposicion no
pretende mds que disponer de un medio teatral a
la altura de los grandes vulneradores del mundo.
La exposicion es un sistema para lograr esa pérdida
que engendra canto.

En cuanto a que el piablico lo “entienda”,
bueno, ese problema preocupa al teatro que quiere
adoctrinar, decir, El teatro estd antes del lenguaje;
Esquilo, Shakespeare y Beckett estan antes que sus
palabras, operan —como yo lo llamo- por “flujo
instintivo”, hablan y perturban porque en sus obras
hay seres vivos frente a otros seres vivos. Sus per-
sonajes, a partir de ser releidos desde la estética
de la exposicion, pueden ser vistos como sistemas
para exponer al actor y no para crear un fantasma
falso alrededor de él. Quiza hay sdlo cinco o
seis dramaturgos que han escrito personajes que

pueden ser releidos o reinterpretados como sistemas
de exposicion para el actor, para lograr ese flujo de
vida de un ser vivo frente a otro. El teatro no se
“entiende”, no es facultad de la razon deductiva. El
teatro es experiencia, si algo se “entiende” a partir
de €él, ése es un ejercicio a posteriori. El teatro
expuesto apelaria a tal capa del instinto, que no
serfa “entendible” sino acto de compasion en el
sentido propio de compartir la pasién, de forma
que incluso seria accesible a todas las personas
mas alla de su envoltura cultural.

Y disculpen que sea tan fajante en mis
afirmaciones, que hable como si tuviera la verdad
—que por supuesto no tengo- desde siempre
guardada en un frasco de formol. Pero, por otro
lado, nada se logra si no se sostienen los argumentos
como si en ellos se jugara uno no sélo la vanidad
sino la vida.

Matzner. ;Y han visto una obra asi o algo
parecido?

Barral. Creo que si, pero no puedo afirmarlo.
Las obras que he visto ya se han mezclado con mi
memoria y mis fantasias. Como todo espectador,
recuerdo sélo el teatro que en ese momento
deseaba ver. Ningtin espectador ha visto otra cosa.

Blossom. Yo tampoco, pero eso no es importante;
en alguna parte, ahora, debe estarse haciendo y
con fuerza temible, Ademds, para mi todo esto no
requiere comprobacion urgente y verificable, es
ante todo, un acto de fe.

Sin embargo, debo reconocer que td, Matzner,
aunque no te guste, eres el gestador de todo esto
gracias a tu disertacion inicial sobre la exposicion.
Me gustaria recordarla punto por punto, va que
creo que ahi se encontraba el germen total de
esta forma o desviacion del teatro. Quisiera poder
volver a tus palabras y desarrollarlas, pero las he
olvidado.

Matzner. Pues nadie se ird de aqui hasta que
yo las recuerde o que las hayamos reinventado, o
hasta que las dudas crezcan y nos devoren, que a
eso hemos venido y adn faltan muchas horas para
el amanecer.

Fin del extracto cuarto

Awgerro Viwarreaw  Diaz.  Dramaturgo, director

y pensador teatral. Uno de sus montajes mds

destacados es Maguina Hamlet de Heiner Miiller.
q

Becado por el ronca y la Fundacion para las Letras

Mexicanas.
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APUNTESY ETCETERAS HACIA UNA IDEA DE DIRECCION ARTISTICA

MUESTRA

NACIONAL DE TEATRO

Juliana Faesler

A manera de predmbulo:

He oido a muchos opinar que la Muestra Nacional
de Teatro deberia desaparecer ya que el resultado en
su conjunto generalmente “nos desilusiona”. Por estos
comentarios, cada afio se pone en tela de juicio el
ejercicio. En mi opinién, desaparecerla serfa como
declarar infructuosas las reuniones familiares. Todos
sabemos que en estos convivios los hermanos se
reencuentran, se reconoce a los patriarcas o se les
impugna, se exponen las afinidades o las rivalidades,
las traiciones se descubren, las anliguas rencillas
acaloran los dnimos, los patrimonios se arrebatan, se
mancillan las herencias y, claro, por dinero y poder,
todos somos capaces del asesinato —jquién podria
negarlo?—. Y todo esto sucede bajo la mirada taimada
de la familia ampliada.

En estas “fiestas familiares” el sublevarse o rebelarse;
insultarse y reconciliarse es el orden obligado del dia
y todos sabemos que estos sobresaltos se reducen
finalmente a puras llamaradas de petate. Al calor
de las copas fodos los mexicanos entonamos una
ranchera y nos abandonamos al tequila - que tiene
la virtud de limar suavemente los toscos bordes de la
realidad, de nuestra realidad.

Las artes escénicas, es decir, el texto en movimiento,
el movimiento del cuerpo en el silencio, la quietud,
la luz, los limites del espacio, es decir, todo lo que
conforma el fendémeno escénico es, —y lo hemos leido
hasta el cansancio—, un espejo de la vida, como lo
son también muchas otras expresiones artisticas. Pero

tal vez lo que convierte al teatro en una manifestacion
insolita y lo separa de las ofras artes es el hecho de
que el teatro es —durante la representacion— la Gnica
manifestacién de esta naturaleza donde podemos ser
testigos de la vida, del transcurrir de la existencia. Esto
no sucede en ninguna ofra exposicion, por el simple
hecho de que el teatro sucede en el instante y estd
vivo, Es como sentarse en el asiento del metrobus v,
desde el solitario lugar del que observa, ser testigo de
la vida misma y, como en las artes escénicas, de su
increible diversidad de propasitos y sencillez.

Muestra. (De mostrar.)

1. . Porcién de un producto o mercancia que
sirve para conocer la calidad del género. 2. f. Parte
o porcion extraida de un conjunto por métodos
que permiten considerarla como representativa de
él. 3. 1, Ejemplar o modelo que se ha de copiar o
imitar; como el de escritura que en las escuelas
copian los nifios. 4. f. Sefal, indicio, demostracion
o prueba de algo.

hacer ~. 1. loc. verb. Manifestar, aparentar,

pasar ~. 1. loc. verb. Registrar algo para
reconocerlo. 2, loc. verb. Mil. pasar revista.'

Existe en nuestro pafs un evento, un “algo” que
nos gusta llamar Muestra Nacional de Teatro, la
nombramos asi desde hace ya veintiocho emisiones
y al pensar detenidamente en ella uno se pregunta:
;qué es en realidad una “muestra”? ;Es posible extraer
“muestras” de lo que es el producto teatral de nuestro
pais? Para realizar tal ejercicio, jexiste una imperiosa
necesidad de saber quiénes somos en conjunto, de
reconocernos como una comunidad concreta a través
de un conjunto de “muestras”?

En este contexto, cada proyecto que asiste al evento
se convierte en un ejemplar especifico de su lugar de
origen, una caja de petri que contiene organismos
vivos que son puestos en el microscopio del macro; y
si, a veces, al no pasar la prueba, pensamos/creemos/
sentimos que la muestra o las muestras han muerto
en el trayecto.

Tenemos que tener claro que “las muestras” que se
presentan dentro de la programacion son entidades
particulares con caracteristicas especificas que hablan
de su entorno, de su situacién, de su universo propio.
jAcaso en “el macro” hablen también del cuerpo del

que irremediablemente forman parte? Por otro lado,
sabemos bien que “las muestras” en nuestro pais
generalmente tienen rebabas, les vemos la costura, se
manifiestan inciertas en factura, forma, fondo y demas.
En todo ello también hay una identidad particular y un
pathos. Esimperioso aceptarnos como somos: enfrentar
nuestra identidad ligada al derroche y la escasez, al

genio v a la mediocridad, a la necesidad de expresar
sentimientos de marginacion, desamparo y olvido,
en contraste con el bello, elegante y muchas veces
indiferente silencio de la forma. Creo que todavia no
hemos aprendido a reconocernos dentro del universo
de claroscuros y de contrastes que es nuestro teatro:
memoria en evolucion de nuestro pais.

v
Nacional.

1. adj. Perteneciente o relativo a una nacion. 2.
adj. Natural de una nacién, en contraposicion a
extranjero.

Nacidn. (Del lat. natio, -onis.)

1. f. Conjunto de los habitantes de un pafs regido

Cicatrices, © José Jorge Carredn
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por el mismo gobierno, 2. f. Territorio de ese pais, 3.
f. Conjunto de personas de un mismo origen y que
generalmente hablan un mismo idioma y tienen
una tradicién comin. [...] 5. m. Arg. {poco usado)
Hombre natural de una nacién, contrapuesto al
natural de otra.’

\

Lo que sigue, por fuerza, es saber si en realidad
todos constituimos un todo, una Nacidn Teatral
Democritica, si podemos aprender a vernos como
un conjunto de voces, con agendas diferentes, valores
diferentes v, por otro lado, descubrir lo que nos une
como factor comin. jHablamos todos de lo mismo?
;Existe una agenda ticita de asuntos que trasminan las
visibles divergencias y que nos hacen sonreir al calor
de las copas en el transcurrir de las madrugadas?

El conjunto de proyectos que se proponen para
ser seleccionados se nos muestra‘revela como un
caleidoscopio de intereses, de busquedas —a veces
¢stas son tan personales que resulta imposible emitir
un juicio de valor justo sobre proyectos que, en una
primera instancia y desde la vision de un teatro “bien
hecho”, de “primera linea”, quisiéramos desechar—,
Sucede que hay de todo y se evidencia que el mexicano
es esencialmente teatral. Lo somos desde nuestros
origenes, desde nuestros cultos, usos y costumbres,
El mexicano se expresa en el escenario de la vida
—llamémosle calle, pared, plantén, manifestacion,
fiesta, celebracion religiosa, informes presidenciales,
etcétera—y lo traslada con una frecuencia inquietante
al escenario.

vi

Como Nacion nos interesarian “las artes escénicas” en
tanto factor determinante en el desarrollo del espiritu,
la educacion y la posibilidad de construir cultura. I
teatro deberfa ser fundacional dentro de las corrientes
artisticas —elemental en toda progresion como
Nacion—, deberfa ser indispensable. Deberia retratar
en grandes trazos lo que somos y en minuciosos
apuntes nuestras particularidades. Si, nos gustaria que
nuestra teatro se posicionara como pieza fundamental
dentro de ese gran rompecabezas que es la indomable
cultura de nuestro pais, v que la Muestra... fuera un
componente esencial, piedra de toque, ruptura o
apuntalamiento de las grandes lineas que se trazan en
el mundo de las artes como lo fue en algiin momento
de nuestra historia...

Vil

Teatro. (Del lat. theatrum, y éste del gr. Beatpov, de
Beaobou, mirar.)

1. m. Edificio o sitio destinado a la representacion
de obras dramaticas o a otros espectaculos
publicos propios de la escena. 2. m. Sitio o lugar
en que se realiza una accion ante espectadores
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o participantes. 3. m. Escenario o escena. 4. m.
Lugar en que ocurren acontecimientos notables y
dignos de atencion. 5. m. Conjunto de todas las
producciones dramdticas de un pueblo, de una
época o de un autor. 6. m. Literatura dramatica.
7. m. Arte de componer obras dramaticas, o de
representarlas. 8. m. Accidn fingida y exagerada. 9.
m. (poco usado). Practica en el arte de representar
comedias.’

Vil

El teatro, las artes escénicas —lo sabemos—, es
muchas cosas. Es en realidad un universo inasible. ;Fsta
muerto? Pues no, no en México. La interdisciplina, los
hibridos y las expresiones liminales estin tamhién a la
orden del dia. Uno de los ejercicios interesantes seria
ver si, como gremio, grupo o congregacion, hemos
crecido hacia una democracia y tenemos el valor de
reconocer expresiones que no estan necesariamente
vinculadas de modo directo con nuestro quehacer,

En México, se dice, hemos vivido sdlo dos
momenlos de ejercicio democrdtico incontestable: la
eleccion de Madero y la eleccidn de Fox; y aunque
la segunda duele mucho, es una historia que hemos
construido todos. Habria que hacernos responsables
de lo que somos. Dejar de culpar a las instituciones
por nuestra incapacidad, dejar de ser sdbditos.
Tendriamos que ser libres.

;Podemos ahora, por ejemplo, salir del closet y
hablar en pablico de las otras teatralidades? ;Observar
y aprender a leer a ese otro ser que crece en nuestras
aulas y que se preocupa por otras formas de expresicn,
que viaja en otros universos “parateatrales”, que
muchas veces estan mds en otro lado que en el nuestro
pera que son a pesar de todo nuestros?

El ejercicio interesante seria observarnos ahora con
una mirada historica y no desde el delirio mezquino
de lo que queremos defender como “teatro” y, ademas
“bien hecho”, que tanto dafio hace a nuestro teatro,
o desde posiciones que celosamente resguardamos al
estilo corporativo del siglo pasado. Hay que observar/
juzgar cuidadosamente aquello que no entendemos,

aquello que se nos escapa. Mirarnos en un contexto
incluyente para analizar las estéticas encontradas, las
rupturas, los opuestos, las tradiciones. Clavarnos en la
diversidad —en nuestra diversidad cultural—, caminar
por los contornos y tratar de descifrarnos como un
todo dentro de este tan cacareado mundo global.

Vengamos todos a darnos de codazos —con £
huapango de Moncayo como masica de fondo—.
Juntémonos a echar un vistazo por ese macro-
microscopio que es la “Muestra Nacional de Teatro”
y dejemos que la vida —las artes escénicas— se
manifieste como es: indescifrable, finita, efimera.
Aprendamos a leer en lo imperfecto, en el caos del
conjunto la expresion de un pensamiento.

México, D. F., 2007

! Diccionario de fa Lengua Fspafiola, 227 ed., Real
Academia Espanola, 2003.

* Ibid.

¥ Ibid.

Juumna Faesten. Directora de escena, escendgrafa e ilu-
minadora, es fundadora de La Maquina del Teatro.

Baal © Fernando Moguel
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ZACATECAS

PERSPECTIVAS POSIBLES DEL TEATRO DE CALLE

CALLEY TEATRO '

Bruno Bert

H ace ya varias décadas que “descubri”, un

poco por casualidad, al teatro de calle, y me
fui internando en él con bastante desconfianza al
principio y una gran fascinacion mas tarde. Allf
fui viendo que, como en casi todas las actividades
humanas, los términos que usamos para definirlas
no engloban continentes homogéneos, sino mds
bien archipiélagos, “islas flotantes”, como llamara
Eugenio Barba a los grupos independientes alld
en los setenta. No hay un teatro de calle, sino
diversos, segin su procedencia y su contexto. Y
hay dos primeras grandes divisiones:

Al inicio esta el teatro de calle como fenémeno
cultural, pero no necesariamente artistico, carente
de capacitacion y recursos. Es decir, la division aqui
se hace entre teatro amateur y teatro profesional,
entendiendo por este (ltimo no solamente aquel
que nos da econémicamente para vivir, sino vy,
sobre todo, aquel que domina el conocimiento y
las técnicas, al menos hasicas, de su arte. E incluso
muchas veces estd en condiciones de generar
aportaciones en distintos rubros procedentes de
investigaciones autodidactas.

Y a partir de este primer parteaguas podriamos
proponer bastante claramente una segunda gran
division: aquella que diferencia a los teatros ricos
de los que son pobres. Y por supuesto estamos
hablando de disponihilidades materiales, que no
necesariamente un teatro pobre en este sentido
es asimismo un pobre teatro desde la perspectiva
de la complejidad de los lenguajes artisticos. Y
aqui, obviamente, aparece de manera muy visible
el sustrato social en el que el teatro se encuentra
apoyado. Y asi, el teatro “rico” es generalmente

producto de paises también ricos, y el teatro
pobre se vuelve una manifestacion periférica que
brota de la estrechez relativa de sus respectivos
lugares de origen.

No es sorprendente, entonces, que el teatro rico
tenga su sede bdsicamente en Europa, mientras
que el teatro pobre se extiende sobre todo en los
paises latinoamericanos; esto siempre y cuando
detrds exista ya un sustrato que lo alimente, El
ejemplo contrario seria todo el bloque de América
del Norte, porque que ni los Estados Unidos ni
Canada cuentan con un teatro de calle consistente
y abundante a pesar de su holgura econémica.

El teatro rico —generalmente europeo, aunque
naturalmente se hallen infinitas companias de ese
origen sin un céntimo en la bolsa— tiende hacia
la incorporacién en sus especticulos de grandes
maquinarias y numerosa pirotecnia. Las estructuras
escénicas generalmente son gigantescas y se
fragmentan en eslabones, como si de un Golem
se tratara. Un monstruo, en este caso mecanico,
capaz de poner huevos literales o simbélicos
en un proceso que une en el espacio- tiempo
la imaginacion del medioevo, los laboratorios
alquimicos del renacimiento y las novelas futuristas
de ciencia ficcion; tal vez cercanas a los comics y a
ciertas experiencias del video que frecuentemente
lo utilizan, incluso de manera muy original, como
es el caso de ser proyecciones, por ejemplo, sobre
cascadas de agua.

Asi, el universo mecanico denuncia el caracter
faustico del hombre, su oscilacion entre el barro
y las estrellas, y se carga de una historia cultural
de centurias sin ilustrarla  pero  claramente
conteniéndola en sus enunciados hechos imdgenes
grandiosas de patas de hierro o de materiales
de esa apariencia, aunque mds cercanos a las
hahilidades de nuestra ingenieria. Los zancos se
vuelven saltarines, los insectos crecen hasta pesar
diez o doce toneladas, los hombres se transforman
en suefios encerrados en esferas opalescentes de
cinco y seis metros de didmetro. Y todo se inunda
constantemente de los infinitos destellos de una
pirotecnia llevada a sus maximas posibilidades, Fse
fuego quetodo lo cubrey que pormomentos —sobre
todo hacia los finales— intenta alcanzar y sustituir
al cielo mismo y bajo €l a todos los espectadores
azorados, es, de nuevo, como un producto de la
gran fragua en donde se gesta esta metarrealidad
teatral. Y es tan potente y gigantesca, que se
vuelve capaz de hacernos creer en el infinito de

nuestras sensaciones y en el indudable parentesco
del hombre con los angeles y los demonios. Y son
ellos los que hoy, y a consecuencia de la magia
del espectdculo, nos capturan hacia su mundo
fabuloso, lleno de peligros, cargado de imdgenes
miticas y purificadoras de las que seguramente
saldremos finalmente bien librados a consecuencia

de esos demiurgos que son los grupos de teatro de
calle... en esa linea y dimension.

Resulta curioso y posiblemente contradictorio
que en este discurso, la figura del actor individual e
individualizable tienda a perderse, a hacerse figura
en un contexto de gran lucimiento, a representar a
alguien que puede ser cualquiera de los miles de
espectadores que estan siguiendo la funcion.

Ese es un teatro que naturalmente no se puede
hacer en salas. Es un estallido que engloba plazas
enteras e incluso —como en la dlima apertura
del mundial de futbol en Alemania— puede
ensancharse para contener —en vivo— a mas de
ciento treinta mil espectadores. Un teatro de masas,
algo que suena casi como una contradiccién. Los
costos de produccion son tales que en mds de una
oportunidad los paises que contienen esos grupos

Festival Internacional de Teatro de Calle 2006 © Eduardo Lizalde Farias
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incluso se mancomunan para generar algunos de
estos megaespectaculos, que luego los habrédn
de representar en muy distintas partes del mundo.
Aqui el hombre, el actor, por ejemplo, deslumbra
por habilidad y contraste. Lo primero porque es
capaz de una precision propia de las maquinas
que habita, corriendo riesgos como un virtuoso,
y lo segundo porque su pequefa figura, a veces
una mancha en medio de la noche y el fuego, se
magnifica por el contraste con el marco, en esa
justa con los fantasmas que en definitiva habra
—muchas veces literalmente— de elevarlo al cielo
como un Prometeo vencedor de dioses y portador
de la mirada de los miles que desde abajo lo
acompanan y, con él, por un momento, adquieren
la capacidad de volar.

Ese teatro grandioso, millonario y que domina
unatecnologia complejay un lenguaje y unatécnica
de actuacion casi in-humana, pareciera tener poco
que ver con los trabajos latinoamericanos, hasados
en la actuacidn, las mascaras, la musica en vivo y
la cercania con la fiesta popular. Y evidentemente
son dos concepciones vinculadas a dos realidades
complejas y distintas. En primera instancia, asi
como no en todos los paises europeos hay una
igual intensidad de produccion de teatro de calle
—Ila mayor abundancia y el mayor despliegue estin
basicamente en Francia, Espafa y Alemania—,
tampoco en los paises latinoamericanos se da,
ni cercanamente, una homogeneidad en este
sentido. El pais con mayor arraigo en cuanto a estas
manifestaciones sigue siendo Colombia, y luego
un tanto Chile, Argentina, Brasil... y otro poco los
demds espacios, incluyendo a nuestro México.

Sinembargo, y ésta es una de las contradicciones
mas significativas, toda América latina es muy rica
en festividades, en manifestaciones rituales, en
expresiones de la cultura popular colectiva que se
realizan en las calles de los pueblos involucrando
muchas veces a buena parte de la poblacion...
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incluso cuando se trata de miles de personas,
como Las morismas de Bracho, por ejemplo, en la
ciudad de Zacatecas, o La pasion, en lztapalapa,
entre muchas otras.

Esta dificil frontera entre las culturas centenarias
y sus manifestaciones populares y el teatro de calle
en su acepcion moderna manifiesta un quiebre,
en donde la contemporaneidad tiene evidentes
dificultades para nutrirse con cierta fluidez del
pasado, y no es tampoco capaz de inventar nuevas
raices para la implantacion de un nuevo teatro
de calle que, diferencidndose de los lenguajes
europeos, sea sin embargo un fuerte interlocutor
de los mismos.

Y aqui se impone una pregunta fundamental:
;hacia dénde orientar una pedagogia efectiva para
el crecimiento y la profesionalizacion de nuestro
teatro de calle? Entiendo que éste basicamente se
reproduce entre iguales, que se nutre de nuevos
elementos que se incorporan al colectivo para, al
término de algunos afos, intentar la aventura del
propio grupo al que la autopedagogfa nutrird con
propuestas renovadoras, personalizadoras, que
constituirdn la identidad estética. Pero, jmientras
tanto? Los grupos que generan otros grupos habla
de una larga tradicion, de mucho tiempo de trabajo
y de un sustrato de lenguaje comin a casi todos.
Pero jddnde estd eso?

Visualizo solo tres corrientes de accién posible,
aparte de la cuarta que es no hacer nada y sentarse
a esperar un futuro a la que venga. La primera es
la transmision de las estructuras formativas pre-
expresivas (utilizo el término barbeano porque
me parece significativo) que permitan una
plataiorma minima de profesionalizacion para
el trabajo callejero desde una perspectiva de
proyecto en continuidad y no de una experiencia
aislada de montaje de cualquier indole. Y luego
el acompafamiento y apoyo a las opciones
posteriores que tomen los grupos capaces de
superar la infancia y volverse significativos en
su propio espacio. Es decir, el seguimiento para
la formacion de referentes con una base comin

de cimentacion y la libertad de eleccion de sus
propuestas tanto ideoldgicas como estéticas.

La segunda —que no es ohviamente mi opcién—
es la copia de modelos europeos, empezando
al revés, es decir, desandando el camino de la
seduccion estética e inventando el paralelo de
un trabajo “espejo” que resignifique aquello en
nuestras tierras y realidades. Y, finalmente, la
tercera y bastante parecida a la que acabamos de
mencionar pero en su vertiente contraria, es el
rescate de las culturas locales a partir del exotismo
o de la utilizacion politica de los materiales:
grandes cuadros “mayas” o “aztecas” en
explanadas rodeadas de espectadores-turistas. Lo
que se llamaba un teatro al servicio del partido...
cualquiera que sea.

; Y entonces?

Bruno Bear. Director de escena, maestro de la Escuela de
Arte Teatral del msa v critico teatral de la revista Tiempo
Libre. Director artistico del Festival Internacional de
Teatro de Calle de Zacatecas.
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QUINCE ANOS DE EDICIONES EL MILAGRO

GANANDOQ A TRAVES
DE PEQUENAS BATALLAS

Richard Viqueira

R ichard Vigueira: ;Como surge Ediciones Fl
Milagro y por qué este nombre?

Pablo Moya: Hacer este tipo de trabajo en
México es siempre milagroso, por dificil, porque
siempre vas contra corriente. La idea original del
proyecto El Milagro, generado por Tolita Figueroa,
Lorena Maza y Daniel Giménez Cacho, era
construir un teatro, hacer una galerfa teatral, un
centro de documentacion teatral, una editorial y
una compania productora; era un proyecto bastante
ambicioso. David Olguin y un servidor llegamos
a encargarnos de la parte editorial. Asi que el
nombre ya estaba dado por las circunstancias y por
lo titanico de la labor.

David Olguin: Creo que Pablo y yo hicimos una
buena mancuerna. Ambos teniamos experiencias
en revistas preparatorianas, de esas que sélo
sale un nimero y se acaban; pero, bueno, a fin
de cuentas ambos poseiamos la inquietud y el
conocimiento indispensable para sacar a flote
esta empresa editorial. Uno de los encuentros
mas afortunados que he tenido en mi vida ha sido
tener a Pablo Moya como socio en esta aventura
editorial, porque uno de los grandes problemas es
encontrar con quién hacer equipo y sostenerlo a
través de los afios,

R. V.: ;El proyecto de tener un foro, una galeria,
un centro de investigacion estd cerrado? ;No hay
planes a futuro para recuperar la idea original?

D. O.: La idea de contar con un foro, de tener
una produccion teatral constante, sigue viva y de
hecho se intensificé durante los dltimos cuatro
anos. Las producciones con el sello de El Milagro
son una promesa eterna y una conquista en la que
no pensamos dimilir,

R. Vi ;Y el centro de investigacion estd
cancelado?

D. O.: De alguna manera el proyecto de El
Milagro surgié por una donacién de lo que fue la
galeria de arte mexicano. Habia sido una galerfa
muy importante, exponia a Diego Rivera entre otros
grandes artistas. Esta se convertiria en una galeria
de teatro, pero el trabajo editorial concentrd todas
nuestras fuerzas y recursos.

P. M.: Lo que iba a ser la galeria en la planta baja
se convirtio en el bar que actualmente funciona;
nos ayuda a hacer producciones y a editar libros.
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Es el corazon financiero del proyecto; la posibilidad
de ser autogestivos.

R. Vi: £l primer trabajo que publicaron en la
editorial fue Sexo, Pudor y Lagrimas de Antonio
Serrano. ;Previeron que esa primera publicacién
marcaria una tendencia a manera de carta de
presentacion?

D. O. En ese momento fue una decision
pragmdtica. Era una obra exitosa, en cartelera,
y necesitldbamos que de alguna manera ese
libro financiara otros. Lanzamos ese titulo y por
otra parte un texto clasico; esa linea marcaba la
amplitud de nuestros intereses. Nuestra linea
editorial se fue construyendo y ampliando en sus
distintas colecciones a fuerza de un trabajo de
prueba y error. Para nosotros el panorama a ofrecer
era claro: textos conlempordaneos, textos que
estaban en ese momento en escena, textos cldsicos
inéditos, guiones de cine.

P.M.: Un mes después salio El contrapaso, y estos
dos titulos nos presentan. Algo muy importante en
Ediciones El Milagro, y que queremos recuperar,
es la publicacién de guiones cinematograficos.
En aquel momento fue Sdlo con tu pareja y la
invencion de Cronos, dos peliculas que atin no se
habian estrenado. Con esto, los lectores tenfan la
oportunidad de cotejar el libreto o guién con su
puesta en escena o puesta en camara, ejercicio que
nos parecit sumamente afractivo. Esos primeros
titulos son la pauta con la que seguimos trabajando
hasta ahora. Nunca hemos publicado libros de los
que no estemos convencidos. Nuestro catalogo
habla por si mismo.

R. V.: ;Por qué este interés de trabajar con
textos limitrofes como el guidn cinematografico
o la dramaturgia, pudiendo publicar literatura
pura, como la poesia, cuya hechura y resultado
se comprueba en la impresion misma sobre el
papel?

D. O.: Todo nacié porque éramos gente de
teatro y en el momento en que aparecimos sdlo
estaba Fscenologia. Ellos publicaban mds bien
textos tedricos, disertaciones sobre teatro nacional
y su quehacer; pero no habia una apuesta clara por
publicar obras teatrales. La unam, la Universidad
Veracruzana y Editores Unidos llegaban a hacerlo,
pero siempre de forma esporadica. Y el ejercicio de
la traduccion de textos teatrales eran en realidad
muy escaso y poco cuidado. Dado ese vacio, nos
vimos obligados a subirnos al tren de la edicidn
teatral. Actualmente el panorama es mucho mas
alentador con revistas o publicaciones como Faso
de Cato, Anonimo Drama, etcétera.

P. M:: En el mundo editorial en México, el
hecho de estar especializado te ofrece un nicho
natural de mercado: gente de teatro, de cine y
académicos. Eso nos ha mantenido hasta la fecha;
ser un material de consulta indispensable para el
estudio de esas artes. Fsta es una empresa que estd
conformada por gente a la que le apasiona lo que
hace y no lo ve necesariamente como una forma
de subsistencia.

R.V.: ;Comosie teelpa orama actual Ediciones
El Milagro?

D. O.: Cada vez hay condiciones mds adversas y
un clima casi contrario a lo intelectual, no sélo de
quienes encabezan nuestros proyectos culturales
sino de la misma gente de teatro, El lugar que
ocupaba el libro teatral, mientras yo me estaba
formando, era fundamental. Generaciones como
la de Luis de Tavira y Juan José Gurrola se formaron
bajo estas apremiantes literarias. Muchas de las
actuales generaciones parecen estar conformadas
para nutrir la industria filmica y televisiva. El teatro
ya no es entendido como una resistencia cultural,
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tal vez por la falta de nuevas utopias. Nuestro
proyecto si lleva un fondo de resistencia, de
utopia propia. Nos sorprendemos frente a lo que
hemos conseguido. Hoy nos da mucho gusto
que haya proyectos paralelos al nuestro, que se
esté batallando en ese sentido y emprendamos
juntos las pequenas batallas.

R. V.: ;Cuando surgio Ediciones El Milagro
ustedes tenian algin modelo editorial que les
sirviera como referencia?

D. O.: Hubo muchas editoriales francesas y en
Hispanoamérica que nos influyeron.

P. M.: En los ochenta tenfamos en México
ediciones de mala calidad, pero en algin
momento posterior la edicién subic notablemente
de calidad. Tal vez se publicaba mucho, pero no se
le ponia atencidn al libro-objeto como un arte, por
eso a mi como disefador me influyeron editoriales
como El equilibrista, la apuesta de hacer buenos
libros, bien disefiados, con un excelente papel
y encuadernacion. Nunca menospreciamos la
hechura del libro como un fenémeno artistico que
también define la cultura.

D. O.: Nuestros libros en un principio fueron
considerados caros, cuando ni por asomo se pagaba
lo que en realidad costaban. Si los comparas con
otros libros, el costo el bajisimo. Nos sorprende
que todo teatrero que se precie de serlo, no tenga
en su repisa nuestras ediciones completas.

R. V. ;Cudles son los autores o novedades de
las que se sienten mas orgullosos de haber dado a
conocer en México?

D. O.: De los nacionales, podemos preciarmos
del siguiente caso: en una de nuestras antologias
de jovenes habia dos textos que a futuro dieron
mucho de qué hablar. 1822 de Flavio Gonzdlez
Mello y Fedra y otras griegas de Ximena Escalante.
Cuando conoci esos textos, dije: “tienen que estar
aqui, en esta antologfa particular”. A partir de que
se publica el libro, los leen personalidades como
Otto Minera y Olga Harmony —que hablaban muy
bien de la antologia en general y destacaban estos
dos textos— vy deciden llevarlos a escena, cuando
originalmente no se tenia planes de hacerlo. La
edicion se vuelve una ventana para la posibilidad
de la escena, cuando por regla general sélo se
publicaba lo que ya habfa sido llevado a escena;
pero ése no es nuestro caso. Finalmente, ambas
obras fueron producidas tanto por la unam como
por el mea y tuvieron una larga vida. Creo que hay
mucho textos que hemos editado, cuya estética no
era la mas habitual en nuestro pais. Pienso, por
ejemplo, en algunos de los autores franceses, como
Larry Tremblay con La leccion de anatomia.

Nos entusiasma mucho leer a jévenes con
nuevas propuestas, nuevas estélicas. Aunque
también hemos visto los casos contrarios: textos
que envejecen con una rapidez inusitada, que
son como esos capitulos de amor, en donde uno

OCTUBRENOVIEMBRE/DICIEMBRE 2007

dice: jqué fue lo que le vi de atractivo en aquel
entonces?

P. M.: Algo de lo que también estamos orgullosos
son los libros de teorfa dramdtica que hemos
publicado. Nuestras antologfas de teatro extranjero
son una aportacién importante a nuestro panorama,
ya gue muchas de estas obras fueron luego |levadas
a escena. Textos que se conocian, pero de segunda
mano, como La puerta abierta de Peter Brook, la
muerte accidental de un anarquista de Dario Fo,
que hasta entonces era inédita en México y que
nosolros pusimos a disposicion. Tenemos perlitas
en nuestro catalogo.

D. O.: También nos ha pasado que textos que
fueron pobremente recibidos en nuestro pais, han
tenido buena repercusion en algunos otros paises
de Hispanoamérica; constantemente nos llegan
correns para tener autorizacion de montajes y
contactar al editor o traductor. Hemos recibido
solicitudes de Argentina, Espana, etcétera. En ese
sentido también somos intermediarios importantes
en el proceso teatral.

R. V.: ;Qué canales de distribucion se han
ganado y perdido a lo largo de estos quince afios?

P. M.: No hemos perdido, sino ganado puntos
de venta. Tenemos una buena presencia, no la
que quisiéramos, pero estamos establecidos mds
solidamente y hemos trabajado los Gltimos anos
en acercarnos a un publico mds académico y a
estudiantes de teatro. Estamos en las librerfas mds
importantes del pais y, por ejemplo, mandamos
todo nuestro catdlogo recientemente a Espana.
El camino de muchas editoriales independientes
a futuro serd encontrar formas de distribucion en
toda América Latina y en Espafa; somos tantos
millones de hispanchablantes que tenemos que
compartir la necesidad de publicar la diversidad
de nuestros teatros o nuestro teatro.

D. O.: Descubrirnos en la semejanzas o diferen-
cias con los otros, con nuestros contemporaneos.

P. M.: Hemos consolidado nuestra distribuidora,
aunque hay que decirlo: actualmente no hay una
buena alianza entre editores y libreros.

R. V.: ;Proyectos a futuro?

D. O.: Estamos preparando una antologia de
nuevas generaciones de autores; estd habiendo
mucha escritura teatral, pero la gran dificultad
que tienen estas nuevas generaciones es su salida
al mercado. Es muy raquitico el apoyo que se les
brinda. En otros terrenos, como la narrativa o la
poesia, los canales de difusion estdn establecidos,
se empieza a conocer lo que comdnmente se [lama
las nuevas voces. Y nosotros queremos dar cabida
a ese sector. Asimismo nos interesa recuperar
la publicacion de guidn cinematogrifico y las
antologias de Teatro Mundo; la idea de un dialogo
con ofras latitudes.

P. M.: No olvidemos que luchamos contra el
denuesto constante de la cultura. La dltima accion

emprendida por Vicente Fox durante su mandato
fue echar abajo una ley a favor del libro que venia
gestandose afos atrds, aprobada por las cdmaras.
Nosotros abogamos por una insurgencia cultural,
constante y sostenida.

Richago Viauera. Dramaturgo, director y actor. Actual-
mente es becario de la Fundacion para las Letras
Mexicanas 2006-2007.
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LA COPERACHA DO BRASIL

UNA EXPERIENCIA DE
INTERCAMBIO ENTRE

LOS TROPICOS

Héctor Caro
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En septiembre de 2004 llegué a Belo
Horizonte, vine con unas cuantas maletas,
algunos titeres v el limitado vestuario de mi
caballito de batalla de los Gltimos tiempos por
estas tierras de Brasil: Divino Pastor Gongora
(o Divino Pancao Gondola, como gustan
llamarlo carinosamente aca mis companeros
“brazucos” del grupo). Como es normal en este
caos, tardeé algunas semanas en “aclimatarme”
a los tiempos y ritmos del pais del futbol, la
samba y el carnaval. Tardé en entender y
aprender no sélo su idioma, sino ain mas:
comprender eso que a ellos les divierte tanto
denominar “jeitinho brasileiro” o lo que seria
para nosotros “el modito a la brasilefa”, el
estilo de vivir y procurarse la vida... y crear,
investigar y producir teatro entre tanta fiesta.
Tardé en agarrar la onda de como y cuando era
que los grupos, los colectivos, las instituciones,
los productores, decidian estrenar, entrar en
temporada, difundir, divulgar o circular con
sus trabajos. Vefa teatro casi todos los dias,
siempre habia algo que ver en la cartelera, en
salas de teatro, cafés o en la plaza. Para nifios,
adolescentes, adultos en general y adultos
mayores. Autores cldsicos, extranjeros,
nacionales, de la vieja guardia, de la época
previa y posterior a la dictadura, versiones,
adaptaciones, revisitaciones, provocaciones
v/o contestaciones.

Ahi un dia llegé el verano del sur, y con
él el calor sofocante... y con él las lluvias.
Llegaron los diluvios que hacen a cualquier
grupo, por mas aguerrido que sea, refugiarse
en el arca v embarcar su propia fauna.
Pensé: “Ni modo, llegd la sequia teatral en
pleno temporal de lluvias”. Pero no, para mi
sorpresa, no fue asf.

Desde hace 33 afos con el inicio de enero
llega la Campana de Popularizacion del Teatro
y la Danza y con ella una inundacion de obras,
grupos v propuestas. Este maremdagnum teatral
es organizado por el Sindicato de Productores
y Arfistas Escénicos de Minas Gerais. Es una
actividad con dos meses de duracion y para
el publico tiene el atractivo de que puede
asistir a un espectaculo que cumple con un
nivel de calidad y factura sobresaliente a
precios bastante madicos (para la campana
34, en 2008, la entrada costara 8 reais). Para
los grupos es la posibilidad de presentar su

trabajo en Belo Horizonte apovados con
la publicidad y difusion de gran impacto
de una fiesta del teatro y la danza con 93
especticulos para todos los gustos. Esta es
una de las celebraciones que a lo largo del
afio tienen los teatreros y el piblico de esta
ciudad, capital de Minas Gerais.

En ese animo de fiesta y celebracion fue
que nacié aca un grupo de teatro (capaz vy
el primero) filial de un grupo de México:
La Coperacha do Brasil, teatro de actores,
bonecos y otros bichos. Integrado por 10
actores, interesados ademas en diferentes
dreas del quehacer escénico, la produccion,
la realizacion escenogréfica, la sonoplastia,
el diseno y construccion de titeres y objetos,
la dramaturgia y el entrenamiento del actor.
Tenemos dos sesiones de laboratorio grupal
durante la semana y cada sabado impartimos
un taller para estudiantes, colegas,
educadores de arte y publico en general en
nuestro espacio sede: la Cocherita del Miedo,
en el barrio de las Mangabeiras.

Nuestro primer espectaculo en cartelera
fue una coproduccion con La Coperacha
de México: Matias y el pastel de fresas, una
adaptacion de un libro de caricaturas del
dibujante chileno José Palomo, realizada vy
dirigida originalmente por Antonio Camacho
v que La Coperacha presentd en 2005 en
Brasil al venir a participar a varios Festivales
de Invierno. Fue entonces cuando decidimos
que ésa seria, como simbolo del deseo de
intercambio e integracion latinoamericana,
la primera obra que La Coperacha do Brasil
levantaria y presentaria con su equipo
sudamericano.,

En estos momentos, después de varios
meses de investigacion y preproduccion,
estamos trabajando de manera simultanea
en el montaje de dos espectaculos nuevos:
Rafael y la noble tarea, especticulo con
actores y titeres para nifos, y Mudos contra
sordos, la revancha silenciosa, especticulo
de actores y objetos para todo publico en
calle y sala.

En eso andamos, ya encaramados en el
arca, empezando a navegar, y ya tenemos
senalado en las cartas de navegacion atracar
en 2008 con toda nuestra fauna en el puerto
sede de nuestro grupo matriz: Guadalajara,
México.

La nave... jva que va!

Heéctor Camo. Actor originario de Guadalajara,
donde ha tenido constante actividad desde finales
de los ochenta. Apasionado de la conversacién.
Actualmente, como €l sefala, radica en Belo
Horizonte, Brasil, donde continda pisando el
foro.
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ESTRATEGIAS PARA LA PROMOCION EN LAS ARTES ESCENICAS

EL PUBLICO: LA ULTIMA PIEZA
QUE COLOCA EL PROMOTOR

Laura Lépez Marin

La sala del teatro forma un solo cuerpo;
el cuerpo de cada espectador se funde
con el de los que lo rodean y, mas allg,
con el escenario y la escucha

de los actores, cuya interpretacién
depende irremisiblemente de ello,
positiva o negativamente.

P.P avis’

E n los dltimos afios en la ciudad de Guadalajara
algunos  creadores  de  espectaculos

escénicos han caminado por el rumbo de la
profesionalizacion en diferentes dreas de trabajo,
han indagado en técnicas como el teatro del
cuerpo, clown, danza butoh, y han logrando asi
abordar su proceso creativo desde otros dngulos.
También han comenzado una intensa bisqueda
para mejorar diferentes dreas de trabajo que
rodean a una puesta en escena, formando en
sus mismos equipos cuadros que se especialicen
en el quehacer como productores, musicos para
escena, iluminadores, disefadores de espacios,
vestuaristas, etcétera,

Pero, lamentablemente, la mirada a la promocién
y difusion del especticulo ha sido casi nula. Este
concepto remite a mandar hacer carteles y asistir
a algunas entrevistas. El abandono de esta drea en
particular ha sido evidente en la poca asistencia a
las salas. Paraddjicamente, pese a la baja afluencia
de pdblico en los espectaculos escénicos y a esta
busqueda de profesionalizacidn, los recursos
invertidos en las artes en la ciudad han aumentado
en los dltimos anos.

Guadalajara es la segunda ciudad con obras
promedio estrenadas en un afio, con la cantidad
de 37.8, en comparacién con el D. F, que tiene
79.5.2 Un caso particularmente importante es el
de la Universidad de Guadalajara que desde la
Direccion General de Difusion Cultural invirtio
49,643,506.00 millones de pesos en 2006’ en la
difusion de las artes. De estos casi 50 millones de
pesos, se produjeron diferentes puestas en escena,
como la épera La vida breve, que contd con un
presupuesto mayor a los cinco millones de pesos,
o como Cuatro bailes, montada con la Compaiia
de Teatro de la Universidad de Guadalajara, que
costd aproximadamente 300 mil pesos.

Las diferencias entre estas dos puestas en escena
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son varias desde el tema que quiero abordar,
que es la promocién y difusién. La dpera contd
con todo un aparato de promocion en medios
masivos, espectaculares, comerciales de television,
parabuses, etcétera, y suscité toda una polémica
porque vendid en sus cuatro funciones en la ciudad
184 boletos. Mientras que Cuatro bailes no contd
con el aparto de promocidn de la dpera y dio 35
funciones con llenos constantes; aunque, claro,
en una sala para 70 personas, no en un teatro del
tamano del Teatro Diana, que cuenta con un aforo
de 2,200.

Lo importante que quiero rescatar de estos dos
ejemplos, es que debemos preguntarnos a quién
va dirigido el especticulo y cudl es su objetivo
principal, v después de hacernos estas preguntas,
definir nuestra ruta de promocian.

Una de las estrategias de promocion mas
efectivas seguidas en Cuatro bailes, segtn
comentd en entrevista la persona encargada de la
administracion de la obra, fue elaborar una base de
datos de correos electrénicos y enviar de manera
constante correos electrénicos que contenian
opiniones de los espectadores, recopiladas en
una encuesta de salida. Estas recomendaciones se
convirtieron en la mejor estrategia para invitar a los
publicos a ver la obra.

Tampoco podemos asegurar que  seguir
determinadas acciones en el drea de promocion
y difusion solucione mdgicamente el problema
de la baja asistencia de publico, pero si podemos
disminuir el riesgo que normalmente existe.

Si le damos la importancia debida a la
promocion y difusion de un proyecto escénico
desde la concepcion de la idea, podremos disenar
estrategias que nos ayuden a dar seguimiento a
cada punto que se relacione con esta area. Esto
logrard formar en la practica a profesionales que
vayan avanzando en el manejo de difusion de los
espectaculos escénicos. Es importante darle su
lugar a esta parte del proceso, disefiar nuevas rutas
que mejoren el camino y asi dar un paso mds en la
formacion de profesionales en promocion y difusion
de espectaculos escénicos en Guadalajara.

Para poder lograr esto, considero importante
intentar ver a los espectdculos escénicos como la
oferta de un servicio “lo que se vende o se transmite
es una experiencia...”",* vendemos experiencias
sensoriales, por esta razon es muy dificil explicarle
al consumidor —espectador— que lo que ha
comprado se lo llevard como un recuerdo, como

Dakota, de Jordi Galceran,
presentada en el Festival de la Comedia en Guadalajara,
© Monica Camacho.

una experiencia dnica e irrepetible. Asi que
tenemos que hacerle ver que compra un servicio
tinico, que no podria adquirir con nadie més.

Con esto podemos observar que las estrategias
para disefiar la promocion y difusion de un
especticulo deben estar basadas en los elementos
investigados sobre los pablicos a los que va dirigido
el espectéculo.

No pretendo dar una receta para lograr llenos
totales en todos los especticulos, pero si plantear
una nueva vision de la definicién de pdblicos y los
factores que los companen.

Considero fundamental la profesionalizacion
en el ambito de la promocion teatral, y para lograr
esto los creadores deben ser conscientes de la
necesidad de acercar a su equipo de trabajo una
persona que tenga el perfil para darle seguimiento
a la promocién,

Espero que los hacedores de artes escénicas
sigamos indagando en conocer mas a los
espectadores y reflexionando en la labor de buscar
nuevos rumbos para la promocién y difusion en su
comunidad.

Agosto de 2007,
Ciudad de Guadalajara

" P. Pavis, El andlisis de los espectdculos, Paidds,
Barcelona, 2000. pdg. 241.

* E. Olmos de lta, “Las contradicciones paradigmaticas
del teatro mexicann”, en PasodeCato; Revista Mexicana
de Teatro, México, nim. 27, octubre-diciembre 2006. pp.
50-59.

Portal de Transparencia de la Universidad de
Guadalajara. Disponible en: www.transparencia,udg.mx
¢ Rafael Pena, Gestion de la produccion en las artes
escénicas, Fonca y Escenologia, México, 2002, pp. 115-
119.

Laura Lorez Marin. Promotora y estudiante de la Maestria
en Gestion y Desarrollo Cultural, Universidad de
Guadalajara




TEATRO DIVERGENTE Y TEATRO CONTRAPUESTO

TEATRO MICHOACANO

Gunnary Prado

* Como podemos construir una identidad
dtearral del Estado? Construyendo mejores
condiciones para la produccion teatral. ;Pero
qué quiere decir esto? Sucede que en nuestro
Estado no existen espacios adecuados para
ensayos, talleres, realizacion de producciones
teatrales, no existen medios propios de
promocion y difusion del teatro, no existen
programas de desarrollo teatral, ni estrategias
para la formacion del pdblico, de nuevos
publicos, y los pocos espacios fisicos para
las artes escénicas no tienen condiciones
administrativas, materiales, humanas, técnicas
suficientes que permitan realizar la practica
teatral en ellos,

Reflexionemos. Es arriesgado decir que en
Michoacan nos oponemos al teatro comercial,
la divergencia teatral de nuestro Estado es
tan nebulosa como el objeto de aquello a lo
que nos estamos oponiendo; nuestro teatro
es mas bien del tipo contrapuesto, es decir,
confrontado, comparado, adverso consigo
mismo.

Nuestro teatro (jporque tenemos un “nuestro
teatro”!) esta confrontado con una realidad
que lo coarta de facto, donde se benefician
solamente unos pocos con el dinero de todos,
con el sinndmero de pormenores cotidianos
que deben hacer los teatreros para sobrevivir,
y para después, v hasta entonces, poder hacer
el teatro; esto comparado con la produccion

teatral nacional, donde se le estima pero al
final resulta decepcionante, es polémico
pero sin presencia permanente, critico pero
poco inteligente, analitico pero sin disciplina;
adverso por sus pugnas internas, por su falta
de organizacion, por falta de cohesion y
colectividad.

Es un hecho que, si bien hay trabajo
concreto de los creadores teatrales en el
Estado, este trabajo es pluridimensional y con
tanta diversidad de estilos como personas
hay en él. Existe una reunién generacional
de diferentes protagonistas. Ha faltado
vinculacion con otras disciplinas artisticas
o humanas, porque para la gente de teatro
ahora tenemos la oportunidad de volvernos
un poco de todo y renovar nuestro arte;
volvernos un poco musicos, un poco escritores,
un poco investigadores, formarnos en la lengua
y la filosofia, aprender de la tecnoldgica y de la
ciencia, ser promotores de la cultura y las artes,
filosofos, exploradores, trabajadores sociales,
politicos y servidores publicos. ;Como no va
a incidir positivamente el hecho de que una
persona sea algo de esto o mas en su labor
teatral?

En cuanto a los espacios de formacion, la
Universidad Michoacana ha hecho esfuerzos
enormes por crear y mantener una licenciatura
de teatro, pero se encuentra en una
desarticulacion seria con respecto al entorno
social, al ambito laboral de sus egresados,
con respecto a la profesionalizacion de su
academia y la titulacion de sus egresados.
Contamos con el Centro Dramdtico de
Michoacan, fundadoen la ciudad de Patzcuaro
por el maestro Luis de Tavira. Definitivamente
ha sido una oportunidad de profesionalizacion
para actores y pedagogos y ha incrementado
la produccion de espectdculos escénicos
destinados a las comunidades y municipios;
pero la proyeccion del ceoram dentro de la
comunidad teatral no ha sido muy positiva,
probablemente debido al escepticismo de
nuestros teatreros, o a la falta de interés en
comprometernos con una metodologia como
la que plantea el ceram. También contamos
con talleres informales v grupos que sostienen
un proceso de formacion constante pero,
con todo, en materia de formacion teatral en
Michoacan todavia no es suficiente,

Confesidn en cinta, adaptacidn de Tape, de Stephen Belber,
por Luis Cendejas. Direccidn de Gunnary Prado, © Eric Sinchez.

De lo especificamente “michoacanano”
de nuestro teatro, intuyo que no hemos
querido hacer algo michoacano como
tal, tal vez porque nuestra naturaleza es
mds internacionalista. ;Cémo podriamos
empezar a hacer un teatro michoacano en
Michoacan? Las inquietudes de los teatreros
michoacanos, en la medida en que han sido
internacionalistas, han dejado de lado lo local.
Y parece que el hecho de ser internacionalistas
fuera algo negativo, pero seria negativo si nos
centrdramos en las carencias. Que se busque
una identidad michoacana no significa no ser
internacionalista, lo que estamos diciendo es
que haya una suma entre lo local, lo nacional
y lo internacional. Las nuevas generaciones,
para ser consecuentes con el espiritu
universalista, debemos sentir y pensar que el
quehacer del artista va mucho mas alla de las
palabras que incitan al regionalismo, es por
esto que la identidad teatral no se encuentra
en la afirmacion de lo regional o de lo local en
si mismo, sino en la afirmacion de lo universal
en nuestro ser una persona individual.

De manera esencial, podemos decir que el
teatro son personas, en el teatro se construyen
y develan personas, ;Qué personas son las de
nuestro teatro? Tendriamos que preguntarnos
por sus circunstancias y por su situacion
espacio-temporal; ;v por qué es importante
preguntarse por la persona? Porque alguna
vez Anne Ubersfeld nos aseguré que el dnico
sistema signico propiamente teatral tal vez sea
el cuerpo del actor entendido como un todo
integral y que es el vehiculo para la expresion.
El teatro deberia descubrir a las personas
que participan de él: en el teatro debemos
aprender sobre nosotros mismos. El trabajo
del actor o la actriz sobre si mismo sera el
principio del teatro. No obstante, es cierto que
la experiencia escénica, la ficcion, modifica
a la personas; la modificacion de la persona
en tanto que es un proceso introspectivo, sera
una de-construccion de todas las dimensiones
de esa persona.

Volvamos el rostro a los que estan sentados
en las salas de teatro, a los que leen estas
lineas, ésos son los que hacen el teatro,
ellos son las células del teatro michoacano.
;Quiénes son? Atn no lo sabemos, lo mas que
podemos es acercarnos a lo que no somos: no
somos equipo. ;Por qué no se han generado
las “condiciones adecuadas” para el teatro?:
porque no hay equipos de trabajo que las
demanden.

Duvignaud nos dice que el concepto de actor
no se puede deslindar de su carga social y el
ejercicio en la accion colectiva. El actor logra
su encomienda social durante la ceremonia
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teatral gracias a que es observado y da al
publico lo que espera de él, todo esto sucede
a través de los determinantes historicos y
tradiciones artisticas establecidos y adoptados
por el propio actor. Debemos captar los signos
que €l adopta para consumar su manifestacion
social. El actor es un ser social, incluso antes
de ser creador escénico. ;Qué implica ser un
ser social! Desde la perspectiva sociologica
bdsica implica pertenecer y desarrollarse en
un sistema colectivo de individuos; cuando
la persona-actor llega por primera vez a
un proceso de estudio de sus facultades y
capacidades creadoras, ya tiene introyectado
un material psicoldgico y social que lo ha
venido determinando desde siempre. Estos
son signos adoptados, adquiridos, construidos
o inclusive pueden ser hasta alienados, son
el vehiculo semantico que le permitird hacer
de su labor en la escena una manifestacion
socialmente legible.

Existe una profunda relacion entre la tarea
del actor y la vida social, porque al inventar
signos v simbolos de participacion, vy cuando
éstos superan los obstdculos sociales —como
porejemplo un determinado rechazo social—,
logran una profunda fusién de las conciencias
del puiblico, aunque todo esto no dependa
de la calidad artistica de la obra en la que
participe; es decir, el impacto social de su
oficio es independiente de su labor estética.
Uno de los rasgos distintivos de las sociedades
contempordneas es que se ha erguido a las
personas-actores como creadores, es decir
ya no es solamente un intérprete, ahora
es un inventor que crea las formas de una
participacion artistica y viva. Durante todo el
siglo xx se aprecia un creciente interés por
el actor y su preocupacion por la injerencia
artistica en la vida social.

El actor no es solamente un intérprete del
discurso estético del director o del autor
dramdtico, es un dramaturgo que hace de
la creacion un acto de magia: los actores
modelan, figuran la creatividad y al hacerlo

canalizan la espontaneidad de los grupos y
de las colectividades. El actor no sélo porta
sus signos individuales, sino también signos
sociales. ;Como hacer esta distincion? A través
del conocimiento de si mismo. ;Las actrices y
los actores en Michoacan se preguntan por si
mismos?, ;reflexionan de vez en vez quiénes
son y qué hacen parados en este espacio
llamado escenario?, jpueden distinguir entre
la posibilidad de intervenir en la vida social
de su entorno y subirse a un escenario para
hacer un acto publico solamente? Tengan
por seguro que al reconocer esta distincion
encontraremos nuestra postura ideologica;
se encontrara qué pienso de mi entorno, qué
posicion adopto ante valores como justicia,
libertad, amor, equidad, etcétera.

;A través de qué mecanismos contra-
rrestaremos  estds amenazas
para la formacion indentitaria
de nuestra practica teatral?
Yo propongo que con las
instituciones  de  estado
responsables. En este sentido,
hablo de mi experiencia; yo
he encontrado una afortunada
trinchera para la promocion
cultural en la Secretaria
de Desarrollo  Social de
nuestro Estado. El ejercicio
programatico de la Secretaria
ha sido planteado en los
siguientes términos: nosotros
no podemos consumir cultura
o producciones artisticas para
distribuirlas en el estado,
tampoco tenemos capacidad
para cobijar producciones
culturales; lo que debemos
hacer es crear mejores
condiciones de trabajo para promotores
culturales, artistas, productores, asociaciones
civiles, etcétera, y que éstos a su vez hagan su
trabajo de la mejor manera.

Las instituciones del Estado deben crear

por Luis Cendejas. Direccidn de Gunnary Pradn, ©

las condiciones que faltan para que la
ciudadania haga lo suyo de la mejor manera,
a través de la coordinacion interinstitucional,
conceptualizando  “persona” de manera
integral, fortaleciendo la infraestructura social,
intelectual y fisica de los creadores, artistas,
promotores; promoviendo la reflexion, la
sistematizacion de estas reflexiones para
enriquecer el patrimonio intangible de la
sociedad; pero sobre todo construyendo,
de la mano de las personas-creadores, los
proyectos, programas y acciones. Se trata,
pues, de hacer del trabajo Institucional una
accion participativa de liderazgo.

Si todos sabemos todo lo que hasta aqui
he dicho, ;por qué seguimos trabajando con
modelos que sabemos que no funcionan?,
;por qué los hacedores del teatro no hacen

sus demandas y propuestas en el sentido
adecuado? Sobre las espaldas de las insti-
tuciones recaen la responsabilidad de propiciar
los procesos culturales en un marco de
convivencia, democracia, justicia social, pero
sobre la conciencia de los creadores teatrales
habita el compromiso de hacer de su labor
un trabajo renovador y constructor de una
sociedad que demande la justicia, entienda la
democracia y propicie la convivencia cultural
de las personas.

Gunnar v Prapo. Egresada de la Licenciatura en
Teatro por la Escuela Popular de Bellas Artes de
la Universidad Michoacana, ha participado en
diversos cursos y programas de actualizacion
teatral. Ademds de su experiencia como actriz vy
directora, se ha desempefado como Directora
del Departamento de Difusion Cultural del mesm,
campus Morelia.

Confesion en cinta, adaptacion de Tape, de Stephen Belber,
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ses o no es?, obra basada en un texto de Yazmina Reza, direccion de Cerardo Valdez,

ENTREVISTA CON GERARDO VALDES Y JOSEFINA DE LA GARZA

GRUPOQO DE TEATRO REHILETE:

25 ANOS DE CONSTANCIA

Hernando Garza

| grupo Teatro Rehilete, dirigido por

Gerardo Valdés, esta celebrando 25 anos
de existencia y para conmemorarlo estrenaron
en agosto las seforitas de Avignon, para
conmemorar el primer centenario de la obra
homaonima del genio Pablo Picasso. Asimismo,
se realizard un video de la trayectoria del
grupo, asi como una reunién con las decenas
deactores, directores, musicos y escenografos,
entre otros, que han participado en los 45
montajes realizados a lo largo del tiempo,
ademads de aquellos que se iniciaron en sus
filas y que siguen trabajando.

Valdés y Josefina de la Garza, una de las
actrices principales y fundamentales de
la agrupacion, hablaron de la trayectoria,
montajes, esfuerzos y experiencias “en

crisis”, con “recursos y sin ellos”, v sobre
el hecho de haber logrado con diferentes
obras la representacion de Nuevo Leén en las
muestras de teatro, festivales, y decenas de
reconocimientos, asi como giras nacionales
e intermunicipales en Nuevo Ledn.
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Ante las constantes afirmaciones de que no
existe un publico para el teatro no comercial,
Valdés dijo: “Si es posible hacer un teatro
de propuesta distinto al comercial, existe un
publico, y nosotros hemos trabajado en medio
de la crisis del teatro, que es normal; pero hay
que trabajar en la promocidn de los montajes
también. Hemos tenido grandes experiencias
con el publico de los municipios, como en
Iturbide, por ejemplo”.

Esta agrupacion debe su nombre a la sala
Ilamada asfy que estuvo ubicada en un espacio
cultural interdisciplinario denominado Centro
de Actividades Artisticas y Culturales, A. C.
{caaac), localizado en Washington y Galeana,
por el centro de la ciudad, a unas cuadras de la
actual Macro Plaza, y que a principios de los
afnos ochenta fue centro de reunion de ac-
tores, bailarines, musicos, escritores, poetas y
periodistas, como Marcela Cisneros, Ricardo
Carza, Marfa Belmonte, Xavier Araiza y el

grupo de teatro Matraz, encabezado por
Magdalena Hidalgo y otros.

Ademas de los montajes escénicos, en el
caaac se llevaron a cabo cursos de literatura,
danza, pantomima y mdsica, reuniones de la
Organizacion Democratica de Escritores y de

un organismo de teatro. El lugar fue el sitio
donde nacieron los grupos de teatro La Percha
—con Leticia Parra y Jorge Vargas—, y el de titeres
Badl Teatro —con César Tavera y Elvia Mante—,
que contindan a la fecha, y que también a lo
largo de los afos han tenido diversos miembros.
“La formacion de estos grupos se debid al
movimiento de teatro independiente, ya que
eran proyectos autogestivos”, dijo Valdés.

En este sitio, en 1982, Rehilete nacié con
los montajes de Hablemos a calzén quitado,
Ratas, ratas, ratas, y con obras infantiles
como El asalto a la Lupita v Rompan filas
(El generalito), que a lo largo de los aios ha
tenido numerosos repartos, contando con la
actuacion de Leticia Parra, Rosa Marfa Rojas,
Gerardo Davila, Liliana Cruz y Pablo Luna,
por mencionar sélo algunos.

“El hecho de contar con una sala nos dio
mucha seguridad para encontrar formas
de supervivencia y de trabajo, y se tenia la

filosofia de que el trabajo une a la gente;
con visiones y objetivos, se nos facilito
formalizar talleres”, dijo Valdés. Y anadio:
“[Respecto a los montajes] Era un teatro
social, de compromiso, con el propdsito de
transformar el mundo; v montabamos obras
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que denunciaban problematicas sociales. Un
teatro contestatario, con la libertad para ser y
determinar. En los ochenta, uno de los autores
cuyas obras dirigi fue Jorge Diaz".

La mayoria de quienes participaron en este
espacio eran universitarios, del drea de teatro,
formados en la Escuela de Teatro de la Facultad
de Filosofiay Letras de lauan L, como es el caso de
Valdés; en montajes dirigidos por Sergio Garcia
y Lola Bravo, y en puestas en escena del grupo
de Taller de Teatro Universitario, que funcioné
de 1970 a 1981, en la desaparecida Sala La
Repiblica, bajo la direccion de Rogelio
Villarreal, Francisco Sifuentes, René Alonso y
Clemente Monarrez.

Entre 1984 y 1985, el caaac ocupd otro
domicilio, en el restaurant bar Meson del
Gallo, en el ahora llamado Barrio Antiguo. El
sitio contd con la sala Rehilete y los montajes
del grupo continuaron, con obras como la
chunga, A la manera de Miss Margarita, y
se produjeron obras como El jardin de las
delicias, dirigida por Rogelio Villarreal. “Con
La chunga tuvimos cerca de 200 funciones,
eran llenos totales en la recién creada Sala
Experimental del Teatro de la Ciudad”, dijo
Valdeés, “y luego tuvimos el lujo de tener dos
salas Rehilete, en dos locales diferentes, en
uno de ellos dirigi Topografia de un desnudo.
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El lugar volvié a integrar a creadores de
diferentes  disciplinas artisticas, ~distintos
proyectos independientes como exposiciones
plasticas, presentaciones de libros, lecturas
poéticas, grupos de canto nuevo y folclor
latinoamericano, las visitas de personajes
como los dramaturgos Vicente Lefero, Jesus
Gonzdlez Davila, Tania Libertad y Noé
Incola. En el local del Meson del Gallo,
recuerda Valdés, nacid, sin recursos publicos,
el Primer Encuentro de Teatro en Nuevo Leon,
paralelo a la Muestra de Teatro, formalizando
los encuentros anuales que van en su edicion
nimero 17, y cuenta ahora con apoyos
oficiales.

Otras obras montadas a lo largo de los anos,
han sido Esta noche juntos amandonos tanto,
Cupo limitado, Matar a tu préjimo como a ti
mismo y la reposicion de Ratas, ratas, ratas; y
Sexo, pudor y ldgrimas, que abrié un ciclo de
medianoche a mediados de los anos noventa,
Hoy por ti, manana tampoco (El Lugar
donde mueren los mamiferos), Hombres, e
Historias intimas clel paraiso, obra “con la que
llegamos a las 100 representaciones en 1999,
una proeza en el teatro no comercial”, dijo
Valdés.

En un periodo, Valdés fue consejero
de teatro ante Conarte y dejé de dirigir,

retomando la direccion a partir del afio 2000,
con obras como los perdedores, Madres,
madres, madres, la infantil Mi primo Federico,
“que es una obra sobre un hijo no deseado
v que ha funcionado muy bien, primero para
preparatorias de la uanL v con la que tuvimos
gratas experiencias en diferentes ciudades del
pais, desde Tampico a Parral, estuvimos en
Tecate, Tijuana”, dijo De la Garza. Siguieron
El ogrito, Salvador, el nifo, la meontara y el
mango, Pasion, Arte y Caricias.

“Profesionalizar el hecho teatral, generar un
vinculo entre la obra y el espectador, querer
decir algo, hacer el teatro como un arte vivo”,
dijo Valdés, “han sido las pretensiones del
grupo de Teatro Rehilete. Creo que es buena
la crisis del teatro, es su estado natural,
nosotros hemos logrado que haya gente
que siga nuestros montajes, desde 15 a 20
personas, como 200 por funcion. El teatro es
un oficio de todo el afo, no sdlo de un fin de
semana, no nos hemos quejado y seguimos
trabajando”.

Hemnanpo Gamza. Dramaturgo, periodista cultural
v docente de la Facultad de Artes Escénicas de la
UANL.
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ACTUALIDADES TEATRALES

PROFESIONALES Y AFICIONADOS
DEL ESCENARIO QUERETANO

Oscar Salas Gémez

LA HISTORIA COMO MATERIA TEATRAL

E char mano de la historia para hacer teatro,

que no teatralizar la historia, ha sido un
rasgo de la escena en Querétaro que viene
desde 2006, y ha continuado en lo que va del
2007. Las presencias del dramaturgo inglés
William Shakespeare, el principe austriaco en su
caracter de emperador de México, Maximiliano
de Habsburgo, y la pintora mexicana Frida
Kahlo dan cuenta de ello.

Sin conocer las particulares maotivaciones,
Corona de sombra, de Rodolfo Usigli, con
direccion y adaptacion de Mauricio Jiménez,
estrenada el 2 de diciembre de 2005, tendria
cardcter detonador de la historia como materia
para las puestas en escena, aunque existen
rasgos notoriamente distanciadores.

En el caso de Hoy Shakespeare o Shakespeare
hoy, y Noticias del Imperio, sobresalen los
intérpretes que hacen dramaturgia para sus
propias actuaciones, particularmente cuando
Franco Vega, Ana Bertha Cruces y Ricardo
Leal han fincado sus solidos prestigios a través
de la actuacion, sin ausencia de la direccién
escénica. Es decir, se trata de personas que,
estando dentro del teatro, abordan otra de sus
posibilidades; se trata de quienes han arrostrado
la dramaturgia en propia piel y ahora la han
gestado.

Desde la adopcion isabelina, cuando las
mujeres estaban proscritas del escenario, hay un
sumergimiento en la historicidad del personaje
abordado por el antiguo integrante del grupo
universitario Comicos de la Legua, amén de la
hella manufactura del vestido de la reina virgen.
Habilmente somos enterados de la historia de
la pluma dramatdrgica del poeta de Avon, y
al tiempo la de su época. El autor e intérprete,
que ha celebrado tres décadas en la escena,
no prescinde, con muy agradable acierto,
de su pasion titiritera. Con Hoy Shakespeare
o Shakespeare hoy tenemos una ilustracion
provocadora hacia el interpretado, hacia el
teatro, y por supuesto hacia los fraguadores
desde este resultado escénico, Roman Garcia (el

72 PASODGATO

Bazaine de Corona de sombra) en la direccién y
Fernando Flores en la iluminacién que, a breves
intervalos, ha permanecido en escena desde su
estreno el 6 de julio de 2006. La seduccidn es
exquisita.

También recurriendo a la literatura, pero no
a la propia del personaje, sino de quien lo ha
tomado como tema, Cruces, Leal, y Jiménez
parten de Noticias del Imperio, de Fernando del
Paso, para crear una dramaturgia con el mismo
titulo y ocuparse de Maximiliano y Carlota. Si
el desfase historico entre los personajes con
una antigua estacion de ferrocarril —donde los
usuarios pueden sentarse a esperar hasta el fin
de sus dias porque el transporte es inexistente
tiempo ha— no fuera suficientemente
surrealista, el tomar “El guardagujas”, de
Juan José Arreola, para iniciar la trama de su
propuesta, nos anticipa el tono humoristico
de la ironia que Ana Bertha Cruces y Ricardo
Leal desarrollan en el escenario alternativo
acorde con la escenografia de Fernando Flores,
para reir y reflexionar sobre el pasado, e
inmiscuimos y/o distanciamos del presente, o
lo que seria mas intrigante: cudn presente nos
es el pasado. Pero si la mofa y la picardia no
resultan ingredientes para el regocijo, estan
los momentos musicales, fanto instrumentales
como vocales, con una lirica muy a tono con la
linea dramatdrgica. El equilibrio entre el humor
de los personajes desenfadados —un dejarse
vivir por la vida—, interpretados por Ricardo
Leal, en contraste con la seriedad —afanada en
gobernar el destino— sombria y entristecedora
de Ana Bertha Cruces en el papel de la Carlota
abrumada por la trascendentalidad de su
existencia regia (caracterizacion idéntica a la
Carlota vieja de Corona de sombra), tiene un
desenlace que deja el conilicto a la meditacion
del espectador enfrascado en la Historia,
pasando por alto que Fernando del Paso es un
literato, no un historiador, y que el trabajo en
el escenario es una invencion capaz de dar
corporeidad a la imagineria del fascinador de
Zapotlan El Grande, Jalisco.

Espectadores  repetidores,  localidades
agotadas, y asistencias previa reservacion
durante un afo en Santiago de Querétaro,
hablan de la magia escénica de estas Noticias
del Imperio, més alla del queretano Cerro de las
Campanas, y la rigurosa historicidad del Museo

de la Restauracion de la Republica con sus
conferencias magistrales y exposiciones sobre
la época.

La muerte al oido de Frida trasluce propésitos
diddcticos, incluso pedagégicos, animados
por la exaltacion y el deseo de suscitar la
admiracion de la mexicanidad y la ideologia
de la artista interpretada: una empefosa
recreacion biografica al punto de trocar el foro
en aula; un deslumbrado entretejido descriptivo
de la obra y su celebrada autora. Casi se
incursiona en el convencimiento de una causa,
lo cual de suceder, serfa un proceso personal
de cada espectador, cuya perdurabilidad
creadora requiere prescindir de la instigacion,
Visualmente, esta muerte ha sido un hermoso
compromiso con el personaje, més que con el
teatro, del cual la pldstica escenogrifica deja
solida constancia, por ejemplo: la Coatlicue
que al seccionarse permite cambios de espacios
escénicos, las muy esmeradas caracterizaciones
protagonicas marcadamente subrayadas por el
vestuario, la recreacién interpretativa inspirada
en el Desnudo con girasoles, de Diego Rivera.
Complementa el didactismo de esta propuesta
la proyeccion de imagenes cuya nilidez iue
poco afortunada por perderse en la iluminacian
del escenario.

Una cosa es tomar un personaje para crear
una obra teatral, y otra proyectarse a través de un
epitome panegirico. Ocho créditos en diversas
especialidades escénicas dentro del programa
de mano para Cristina Cepeda son suficientes
para substanciar la multiplicidad de propésitos
y/o aspiraciones para los cuales [a muerte al
oido de Frida no se da abasto, al menos como fue
presentada del 27 de enero al 25 de febrero en el
Museo de la Ciudad. Aln los més privilegiados
talentos dificilmente solventan en una misma
obra autoria, direccion e interpretacion. Por
lo menos por su falta de piedad con el autor
y los intérpretes, quien ejerce la direccién
escénica ha de guardar un lugar aparte para
que rumie sus disquisiciones en compaiia
de sus remordimientos, arrepentimientos y
atrevimientos. Nuevamente, como en diferentes
charlas y conferencias, la sombra del dramatista
ausente rondd el escenario, quien no tendria
por qué sacrificar las cualidades plasticas, y
hasta respetar la intencionalidad didactica
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La muerte al aido de Frida, © Qscar Salas Gomez

—quiza involuntaria— de la obra sin meternos
en un aula.

jFESTIVAL DE DIRECTORES ?

Cuando un evento se llama Festival de Teatro
Estudiantil —y en Querétaro ha tenido doce
emisiones ininterrumpidas, convocado por la
maéxima instancia eslatal de cultura— es de
suponerse que todos, o la mayor parte de los
recursos disponibles, han de estar al servicio de
los jévenes con inquietudes por esta posibilidad
de expresion y vivencia, sin excluir al director,
quien suele ser el mentor de la materia. Es muy
comprensible la tentacién de verter y empenar
la propia creatividad artistica en la puesta en
escena presentada en la liza, y aqui es donde
resulta muy reclamable el profesionalismo. Esta
cualidad aparece mds en entredicho cuando
la actoralidad de las participantes —porque
en este caso la obra requiere Unicamente
mujeres— no estd a la altura de la calidad
escenografica puesta en concurso. Vemos y
escuchamos una estertoreidad, que no energia
ni emotividad reprimida, muy remisible a
los teledramas comerciales —con todo el

demérito actoral que esto implica en aras de la
comercialidad del rating—, donde el contoneo
del caminar de ninguna manera corresponde a
la sobriedad vy rusticidad de las personajes, ni
al contexto dramatico que les corresponde por
la ambientacion que establece el dramaturgo, a
no ser que se le tome como una manifestacion
contestataria de la represion planteada por el
autor.

Cuando esta peculiaridad directiva —el
preciosismo artistico por encima de la
participacion estudiantil— caracteriza por ter-
cera ocasion consecutiva a la misma persona, la
singularizacion resulta inomisible. ;Quién sirve
mas a quién, el director-mentor a los estudiantes,
o a la inversa, en el Festival de Teatro Estudiantil
de Querétaro?

;Corresponderia a este evento diferenciar y
privilegiar el trabajo de direccion de quien dirige
a jovenes y estudiantes al teatro y para éste, de
la direccién cuya eficacia reside principalmente
en un bello impacto inmediato, capaz de
impresionar los sentidos sin profundizar en la
hondura psicosocial de una época que marca
y condiciona el desarrollo de una comunidad?
;No deberfa ser la mayor mencién para un

director-mentor —en el evento de marras— el
reconocimiento que alcancen sus pupilos?

En este festival queretano —que ha
cumplido doce emisiones ininterrumpidas—,
tres nombres han sido una constante en el
éxito de la direccion escénica. Quizd una
calegoria que agrupe a directores exitosos
permita, en beneficio y motivacion de sus
educandos, el desarrollo de directores noveles.
Paraddjicamente, un joven reiteradamente
exitoso se ha retirado de estas lides estudiantiles
como si considerara este festival una etapa
superada en su desarrollo teatrero. Preferibles
las transiciones generacionales evolutivas,
que alucinadas rebeliones contra fantasiosas
gerontocracias. No se trata de quitar a quienes
han llegado, sino que haya mds espacio para
llegar. El acontecer del teatro en Querétaro
evoluciona, y el Festival de Teatro Estudiantil
no debe permanecer ajeno, cuando no aspirar
a una actuacion de vanguardia precisamente
porque se aboca a los jovenes, quienes estaran
arriba o frente al escenario.

Oscar Satas G omez. Periodista cultural,




;NO HAY TEATRO EN BAJA CALIFORNIA?

EL FANTASMA DE LA OPERA:
UN INTENTO DE POEMA ENCARNADO

Mario Jaime

L a nostalgia por el suefio vivido en la sala vacia.

Queda el asombro en las neuronas y la sinapsis que
se hizo afiicos con tanto neuroiransmisor secretado, Asi
es la poesia que se encarna.

Las autoridades culturales de este estado han dicho
que aqui no hay teatro. Nada mds falso. Hay teatro que
intenta abrazar el concepto del arte total en el respeto
hacia la belleza, lo que exalta y conmueve. No mds.
Criticado tal vez porque no piensa en el pablico masivo
sino en el concepto de poesia como un lenguaje magico
que nos abre umbrales de percepcion y libertad.

Eso intenté hacer al dirigir con el ensamble teatral
Cassandra maledictio £ fantasma de la dpera; no fue el
efectista drama musical de Lloyd Weber para entretener
a la gente. Desde las olvidadas trincheras de la literatura
gotica, dramatizamos la novela original de Castan
Leroux, para desilusion de algunos espectadores, y como
una manera de honrar al autor.

Al dramatizar la novela, intenté traducir el estilo
de Leroux al drama, la tendencia a lo fantdstico y lo
morboso, tintes de folletin, pausas de suspenso y un estilo
particular, que dejan un sabor a extravagancia, como si el
lector paladeara una fruta de otros Evos. Como toda obra
gotica, maneja el simholo de lo alguimico en lo mdgico,
reposando sobre bases demenciales; fantasmagoria y
sentimientos deshordados. La dpera es un microcosmos
del alma y el universo. El escenario como tierra, como
civilizacion donde se mueven los dineros, la lujuria,
el éxito mundano y los placeres terrenales; lo alto,
en el tejado, bajo la lira de Apolo, donde los amantes
encuentran la esperanza de un cielo encarnado, el
paraiso que se anuncia; los sotanos, ocho pisos debajo,
la casa en un lago, sirena monstruosa, un matador de
ratas, el infierno en una cdmara de suplicios y un drbol
de hierro, £l fantasma de la dpera maniobra en sentido
contrario a la Divina Comedia, aqui el viaje es desde
las esferas al inframundo donde habita la sustancia y
la esencia paraddjica de un Hombre, el mds sublime
y desgraciado.

La unidad escénica pretendio  un  escenario
multifactorial por medio de la imaginacion y el uso de
pequenos bastidores moviles y enseres simbélicos al
que dieron unidad pldstica un grupo de artistas jovenes
dirigidos por Armande Manriguez.

Un ensamble musical que dirigié Jeanneht Armendariz
en vivo, con Urpi Holguin Gonzalez al violin, Cruz
de la Paz Garcfa Hale al piano, asi como la misma
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Jeanneht en el violonchelo. Como invitado especial en
el piano, ejecutd el maestro Vicente Cardoza Macias.
Una coreografia de ballet clasico dirigida por la maestra
Ma. del Socorro Garcia Silva y tres cantantes con tesitura
operistica, destacando la soprano Loyda Vazquez,
que tuvo el protagonico, vy Maria de Jests Ibarra,
mezzosoprano con experiencia en la dpera de Mazatlan.
Actores como Christopher Amador y Erick Ortega, con su
pasion y dedicacion, soportaron un elenco integrado por
voluntades nacidas en mi taller de teatro clsico.

Con formalo operistico (que no de comedia musical),
los platillos a lo largo de la obra fueron de lujo: “Vals
lento” del ballet Copelia de Leo Delibes; “Nel cor pill
non mi sento” de la dpera L'amor Contrastato de Giovanni
Paisiello; “Habanera” de la dpera Carmen de Georges
Bizet; aria de “Leonel” de la dpera Martha, de von Flotow;
“Le violette” de la opera Pirro e Demetrio, de Alessandro
Scarlatti; aria de “Margarita” de la 6pera Fausto, de Charles

Gounod. Estudio de octavas # 5, de Theodor Kullak, y
destaca Plainte Op. 38, nim. 2 del romantico mexicano,
casi olvidado hoy, Ricardo Castro.

La concepcion wagneriana de teatro total puede ser
una utopia, pero al buscarla estilisticamente el camino
conduce a los suenos. El pathos y la sangre que bulle,
eso mantiene el corazon latiendo, el escenario sagrado
pues nos conduce a otras dimensiones exacerbadas, ;No
hay teatro en Baja California Sur? Tal vez no haya apoyo
oficial, pero teatro hay y comprometido.

Es el trabajo de artistas enamorados de la pasion y
el poema, anarquia en conjunto, humanidad, mimesis,
danza y musica. El tnico objetivo es que la poesia se
encarne una y otra vez.

He ahi el Teatro.

Despues pE EL FANTASMA DE LA GPERA

El fin de los amores del monstruo.
Gaston Lespuy

Ya no hay voz que haga llorar a los angeles

Ya no hay figuras envueltas en halos de danza

Ya no hay los besos entre un conde y la misica

Ya no hay un sapo encerrado en la traquea de un hada

Ya no hay espejos, ni obras malditas, ni tumbas donde
aprender a amar

Ya no hay fuego, ni sobres con sorna, ni lupas absurdas
en palcos irreales

Ya no hay ni una vela encendida

El violin ha cesado

La sala es un alma sin cuerpos

La sala ensancho su atatid

Tres mascaras inagotables

Evaporado en unas tablas que suefian

Hay un silencio que no envejece

Invencible

Soterrado

Aqui habitd un poema

Aqui se espigan licuados de celos, pasiones, deseos y un
llanto mas delicioso que el mango

Nadie nunca extrand tanto la tortura y el hierro

Las tinieblas que hermanan un atavico imborrable de
infinito

Y la sed entrepiernas

Y la sed de belleza

Y la sed de mil arpegios que como pajaros violentos se
deshacen

Y una luna ingoberable sobre Apolo que no nos llega
ni a abrazar

El odio, la infelicidad, desde el hielo en las garras de un
cadaver

Hasta la necesidad mds imperiosa por amar a una sonrisa
sin labios

La posesion, la demencia, el aullido ignoto de banshee

Inmortalidad en una paradoja insensata

inmarcesible fragor del tiempo himedo.

Ni una gota de champdn

Ni un pianisimo persa

Ni una rosa enclaustrada

Mentira del vacio, nunca un vacio se ha colmado con
tanto

Detrds del maquillaje hay tejidos que sangran

Arterias repletas de hormonas sin nombre

Pues se han quedado con el sabor de los cielos

Con el sabor de las trampas

Con el sabor del solsticio

Con ¢l sabor de la magia.

Masio Jme, Dramaturgo y poeta,
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POR UN TEATRO SIN FRONTERAS

SIETE ANOS DE
CUATRO MILPA
TEATRO

Janet Pinela

Quien conoce Colima puede entender cuan
tentador llega a ser el paraiso y con cudnta
determinacion hay que defenderse de la peligrosa
comodidad. El mar estd cerca, los drboles de mango
tiran, literalmente, sus [rutos en los jardines. Ni hablar
de los cocos, las iguanas y el volcan.

Dicen que aqui lo que siembres, crece. El chiste es
que no crezca torcido.

Hace 7 afios comenzaron las actividades del Taller
de Formacion Teatral que después se convirtio en
Cuatro Milpas Teatro, La razon de su creacion fue la
necesidad de integrar los procesos de aprendizaje,
la biisqueda de un lenguaje coman, la vision ética
del teatro y la inquietud por darles una resolucidn
escénica.

Durante buena parte de estos siete afos nos han
acompaiiado artistas que compartieron generosamente
su tiempo, pasion y conocimientos con los actores
de estas orillas del pais que nos resistimos a ser de
pensamiento provinciano. Miradas complices, mds
no complacientes, de quienes han contribuido al
crecimiento de los actores del grupo, han visto de
cerca nuestro desarrollo. Maestros de primer nivel
con diversas visiones estéticas e indiscutible entrega a
su profesion fueron y son guias de nuestra aspiracion:
profesionalizar el teatro del lugar donde vivimos;
hacernos necesarios por medio del rigor y el trabajo.

La labor de Cuatro Milpas implica la relacion
directa con la tierra, con la comunidad para la que
hacemos teatro, sin perder de vista otros horizontes:
llevar nuestro trabajo fuera del pars.

Uno de los logros mds importantes de estos afios
fue profesionalizar nuestro trabajo y extender los
alcances del grupo, creando la asociacién Cuatro
Milpas Québec, con artistas mexicanos y canadienses.
Eso facilitd los intercambios y coproducciones como
se demostré con la temporada de Cuerpos extrarios en
Montreal, que gozd del éxito en la crilica, taquilla y
publico. Luego propicid la contratacién de actores del
grupo en una produccion canadiense del mismo teatro
Quat’sous, emblemdtico en la cuidad de Montreal.

Estos vinculos fortalecidos con creadores e
instituciones canadienses, con quienes preparamos
ya la tercera colaboracion internacional, amplian las
expectativas de desarrollo artistico para los miembros
del grupo.
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anet Pinela
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Cicalrices

Comprendemos que el intercambio con artistas
extranjeros y el trabajo desde sus modos de
produccion enriquece la experiencia del grupo, pero
no perdemos de vista las ofras vertientes. Insistimos en
llevar el teatro a las comunidades lejanas del centro.
Crecen nuestras expectativas profesionales, pero no
abandonamos el origen.

Colima y Quebec, dos provincias unidas por sus
artistas de teatro. ;Qué les llama la atencidn de este
proyecto?, jqué encuentran en los actores del grupo?:
la entrega, la generosidad, dijeron los espectadores
canadienses cuando opinaban sobre la obra Cuerpos
extranos y el trabajo de los mexicanos en Chasseurs.
El instinto, el rigor y la escucha dice Eric Jean, director
del teatro Quat‘sous.

Tal vez es algo mds: los actores de este grupo
trabajan por los intereses del conjunto. Asumen la
responsabilidad de que el otro sea mejor, contindan
los procesos formativos para crecer junto con quienes
comparten el escenario.

Los logros de siete afos son producto de la
constancia, si, pero no serian posibles sin la voluntad
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de los artistas que vieron en el grupo la simiente de
lo que seria, o de instituciones como el Fonca que al
sostener proyectos a mediano v largo plazo asegura
que los esiuerzos fructifiquen vy tengan resultados.
También esta el apoyo de la Secretaria de Cultura
de Colima que desde nuestros inicios y hasta la
fecha, nos ha permitido construir una opcion teatral,
multicultural, en esta orilla del pais.

ora Arias Ramirez

rafios © F

Cuerpos

A lo largo de siete afios, los integrantes de Cuatro
Milpas hemos buscado los gérmenes vilales para el
futuro de nuestro proyecto. Hoy celebramos que de
vez en cuando damos con la semilla v el terreno
ideales para que crezcan las “mazorcas”. Celebramos
la necesidad de resistir, de combatir la comodidad de
entorno con las armas de la emocidn, del instinto, de
la vida en la escena.

Cuatro Milpas Teatro A. C. es un proyecto apoyado por el
Fomnca , México en Escena, 2* emision.

It Pvewa, Actriz y directora de teatro, becaria del ronca en
varias ocasiones, inc1uyend:} las dos emisiones de México en
Escena. Fundadora de Cuatro Milpas Teatro.
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Cuando las aves se acercan al Sol, de Ricardo Pérez Quitt.

Marko Castillo y Victor Puebla, 1974.
Camerinos del Teatro Gorostiza.

LA CUENTA YA SALDADA

DESPEDIDA A VICTOR PUEBLA
Y MARKO CASTILLO

Ricardo Pérez Quitt

urante los meses de julio y agosto en Puebla,
D se desataron torrenciales lluvias que lloraron
a esta ciudad senorial, acaso por las prematuras
muertes de Victor Puebla y Marko Castillo, dos
pilares del teatro angelopolitano de las dltimas tres
décadas. Los tres, es decir, Marko, Victor y quien
esto escribe, nos conocimos en un teatro y los
despedimos en sus respectivos homenajes flinebres
en un teatro.

En 1972 creamos el Grupo de Arte Salvador
Novo, con dineros del fideicomiso del enorme
Maestro. La dpera prima de este grupo fue una
obra escrita especialmente para Victor y Marko:
Cuando las aves se acercan al Sol (Victor Malo,
Marko Melo}, que se estrend en el Teatro Celestino
Gorostiza de la ciudad de México durante el
Festival Nacional de Otofo, promovido por el msa,
para dar cabida a autores nacionales nunca antes
representados. En aquel tiempo en los setenta, en
la ciudad de Puebla se hacia un featro de calidad
en manos de Olga Ibdfez, Francisco Jaramillo
y Manuel Reigadas; sin embargo no se hacia un
teatro que expresara la verdad de su tiempo. Una
época harto dificil, donde la libertad de expresion
social y artistica apenas sobrevivia sin apoyos a sus
creadores como los que ahora existen; se hacia un

76 PASOD=GATO

teatro con sangre, sudor y lagrimas y el publico
entonces era receptivo. Fue asi como “Los Novos”
se manluvieron en la vanguardia y la polémica
debido a sus innovadoras propuestas escénicas.
Una obra memorable lo fue sin duda Las manos de
Dios, de Solérzano, en donde Victor interpretaba
al Cura y Marko al Demonio, a mi me toco la
direccién de la obra en una temporada pletérica y
llena de satisfacciones que culminaron en una gira
por todo Sinaloa y el Teatro Principal de Puebla,
Eramos puberes, menores de edad, y nos querfamos
beber el mar de un solo buche. El maestro Palou
nos dio una sede en la incipiente Casa de Cultura;
Reigadas ademds nos daba produccion y Olga
Ihdfiez nos adopté como sus hijos.

Marko y Victor al alimén, presentaron un
repertorio solido en el Teatro Universitario;
después de quince afos juntos, Victor hizo teatro
de masas y fundé un café teatro bar en El Alero y
Marko culminé su obra al crear Teatrofilia. El 27
de marzo, en el Dia Internacional del Teatro de
este 2007, después de muchos afios nos volvimos
a reunir los tres en un abrazo, quizas anticipando
las despedidas. Esa noche Victor y el de la voz,
aplaudimos a Marko porque el municipio poblano
le rendia homenaje. Misterios de la vida, ambos
murieron con apenas dos semanas de diferencia.

Moribundo

Marko se fue con una obra mia: £l tribunal del

demonio, que versa sobre la prohibicion del teatro
del célebre arzobispo Palafox y Mendoza. Marko
pidié como voluntad postrera ser vestido en sus
funerales con el vestuario del personaje obispo que
tanto vetara el teatro. Y se fue asi, con ese vestuario
regio, con la autoridad de director de escena, se fue
hermoso. Victor se marchd también con aplausos,
pompa y circunstancia. El cred cosas bellas
mediante el teatro, sus escenografias y canciones,
y deja a su pupilos la direccién de una escuela
de formacicn artistica. Con la muerte de Victor el
20 de julio y de Marko el 2 de agosto del afio en
curso, se interrumpe de tajo el desarrollo del teatro
en Puebla; los teatreros habrdn de redoblar el paso
para no dejarse rebasar por estas ausencias.

Adids amigos, quienes tuvieron pasion y poder
para interpretar la tragedia en los balcones de la
vida. Los despido con una estrofa de su cancién
preferida, ésa que escribiera nuestro mecenas
Salvador Novo y que interpretara la gran Lola
Beltran:

...La desgraciada vida, la que me abrio esta herida,
la cuenta ya saldada, la cuenta ya perdida, que no
alcanzd a pagarse, con nuestra juventud...

Ricarpo Perez Q uimr. Miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte, dramaturgo, director de la revista
Autores: Teorias y Textos de Teatro; es docente en la
Universidad de las Américas.
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2° CICLO DE LECTURA DRAMATICA: 23-27 DE OCTUBRE

OLA NUEVA: OXIGENO
AL TEATRO EN GUERRERO

Gabriel Brito Camacho

E n Acapulco, donde se carece de una estructura y una infraestructura
adecuadas para el desarrollo del arte, es una tarea de gladiadores la
organizacion de eventos que parezcan no estar vinculados directamente con
el drea turfstica.

Hace un afo, cinco creadores jovenes acapulquefios, empenados en
propiciar un espacio que sirviera como punto de encuentro entre los teatristas
guerrerenses (tan poco conocidos en el territorio nacionall y los del resto del pars,
emprendieron la tarea de orquestar un ciclo de lectura dramatica denominado
Ola Nueva. El nombre del ciclo se debe a dos razones: la primera es que los
dramaturgos y directores participantes no rebasan los treinta y cinco afos; la
segunda se relaciona con la caracteristica principal de Acapulco, el mar.

Concensar, convencer, invitar o insistir, son algunos verbos que pueden
describir el trabajo de gestion y programacién de Ola Nueva. Todo esta dado
para repetir la hazafa que, en su primera emision, dejara tan buen sabor de
boca a los participantes (teatristas, publico y patrocinadores). Del 23 al 27 de
octubre, en el Salén Cactus del hotel Las Torres Gemelas, se podra presenciar
la lectura de textos de dramaturgos como: Mariana Hartasanchez (Querétaro),
Martin Lépez Brie (Distrito Federal), Gisel Amezcua (Veracruz), Hugo Alfredo
Hinojosa (Baja California), Marco Polo Rodriguez (Puebla), Alberto Villarreal
(Distrito Federal), Verénica Bujeiro (Distrito Federal), Noé Morales (Distrito
Federal) y Gabriel Brito (Guerrero). La direccion escénica estara a cargo de los
directores noveles guerrerenses: Gloria Ramirez, Ivan Quintero, Emilio Guzman,
Liliana Hernandez, Diana Reyes, Gonzalo Colindres, Claudio Morales, Mario
Hernandez y Angel Lara.

En un Estado sin escuela de arte teatral, sin foros adecuados, sin temporadas
constantes y sin piblico fijo para las funciones esporddicas, es una sana
contradiccion y una ldgica reaccién, el brote y el rebote generado por Ola
Nueva. Se abre la posihilidad de comenzar a hablar del teatro en (o de) Guerrero,
cosa bastante inusual en la historia del teatro mexicano.

GaereL Brto Camacro. Director de escena, dramaturgo v editor de la revista El Arte Vivo.

s Vargas Santa Cruz

Tierra de nadi

De Juan Tovar - Direccion José Caballer
Funciones: sabados y domingos 13:00 horas
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(Atrds de la Sala Nezahualcoyotl)
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CINCO ANOS DE COMUNICACION POR MEDIO DEL TEATRO

ENTREVISTA CON ANGELO SANDOVAL,
COORDINADOR DEL FIAE*

Ireli Vazquez

Platicanos un poco de lo que significa para ti el
teatro.

Creo que el teatro no es algo facil y no debe ser
facil de hacer; como toda actividad artistica —sea
pintura, escultura, misica— requiere una preparacion
muy intensa para presentar algo dnico. No estoy
de acuerdo o no estoy satisfecho con simplemente
montar una obra; hay que buscar en un mismo fexto
diferentes lenguajes que conjuguen la musica, la
plastica y acciones.

sComo ves el teatro en Perd?

Como  cualquier actividad cultural es muy
complicado, casi nadie te apoya; ademds hay una
élite teatral en el pais y s6lo esa élite recibe ayuda
de ciertas empresas o atencion de los medios de
comunicacion. Existe discriminacion racial en el
teatro del Pert; se trata de un grupito de gente que lo
tiene todo, es un grupo muy reducido y hacen teatro
inaccesible porque es carisimo. Por otra parte, existe
un teatro independiente que conforman grupos que
tratan de salir adelante, siempre luchando, buscando
e inventando la manera de sobrellevar su teatro y su
propuesta. Por ejemplo, el grupo de teatro Maguey
—que es una experiencia muy enriquecedora porque
son autosuficientes y tienen un trabajo importante
y valioso— este afio cumple 25 afios y eso es algo
digno de admiracion. Es un grupo que se distingue
por la disciplina y el rigor de su teatro, lo cual es muy
dificil de encontrar en cualquier compania. Esto les da
vida, continuidad, ya que tienen un objetivo claro de
investigacion. Es una compania que imparte talleres
sobre su propia investigacion.

¢Como surge el Festival de Acciones Escénicas?
sCudl es su principal motor?
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El festival nace en La Casa del Nifio, que es una
asociacion civil sin fines de lucro donde los nifios
de un asentamiento asisten a tomar talleres de arte,
manualidades, lectura, computacion, totalmente
gratis. Yo entré en 2003 a trabajar ahi y mi experiencia
con los niflos me hizo darme cuenta de que nunca
habian visto teatro. Conocian los titeres gracias a
la buena intencién del psicélogo de la casa, quien
percibié la emocién de los nifios y sus ganas de ver
mas. Los nifios absorben tedo lo que se les presenta,
y me dije: “;Por qué no hacer un festival de titeres, de
teatro, para estos nifos?" Y asi surgio el primer festival.
Al ir trabajando en esa zona de Lima, me di cuenta de
que habia muchos otros espacios a los cuales, pensé,
era importante llevar teatro ya que no existe actividad
cultural y no tienen la posibilidad de enriquecerse con
el arte. Eso me llevd a seguir buscando llegar a mds y
mds espacios donde no existia esta vida cultural.

Festinatio es una compaiiia de teatro independiente
de México que ha sido una columna para el festival,
uno de los ladrillos que ayudan a construir esto,
porque yo puedo tener una idea loca pero lengo que
convencer a mds locos a que se unan a hacer todo
esto v unos de esos locos son ustedes.

;Cudles son los objetivos del festival a corto,
mediano y largo plazo?

A corto plazo, el objetivo serfa llevar esta actividad
a mds personas y espacios, a quienes realmente lo
necesiten —yo creo que en Lima Norte se necesita—.
A mediano plazo, serfa lograr la descentralizacidn
o luchar contra la burocratizacion de la actividad
cultural: no solamente el que tiene dinero o esta mas
cerca de un teatro debe poder verlo. Por ejemplo,
para viajar de Lomas de Carabaio —un Distrito
de Lima Norte— hacia el teatro mds cercano de
Lima, se demoran dos horas, el pasaje te cuesta
aproximadamente un délar de ida, la entrada al teatro
3 dolares y el regreso son dos horas més y un délar.

Eso es una discriminacion de parte de las instituciones
culturales de los distritos. Creo que asi como toda la
gente tiene derecho a alimentarse, también tiene
derecho a recibir cultura, arte. Entonces podemos
hablar de una desnutricion cultural en el Perd. Y, a
largo plazo, mi objetivo, es que en cada distrito de
Lima Norte se construya un teatro, con las mejores
condiciones, y que al costado de este teatro haya un
anfiteatro para hacer actividades al aire libre. Espero
lograrlo algtn dia. Cuando encuentre un alcalde asi de
loco como nosotros y que crea que esto es necesario,
porque para los alcaldes lo mds importante es
construir, construir y robar. Es mas, quisiera encontrar
a siete alcaldes que deseen hacer esto —que en el
fondo es una construccion—, unos teatros que estén
en el corazdn de cada distrito, porque hoy dia en Lima
Norte no existe ni una sala de teatro.

Cuéntanos cuéles serian para ti los puntos clave en
la organizacidn y gestion de un festival internacional.

En un festival como éste el punto clave es encontrar
el apoyo econdmico de empresas o instituciones
gubernamentales. Aquien Lima, existen otros festivales
comunitarios mas populares pero cuyos resultados
evidencian problemas logisticos, de alimentacion y, lo
peor, se le da a la gente malos trabajos y asi malogras
una plaza. Creo que si uno tiene la intension de dar
algo a la gente, ese algo debe ser lo mejor. Asi sea
una, dos o tres funciones (inicamente tienen que ser
lo mejor. En este festival, que es un poco de tematica
social, yo realizo toda una produccion para poder
conseguir algunas cosas, seleccionar y traer grupos
nacionales e internacionales; de ahi que para mi el
punto clave es la produccion. Este afo nos hemos
dado cuenta de que trabajar con las embajadas de
los paises de los grupos internacionales seleccionados
nos permite conseguir apayo econdmico o patrocinio;
pues ellas pueden dar apoyo para pasajes o espacios
de presentacion. En cuanto a la organizacién misma,
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lo importante es tener un equipo de profesionales o
técnicos profesionales en cada rama organizativa.
Este equipo se va construyendo poco a poco, y esto
también implica contar con un presupuesto, para el
administrador, el contador, un periodista, etc. Este
ano hemos tenido mucha suerte porque han llegado
—vya terminado el festival— personas profesionales
que yo no conocia y que de una u otra forma se
han enterado del festival y desean aportar un poco
de sus conocimientos y su tiempo. El festival dura
quince dias, y saber que hay gente profesional que se
interesa en inverlir su tiempo en este evento, me hace
pensar que podemos cumplir los objetivos. Nuestra
gestion para el afo 2008 debe ser muy fuerte con las
embajadas y con todas las instituciones para procurar
una mejor resolucion y efecto y, si fuera posible,
incluso cubrir los pasajes de algunos de los grupos o
integrantes internacionales.

¢Cudles han sido tus mayores dificultades y tus
mayores logros con este festival?

Las mayores dificultades han sido, por un lado,
convencer a las instituciones privadas para que
apoyen el festival, porque ano con ano hay que tocar
puertas y mandar carlas a todas las empresas para
convencerlos, para que crean en nuesira propuestas,
y hasta ahora hay fres empresas gracias a las cuales
es posible el festival. Y por otro lado, que este afio
nos hizo falta publicidad; podriamos llegar con mayor
potencia apoyandonos en la publicidad. Uno de los
mayores logros es que se han integrado, se han juntado
para apoyar el festival, personas que no conozco.
Otro logro es que adonde vayamos a dar funcidn el
lugar se llena de publico; asi se ve el resultado del
festival en cuanto a fortalecimiento de los espacios
culturales en los diferentes distritos.

En esta quinta edicion del festival fue homenajeada
la dramaturga peruana Sara Joffre, platicanos por qué
ella v un poco de su travectoria en el teatro,

Yo la conoci como critica teatral cuando estudiaba
en la universidad y todo mundo la odiaba; con mi
ingenuidad de estudiante, me preguntaba por qué y
comence a leer sus criticas, las cuales eran muy duras
v verdaderas. Todos los demés criticos no sabian decir
otra cosa que “Es bonita” o “Estd bien hecha”, y todo
quedaba en una relacion de amistad pintada de rosa
entre los criticos y los hacedores de teatro. Pero Sara
decia la verdad y eso a veces no gusta, por eso se gang
muchos enemigos. También de mi escribid criticas
donde me destrozaba, pero en lugar de verla como
enemiga, la veia como consejera y le estoy agradecido
porque siempre me hace pensar que lo que ha dicho,
0 algunos puntos que menciona, son cosas que puedo
mejorar, en lugar de resentirme y molestarme. Creo
que toda critica, aun siendo del piiblico virgen es real
porcue es su percepcian, es lo que sienten.

Sara Joffre fue quien cred la Muestra Nacional de
Teatro —el evento mds importante a nivel nacional
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O José Jorge Carredn

Pel y Pel, peludos y peldidos;

en teatro—, el cual sigue vigente desde hace
aproximadamente treinta afos. Sara es dramaturga,
poeta, gestora cultural, directora y actriz. Entre sus
obras mds destacadas se encuentran: Se administra
Justicia, Se consigue madera, Pre-texto, Los tocadores
de tambor o parabola del servilismo, Paduelo,
handera, nubes, Mondlogo nimero uno y E jardin de
Ménica, obra que este afio fue fomada para realizar
su homenaje. Sara acaba de hacer la presentacion de
su primer libro de poemas. Para mi es un ejemplo, a
pesar de que es muy dcida.

sComo transcurrio el V Festival, estds satisfecho con
los resultados?

Estoy muy satistecho, de hecho, muy contento. Hubo
algunos inconvenientes, pero supimos resolverlos en
el camino. Estoy muy agradecido con las personas que
nos han apoyado, con instituciones como la embajada
de Brasil, Petroperu, el Centro Cultural de Espafia en
Perti, La Casa del Nifio y la municipalidad de Comas.
He quedado muy satisfecho con el resultado y con el
trabajo que los grupos extranjeros brindaron a nuestra
gente.

¢Algtin pensamiento o frase importante que te
acompaie siempre en tu carrera como gente de teatro
o artista?

La vida estd llena de diferentes caminos y uno debe
saber elegir y confiar en su decision, ser intuitivo
y sensible con la vida y tener mucha fe. Si uno se
deprime antes, entonces no consigue nada. En el
festival tenemos un lema: “Siguenos la ruta, estamos
en todo Lima Norte.”

* Cualquier semejanza con la condicion del teatro

mexicano es mera coincidencia.

Inet Vazguez. Cofundadora de la compaiia de teatro
Festinatio, que formd parte del V Festival de Acciones
Escénicas de Lima Norte 2007, con la obra Pel y Pel, peludos
y peldidos.

Socialmente, el teatro es olvido,

muerte, suefio y justicia;

individualmente, el teatro es don de si,

arte de la valuntali;

estéticamente, el teatro es el arte del presente,
es decir, el arte carnal,

magnético por excelencia.

Se apoya esencialmente en la sensacion,

no en la idea. No sélo se dirige a la vista y al oido,
sino también al sentido mdgico, divino:

el sentido del tacto,

€ON $US Centros emisores o sus radares.

Es el Arte Hechicero.

fuera de eso, no se sirve al Teatro,

sino que se sirven del Teatro.

Jean-Lours B asrau Ly

El Festival Internacional de Acciones Escénicas es un
festival que tiene como objetivo llevar teatro a las

zonas marginadas de Lima, Pert. Asisten compafifas

de todo el mundo, las cuales son seleccionadas por
el equipo organizativo. No se pagan las funciones

presentadas durante el festival; el festival cubre los

vidticos dentro de Perd. Y aun asf las producciones
que se presentan son dignas de una temporada en

cualquiera de los mejores teatros de la ciudad. Casi

todas las obras tenian algo en comin: eran creaciones
colectivas, tenian un serio discurso de reflexion
cultural y humana y una incretble violencia, una
magnifica convencidn y complicidad con el piblico.
Al hacer teatro o pretender hacerlo, deberiamos
tener en cuenta tres cosas: su pasado, el origen —
no me refiero al antropoldgico, sino su origen mas
vigente mds particular, individual y social; su futuro,

el porvenir de nuestra profesian y el para qué de mi

tiempo invertido, y sobre todo en el presente: en
nuestro presente, como arte.

Buscar la poesia, partiendo de nuestro basurero
o vitrina animica, partiendo de nuestra impotencia,
nuestros deseos, de nuestros motores como seres
humanos, y transformar esta necesidad en arte, en
un lenguaje que llegue mas alld que simplemente

a nuestros sentidos primarios; buscar la manera de

comunicarnos mas alld de la razon, comunicarnos
por medio de nuestros ecos, por nuestras diferencias,
mediante lo que no puede ser visto ni es decible y
que nos identifica, por medio de silencios, medio de
nuestra memoria,de imagenes fundamentales que

no podemos colocar en la razon ni identificar como

primeras respuestas; en fin comunicarnos por medio
del teatro, de un teatro vivo, de un teatro vehemente.
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A SIETE ANOS DE LA MUERTE DE JESUS GONZALEZ-DAVILA

DE QUE MANERA TE OLVIDO

Estela Lefiero Franco

ronias de la vida. A los cinco afios conoci al

que mas tarde seria mi companero de taller
de dramaturgia durante mas de diez afios. Era
por 1966 cuando fui a ver a la Casa de la Paz
El Principito. Mi hermana y yo hicimos que
nuestros padres nos llevaran al teatro tres veces
como minimo. Nos gustaba el pelo amarillo v
de estropajo del Principito interpretado por
Maria Luisa Alcald, pero sobre todo aquel Rey
con su risa contagiosa que actuaba nuestro
amigo Chucho. Afos después me enteraria
de que su nombre era Jests Gonzalez-Davila,
como decia el programa de mano que todavia
no sabfa leer. En ese entonces €l arrancaba
en el mundo del teatro con la llave de la
actuacion, y afos mas tarde la dejaria por
otro vicio mds solitario: el de la dramaturgia.
El se olvidé de E/ Principito y dedicé su vida
a escribir acerca de los olvidados por el rey,
los olvidados por la risa, los que no piden
una puesta de sol sino despertar de esa Luna
negra.

En el taller, Jests nos dejaba anonadados
porque siempre tenia varias obras que leer,
Cada semana podia proponer, si habia un
hueco, leer la primera, la segunda o la décima
version de su obra en puerta. De 1982 a
1985 escuché mads de tres versiones de De
la calle —antes Rufino—, y muchas mds de
Cronica de un desayuno, o Un desayuno
de tantos, como la titulaba en 1986. Si, Jests
trabajaba intensamente cada una de sus
obras. Pulia las situaciones, los personajes,
pero sobre todo pulia el lenguaje. Esta era su
arma mas letal. Manejaba peligrosamente el
realismo poético, y si algunas veces se volvia
demasiado empalagoso, en otras sus largos
mondlogos podian debilitar la trama. Pero él
sabia escuchar con inteligencia y rectificar
lo que solo €l creia conveniente. Su estilo
era Unico y su originalidad radicaba en que
sus personajes, desposeidos de cualquier
privilegio, tenfan el don de la expresion. Ya
fuera en lenguaje soez o en un tono evocativo,
Jesis los impregnaba de una dimension
nueva. Uno aprendia mucho viendo como
iba transformando sus obras poco a poco; y
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cuando nosotros pensabamos que ya estaba
lista, él dudaba. En realidad nunca estaba con-
forme, y esa insatisfaccion lo hacia sufrir.

Cuanto sufrfa Jesds. Sufrfa y vivia el placer;
los polos mds distantes los unia en un
segundo. Gozaba, jcomo gozaba! Disfrutaba
las lecturas y se apasionaba. Siempre excitado,
siempre. Era un placer doloroso, un doloroso
placer.

Nunca olvidamos su risa desbordada, su
nerviosismo, su cuerpo que no se detenia
un segundo, sus palabras reburbujeando
como cataratas. Era realmente estimulante
oirlo leer sus obras. No se percibia donde
empezaba y donde terminaba el fexto,
porque nunca detenia su hablar y todo lo
cargaba de emocion. Habia que concentrarse
en las copias que nos entregaba para leer
simultaneamente los didlogos; si no, uno
se confundia creyendo que de principio
a fin el nivel de intensidad de la obra era
altisimo. Terminabamos exhaustos y siempre
conmocionados, porque las obras de Chucho
nunca te dejan indiferente, tu corazon se
rasga y tarda en recuperarse. Percibiamos el
silencio suspendido en el estudio de nuestro
querido maestro Vicente Lefiero, compaiero
de ruta, donde asistimos asiduamente durante

Jestis Gonzales-Davila;
Archivo de la Biblioteca Digital de Teatro Mexicano,
sacem-conacy 1A, © Francisco Segura

mas de siete afnos Leonor Azcarate, Juan José
Barreiro, Cristina Cepeda, Maria Muro, Victor
Hugo Rascon y Tomds Urtusdstegui; v en
ciertos periodos fueron Sabina Berman, José
Ramon Enriquez, Bruce Swansey y Federico
Urtaza.

En el taller, después de leer la obra
comiamos lo que cada lector traia, porque
la cena le tocaba al que lefa y Chucho nos
alimentéd con pastel de zarzamoras el dia
que leyo esa obra, y tamalitos y antojitos que
tan atentamente preparaba su mujer. Como
engordamos con sus lecturas, y cémo nos
nutrié el alma. Y después de cenar... jzaz!,
el taller era criminal, arremetia con todo;
las criticas positivas y negativas se dejaban
venir. Aprendimos a ser fuertes y aceptar que
mas valia que lo supiéramos de una vez por
todas. Sin poder evitarlo nos defendiamos,
pero Jests, como un crucificado, dejaba que
las flechas penetraran en su piel curtida. Era
como si se separara de él mismo para poderse
ver y reir a gusto y criticarse y bobearse. Pero
semanas después volvia resucitado con su nueva
version. Para €l era mas importante su obra
que su persona, que sus sentimientos, que su
susceptibilidad.

Por eso se peleaba tanto, porque defendia
lo que escribia, porque luchaba ciegamente
por lo que crefa que era su obra. Por eso les
grité a aquella compania de Guadalajara
sobre lo mierda de su montaje y casi se da
de trancazos con el director; por eso se peled
con Julio Castillo y con los del inga cuando no
le querian pagar sus derechos de autor de De
la calle... por eso... En fin, por eso se agarraba
a golpes con la vida.

Como olvidar a ese Jests tan peleonero,
tan explosivo, tan apasionado. Cudnto se
extrana su intensidad en este pafs que quieren
hacernos creer que esta calmo cuando en
realidad vivimos Tiempos furiosos.

Siempre lo recuerdo sentado en el taburete,
con su pierna inquieta escuchando la lectura
de los demas. Asi como era atento escucha a
los comentarios, asi igual no perdia detalle de
la obra que los del taller llevibamos a leer,
Podia reirse mientras te decia cosas gravisimas
y tU refas contagiado aunque tuvieras ganas
de llorar.

Chucho dudaba, dudaba de si mismo
v necesitaba reafirmarse.  Buscaba el
reconocimiento y a la vez lo rechazaba,
Asi como sus personajes, Chucho era un
hombre complejo, contradictorio, lleno de
recovecos... todo un misterio. Podia parecer
un osito que daban ganas de apapachar;
tierno, muy tierno. Pero al mismo tiempo
ponia barreras; tenia sus reservas hacia todo
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lo que oliera a Aroma de carifio. Porque si,
Chucho no se dejaba querer. Queria v no
podia, lo necesitaba, pero algo en su interior
lo ponia a la defensiva.

Muchos muchos lo quisimos, pero a veces
parecia que no queria que lo quisieran. Leonor
Azcdrate, amiga y colega de él por mas de veinte
anos, un dia le dijo, en un arranque de carino:
“ieres un chingdn!”, y él le contestd furioso:
“icémo puedes decir eso si soy un pendejo y
mas!” Se dijeron muchas cosas aquella vez,
y fue tan serio el enfrentamiento que tardaron
meses en reconciliarse.

Chucho queria formar parte de la galeria de
personajes de su creacion; no podia mirarse
como alguien que habia rebasado las fronteras
y cuyo tezon y talento lo habian convertido,
A fuerza de palabras, en un dramaturgo
de primera. El se esforzé por seguirse
considerando un marginado, v como cuenta
Victor Hugo Rascon, su entraiable amigo
desde que empezaron a escribir teatro y con
el que también mantuvo intensas discusiones,
Chucho nunca dejé de verse como perdedor,

Algin placer habra encontrado en sentirse
un outsider o tal vez la idea del personaje
tragico con un destino irremediable hacia
inconcebible su triunfo placentero. La
orfandad era su sino. Las vidas de sus
personajes estaban muy cerca de él y se
volcaba en ellos. Iba dejando un cachito de
si mismo en cada obra que escribia... hasta
que poco a poco se fue quedando sin nada...
En el homenaje en vida que le hicieron en la
Sogem, todos quisimos entregarle un poquito
de esa vida que se le estaba yendo.

Como olvidar la euforia de Chucho. Cuanto
lo extrafiamos hoy en este nuevo siglo donde
todo es cool, light, leve y buena onda. Porque
ahora se quiere escribir para agradar al
publico, para hacerle pasar un rato amable,
para que no sufra, para que vuelva al teatro,
Hoy que pareciera que escribir sobre los
marginados esta pasado de moda y que lo que
pega es hablar de ellos, pero en cool, o de los
nifos bien y de las familias adineradas, cuanta
falta hace Chucho, hoy que el mundo es mas
injusto que nunca, que hay mas pobres que
antes y todos lo quieren olvidar. Nos quedan
sus obras para ver que ese lado oscuro de la
vida no ha acabado y que igual que cuando
vivia, falta mucho, mucho, para despertar.

Ironias de la vida: no esta Chucho, cuando
mas lo necesitamos.

Estea Levero Franco. Dramaturga y critica teatral.
Ha publicado y llevado a escena mds de quince
obras. Imparte talleres de dramaturgia en el Foro
Shakespeare y es columnista de Proceso. Su
direccion electrénica es: estela@podernet.com.mx
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IBEROAMERICANA DETEATRO
LAS PUBLICACIONES DE LA AMIT

Oscar Armando Garcia
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D esde su fundacion, en febrero de 1993,
la Asociacion Mexicana de Investigacion
Teatral (ami7) tuvo como uno de sus propdsitos
fundamentales la difusion de resultados de los
investigadores asociados. El primer impulso de
esta necesidad fue la edicion del primer ndmero
de Investigacion Teatral, en formato de anuario,
en el mismo ano de la fundacion de la asociacion.
Colaboraron para este nimero José Ramdn
Alcantara, Humberto Maldonado, Armando
Partida y Gabriel Weisz, entre otros. El tiraje fue
limitado y muy pronto se convirtio en ejemplar
de coleccidn entre los estudiosos del teatro.

Pasaron casi diez afos para que la amir pudiera
continuar con la secuencia de su publicacion;
en 2002, con el decisivo apoyo de los socios y
de la Universidad Veracruzana, surgié de nuevo
Investigacion Teatral, ahora como revista. Desde
este nimero, el eje fundamental de la revista ha
sido la publicacion seleccionada de conferencias
magistrales y ponencias (reelaboradas como
articulos) de los eventos anuales que la amir
ha desarrollado en sus encuentros nacionales
e internacionales desde su fundacién. De esta
manera, Investigacion Teatral se convirtid en un
espacio actualizado y critico sobre las reflexiones
del acontecer teatral mexicano y también
sobre temas sustanciales de andlisis del teatro.
Paulatinamente, los materiales que ofrece la
revista se han convertido en textos de referencia
para estudiantes y profesores de escuelas
superiores de teatro. Hasta la fecha se han editado
ocho nimeros, cuyo contenido vario refleja, en
gran medida, el avance de la investigacion teatral
en nuestro pais y el espiritu del nivel cientifico
quE se promueve en nuestros encuentros.

Recientemente, la amir también ha propiciado la
edicion de obras de los investigadores miembros,
como fue el caso de Teatros y teatralidades en
México, siglo XX (2004), de Domingo Adame. En
unos meses, la amir pondrd a disposicion, a través
de su pagina de Internet, la lectura en linea de los
niimeros de Investigacion Teatral y las ponencias
de sus diversos encuentros, en un siguiente
paso de la Asociacion para difundir reflexiones
cientificas sobre la teatralidad mexicana y
universal.

Oscar Armanno G arcla. Presidente de la Asociacidn
Mexicana de Investigacion Teatral {amir).
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REVISTAS
IBEROAMERICANAS
DETEATRO

Redaccion PasodeGato

ARTEZ. Revista de Artes
Escénicas, nim. 125

PARTEZ

-

Con sus diferentes secciones
dedicadas al teatro, la misica
y la danza en Espana, asf
como la dedicada a articulos
de opinion de la pluma de
Ricard Salvat, Alfonso Sastre,
Josu Montero y Virginia
Imaz, estd ya en circulacion
el ndmero 125 (septiembre
de 2007) de Artez.

Junto con este nimero,

el lector recibe tres
suplementos: el primero
sobre la edicién de 2007 de la Fira Tarrega; el
segundo sobre el XXXVII Festival Internacional de
Teatro Molina Segura (a realizarse del 20-30 de
septiembre), y un tercero sobre la Feria Internacional
de Teatro y Danza de Huesca, que se llevard a cabo
del 1°al 5 de octubre de este afo.

Y, desde luego, incluye cronicas y resenas de los
principales estrenos y eventos de las artes escénicas
en Espana.

Conjunto,
Revista de Teatro Latinoamericano, nim. 143

Como en cada una de sus entregas, Conjunto
presenta en esta ocasion interesantes materiales
de teoria, andlisis y critica teatral; una entrevista

a Santiago Garcia sobre el trabajo del grupo de
teatro La Candelaria —el cual se caracteriza
por la creacion colectiva en cada proyecto—;
los textos presentados

por cinco dramaturgos
latinoamericanos —Hugo

Salcedo, Ramdn Griffero,

Jorge Dubatti, Carlos
Celdran y Reynaldo
Disla— en el panel titulado

“Dramaturgias personales
en cruce”, que se realizd en

el marco de la entrega del
Premio Casa de las Américas

2007; y el texto de la obra

Son Corazdn/Heartstrung,

de Rosa Luisa Mérquez.

Conjunto circula en

América Latina, América del Norte y Europa a través
de suscripciones y de su venta en librerfas, ferias y
festivales de teatro,

RECOMENDACIONES PASO DE GATO

Catdlogo de la obra
de Emilio Carballido
(1946-1967), vol. |

Socorro M ERLIN

Este volumen abarca
las dos primeras
décadas de la
produccion del maestro
Emilio Carballido,
reuniendo no sélo
informacion sobre

su obra teatral, sino
también novelistica,
cuentos, guiones, los
articulos en periodicos,
revistas y libros; “una sintesis de su amplia obra

y un panorama, desde el punto de vista de los
temas, los contenidos, las ideas, los estilos, las
estructuras dramaticas y literarias utilizados por el
autor”, comenta la autora, y afade: “El catilogo
puede ser de utilidad para estudiantes de teatro,
directores de escena, investigadores y toda aquella
persona que se interese en la obra de uno de los
mds importantes autores del siglo xx”.

La autora —una de las primeras directoras y
fundadora del Centro de Investigacidon Teatral
Rodolfo Usigli— ya ha publicado el volumen 2 de
esta obra: Catdlogo de }a obra de Emilio Carballido
{1968-1989} (ciTRu-conacu LTA, México, 2002).

Centro de Estudios Teatrales de la Facultad de
Filosoffa y Letras de la Universidad Auténoma de
Puebla-Tablado [heroamericano, México, 2000.

D. F. 52 obras en
un acto
Emitio CareaLLiDO

“Esta coleccion
de textos
dramiticos
—dice el autor—
ha sido motivada
por dos antiguos
propositos
diversos. Uno,
muy modesto,
ofrecer a los
estudiantes de
actuacion algdn
material para
sUs examenes.
El otro,
desmesurado: hacer un collage dramatico, un
caleidoscopio de pequefas acciones a fin de
retratar la vision muy personal que el autor tiene
de su Distrito Federal.”

En estas 52 obras, Emilio Carballido recrea las
formas de expresion v el cardcter de personajes
que habitan en el D. F, proporcionando una
mirada original v colorida de la vida citadina
actual.

Fondo de Cultura Econdmica, México, 2006.

Papd estd
en la Adamida

Papd estd en la Atlantida
Javier M ALPICA

En la tematica del llamado
“teatro de frontera”, Javier
Malpica ofrece en esta obra
una vision poco tratada del contexto social
de la migracion: el punto de vista de los que
se quedan, que en el caso de Papd estd en fa
Atlantida son dos pequeios —huérfanos de
madre—, de 11 y 8 afios, quienes viven las
consecuencias del intento de su padre de huscar
una mejor oportunidad fuera del pais.

El autor recibio el Premio Nacional de
Dramaturgia Victor Rascon Banda de 2005
con esta obra que sorprende, conmueve, y en
momentos divierte, a través de personajes llenos
de frescura y dramatismo.

Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo
Ledn-Universidad de Nuevo Ledn, México, 2006.

Palabras de los seres
verdaderos. Antologia
de escritores actuales
en lenguas indigenas de
Mexico. Tomao Ill: Teatro
(Edicién multilingiie)

CaaLos Mon TEmaYoR
¥ D ONA LD FRISCHM ANN
(coords.)

Como parte de un
amplio movimiento

en marcha en toda
Latinoamérica para
recuperar la herencia e
identidad cultural de los
pueblos prehispanicos,
escritores indigenas

de México estan
reapropiandose de la palabra escrita en sus
dialectos y en espaiiol. Palabras de los seres
verdaderos constituye una trilogia —de la que
esta obra forma parte— cuyo primer tomo estd
dedicado a la prosa, el segundo a la poesia, y
este dltimo al teatro, y donde las necesidades,
senlimientos mas profundos y vision del mundo
de los millones de indigenas mexicanos son
revelados.

Este tercer volumen contiene obras de cinco
escritores indigenas mexicanos —Feliciano
Sanchez (maya), Carlos Armando Dzul Ek
(maya), Petrona de la Cruz (tzotzil), Isabel Judrez
Espinosa (tzeltal), lldefonso Maya (ndhuatl)— y
una asociacion de escritores y actores tzotziles y
tzeltales: Sna Jtz'ibajom (La Casa del Escritor). Las
obras aparecen en su dialecto, seguidas por una
traduccion al espanol y al inglés y con una nota
introductoria que las presenta. Abren esta obra un
interesante ensayo de Carlos Montemayor —"El
teatro, que alguna vez fue danza”— y otro de
Donald Frischmann —“Buscando el equilibrio:
Teatro indigena en la conjuncion de milenios"—,
donde los coordinadores de la edicién presentan
cada obra v comentan el papel del teatro en las
comunidades indigenas.

University of Texas Press, Texas, 2007
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LA INFAMEA

la infamia
Oscar Liera

Table Dance
Victor Hugo Rascon
Banda
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EL ESTANQUE

El estanque
Roberto Corella

LA FE DM
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La fe de los cerdos
Hugo Abraham Wirth
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BOAMPM CARITA

Rompe-cabeza
Antonio Ziiiga

A K

il NING
YIAVERGEN

Elnino y la virgen

Jorge Celaya

Las meninas
Ernesto Anaya

I JARDEN

DE LAS TELMCIAS

El jardin de las delicias
Jestis Gonzalez-Davila

LIFRANOS THEL ML

Libranos del mal
Manuel Talavera

flitfi
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LN AND
O SUENCHOD

Un ano de silencio
Rafael Martinez

TN SIN AGOR D

Julio sin agosto
Carmina Narro

LA SMIIRRA
DL MUERTOD

La siembra del muerto
Sergio Galindo

ol

LINEA IR PLRC)

Linea de fuego
Alejandro Romdn




CUADERNOS DE
DRAMATURGIA
INTERNACIONAL

CUADERNOS DE
ENSAYO TEATRAL

HIMMELWEC

Himmelweg
Juan Mayorga

ALICIA ADORADA
IN MONTERREY

Alicia adorada
en Monterrey
Orlando Cajamarca

CUADERNOS DE
DRAMATURGIA
PARA JOVEN PUBLICO

»

LA EIMAS
8
AMLLUA DRALCE

EL REY OQUE NSOy D84,
MRO [SCLCHARS

CUEYA RLCEROAA
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Lagrimas de agua dulce
Jaime Chabaud

E rey que no ofa, pero
escuchaba
Perla Szuchmacher

Curva peligrosa
Edeberto Galindo

INITEEFEL AR
IS CRfAR

Por una teatralidad menor Carta a un joven
y dramaturgo

Dramaturgia de la recepcion Marco Antonio

José Sanchis Sinisterra de la Parra

=

Interpretar es crear
Luis de Tavira

-
”

LAk COMOIPTIVA

ITRTMSARLL PARN

0 DEAMATL S
ALY

i TEATRO
DL IUTUROD

El teatro del futuro La palabra alteracla
José-Luis Garcia y
Brarrientos

Una conceptiva ordinaria
para el dramaturgo criador
Cinco preguntas sobre Mauricio Kartan
el final del texto

José Sanchis Sinisterra

1AM S8% BRIVD

Fl amao sin reino
Rubén Ortiz

PORQUE EL TEATRO TAMBIEN SE LEE...
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Loco Amor
Dir. Miguel Lugo

6,7,13,14,20,21,27 y 28
de septiembre, 20:30 hrs.
Teatro Experimental de
Jalisco

Martirio y
Son de la frontera

miércoles 19 de septiembre,
21:00 hrs.
Teatro Diana

Daniela Mercury
cantante brasilefa

miércoles 7 de noviembre,
20:30 hrs.
Teatro Diana

Nifnos Cantores de Viena

De regreso en Guadalajara

viernes 7 de septiembre,
20:30 hrs.
Teatro Diana

Lenine
Cantante y compositor
brasileno

jueves 11 de octubre,
20:30 hrs.
Teatro Diana

Allmanna Sangen
Coro de Suecia, 60 voces,
175 ahos de tradiciéon

martes 20 de noviembre,
20:30 hrs.
Teatro Diana

Grabados al alimoén contra la guerra Nuevas realidades

inauguracion 24 de pintu fllldﬂ Antonio fotogréficas de Guadalajara
agosto, 20:30 hrs. redo inauguracién 30 de agosto,
inauguracion 24 de
Casa Vallarta agosto, 20:30 hrs. 20:30 hrs.
Casa Vallarta Casa Escorza

Para mayor informacion visita la Pégina www.culturaudg.com
avor escribe a cultura@cencar.udg.mx

Si no deseas recibir mas este mensaje, por
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Sala Experimental del Teatro de la Ciudad

Estrenos

Texto y direccién de Thelma Sandler Zack

Texto de Abilio Estévez

Direcciom de Gerarde Yaldez

Texto y direccion de Jes(s Flores Martinez

Texto de David Colorado
Direccién de David Péez

Texto de Tomas Urtuséastegui
Direccion de Diana Ipifia

Texto de Andrés Caro Berta
Direccion de Alejandro Alonso

*Froyecios seleccorados en la Convocatoria Mondlogos CONARTE 2007
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Instituto Nacional de Bellas Artes
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JUEVES AL TEATRO 510.00

TEATRO CRIENTACION

s Cordlié Las seforitas de Avidén

: Je javne Salom
Autar y Drecior Hicter Merdan
Cort Lawra Padills. Dory Cordero, Raberts Sato, Moo Almads. drocce

Firviaids Bicalit. 100 i P Con Mara Chapa, Flevia Yielaweo,
Prancisco Cardoso a2t Andros Gon s Qutho,

Del 11 do ocadwe al § deo dickesbes Argrel Sarveen,
Jowwes p viernen FOO0 b Virdoiia Sanliyi,
Sdbados 1900 by | Demwrgon. | 8O0 M Darindia Carvapnl y
-_— s My
Una meujer de megocips  Hasta of 16 de octubre
De Joué Envique Gorlern / dmers floa deeccide: Lunes y maroes, 2000 hes.
Con Morica Sorva p Amows Veg
A partiv del 8 de soviembre Moriountes de fs ssquine
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antr
De! § de noviembre al 9 de
Jueves y viernes, 2
Sibacos, 1500 hrs / Domingos, |8
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Raschid %11

Ur jeere Chabaud / Radl Quintaniia. dvoccda
Corr Danded Marvioes, josd Selans, Rosario Tobigs,
i de 'a Rom, Carlos Torrestoria, Carles Coro
Carkas Packile ool Mariines. - 1or ofros

" Dl T4 do octubee ol % de diclombre
Derviche ever y vierrm 1000 by
C:l:ﬂlllfllﬂ.ﬂlll&ih-m Salabdani, |00 s, | Buauiget, (BO0 hes.

. tvireh Eicalirites .

B itis Ciosia. ibantit d : Susgende funclones: | p 1 do novlembre
Can Miguel Flores. E-km den Uane. | Reparador de
Talia Marcela, Méctor Holter y Auar ¢ orector Humberto
Miguel Conde. Core Alnide barmy, Erig Lépez, Lila Go
Hasta ol § de didembre Abppardry Zamteno, Raw

Viernes, 20000 e Sruns Benitez y Oma:
Sabwdos, 1900 by ﬁl Dol 20 de octubre al ¥ de did

Bormingos, 1800 hws Sabadas y domingos, |
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La cultura sefardi alcanza su esplendor en la
peninsula ibérica, tanto en cortes cristianas como
musulmanas, entre los . Este |JErIf}riLl fue
llamado Edad de Oro d

De su pe

relr'1

des que con

)rcaada en l'_‘| género
de |a~. jare de
muerte, las canciones de cuna, el refranero. L1 cnbrd
po de Sem Tob de Carrion mer
un lumr apa
abundante liter:

Sin emba

del canto

pufar y
omo la LUI[UTJ sefardi se manifiest

. El canto es el vuelo de la palabra
hacia si misma. Es la respiracién del alma. El gozo

HEMLRE
MOMIE
CimOgn
ey
ENIAOO
TELEFONO

CORREQ FLECTRONICD

PASODEGATO

Si deseas depositar por internet,
ka CLABE interbancaria es:
0211 8004 0247 414 499

REVISTA MEXICANA DE

N O

ntan
preservan la historia
por medio de la

heredadas. En su
quehacer con
una

emanadas de la
memotia ancestral.

El cancionero sefardi mantiene amorosamente
la palabra, su pronunciacian, el ritmo, la
melodia, la métrica, el ceremonial de los judios

e la Edad Media hasta nuestros
nta la fidelidad a una lengua, lengua
D A una bierra
iz judl'a en

el Edicto de Expulsian de J, fue llevada ai
exilio en cinticos y en poemas, sin rencor, sin
odio, en plena vitalidad y generosidad. Se alude
temas biblicos, amorosos, noqullwmq fronterizo
propios de la tradr ion pr_‘nrnaular odela
inventiva sefardi. Las referencias pueden incluir
s historicos o cotidianos y su creatividad

! ( n nue suntos a

partir de la expulsion de Espaiia.
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Fl disco La mar sefaradi ha \IFI{J gra
tuna que dir :
c -cidn representativa, fruto de un
Irahajr: de investigacion, en cuanto a las car
y romances dentro del extenso corpus musical
existente. El grupo esta integrado por los misic

entre otros, la vihuela,

el tridngulo, los casc t

entraiable, que aparta del tr: agn einstala en eI
sosiego v el deleite.

Anceuna Mufiz-H userman

ADQUIERELO EN subdireccion@pasodegato.com
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Universidad Autonoma de Nuevo Ledn

presenta
Coleccion Teatro .
1:I
@ UANL
3 - 3 . . — ' -
WUt UNIVERSIDAD AUTONOMA
s % DE NUEVO LEON
it s i Secretaria de Extension y Cultura
; DIRECCION DE PUBLICACIONES
a Biblioteca Universitaria “Radl Rangel Frias”
La GENT, " Av. Alfonso Reyes 4000, Col.del Norte
LA 1y Vi C.P.64440, Monterrey, Nuevo Ledn
(81) 83294111
,\.(O\_-‘j&\' El t . P . t '6 L
N teatro €5 guion y representacion. La

memoria escrita de los montajes de la Facul-
tad de Artes Escénicas de la UANL, asi como
la dramaturgia mexicana contemporanea
queda registrada en las colecciones Teatro y
Drama, compuestas por obras de reconoci-
dos dramaturgos nacionales y locales, entre
ellas, Lula y Perla (Mas la justicia) de Emilio
Carballido y Cielo Rojo de Alejandro Roman
Estas series han contribuido a preservar el
teatro como texto.

Coleccion Drama

Dramé D Dram? D!‘a pran? L prany L Dram? Dr, Drama

- - h-‘“‘.’ e
) & W

PREMIO NACIONAL DE DRAMATURGIA "EMILIO CARBALLIDO" UANL 2007

Premio unico de $75.000.00 / Cierre de convocatia 31 de octubre 2007
Mayores informes: (0181) 83294125/ Fax:(0181) 8329 4124 / email: damdc@mail.unal.mx
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Y@ Te exto, maroma ‘."
" ™ y repres entauon

rr.j;- .‘\.-n_::':--} \[ $O Lruzman

k1%

ihorda el tenomeno teatral de Baja Calitornia en tres dimensiones
la estrictamente dramatica iterana) mediante el analisis de textos tunda
mentales de la dramaturgia del norte: la propiamente escénica, enfod da al
dNArESI ~Ii' 1l||| sld €N esCena, en cuanto reni '|'1!|']"|i'|'1]"-iL.-!!‘ 'n]"'|ni-'
ndependiente del literanio; y la social, que compete a disputas politicas y
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Eercicio (« del especticulo y del entorno teatral en nuestra entidad
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Informes: Departamento de Editorial Universitaria, Ave. Reforma 1375 donia Nueva: Mexi
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A Congreso
Iberoamericano de
Teatro Universitario
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Teatn Benito Juarez

| Wilalangin 15, coloma Cuauhtémoc. il Revolucién W 5592 7389

Bel Z0 de septiembre al 8 de octubre
Juaves y viemes 20:00 horas, sabados 19:00 horas,
domnges y lunes 18:00 hores.
| De Jasé Antonio Cisneros. Direceion de Tomas Ceballos
| En colaborackin con of INGA

‘Susana y los jovenes

Del 11 al 29 de octubre

| Jugves y viernes 20:00 horas, sdbados 19:00 horas,
' darm rgos y lunes 18:00 horas.

(e Jorge barguengoitia.

Dirmccén de ignacio Flores da la Lama

En celeboracion con el INBA

unca,de ol\ndar
FridaKalho®s
en la mirada .
de Nickolas Muray

Martes a dormngn
de 10:00 a 13.00%hrs.

i partit del 20 do mptiumb?ﬂ;‘
60 letngralias do mmli.a@:m_m sobre la pintora
labmoamencana maseco :

Abierta hastal

k- . e Secretaria
E w:l\dl:g n én Cultura |I'If0|'|T|95

'La sobrina del tio Blgorma

Teatm de |2 Coudad

featio de la Cudad |

Dene fis :_l Coriro Hufves. WESIE 4078

Regina
rOzcc

rosa mesucan(
o B N
s 1' b et .r
Viernes 28. 20:30 hor:
sdbade 28, 20.00 hor
y demimge 30, 18:00 hor;
Expecticuio de Regina Oroz

Denpusia de w duto rodur
e of J3cwn v of Tontro Matropoll
rox dminis mn eets e oucons

iy e WWW.cultura.df.gob.n
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Francisco

Los trobojos deberan ser remitidos o;

Premio Nacional de Poesia Joven

Francisco Cervantes Vidal 2007 - 2008

Instituto Queretano de la Cultura y las Artes
Andador Venustiono Carranzo

nimero 4, Centro HiSIoNco

Santiogo de:Querétaro, Qro. CP. 76000

El plazo de admision de las obras
finalizara el viernes 7 de diciembre
2007, a las 15:00 horas

Para mayores informes. 10s interesagos
podran dirlgirse &

Instituto Queretono de la Cultura y los Artes
Tels. (442) 2240570, 21202-55 y 214.22.59
Pagino en intemet: www cullumaqueretaro gob mx

Coreo elecironico; ipedrara ¥ quaerelarc. gob mx
Progroma Cultural Tierra Adentro

Tols. (55) 12539946, 12559895

MO SSeCromeD: COOrQONCOMEO CONGCUTD QO mx

www culluraqueretare gob.mx

vt 1Ak A'Hmﬁog Qe www.cnca.gob.mx

El Gobierno del Estado de Querélaro, a traves del Instituto Querelano de la Cullura y las Artes,
y el Consejo Nocional para la Cultura y las Artes, a traves del Programa Cultural Tierro Adentro, convocon al

)1“,_

Se oforgard un premio Unico e indivisible de $ 50,000.00
Cincuenta mil pesos 00/100 M.N.) en electivo y diploma, asi
como su publicacién en el Fondo Editorial Tierra Adentro

Consey) Neconal
paa
Culurg y las Artes




y Paso de gato te invitan al cine

Entrega esta cartelera en la taquilla de Cinemania Plaza Lo
Bella Epoca y te regalamos un boleto en la compra de

—— — — A —

C'NLJ‘AAVI'\ PLAZA LORETO

\W. Revolucion, esq. Rio Magdalena, Col, Tizapan San Angel, Tel.: 5616 44

CINE LIDO CINEMANIA CENTRO CULTURAL BELLA EPOCA

lamaulipas esq. Benjamin Hill, Col. Condesa
PARA MAYORES INFORMES Y RESERVACIONES FAVOR DE LLAMAR AL TEL. 5276

men
‘ E-maill: contacto@cinemanias.com.mx
' WWW.ONEMANIAS.COMOMX
|

I — - B —

‘S,-\L-\S, BAR, EXPOSICIONES, TALLERES, LIBROS; DVD, CD, REVIST

g

W

. A !ﬁ'
¢ R TN ,-:_r

~
~or ,
! :" ”()’”(”Il(ll..l el cine abarca todos los sentid




Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

rtelera

*thencuente 8 extudueetes, m—i‘hm_*ﬂun INAPAM

B o)
G

FESTIVAL INTERNACIONAL DE ARTES ELECTRONICAS ¥ VIDED
TRANSITIO_MX 02

Froatesss niveges

Dt 15 al 19 de ocrashre,

Artistas, centificos, colectiomistas, tecncloges, curadores, acadénicon y

pabicos ddu

Ciplingies y teritorales, sobe propeClos de Carditer
higrde que Drinsan estravegi Hallonakes,

Canzunn, Musvira y Simpase

Seniey:
CENTAD NACKINAL DE LAS ARTES
CINTED DE LA IMACEN

LABCRATORIO ARTE ALANME DA

Literatura

27 FERIA
INTERMNACIONAL
LIBRO INFANTIL
JUVENIL

y D! 10 of 19 de now
10:00 o 20:00 horas
: CENTRO RALIONAL

DF LAS ARTES

. o Churubs

e, 1251 squo

MO0 EN FSTENA Fulin Merchehvohs

CUARTETO LATINOAMERICANO Jtees op A)

ervparsds Qarridor Amige ALUDITORID BLAS CALINDI
[ » Cabrwls Ortix NADKONAL DE LAS ARTE
Aramo folads, dedicad R Churubusce y Thaksen. Tel, 1043 pao

Jarwes 25 de ocmabee, 2000 haris






