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Exposiciones

CONSTRUYENDO EL VACIO.
ARTE MODERNO DE LA
COLECCION DEL MUSEUM
OF FINE ARTS DE HOUSTON

SE EXPOI’]EI"I Dbras relevantes como |35 propuestas
fundacionales del arte abstracto de Piet Mondrian y
Vilmos Huszar, asi como creaciones de artistas
norteamericanos como Robert Mangold, Sol LeWitt,
Louise Nevelson y Gordon Matta-Clark, entre otros.
Programa de colaboracién entre el MAM y el
Museum of Fine Arts de Houston.

MUSEO DE ARTE MODERNO.

Reforma y Gandhi, Chapultepec.

Hasta el g de marzo

ANNI Y JOSEF ALBERS.
VIAJES POR
LATINOAMERICA

Seleccion de obras de pintura, fotografia, joyeria y
arte textil, que evidencian la gran influencia de las
culturas precolombinas de Latincamérica y su arte
popular, en la trayectoria creativa de esta pareja de
artistas, que enriquecieron la corriente abstracta
del arte mundial.

Proyecto realizado en colaboracién con el

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y

The Josef and Anni Albers Foundation.
ANTIGUO COLEGIO DE SAN ILDEFONSO.
Justo Sierra 16, Centro Histdrico.
Hasta el 31 de marzo

Programacion sujeta a cambios

MODA, MODO, MIRADA. ELATUENDO
EN ELARTE Y EN EL CUERPO

El objetivo es mostrar como el estudio de la moda,
representada a través de diferentes disciplinas artisticas,
puede contribuir a entender las formas de
comportamiento y las relaciones de los individuos con su
medio, definiendo incluso costumbres, perfiles y roles
sociales. Cerca de 6o obras entre dleos sobre tela, ldmina
y madera, asi como esculturas en bronce y porcelana.
MUSEO NACIONAL DE SAN CARLOS.

Puente de Alvarado 5o, Tabacalera.

Hasta el 25 de febrero

TAMAYO REINTERPRETADO

Seleccién de cerca de cien obras; esta retrospectiva ofrece
una lectura, bajo nuevas dpticas, del trabajo de Rufino
Tamayo. Recorrido por diversas etapas del artista que
abarcan mas de 70 anos de creacién en las ciudades de
Meéxico, Nueva York y Paris, con especial énfasis en las
décadas de 1940 y 1950.

MUSEOQ TAMAYO ARTE CONTEMPORANEOQ,

Reforma y Gandhi, Chapultepec.

Hasta el 2o de enero

www.cnca.gob.mx

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

drtejera

estros, Maestros a la Cultura, Sépalo e INAPAM

enero-marzo 2008

- ‘ -

0JOS PARA VOLAR
Craciela Iturbide.
Reline 50 imdgenes representativas del trabajo de
Iturbide a lo largo de 30 afios de trabajo.

PREMIO UNION LATINA-
MARTIN CHAMBI

Obra de los dltimos tres fotdgrafos ganadores del
Premio: Julio Estrada (Venezuela),
Francisco Aguirre (México) y Thiago Barros (Brasil).

ARQUEOLOGIA URBANA

Ernesto Ramirez.

Hoy dia la cultura del desperdicio orilla a los
individuos a sustituir mas pronto los bienes y
servicios que estdn a su alrededor, ignorando que
cada articulo o bien piblico o privado posee una
estética y es testigo de su época, es decir, es la
proxima arqueologia urbana.

PAIS DE LUZ

Talleres de Fotografia Social-Perii (TAFOS).
CENTRO DE LA IMAGEN.

Plaza de la Ciudadela z, Centro Histérico.
Entrada libre

Hasta el 2 de marzo

Homenaje Nacional. Diego Rivera 1886-1957
DIEGO RIVERA:

NACIMIENTO DE UN PINTOR

La época de formacion del artista, desde su ingreso

a la Academia de San Carlos hasta su partida a Europa.
La muestra se complementa con obras de algunos

de sus maestros, como José Maria Velasco,

Germdn Gedovius, Santiago Rebull y Saturnino Herrdn,
asi como de comparfieros de estudio.

MUSEO MURAL DIEGO RIVERA.

Balderas y Colén, Centro Historico. Hasta el 30 de marzo
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A TRAVES DEL PROGRAMA OPORTUNIDADES
pEL GOBIERNO DE LA REPUBLICA, CINCO MILLONES
DE FAMILIAS TIENEN MAS APOYO PARA SALIR ADELANTE

Mas de cinco millones de
ninos, ninas y jovenes
son becarios de
Oportunidades. Con los
apoyos de alimentacion y
salud mejoran su
aprovechamiento. Gracias
al respaldo de maestros y
autoridades educativas.

Al desarrollar sus
capacidades, 25 millones
de mexicanos pueden
vincularse con los
programas sociales y
productivos que les
ofrecen gobiernos e
instituciones.

La politica social del Gobierno de la Republica es IGUALDAD DE OPORTUNIDADES

Para mas informacién llama al teléfono o1 800 500 50 50, sin costo para ti. Oportunidades

www.oportunidades.gob.mx www.sedesol.gob.mx

SEDESOL

Este programa es piblico, ajeno a cualquier partido politico. Queda prohibido el uso para fines distintos al desarrollo social.
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Secretaria de Cultura

Antiguo Colegio de San lidefonso
Justo Sierra No. 16, Centro Historico

Guillermo Kahlo
y Henry Greenwood Peahody

Dos miradas a la arquitectura
monumental

Fotografias de los templos
y edificios coloniales
mas relevantes

Concluye
el 27 de enero

Centro Cultural Ollin Yoliztli

Av. Periférico Sur No. 5141, Col. Isidro Fabela
Informes: 56 06 81 91 y 56 06 60 89

Movimiento
Exposicion de Fotografia
Pasillo Paralelo de Arte

Inauguracion
17 de enero

Rejas del anque de Ehapultepec
R

Lunes a viernes

Del 20 de digie de 10.00 a 18:00 hrs

al 19 de enern

)
Acceso gratumm Entrada libre

Antiguo Colegio de San lldefonso
Justo Sierra No. 16, Centro Histérico

Reneé Burri,
Un mundo

Mas de 380 imagenes captadas

en los Gltimos 50 afos

Martes a Domingo de 10:00 a 17:30 horas.
Finaliza el 13 de enero

Entrada $45.00
50% estudiantes y maestros con creden
Menores y adultos mayores, entrada libs

Martes entrada libre

e U ltura

udad de México

-1 Museo de la Ciudad de México

Pino Suarez No. 30, Centro Historico
Teléfono y fax: 55 22 99 36 y 55 42 00 83

Tunick

antes del Zaca

Del 30 de octubre al 10 de | *
febrero de 2008
Una retrospectiva de la obra

de Spencer Tunick desde
1992 hasta 2006

Rlvera—el'color'de los murales

%tograbados que reproducen
detalles de sus obras

Del 30 de octubre
al 10 de febrero de 2008

Martes a domingo
de 10:00 a 18: 00 horas

Entrada: $20.00,

50% estudiantes,
maestros con credencial
y adultos mayores.
Miércoles, entrada libre

Museo de la Ciudad de México

Pino Suarez No. 30, Centro Histdrico
Teléfono y fax: 55 22 99 36 y 55 42 00 83

Sadl Villa

Del 4 de diciembre
al 10 de febrero de 2008

Ubicado a un lado del estudio del pintor impresionista

Joaquin Clausell, el espacio inicia actividades

con una exposicion individual de uno de los pintores
mexicanos mas importantes.

= Informes:2:%7%% www. cultura.df.gob.mx
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REALIDAD VS. FICCION
Y 6 ANOS DE PASO DE GATO

iccién o no, la revista que tiene en sus manos, lector, cumplié 6 afos de andar la

legua y de transformarse continuamente como el ser vivo que es, dando vida a hijos
editoriales (y no sdlo editoriales) al llegar a una extrana madurez que la empujaba a la
reproduccién. Cuadernos de Dramaturgia Internacional, de Dramaturgia Mexicana, de
Dramaturgia para Joven Pdblico y de Ensayo Teatral (nuestros libritos de pequefio formato
y gran contenido), llegaron a la treintena en una carrera metedrica de sélo nueve meses,
lo que dura un embarazo. Por si fuera parir poco, lanzamos un Portafolios Teatral de
lujo con lo mejor de los realizadores escénicos nacionales en vestuario, escenografia e
iluminacion; también un CD interactivo con todos nuestros nimeros desde el mitolégico
cero hasta el 31; y, la rifa del tigre, una revista televisiva todos los miércoles a las 21:30
horas por Canal 22, la television cultural mexicana. ;Realidad, verdad, ficcién?

“sCual es la porcion de realidad abarcable o
tolerada por lo humano?”, se pregunta Alberto
Villarreal en este ndmero que hemos dedicado
REVISTA MEXICANA DE TEATRO JUStamente al asunto hoy més que nunca

= confundido y confundible de Teatro y Realidad.
sEl teatro es un co-relato de lo real? ;La realidad
es invento de la ficcion o ésta crea la distancia
que requiere aquélla para ser comprendida? Con
una “némina” de lujo, nacional e internacional,
este Dossier se lanza al desciframiento de esos
enigmas en un momento en el que la propia
representacion es cuestionada en tanto concepto
y mecanismo vigente (o no) de la teatralidad en
muchos lugares del mundo. Entonces, pues,
estas paginas van desde plantear el oximoron
no-representacion o el adelgazamiento de
la representaciéon a través de “dispositivos
escénicos” que buscan la irrupcion de la
realidad o la puesta en duda de la misma (que Rubén Ortiz enuncia que “no son, ni
pueden ser la panacea [sino] reflexiones pertinentes, no la imposicién de un modelo”);
hasta plantearse el problema de los realismos y de la ficcion misma que para Tavira es
el “parametro que cifra el enigma de la realidad [...] La ficcién se reserva verdades que
son inaccesibles a la conciencia racional acostumbrada a medir, probar y comprobar [...]
puede equivocarse, pero siempre sucede”.

Sin agotar el asunto, como resulta siempre que tocamos las cuestiones medulares,
este Dossier abre y abre preguntas que se multiplican en el juego de espejos que quiere
Schnitzler. Quiza una de las que mas me inquieta en lo personal del material reunido es
la relacién butaca-escenario y su desgaste en tanto inercia y propiciadora de un teatro
muerto por adelantado. El teatrista francés Enzo Cormann se pregunta qué lugar es el que
debe ocupar hoy la “concurrencia” (término con el que desplaza al de piblico). Sea desde
un teatro tradicional o posdramatico (con todo, que no es poco, lo que haya en medio),
quiza el cuestionamiento en cuanto a desde donde se elabora la “ficcion” (adelgazada,
extenuada, diluida, con apariencia de inexistente o como sea) y para quién (esa siempre
desconocida concurrencia), pasando por el cémo de la representacion, sigue siendo la
labor més ardua que se debe plantear el teatro hoy.

No resulta, pues, fortuito que este nimero de PasodeGato también esté dedicado
a uno de los constructores mas radicales del realismo mexicano, el maestro Vicente
Lefiero. Trayecto largo de experimentacién con el realismo que va de La visita del dngel
hasta Nadie sabe nada y que ha sido uno de los mas fértiles maestros de nuestro teatro
moderno.

En esta edicion podra hallar el lector la cuarta convocatoria al Premio de Ensayo Tea-
tral que convocamos en feliz complicidad con el Centro Nacional de Investigacién Teatral
Rodolfo Usigli.

Porque ¢l teatro tambidén se le

JAIME CHABAUD

(ACONACULTA - INBA cultura@mUDG
LTS ),
RAMON ( 5F secretaria
I_EJPE% c ) R dhe Cultura
VELARDI WUEED LEGR
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EL ACTOR, SEGUN
MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA

Sé todo aquello que cabe
en un general farsante;

sé todos los requisitos

que un farsante ha de tener
para serlo, que han de ser
tan raros como infinitos.

De gran memoria, primero;
segundo, de suelta lengua;

y que no padezca mengua
de galas es lo tercero.

Buen talle no le perdono,

si es que ha de hacer los galanes;
no afectado en ademanes,

ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso,
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto,

con rabia si esta celoso.

Ha de recitar de modo,

con tanta industria y cordura,
que se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.

A los versos ha de dar

valor con su lengua experta,
y a la fabula que es muerta
ha de hacer resucitar.

Ha de sacar con espanto

las lagrimas de la risa,

y hacer que vuelvan con prisa
otra vez al triste llanto.

Ha de hacer que aquel semblante
que él mostrare, todo oyente
le muestre, y sera excelente
si hace aquesto el recitante.

Pedro de Urdemalas,
publ. 1615. Acto Ill, vv. 2894-2927

PASODEGATO

FICIO ACTORAL

]UAN DE ZABALETA DEFIENDE A LOS ACTORES

[...] porque los comediantes son la gente
que mas desea agradar con su oficio entre
cuantos trabajan en la republica. Tanta es
la prolijidad con que ensayan una comedia
que es tormento de muchos dias ensayarla.
El dia que la estrenan diera cualquiera de
ellos de muy buena gana la comida de un
afio por parecer bien aquel dia. En saliendo
al tablado, ;qué cansancio, qué pérdida
rehidsan, por hacer con fineza lo que tienen
a su cargo? Si es menester despefarse, se
arrojan por aquellas montanas que fingen
con el mismo despecho que si estuvieran
desesperados; pues cuerpos son humanos
como los otros, y les duelen como a los
otros los golpes. Si hay en la comedia un
paso de agonizar, el representante a quien
le toca se revuelca por aquellas tablas
llenas de salivas, hechas lodo, de clavos
mal embebidos y de astillas erizadas, tan
sin dolerse de su vestido como si fuera de
guadamacil, y las mas veces vale mucho
dinero. Si importa al paso de la comedia
que la representanta se entre huyendo, se
entra, por hacer bien el paso, con tanta
celeridad que se deja un pedazo de la
valona, que no costé poco, en un clavo,

y se lleva un desgarrén en un vestido que
costé mucho. Yo vi a una comedianta de
las de mucho nombre (poco ha que murid)
que representando un paso de rabia,
hallandose acaso con el lienzo en la mano,
le hizo mil pedazos por refinar el afecto
que fingfa; pues bien valia el lienzo dos
veces mas del partido que ella ganaba. Y

aun hizo mas que esto, que porque parecié
bien entonces, rompi6 un lienzo cada dia
todo el tiempo que duré la comedia. Con
tan grande extremo procuran cumplir con
las obligaciones de la representacién por
tener a todos contentos que, estando yo en
el vestuario algunos dias que habia muy
poca gente, les ofa decirse unos a otros que
aquellos son los dias de representar con
mucho cuidado, por no dar lugar a que

la tristeza de la soledad les enflaquezca

el aliento, y porque los que estan alli no
tienen la culpa de que no hayan venido
mas, y sin atender a que trabajan sin
aprovechamiento, se hacen pedazos

por entretener mucho a los pocos que
entretienen. Todo esto lo deben agradecer
todos, porque cada uno esta representando
el todo a quien este gusto se hizo. Cuando
no hubiera mas culpa en tratarlos mal que
la ingratitud, era grande culpa.

“La comedia”,
en El dia de fiesta por la tarde, publ. 1660




RERGIe

ENTREVISTA A VICENTE LENERO

ANDANZAS POR GENEROS DIVERSOS
DE UN TALENTO NARRATIVO SINGULAR

Alegria Martinez

icente Lenero afirma que en el teatro ya dijo

todo lo que tenfa que decir. Su bdsqueda per-
sonal se ha centrado, mas alla de contar historias,
en encontrar nuevas formas para contarlas. Dra-
maturgo consciente de que se escribe para la es-
cena, al rescate del realismo exacerbado, creador
de teatro documental, periodista, amante del de-
porte y del dramatismo que envuelve a los perde-
dores, no oculta su decepcién por el desdén que
los directores muestran hacia la dramaturgia mexi-
cana, aunque observa que actualmente hay una
dramaturgia viva y fuerte digna de ser alentada.

A unos meses de que el Fondo de Cultura Eco-
nomica publique dos tomos de sus obras teatrales
y uno de Vivir del teatro, Vicente Lefiero se aden-
tra en el cuento, en otra bisqueda ilimitada.

sQué le hizo acercarse al teatro y qué le hizo ale-
jarse de é/?

Creci muy ligado al teatro como espectador y de
nifio haciendo funciones de titeres con mis her-
manos. Siempre tuve la inquietud de escribir para
teatro. Y, claro, por encima de todo, siempre me
ha interesado la narrativa, la novela especialmen-
te. Como ya tenfa una experiencia larga escri-
biendo —dos afios radionovelas y luego seis mds
telenovelas—, senti que eso me podia contaminar
en cuanto a la escritura de teatro, que me iban
a salir rollos de ese tipo; parece chiste pero me
preocupaba mucho.

En ese entonces, Gregorio Lemercier —que era
el Prior de un monasterio benedictino en Cuerna-
vaca— tuvo una disputa con el Vaticano porque
él habfa conseguido que se psicoanalizaran los
monjes y, en pleno Concilio Vaticano Segundo
—cuando todavia no se dirimian mucho las cues-
tiones—, se lo impidieron y él hizo un escandalo.
Yo habia seguido de cerca toda esa pugna y pensé
que podia ser tema de una obra de teatro.

Estaba muy impactado por una puesta en es-
cena de José Luis Ibanez: Asesinato en la cate-
dral, de T. S. Elliot. Asi que escribi una obra de
teatro un poco poética con una estructura mucho
mas libre, no con una linea realista como la que
después segui. Asi empecé, y cuando se estrend,
como era un tiempo de mucho escandalo —fines
de 1968—, habia mucha inquietud de rebeldia
porque también en la Iglesia se presentaban pro-
blemas de autoritarismo. Esa obra se llama Pue-
blo rechazado y trata sobre el autoritarismo en
la Iglesia como reflejo del autoritarismo en cual-
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quier otra parte. Cuando empecé me fue maravi-
llosamente bien.

Primero le ofreci la obra a José Luis Ibafiez. Yo
no estaba muy conectado con el ambiente teatral
y a él lo conocia de hacia mucho tiempo, tenia la
memoria de que habia hecho un montaje extraor-
dinario de Asesinato en la catedral, pero a él no
le interesé y me acerqué a Ignacio Retes, a quien
no conocia; él se interesé y finalmente se monté
la obra. Funcioné muy bien, la montamos en el
Teatro Xola durante la Olimpfada Cultural del 68,
se formd una compania con Enrique Lizalde y fue
una obra muy exitosa en ese sentido de las cosas
escandalosas.

El teatro me sorprendi6, me subyugd, y de ahi
empecé a hacer obras que eran un poco adapta-
ciones. Este era un teatro de algdin modo perio-
distico, y aunque los personajes no se llamaban

por su nombre, el Prior como personaje se llamaba
Prior pero era Lemercier y el obispo se llamaba asi
también, pero era Méndez Arceo; en fin, me fue
muy bien.

Luego Retes me sugiri6 que adaptara Los alba-
files al teatro y ahi empecé a escribir teatro en
dos vertientes, una a la que yo llamaba Teatro
Documental, que se trataba de obras que tenian
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que ver con la realidad, entre las que —ademas
de Pueblo rechazado— escribi Compaiiero sobre
El Che Guevara, después El juicio de Ledn Toral
—sobre el asesino de Alvaro Obregén—, y més
tarde escribi sobre Morelos. Esta fue una linea
que segui paralela a otra, pero casi todas de algu-
na manera eran adaptaciones de otros trabajos.

En ese tiempo la gente iba al teatro, se daban
funciones toda la semana y el piblico iba al Tea-
tro Xola y me fue muy bien con Los albaiiles.
Después adapté Los hijos de Sanchez en esa linea
de teatro documental.

La mudanza fue mi primera obra sin antece-
dentes documentales ni periodisticos, en la que
el tema era apropiado para teatro. A ésta llegué
después, porque eso lo fui descubriendo con el
tiempo, cuando llegué a la conclusién de que son
las historias las que piden el género. Uno se en-
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frenta a una historia y se da cuenta si funciona
teatral o novelisticamente, o para un cuento o
mejor cinematograficamente. El poder transitar
por varios géneros le da al escritor libertad de
expresion. Hay historias que piden el teatro por-
que éste —al menos como yo lo entiendo— se
finca en el espacio teatral. Uno escribe para un
espacio teatral donde la gente se comporta. Yo
empecé en 1968 y ahora cumpliria 40 anos de
escribir teatro, que ya es bastante.

Recuerdo mucho las aportaciones de Alejan-
dro Luna en las obras en las que trabajé con él,
desde Los hijos de Sanchez, por ejemplo, que
fue el primer trabajo, asi como con La mudan-
za, para la que se preocupé de cémo llenar, con
verosimilitud, ese apartamento con los muebles
de una casa. En provincia llegué a ver puestas en
escena de La mudanza en que llenaban el esce-
nario de cosas: mesas sacadas de una oficina y
amontonaban objetos, pero de lo que se tra-taba
era de que metieran los enseres de una casa que
eran casi medidos, y los cargadores tenian que car-
gar, no hacer como si cargaran; las cajas estaban
llenas y pesaban.

Fue una aportacion, porque era una obra escri-
ta un poco para Julio Castillo en algiin momento,
en la que yo queria cumplir dos pasos: hacer un
teatro rabiosamente realista y por lo tanto natu-
ralista hasta el extremo, y combinarlo en la se-
gunda parte con un teatro poético. Pero Adam
Guevara, que era el director, me dijo: no, para
esta segunda parte no me funciona, y de algu-
na manera la abrevié y la condensé en un teatro
realista. Pienso que de algin modo Adam Gue-
vara me descubrié un mundo y se quedd pen-
diente ese experimento que yo queria hacer de
pasar de un teatro realista a un teatro fantdstico,
imaginario, poético.

Cuando dejé el teatro fue porque ya habia di-
cho todo lo que tenfa que decir. Pienso que ya
transité por este medio que es dificil, muy com-
plejo: el escritor tiene que lidiar con directores
—a veces es muy dificil entenderse con ellos—y
también con los productores; es dificil conseguir
el montaje de las obras, y senti que ya habia di-
cho todo lo que tenfa que decir.

Ahora el Fondo de Cultura Econémica va a
publicar todo mi teatro completo en dos tomos
y un tomo mas de Vivir del teatro, porque fui es-
cribiendo mis resenas sobre lo que me pasaba.
Alguien me dijo alguna vez que eran mejor mis
historias sobre lo que habia pasado con las obras

que las mismas obras. En fin, asi empecé y asi
terminé.

Quedd una obra pendiente que es la adaptacion
de una novela que me pidi6 originalmente Jests
Herndndez Torres, quien consigui6 los derechos
para adaptar una obra del novelista Gaarder,
escritor noruego que tuvo mucho éxito con La
historia de Sofia y después publicé una novela
corta sobre la concubina de San Agustin, y yo
adapté esa obra. Eso fue lo Gltimo que escribf,
es una obra que no se ha estrenado, que tienen
en proyecto Rebeca Jones y Alejandro Camacho
pero se ha quedado pendiente.

Lo que yo hacia era escribir una obra y esperar
a que se montara para escribir otra, no era un
dramaturgo que guardara en mi cajén las obras,
porque su destino es la puesta en escena mds que
la publicacién, que es una manera de guardarlas,
de detenerlas. Lo que hace teatro al teatro es que
las obras se monten, porque son para ser vistas
mas que para ser leidas.

Se pueden conservar y yo tengo todas mis
obras que se han publicado, pero lo importante
es que den el siguiente paso, que se escenifiquen
y que el dramaturgo pueda verlas, aunque a veces
es mejor no verlas.

sLe ha preocupado la necesidad de reconocernos?

Eso lo doy por un hecho, me siento en un teatro
muy nacido de mi entorno, de lo que yo veo. Yo
no pretendo ser, ni he pensado en cémo se es, un
autor internacional. Escribo para mi momento y
para mi época. Muy pocas de mis obras se han
presentado fuera de mi pais, soy un dramaturgo
profundamente local en ese sentido, y eso es lo
que me interesa. Incluso en la narrativa soy muy
local y pienso que las historias vienen a mi, pero
busco una forma de contarlas.

s Piensa que su teatro aporta una respuesta a nuestra
incesante bdsqueda de identidad extraviada?

No puedo decir eso; yo escribi teatro dentro de las
diferentes corrientes que se presentaban, dentro
del rescate del realismo, por ejemplo, eso me
importaba mucho y hay obras que no pertenecen
al teatro documental sino a cémo se podia, en el
teatro, exacerbar el realismo, llevar a sus extremos
el comportamiento de la realidad, el naturalismo
exacerbado en funcién de presentarlo como si
el espectador fuera un espia. Eso me preocup6
mucho y ya venia un poco en La mudanza y
luego lo experimenté en La visita de angel, porque
me interesaba tomar el realismo y llevarlo a sus
extremos. Pero mi principal preocupacion fue no
s6lo pensar una historia que pudiera funcionar
teatralmente, sino cdmo contarla y cada historia
pide su forma, su régimen.

Los hijos de Sanchez, foto tomada del libro Alejandro Luna, escenografia,
Ediciones EI Milagro, FIC, Conaculta-INBA

Siento que Emilio Carballido es el mejor dra-
maturgo porque sigue esa linea del realismo, él
lo ha exacerbado también de pronto. Luego desa-
rroll6 el costumbrismo, que es un género un poco
hecho a un lado y que él cultivé bien —ademas
de Gonzalez Caballero, por ejemplo, quien era
también un hombre muy inquieto—. Lo que me
[lama la atencion de Carballido es que siempre
tiene propuestas en el realismo, en la poética,
en la forma de mirar los acontecimientos, tiene
una riqueza teatral que pocos escritores hemos
alcanzado. No me quiero comparar, lo que pasa
es que, como escritor, siempre he sido un obse-
sivo de la forma en todos los géneros en los que
he incursionado, me preocupa cémo romper el
tiempo, por ejemplo. Cuando hice £l callején de
lo milagros, para cine, me interesaba contar esas
historias que se daban en la novela de Mafuz,
profundamente costumbrista, encontrar cémo
romper ese esquema y partir las historias de esos
cuentos, eso me ha preocupado mucho.

Usted dijo en una ocasion que le hubiera gustado
que Retes dirigiera todas sus obras. ;Qué le dio
Retes como director, como colaborador?

Me abrié al mundo del teatro, lo siento como mi
gran padrino, es quien me contagié el entusiasmo
por el teatro; conmigo por lo menos, se preocu-
pd por montar lo que el dramaturgo queria decir.
Retes crefa en la dramaturgia y algunas cosas
funcionaron bien y otras funcionaron mal —no
por culpa de Retes, sino por culpa mia—, pero era
un hombre integramente dedicado al teatro, como
hay muchos, con el que me conecté muy bien.
Cuando muri6 Retes, Tavira, por ejemplo, lo en-
comiaba mucho como hombre de teatro, como
un gran actor, pero no como un gran director, que
yo creo que también era. Fue un gran director con
una mirada diferente a la que tenia la corriente
de los escritores del fenémeno escénico, de la
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La visita del dngel, foto tomada del libro Alejandro Luna,
escenografia, Ediciones EI Milagro, FIC, Conaculta-INBA
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imagen escénica. Lamento no haber seguido con
Retes todo el tiempo.

Y por qué no lo hizo?

Porque yo también necesitaba experimentar, no
s6lo con mis historias, sino con los directores,
pero son aislados los directores; de pronto El
Perro, José Estrada, dirigio Peleardn dos rounds,
pero muri6 muy joven. Con Pepe Solé monté
algo, con Abraham Oceransky también. Hubo
otros directores, pero nunca ha habido una
relacién tan estrecha como con Retes y luego
como la que hubo con Tavira, los directores con
los que mds trabajé.

sQué fue lo que mas le gusto al trabajar con Luis
de Tavira?

Con Luis de Tavira hice dos de los trabajos que
mas me han gustado: Nadie sabe nada y Clotilde
en su casa, porque ésas las planeamos juntos.
Cuando decidimos montar Nadie sabe nada, le
dije: ;por qué no montamos un trhiller?, cuando
él estaba en el CET, pero lo que me interesaba de
esto era la simultaneidad que sélo en un teatro
se puede montar, porque ahi pueden suceder
varias acciones al mismo tiempo y el espectador
es el que las elige en ese mismo instante. Por més
simultidnea que pueda ser la literatura, no logra lo
que consigue el teatro; ni en el cine pude lograr
tener nueve espacios como aquellos en donde se
daba nuestra historia continuamente.

Luego él querfa montar Clotilde en su casa de
Ibargiiengoitia, jpero cémo contarla junto con
la historia de Ibargliengoitia, que el espectador
pudiera verlo a él escribiendo, relacionado con
Rodolfo Usigli, su historia? ;Cémo dividir el
espacio? Esto lo hizo muy bien Alejandro Luna,
aislando la cantina que es el entorno en el que
ubicamos al dramaturgo y al mismo tiempo
presentando la historia mezclandose con sus
vivencias personales; el acto de escribir, eso me
preocupaba mucho y pensaba que en el teatro se
podia dar porque él escribia ahi, en la cantina,
o dialogaba sobre lo que estaba escribiendo, ahf
sucedia todo. Esos dos trabajos fueron de lo mejor
que hice con Tavira.

Hubo otras puestas en escena que con el tiem-
po no me dejaron tan satisfecho porque él como
director tenfa una preocupacion que rebasaba mi
obra. Tavira es un escritor y director de una po-
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derosisima imaginacion y capacidad de recursos,
que toma las obras para hacer su propia lectura.
Asi que con las otras obras que hicimos, se tra-
taba de una lectura que él hacia, que podia ser
muy legitima, pero no correspondia al entorno
del escritor.

Mi obra La noche de Hernan Cortés era sobre el
fenémeno de la vejez, de la pérdida de memoria,
porque ése es el problema de Herndn Cortés,
que ya no se acuerda de lo que ocurri6 y trata
de reconstruirlo a retazos; pero la imaginacion de
Tavira iba més alld y querfa hacer un experimento
mas ambicioso que el que proponia mi obra, y
lo hizo, pero pienso que no le quedé tan bien
como Nadie sabe nada en relacién conmigo
o como Clotilde en su casa en relacién con
Ibargtiengoitia.

Por otra parte, debo a Retes gran parte de mi
carrera teatral, pues hizo una puesta en escena
a mi modo de ver excelente con Los albariles,
creo que ahf se lograba mucho el juego de los
tiempos. En la novela yo tenia un espacio, un
entorno que era el policiaco, donde los policias
en el presente investigan el crimen del velador,
entonces Retes, en lugar de aislar ese espacio, lo
incorporaba a la misma obra, de forma que los
investigadores estdn estudiando sobre el mismo
espacio escénico el crimen, al mismo tiempo en
que ocurre la accién en el pasado.

Esa posibilidad de simultaneidad y de juegos
de tiempo en el teatro eran experimentos que me
gustaban. Yo estudié teatro para experimentar,
para buscar nuevos caminos. Cuando se acabé
ese impulso y vi que ya no se me ocurria nada,
dije, bueno, ya llegué al final de este medio de
escritura.

Uno va cerrando ciclos, yo cerré el ciclo del
teatro, ahora ya cerré el del cine, y también el de
la novela, porque ya no tengo aliento para escribir
una novela. Con La vida que se va, cerré el ciclo
de las novelas, aunque a lo mejor escribo otra,
pero no creo. Y me quedé escribiendo cuentos,
ahora estoy en eso.

Este cierre del ciclo de escribir teatro, stiene
que ver con el trato que se debe mantener con
directores, productores y todos los involucrados
en un montaje?

Bueno eso es fatigoso y lo mas decepcionante es
el poco interés que tienen los directores que, de
alguna manera, son los amos del fendmeno tea-
tral. Asi como en un tiempo lo fueron los drama-
turgos, ahora los duefios del fenémeno teatral son
los directores, y su interés no estd en la drama-
turgia mexicana. Es decir, se monta dramaturgia
mexicana, pero no lo suficiente. Se montan mil
veces los cldsicos, cada director quiere tener su
version de Shakespeare, de las obras de Moliere.
No quieren comprometerse con la realidad de los
autores, y entonces hay generaciones de buenos

dramaturgos que no encuentran la manera de em-
parentarse con los grandes directores, que estan
ocupados en revisar a Brecht, en volver a ponerlo
porque su bisqueda es de otro tipo. Es cierto que
con Brecht aluden a la realidad mexicana, pero
pienso que es muy diferente hacer eso con una
obra sobre nuestra problematica.

Siento que hay un desdén hacia el teatro
mexicano. Asi como le pasaba a Manolo Fabregas
en el teatro comercial, en la comedia musical, que
no montaba obras mexicanas, hasta que en algtn
momento monté una obra de Sergio Magania, le
fue muy mal y dijo que ya no volveria a montar
obras mexicanas. Lo mismo se da con OCESA, que
es la nueva duefa de la comedia musical y que
monta un divertimento de teatro muy bien hecho
a veces y muy eficaz, pero que no tiene nada
que ver con nuestra realidad. Eso me preocupa
mucho.

Me decepcioné mucho el continuo desdén,
la lucha que todavia siguen los dramaturgos por
asentarse en el teatro, el que no haya por parte
de los directores una busqueda de la dramaturgia
mexicana, y ésa siempre ha sido la polémica que
hemos tenido los dramaturgos con los directores.
No solamente la interpretacion de las obras, que
ése serfa otro tipo de problema, sino la eleccién
de las obras mexicanas para montarse.

sEsto tiene que ver también con un rechazo al
propio origen, a verse uno mismo?

Bueno ellos no lo dicen asi, dicen que el teatro
clasico o el teatro extranjero puede reflejar nuestra
realidad porque los problemas del hombre son
internacionales. Margules se burlaba de nosotros,
decia que estadbamos propiciando la cortina del
nopal, no le interesaba el teatro mexicano y muy
pocas veces accedié a montar algo; sélo dirigi6,
por ejemplo, La madrugada, de Juan Tovar,
después Las adoraciones y seguramente alguna
otra cosa.

sQué es lo que le atrae de los personajes que son
aplastados por las circunstancias, como ocurre en
su obra Los perdedores?

Esa obra es un himno a los perdedores. Soy un
obsesivo del deporte. Los que pierden tienen una
gran carga dramatica, literariamente son mads
interesantes, por eso hice ese experimento que
monté Daniel Jiménez Cacho con titubeos, pero
que obedece a ese sentido del deporte como per-
dedor. México es un pais historicamente perdedor
en los deportes. Todos los dias perdemos y nos
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Vicente Lefiero como reportero de Proceso

entrevistando al Subcomandante Marcos, 1994
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decepcionamos. La esperanza esta replanteada
en la tentativa teatral. Me interesa el dramatismo
de que siempre perdemos. No le voy al América
o a los Yanquis, ni a los grandes campeones de
box, le voy a los que pierden, es mucho mas lite-
rario y conmovedor. Es mucho més conmovedor
el boxeador que cae, que aquel que levantan en
brazos.

sHa llegado a sentir que le han destrozado sus
obras?

Muchisimas veces. A veces por culpa de las obras,
uno aprende tropezando y fallando. Hay obras
que no me salen como debieran. Compaiiero es
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una obra mala que deberia borrar del mapa. No
todo lo que uno hace es entrafable. Es como los
seres humanos, somos imperfectos, con fallas y
tenemos derecho a equivocarnos. Un dramaturgo
que no cree en ese derecho, se enfrenta a veces
con fallas en la escena que son de la propia
escritura.

sSe le ha resistido algin tema?

Si, algunos temas. No puedo con la obra que di-
rigié Abraham Oceransky, sobre la dificultad de
una mujer para encontrar su propio camino, y
tampoco con otras obras, como la comedia mu-
sical que escribi para Manolo Fabregas, que nun-
ca se acabd de montar, Las hijas de don Martin,
nunca la terminé de escribir, porque me desilu-
siond Fabregas y se quedd a medias. Fse fue un
tema que se me resisti6, aburrido, de comedia
espafiola. Ocurria en el México de 1910, casi al
estallido de la Revolucidn, sobre un padre que
queria casar a sus hijas, y algo tenia que ver con
el Violinista en el tejado.

PASODEGATO

Luego, traté de escribir otra obra que no pude
completar, en la que me interesaba la bisqueda
formal, y la protagonista estaba con los ojos
vendados. Era una obra en lo oscuro, como si
oyéramos una novela radiofénica, en la que,
cuando ella se bajaba la venda, la luz subfa. Me
gustaba ese experimento teatral, pero la deseché.
Igual que otra obra en la que un hombre hablaba
por teléfono. Me chocan los mondlogos y no me
salio bien.

;Qué peligro corre actualmente la dramaturgia
respecto al teatro politico y documental?

Ninguno. Incluso en la Casa del Teatro planeamos un
ciclo de teatro, le llamabamos “Teatro Clandestino”,
que consistié en tomar los acontecimientos casi
con su oportunidad periodistica, no realmente
para relatar los acontecimientos, sino para traer
esa preocupacion a escena. Pienso que aunque
el Teatro Clandestino llegé a muy poco pdblico,
cumplié una funcién que responde a tu pregunta:
no corre ningdn peligro. El teatro mal hecho es
el que corre peligro. Lo que sale mal es lo que
corre peligro. Puede haber un teatro periodistico,
ubicado en la realidad, resefiando lo que esta
pasando en este momento. Fsa era una de las
bisquedas que tenfamos ya como grupo con el
Teatro Clandestino. La posibilidad de hacer un
teatro asf.

Si tuviera que escribir otra vez o revisar Todos so-
mos Marcos, scudl seria el nuevo punto de vista,
a la luz de los acontecimientos?

Escribiria otra obra, es un teatro de circunstancias,
que también tiene un lugar en el espectro teatral.
Habria que ver cudl es el fendmeno de Marcos
ahora para traducirlo al lenguaje teatral. No me
puedo desprender de mi experiencia periodistica
y mucho de mi teatro tiene que ver con lo
periodistico, hasta la tematica de Nadie sabe
nada o de Todos somos Marcos. Pienso que ése
era un camino para los nuevos dramaturgos.
Creo que ahora hay una dramaturgia viva, fuer-
te, digna de ser alentada. Y sigue un poco, lla-
mémosle asi, la pelea, la disputa por la expresion
del teatro. A mi no me molesta el teatro clasico,
pero me gusta mas leer a Shakespeare o Moliere
que verlos representados. Pasaron a ser fenémenos
literarios, aunque los directores quieran exhibir
su lectura. Prefiero la lectura que pueda hacer yo
a solas de E/ suefio de una noche de verano, a la
que pueda yo ver. Ese es un camino, hay muchos
otros. Otros directores tienen bisquedas diferen-
tes. Hay directores como Héctor Mendoza, que
felizmente regresa a la dramaturgia, y después de
mucho tiempo de dedicarse a la direccién, regre-
sa en sus Gltimos momentos como excelente dra-
maturgo, por su sentido de bdsqueda. Siento que
de esa generacion derivaron muchos autores in-

teresantes, completamente distintos. El teatro de
Hugo Hiriart, de David Olguin, de mi hija Estela,
que también buscan sus caminos propios, hasta
de los mas nuevos, que ya conozco poco.

s Qué me puede decir de la dramaturgia actual?

Conozco poco a los jévenes, conozco mas esa
generacion intermedia de los que siguieron un
poco una carrera profesional. Yo tenfa integra-
do un taller donde surgieron dramaturgos como
Victor Hugo Rascén, Chucho Gonzélez Dévila,
Sabina Berman, y a todo ese grupo lo animaba un
sentido de bisqueda; eso es lo que me interesa
del teatro de las nuevas generaciones.

Hay una vision en los temas cldsicos, y ése es
otro tipo de teatro mexicano, como el que hace
mi hija Estela, Ximena Escalante o Flavio Gonza-
lez Mello, que hacen obras histéricas. Hay espa-
cio para todos, pero el fenémeno no se ha dado
plenamente en nuestro pais como en Inglaterra
con la Royal Court, donde se han montado obras
de dramaturgos mexicanos.

¢ Por qué odia las entrevistas?

Cuando publicas un libro y la gente se entera por
la entrevista, ya no lee el libro, y cuando te entre-
vistan sobre una obra, tampoco van al teatro. En
las entrevistas uno se justifica o trata de encontrar
razonamientos a su obra, pero las obras ya estan
ahi. El periodismo hace que la gente quiera cono-
cer la vida del que escribe y sus problemas. A la
gente le importan mas los problemas de un autor,
que lo que escribe. Por eso.

ALEGRIA MARTiNEZ.  Periodista y critica de teatro,
egresada de la FF y L. Autora de Bitdcora del
Caballero de Olmedo, puesta en escena dirigida por
Luis de Tavira, de Asi es el teatro y de Manuel Becerra
Acosta: Periodismo y poder; coautora con Perla
Szuchmacher y Larry Silberman de ;Vieja e/ dltimo!

ENERO/FEBRERO/MARZO 2008

La visita del dngel, foto tomada del libro Alejandro Lu
escenografia, Ediciones EI Milagro, FIC, Conaculta-INBA




RERGI

VICENTE LENERO: LA EXPRESION
MAS RADICAL DE LAS
POSIBILIDADES DEL REALISMO

Luis de Tavira

a emergencia dramatdrgica de Lefiero en nues-

tro teatro significa tal vez el arribo a la proposi-
cién mas radical de las posibilidades del realismo
y su intento de aplicacion en la dramaturgia na-
cional, seglin aquella asignatura que Usigli habia
planteado como desafio: la construccién de un
teatro capaz de objetivar a México. Lefiero irrum-
pe por caminos estrictamente personales, ajeno
a los movimientos y corrientes vigentes hasta en-
tonces. Y lo hace poseido de una poderosa intui-
cién que se atrevié a replantear el problema de
lo mexicano para fundar lo que con propiedad
podriamos llamar la nueva dramaturgia mexica-
na, la de la segunda mitad del siglo xx.

Las dramaturgias anteriores se debatian en tor-
no al realismo, pero lo hacian en referencia al
realismo norteamericano fundamentalmente. Los
verdaderos maestros de la brillante generacién de
los afos cincuenta habian sido O’Neill, Williams
y Miller. La polémica previa habia enfrentado a
los intentos nacionalista con la experimentacion
cosmopolita. En el movimiento cultural de la
posrevolucion se giraba obsesivamente en torno
al asunto de lo mexicano: ;qué es ser mexica-
no? y, por lo tanto, jen qué consistiria un teatro
propiamente mexicano? Demasiados debates y
muy pocos resultados. Al parecer, la dramaturgia
mexicana habia quedado atrapada en un callejon
sin salida: el de la incompatibilidad estética entre
nacionalismos programaticos y realismos impor-
tados.

Lefero parte de otro lado; de entrada, su teatro
ya es postcinematogréfico, asume como punto de
partida la crisis dramattrgica de la modernidad,
la que hereda la renovacion estética de Brecht de
un lado y la radicalidad antiliteraria de Beckett
del otro. Semejante crisis sélo legitima la experi-
mentacion y en tal orfandad de preceptivas sélo
cabia experimentar la libertad. Desde aht, Lefiero
retoma los grandes retos formulados por Usigli:
la historia nacional y la idiosincrasia del mexi-
cano. Y si venia de la literatura, lo hacia como
experimentador de la antinovela. Y si venia del
periodismo, lo practicaba como indagacion de la
verdad sustraida a los hechos.

El replanteamiento del realismo que supone
la obra de Lefiero tiene mas que ver con el pro-
blema de la verdad que con la reconstruccion
equivalente de la realidad. Si ha de haber algin
realismo eficaz serda aquel capaz de contener
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la verdad. Se trata del arribo a una dimensién
en la que se ha descubierto que si bien la verdad
no es cierta, tampoco la certeza es verdadera por-
que, en efecto, vivimos en un pais donde nadie
sabe nada.

Semejante perspectiva supone una distincion
poética y epistemoldgica importante, la que dife-
rencia entre realidad y verdad. Asi, Lefero recu-
pera la intuicién dramatica de lo que Usigli llamé
antihistoria, pero va mds alld: si la conciencia
nacional es la capacidad de formular la verdad
acerca de lo que somos, ese saber como historia
es imposible. Como afirmaba Alfonso Reyes, so-
mos un pueblo fundado en la amnesia voluntaria.
;Quién mat6 a Alvaro Obregén, a Colosio? ;Qué
detuvo a Hidalgo frente a la Ciudad de México?
;Cudl es realmente la verdadera historia de la
Conquista? Sin embargo, si los mexicanos no he-
mos tenido acceso a la verdad histdrica, al teatro
le esta reservada una verdad distinta, inaccesible
a la ciencia y al periodismo. De eso se trata.

Tal vez por ello las primeras obras dramaticas
de Lefero se inscriben en aquella saga posbre-
chtiana del Teatro Documento, que se propuso
trascender la l6gica factica del Teatro Epico para
indagar en las incertidumbres de la fuente histori-
ca o en las oscuridades de la memoria selectiva.
Aquella brillante teatralidad que Lefiero ejercitd
en México al tiempo que en Europa lo hicieron
Peter Weiss, Max Frisch y Rolf Hochhuth. En
aquellas primeras obras de Lefero conviven la
pasion periodistica y la pasion dramatdrgica
para indagar entre los fésiles de la conciencia,
la relatividad de todos los relatos y la ansiedad
de aquel instante vivo que se abisma en lo indeci-
ble de lo que experimenta como lo que es como
es mientras dura la escena.

Y si en un principio fue un dramaturgo solitario,
hoy en dfa es indiscutible que se ha convertido en
un maestro para varias generaciones. La mayorfa
de los mds consistentes dramaturgos de la actuali-
dad se han fogueado en su taller. Lefiero es adicto
al taller dramattrgico y el suyo ha demostrado ser
fecundo. Sin embargo, mas alla de su generosa
pedagogia, lo relevante consiste en reconocer
que después de los experimentos dramdticos de
Lefero, en México no se pudo seguir escribiendo
igual que antes de ellos. En esos experimentos se
someti6 con radicalidad a una crisis irreversible
el concepto poético de ficcion y se reubicaron sus
fronteras. Esta crisis fue decisiva y pertenece a su
vez a una virulenta transformacion social de los
lenguajes y de la conciencia; por eso supone el
arribo a una plena modernidad de nuestro teatro
y deja como consecuencia una concepcion radi-
cal de la dramaturgia: que es teatro, no literatura.

De Lefero sorprenden dos cualidades paradig-
maticas como dramaturgo: el oido para construir
el personaje desde la decibilidad del habla, y la
otra es su capacidad topogréfica para ubicar en el
espacio la accién dramatica. No hay que olvidar
que Lefero es ingeniero y sabe aplicar todo ese
ingenio en la proposicién de aquellos espacios
que determinan el drama.

Como dramaturgo es también un hombre de
teatro, colega imprescindible de la colectividad
que lo produce; por eso siempre le ha interesado
el aqui y ahora de su hacer el teatro, no escri-
be para la posteridad, le interesa el espectador
de hoy y los hacedores del teatro de hoy, prefie-
re el escenario al libro. Con Lefiero queda muy
claro que no cualquier escritor, por el hecho de
manejar los recursos de la literatura, puede ser
automdticamente un dramaturgo, el dramaturgo
es un hombre de teatro, alguien que ha de saber
acerca de la escena, alguien que sabe que escribe
para ser oido a través de la voz de los actores,
alguien que en realidad escribe en el sistema ner-
vioso del espectador. Vicente Lefiero fue también
el primer dramaturgo que supo hacerse cémplice
de la profunda renovacion teatral que supuso la
formulacion, el ejercicio y triunfo del concepto
de teatro como puesta en escena.

Luis DE TAvira. Director de escena, dramaturgo y
maestro de teatro.

La noche de Herndn Cortés, foto tomada del libro Alejandro Luna,

escenografia, Ediciones El Milagro, FIC, Conaculta-INgA
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ENTRE AUTORY ESCENOGRAFO

UNA INTUICION
PRIVILEGIADA

Alejandro Luna

En una paradoja, el hecho escénico por irrepetible y
azaroso que resulte, en ese estar en vilo entre lo efi-
mero y lo trascendente, ha incidido en la idea que las
sociedades se hacen de si mismas. AGin mds: ha contri-
buido a transformarlas.!

| teatro de Vicente Lefero, ejemplo de cémo

incidir en la conciencia de los espectadores
de la época incierta que nos toca vivir, encuentra
o inventa dentro del realismo los lenguajes efi-
caces para exponer sin concesiones la historia y
el hoy, y desmitificar las “verdades” oficiales. Es
posible que su formacién como ingeniero influya
en su amor a la objetividad y le exija rigor en la
investigacion de la temdtica y en la estructuracion
de su narrativa y su dramaturgia. Mds evidente es
la relacion entre la practica periodistica, que lleva
al limite la urgencia y valora la responsabilidad
en lo efimero, y el teatro como el arte del pre-
sente. Con todo, sdlo una intuicién privilegiada
que no teme el riesgo y una ética incorruptible
explican su produccion.

Generoso como pocos, el ingeniero Vicente Le-
fiero, periodista, escritor, guionista y maestro, nos
regala en Vivir del teatro confesiones de cocina
teatral que develan el contexto en que surgen la
obras (textos y escenificaciones), y nos informa
sobre los espantosos caminos que para llevar la
obra a un escenario hay que recorrer en nuestro
pais. Porque al hacerlo deja poco que agregar,
me limito a agradecer pdblicamente, al autor y
al amigo, lo mucho que de él he recibido y a se-
leccionar algunas notas de mis libretas (las que
quepan en 3,703 golpes de indice) que he hecho
a lo largo de 35 afos, 39 desde que vi su primera
obra.

De y para Vicente he disefiado cuatro obras:
Los hijos de Sanchez (1972), dirigida por Ignacio
Retes en el Teatro Jorge Negrete; La mudanza
(1979), dirigida por Adam Guevara en el Tea-
tro Arcos Caracol de la unam; La visita del dngel
(1981), dirigida por Ignacio Retes en el Teatro Sor
Juana Inés de la Cruz, y La noche de Hernan Cor-
tés (1991), dirigida por Luis de Tavira para el Tea-
tro Julio Castillo y muchos otros escenarios.

PASODEGATO

NOTAS SOBRE UNA COLABORACION

Los Hijos DE SANCHEZ

Durante los ensayos de Los hijos de Sanchez,
mientras mostraba al autor y al director los pla-
nos del dispositivo escenografico, me preguntaba
scémo habrd imaginado Lefero los espacios que
quiere: la vivienda, el patio de la vecindad, la
cantina, el cuarto de hotel y tantos més? Porque
necesariamente imagind, vio a sus personajes
vestidos y entre mobiliario, paredes, pisos y te-
chos cuando adaptaba el ensayo antropoldgico,
;0 no?; svera en planos, cinematograficamente?
Para mf habia sido relativamente facil analizar la
complicadisima secuencia de locaciones para el
“mural de historias y acontecimientos”? y a-pos-
tar a un carro motorizado que hacia travel in al
proscenio o reculaba hasta el fondo del escenario
para pasar de la intimidad que requeria la vivien-
da de los Sanchez a los espacios més publicos.
El mecanismo nunca llegé a funcionar bien y
lamenté que Retes no me llamara para la reposi-
cion de la obra en 1977, pues le habria propuesto
el escenario totalmente desnudo.

;Cémo algin director o algin escendgrafo
podria introducirse en la mente del autor para
realizar sus imagenes en el escenario?, ;0 cémo
podrian director y escendgrafo renunciar a su
lectura aunque quisieran? Las imdagenes del autor
no sobrevivirdn las vicisitudes del montaje. Lo
habitual es que la indispensable interpretacién
modifique la visualizacién del autor y frustre sus
expectativas. Tal vez escapan a esta frustracion
los que escriben para teatros estables o para sus
actores. Quizds también los que esperan que
otras miradas amplien y profundicen contenidos
y significados, o revelen nuevos.

;Debo respetar la acotaciones escenograficas
del autor? Los dramaturgos son pésimos esce-no-
grafos en la misma medida en que éstos somos
pésimos escritores.

LA MUDANZA

Me entusiasmé disefiarla porque “la sola tarea de la
mudanza, el paso del vacio a la saturacion constituia
de suyo, por si mismo, una accién eminentemente
dramdtica, impresionante, teatral”.*

Cuatro afios mas tarde, cuando Vicente me re-
galo su Vivir del teatro, confirmé que las acotacio-
nes describian la casa a que él se mudé. Esta vez
las infidelidades consistieron en que me inspiré
en mi mudanza, no en la del autor, y reemplacé
su casa por la mia.

LA VISITA DEL ANGEL

Paginas y paginas de acotaciones detalladisimas
para un primer acto mudo y un monélogo en el
segundo con mads paginas de acotaciones. Otro
experimento en realismo, pero éste con una es-
tructura elegante y radical: tiempo real, silencio
y soliloquio. Diseiié una escenografia con los
canones del naturalismo de principios de siglo,
scomo lo percibird el espectador después del hi-
perrealismo y el cine?

Me parecié que esta vez Vicente encontré en
el disefo algunas de sus imagenes. Me enteré
que no publica sus obras hasta no verificarlas en
el escenario. Pronto mi nieta tendrd la edad del
angel y hasta es posible que yo muera oyendo a
Vivaldi.

La NocHE DE HERNAN CORTES
Acompafié a Vicente a Montreal, donde leyé la

obra. El auditorio internacional lo aclamé entu-
siasmado. El montaje no tuvo igual recibimiento.

México, D. F.
Noviembre de 2007

' Luz Emilia Aguilar Zinser, Voces de lo efimero. La
puesta en escena y la Universidad Nacional.

% Vicente Lefero, Vivir del teatro, Joaquin Mortiz,
1982.

% Ibid.

ALEANDRO LUNA, Arquitecto, escendgrafo y maestro de
disefio teatral. Recibi6 el Premio Nacional de Ciencias
y Artes en 2001.
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TRAYECTORIA PROFESIONAL

VOCACION NARRATIVA

Redaccion PdeG

1961
- Becario del Centro Mexicano de Escritores
en el periodo 1961-1962 y 1963-1964.

- Se publica la novela La voz dolorida por la
Universidad Veracruzana.

1963
- Recibe el Premio Biblioteca Breve
de Seix-Barral por Los albariiles.

1964
- Publicacién de su novela Los albaniles
por Editorial Seix-Barral.

1965
- Publica la novela Studio Q. en
Editorial Joaquin Mortiz.

1967
- Publicacién de su novela £/ garabato
en Editorial Joaquin Mortiz.

- Becario de la Fundacién John S.
Guggenheim en el periodo 1967-1968.

1968
- Se estrena su obra Pueblo rechazado,
dirigida por Ignacio Retes. Publicada por
Editorial Joaquin Mortiz.

1969
- Se estrena la adaptacién a teatro de su
novela Los albaniles, dirigida por Ignacio
Retes.

- Recibe el Premio Juan Ruiz de Alarcén a
la mejor obra de teatro estrenada en México
por Los albaniles.

1970
- Se estrena su obra Compariero, dirigida
por José Solé, y cuyo texto fue publicado en
una antologia por la Editorial Aguilar.

1971
- Se estrena su obra La carpa, dirigida por
Ignacio Retes, y publicada en una antologia
por Editorial Aguilar.

- Se estrena su obra El juicio, dirigida por
Ignacio Retes.
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1972
- Se publica su obra El juicio en Editorial
Joaquin Mortiz.

- Se estrena su version teatral de la obra
antropoldgica Los hijos de Sanchez de
Oscar Lewis, dirigida por Ignacio Retes.

- Se estrena la pelicula £/ festin de la loba,
con guién de Vicente Lefiero y direccién de
Francisco del Villar.

- Se estrena la pelicula El monasterio de

los buitres, con guion de Vicente Lefiero y
direccion de Francisco del Villar.

- Se publica su novela Redil de ovejas,
Editorial Joaquin Mortiz.

1974
- Se estrena la pelicula £/ llanto de la
tortuga, con guién de Vicente Lefero y
direccién de Francisco del Villar.

1976
- Se publica la novela A fuerza de palabras,
Editorial Grijalbo.

- Se estrena la pelicula Los de abajo, con
guion de Vicente Lefero y direccién de
Servando Gonzdlez.

- Se estrena la pelicula Los albaniles, con
guién de Vicente Lenero y direccion de
Jorge Fons.

1977
- La pelicula Los albaiiles obtiene el Oso
de Plata en el Festival de Berlin.

- Se estrena la pelicula Cuando tejen las
arafias, con guion de Vicente Lefero y
direccién de Roberto Gavaldén.

1978
- Se publica su novela Los periodistas,
Editorial Joaquin Motiz.

- Se estrena la pelicula Cadena Perpetua,
con gui6n de Vicente Lefiero y direccion de
Arturo Ripstein.

- Se estrena la pelicula La tia Alejandra,

con gui6n de Vicente Lefiero y direccion de
Arturo Ripstein.

- La pelicula Cadena perpetua obtiene el
Ariel como mejor pelicula.

1976, V. Leriero con colaboradores de Proceso

1994, Julio Scherer, Leriero, Mario Almada ©Archivo personal

1986, Arreola y V. Lefiero ©Archivo personal

OArchivo personal

Leriero, los amigos, Alberto Isaac, Marco Julio Linares, J. M.

1987,

PASODEGATO

Ferndndez Unsain, Fernando Macotela y Angel Goded

©Archivo personal
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1988, Manuel de la Cera, Leriero, José Antonio Alcaraz

RERdEI

1979
- Se publica su novela El evangelio de Lucas
Gavilan, Editorial Seix-Barral.

- Se estrena su obra de teatro La mudanza,
dirigida por Adam Guevara.

- Se estrena la pelicula Las grandes aguas,
con guién de Vicente Lefiero y direccién de
Servando Gonzalez.

- Se estrena la pelicula Misterio, con guién
de Lefiero y dirigida por Marcela Fernandez
- Recibe el Premio Juan Ruiz de Alarcén a
la mejor obra de teatro estrenada en México
por La mudanza.

- La pelicula Las grandes aguas obtiene el
Ariel a la mejor pelicula.

- Misterio obtiene el Ariel a la mejor historia
original y Ariel al mejor guién.

1980
- Se estrena su obra Alicia, tal vez, dirigida
por Abraham Oceransky.

1981
- Se publica su obra de teatro La mudanza,
Editorial Joaquin Mortiz.

- Se estrena su obra La visita del dngel,
dirigida por Ignacio Retes.

1982
- La visita del dngel es publicada por la
UNAM.

1983
- Se estrena su obra Martirio de Morelos,
con la direccion de Luis de Tavira.
Publicada por Seix-Barral en el mismo ano.

Todos somos Marcos, OFernando Moguel

OArchivo personal
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- Se publica su novela La gota de agua,
Editorial Plaza y Janés.

ivo persona
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©_Se publica su novela Asesinato, Editorial
Plaza y Valdés.
- Se estrena su obra Pelearan diez rounds,
dirigida por José Estrada.

1986
- Obtiene el Premio Jalisco por su
trayectoria literaria.

1987
- Obtiene el Premio de Literatura Mazatlan
por Puros cuentos.

- Se estrena la pelicula Mariana, Mariana,
con guién de Vicente Lefero y direccion de
Alberto Isaac.

1990, Los hermanos Leriero: Luis, Armando y Vicente

- Se estrena su obra de teatro Jesucristo
Gomez, dirigida por Ignacio Retes.

- Mariana, Mariana, obtiene el Ariel al
mejor guion.

1988
- Se estrena su versién para teatro de la
novela de Dostoievski Las noches blancas,
dirigida por Manuel Montoro.

- Se estrena su obra Nadie sabe nada,
dirigida por Luis de Tavira.

2003, Leriero y su esposa OArchivo personal

1984, Hortensia Arroyo (suegra), V. Leriero y Estela Leriero (hija)

1983, Leriero al bat, Parque del Seguro Social ©Archivo personal

La visita del dngel © Fernando Moguel

1999, La ley de Herodes ©Archivo personal

©Archivo personal



1989
- Se publica su ensayo biogréfico Los pasos
de Jorge, Editorial Joaquin Mortiz.

1990
- Se estrena su obra Sefora, dirigida por
Moisés Orozco.

- Se estrena su obra Hace ya tanto tiempo,
dirigida por Ignacio Retes.

1992
- Se estrena su obra La noche de Hernan
Cortés, dirigida por Luis de Tavira.

- Recibe el Premio Nacional de
Dramaturgia Juan Ruiz de Alarcén.

1993
- Se estrena la pelicula Miroslava, con guion
de Vicente Lefero y direccién de Alejandro
Pelayo.

1994
- El Milagro publica La noche de Hernan
Cortés y Los perdedores.

- Se estrena la pelicula El callejon de los
milagros, con guién de Vicente Lefero y
direccién de Jorge Fons.

- La pelicula El callejon de los milagros
obtiene los siguientes premios: Ariel como
mejor pelicula y mejor guion.

- Obtiene el Premio de Periodismo Manuel
Buendia 1994.

1995
- El guion de El callejon de los milagros
recibe una Mencién Especial en el Festival
de Berlin; el Premio Coral al mejor guién en
el Festival de La Habana, y el Premio Kikito
al mejor guién en el Festival de Brasil.

- Se estrena su obra Todos somos Marcos,
dirigida por Morris Savariego.

- Se reestrena su obra La visita del dngel,
dirigida por Ignacio Retes.

-Publica Loteria (semblanzas de escritores)
en Editorial Joaquin Mortiz.

1996
- Se estrena su obra Los perdedores, dirigida
por Daniel Giménez Cacho.

- Se estrena la obra Qué pronto se hace
tarde, dirigida por Miguel Angel Rivera.

1997
- Se estrena su obra Don Juan en
Chapultepec, dirigida por lona Weissberg.
- Obtiene el Premio de Periodismo Cultural
Fernando Benitez.

1998
- Obtiene el Premio de la Asociacion de
Periodistas Teatrales a la mejor obra por
Don Juan de Chapultepec.
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Los perdedores © Fernando Moguel

1999
- Alfaguara publica su novela La vida que
se va.

- Se estrena la pelicula La ley de Herodes,
de la que Vicente Lefiero es coguionista y
cuya direccién es de Luis Estrada.

- La ley de Herodes obtiene el Ariel a la
mejor pelicula y al mejor guién.

2000
- La UNAM publica una antologia de cuentos
de Lefero: La inocencia de este mundo.

- Se estrena la pelicula La habitacién azul,
de la que Vicente Lefero es coguionista y
cuya direccién es de Walter Dohener.

- Obtiene el Premio Xavier Villaurrutia por
La inocencia de este mundo.

2001
- Obtiene el Premio Nacional de Ciencias
y Artes, en la categoria de Literatura y
Lingdistica.

- Se estrena una segunda versién de su obra
Hace ya tanto tiempo, dirigida por Ignacio
Retes.

2002
- Se estrena la pelicula £/ crimen del padre
Amaro, con guién de Vicente Lefiero y
direccién de Carlos Carrera.

- El crimen del padre Amaro obtiene el
Ariel a la mejor pelicula y al mejor guion
adaptado.

2004
- Escribe la obra La concubina de San
Agustin (atn no estrenada).

2005
- Se estrena la pelicula Mujer alabastrina, de
la que Vicente Lefiero es coguionista y cuyo
director es Rafael Gutiérrez.

2007
- Se estrena la pelicula Fuera del cielo (E/l
Malboro y el Cuct), de la que Vicente
Lefero es coguionista; dir. Javier Patron.

Jesucristo Gémez © Fernando Moguel

1983, Héctor Rivera, Leriero, Margules en Monterrey

©Archivo personal

Don Juan © Fernando Moguel
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TEATRO, REALIDAD

Y VERDAD

Luis de Tavira

Todo teatro trata de la realidad. Se hace
teatro para otorgar significado a lo que
no lo tiene: la existencia de lo otro, indepen-
diente y distinto de la conciencia humana.

Como toda forma de saber, el teatro nace
del asombro. Hace presente en el mirador,
como metdfora y como metonimia, el enig-
ma de lo real, para mostrarlo al contraluz
de la escena, donde todo lo que es, siempre
es otra cosa, descifrado como indescifrable,
es decir, como lo que es como es, real, antes
de venir al juicio como falso o verdadero,
grande o pequefio, antiguo o nuevo, propio
o ajeno. Ahf la conciencia accede a la con-
templacién y el ser humano se convierte en
espectador de lo que reconoce como inco-
nocible.

El teatro transforma el horizonte des-cora-
zonado de la realidad en el mundo, en la mo-
rada de lo humano, lo que la realidad es para
alguien. Y hay muchos mundos, en efecto,
pero todos estan en éste: la realidad.

De ahi la esencia realista de todo teatro,
tanto de aquel que como tal se autodefine
y propone, como de aquellos otros que la
evaden o la niegan. De ahi también, la relati-
vidad de los realismos y la variada polémica
de tantos idealismos.

Més que en el discernimiento de lo que,
desde la poética, pueda abarcar el concepto
de ficcién, es a lo que atafie al concepto de
realidad a lo que se refieren casi siempre los
debates sobre el realismo en la ciencia, en
la filosofia o en la estética. La ficcién cierta-
mente no es la realidad, pero en cambio es
todo lo demads.

Corresponde a la comprensién de lo que
Ilamamos realidad el que sea una, unidad de
lo diverso. En cambio, la verdad que sobre
ella predicamos es multiple, diversidad so-
bre lo dnico.

La verdad que busca el teatro no puede ser
la misma verdad que busca la ciencia, por-
que si asi fuera sobraria uno de los dos. Se-
mejante confusién es una sefial elocuente de
la crisis espiritual de estos tiempos atroces.

Hay una verdad sobre la realidad sélo
reservada al teatro; una imprescindible y
so6lo accesible en el instante vivo de la esce-
na, una de tal importancia para el destino de
lo humano que en su valor y aprecio reside
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la razén de ser del teatro y el significado de
su precaria sobrevivencia.

Més que un dominio de la morfologia o
de la técnica, el arte es una capacidad del
pensamiento, porque su esencia es hacer
saber. Si la forma artistica no es expresion
auténtica de aquel que tiene algo que comu-
nicar, resultara en un malabarismo y en una
opacidad del signo. Ahi donde Kierkegaard
exige al arte el compromiso con la autenti-
cidad del pensamiento, los esteticismos pos-

teriores hallaron hostigamiento al arte, pero
tal vez ahi mismo deberiamos encontrar la
exigencia de un rigor estético indispensable
en estos tiempos confusos en que impera la
banalidad y la vacuidad de lo que se ofrece
como arte y, como tal, complace a la rectoria
del mercado.

Tal vez hoy podemos comprender con ma-
yor precision y aproximacion el sentido cabal

Hay una verdad sobre la realidad sélo
reservada al teatro; una imprescindible
y s6lo accesible en el instante vivo
de la escena, una de tal importancia
para el destino de lo humano que
en su valor y aprecio reside la razén
de ser del teatro...

de aquella genial proposicién aris-totélica
que sehalé a la mimesis como fundamento
realizador de la poiesis. A la luz alcanzada
por la radicalidad de los experimentos que
sometieron a los realismos a su mds violenta
crisis histérica y tras los sorprendentes des-
cubrimientos de la arqueologia filolégica,
asi como a las lGcidas reconsideraciones
de la hermenéutica contemporanea, hemos
podido superar el atroz equivoco exegético
que asesté al concepto aristotélico la acep-
cién platénica de mimesis y que por ello fue
traducida en la version latina del fragmento
redescubierto en el siglo Xv, como imitatio y
provocar con ello tan lamentable confusion
estética acerca del realismo. Por otra parte,
imitatio no corresponde al sentido de copia
de copia con que Platén desprecia al arte.
Imitar se acerca mas bien a mito, cuyo senti-
do original quiere decir noticia.

La mimesis del esplendor de Epidauro a
la que la reflexién de Aristoteles se refiere,
supone no sélo una proposicién que se con-
trapone a Platén, sino que recoge una anti-
gua tradicion que ligaba su sentido al culto
colosal y a aquella obediencia délfica que
prescribia el hallazgo de la medida para ar-
monizar la pregunta y su respuesta segtn el
movimiento circular del cielo y en tal des-
ciframiento descubrir la diversidad de los
tonos, y en su unidad, las escalas. La deno-
tacion epistemoldgica que Aristételes desta-
ca en ella, indica un sentido que todo artis-
ta descubre en su propio quehacer: que el
hacer de la mimesis es representacion de lo
dado como real y que la poiesis transforma
en otro para traer a la presencia lo que re-
fiere. No es un hacer-ser-ahi-otra-vez a algo
que ya es ahi. Es ser-ahi transformado de tal
modo que lo transformado remita a aquello
a partir de lo cual ha sido transformado. Mi-
mesis como representacién de la realidad
implica una dimensién siempre bifrontal: la
de lo representado y la de lo representante.
Aquello que resulta de la respectividad me-
diante la cual algo, siendo lo que es, esta
ahi para representar a aquello que asi es re-
presentado por aquél, por virtud de lo que
[lamamos tono y que sefala la escala en la
que la obra se refiere a aquello que refiere.
Asi, esa dimensién poética que Ilamamos
ficcion, lejos de oponerse a la verdad, es la
revelacién de una verdad sobre la realidad
que ésta oculta.

Ficcion se opone a realidad y la realidad
no es falsa ni verdadera, simplemente es o
no. La mimesis es, asi, produccién de vero-
similitud. Aqui, vero no equivale a la veritas
latina que califica la adecuacion del juicio a
la cosa, sino a aletheia, esencia oculta de lo
que algo es. Simil es el constructo morfol6-
gico del arte capaz de contener la aletheia
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de lo real que eso real no contiene. La obra
de arte, por virtud de la mimesis es poética-
mente un verosimil, porque es la creacién
de un continente capaz de contener la ver-
dad de una cosa, que esa cosa no contiene.
Un actor dramdtico es el continente de la
vida de un personaje ficticio, que ese per-
sonaje no contiene siendo a su vez el
personaje dramético el continente capaz de
contener la verdad del espectador, que ese
espectador no contiene.

Mimesis indica crecimiento porque con-
siste en una crisis que pone a prueba los
extremos de lo que existe. El drama es la pri-
vilegiada ocasién de provocar en la inme-
diatez de la comunidad que crea entre el
actor, el personaje y el espectador, un osado
experimento de transformacion. El actor-
personaje se aventura hacia el interior del
espectador para crear una reciprocidad viva
en que se dan y se reciben posibilidades de
ser, aventuradas a tal extremo que siempre
nos sobrepasan. Por ello, mimesis como pro-
digio poético quiere decir que uno se trans-
forma en otro.

Ficcion se opone a realidad
y la realidad no es falsa ni verdadera,
simplemente es o no. La mimesis es, asi,
produccion de verosimilitud.
Aqui vero no equivale a la veritas latina
que califica la adecuacion del juicio
a la cosa, sino a aletheia, esencia oculta
de lo que algo es.

De su indagacion genealdgica de la trage-
dia y de su entusiasmo schopenhaueriano,
Nietzsche alcanzé la conviccién de que
la aventura decisiva del espiritu reside en
la relacién que traman entre si representa-
cion e interpretacion. Representacion como
morfologia poética del conocimiento e in-
terpretacion como la hermenéutica en que
consiste la cultura.

Para Aristételes, toda obra de arte per-tene-
ce a la dimensién de lo que llamaba poietiké
epistemé es decir, hacer saber. En semejante
hacer, la obra sale a la luz, libre ya del hacer
que la produjo por virtud de una comuni-
dad de comprension que alcanza la inteli-
gibilidad de su expresion. El enigma de la
eficacia de la mimesis reside en su poder de
representar en tanto que capaz de traer a la
presencia lo que se ausenta a la actualidad
—presente de la presencia y presencia del
presente— de la conciencia. Como proceso
de transformacion el arte es posible porque
en la naturaleza algo subyace por configu-
rar. Hay en la realidad un vacio de configu-
raciones que la naturaleza cede al espiritu
humano para que en la humanizacién de la
materia por virtud del arte, el mundo alcan-
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ce su catarsis culminante. Sin embargo, en
el arte la obra no es lo que representa sino
el continente capaz de contener los enigmas
que la realidad de lo representado no puede
contener. Surge asi el enigma de aquel doble
ontico de lo que es sin serlo y sin el cual la
realidad de lo que es se desvanece.

Con asombro leemos en Poética cémo el
cientifico Aristételes dice que el drama es
mas sabio que la historia, porque la histo-
ria s6lo narra lo que ha sucedido, mientras
que el drama cuenta lo que siempre puede
suceder. Ahi queda expresada con elocuen-
cia la ventajosa actualidad de la inactuali-
dad del arte. En la experiencia artistica del
teatro, aquello que llamamos verdad y que
entendemos como aquello capaz de revelar
la esencia oculta de las cosas, no es algo que
haya que ir a indagar en inaccesibles lejanias
sino que es algo que nos sale al encuentro
en el momento culminante de su vivencia;
algo que irrumpe de pronto y nos asalta de
un modo tal que ya nada podra ser lo mis-
mo después de su momentanea intensidad.
En la eficacia ontolégica del arte se cierra
el abismo abierto entre lo real y lo ideal. Sin
embargo, en esa eficacia reside un poder de
significacion que va mas alla de todo lo con-
ceptual. Y por ello mismo, la capacidad cri-
tica que nos permite apreciarlo y ser capaces
de discernir lo estético de lo menos estético
no puede ser un juicio posterior. En el arte,
la critica s6lo puede ser la experiencia mis-
ma del arte.

La verdad del teatro, aquel contenido que el
significante refiere acerca de aquello que
significa, sea como representacién o no, es
algo que se revela y comunica sélo si suce-
de en la mente, cuerpo vivo, sensible y pen-
sante de aquel que la recibe y acoge en si
mismo, convertido en espectador, interlocu-
tor a la vez preciso e indeterminado de algo
que sin él —la obra distinta y libre ya de su
propio autor— no alcanza a ser aquello que
quiso ser: una obra de arte.

Es preciso aceptar que la verdad que bus-
ca el teatro es en realidad algo que se pro-
duce de un modo siempre distinto, sobre un
espectador siempre distinto.

De ahi que podamos decir que mientras
suceda la actualidad de la vivencia estética,
una obra de arte no ha cesado de decir todo
lo que tiene que decir, ya que el afan del arte
persigue un saber que no preexiste, sino que
se produce en la actualidad de su crisis.

Y si decimos que el teatro es una forma
peculiar y privilegiada de producir una
verdad, especial revelacion, particularisi-
ma significacién, es porque persigue en su
propio hacer la conversién de algo en otro.
Prodigiosa realizacién cuya consistencia es-
candalizé a Platon: otorgamiento del ser a

lo que no lo tiene, poiesis, donde unas cosas
son otras, si al tiempo que siendo, no son, no
siendo, son lo que dicen. Irrupcién de lo au-
sentado a la presencia como aletheia, como
verdad, como significado, como revelacion,
como reconocimiento, como vivencia, mien-
tras se vive e imprime su particular huella
mnémica en el tejido nervioso de aquel que
asi se la apropia.

Hacerse arte el teatro implica un saber de
la realidad que no preexiste a su produccién
y que sélo culmina cuando se provoca esa
crisis existencial que llamamos experiencia
estética, cuando sucede para transformar a
su destinatario en espectador de la obra de
otro, de otro tiempo y lugar, de otra cultura,
no sé6lo por virtud de la calidad de la obra,
sino también por virtud de la calidad de su ex-
periencia y de su capacidad para encontrarse
a si mismo en ese otro, y para reconocer su
propia identidad en aquello extrafio, porque
finalmente ha alcanzado a comprender la
incomprensibilidad eterna de las cosas, los
rostros, las lenguas, las culturas, las épocas,
las religiones y las ciencias como lo que son
y significan en su propia experiencia de si
mismo y del mundo: la incomprensibilidad
de si mismo sin lo otro, a su vez incom-pren-
sible.

La mimesis es un impulso colosal que le
ha revelado al ser humano la escala de sus
deseos. Por eso en la antigliedad colocaban
colosos en los puertos y en los panteones, es
decir, en las fronteras del mundo. Hoy en dia
su lugar deberia estar en la mente del actor
cuando pisa el escenario.

En el origen, Aristételes hallé en el tea-
tro la virtud epistemolégica de la mimesis.
La confusion espiritual de los tiempos que
siguieron y que nos explican como cultura
occidental, redujo el hallazgo a la pobre
traduccién de mimesis por imitacion; de ahi
surgieron los problemas del realismo. Pero lo
que a Aristdteles le sorprendia del teatro era
el conocimiento de la realidad ausente: la re-
presentacién. Mimesis es la via privilegia-da
de un conocimiento profundo sélo acce-si-
ble por la imaginacién: representacién de lo
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ausente y espectaculo de realidades invisi-
bles. Ahi reside el poder del teatro: lo mas
real es invisible.

Al ejercitar hoy el principio poético de
mimesis como representacién de la reali-
dad, hemos descubierto un sentido aun mas
profundo: al representar la realidad se la
transforma y al reconocerla transformada, se
nos revela otra de si misma. Cuando el tea-
tro sucede, ya nada podra ser igual. Lo que
quiere decir, también, que el mayor realismo
de la ficcion serd el que transforma mas la
realidad.

“El mundo como representacion” habia
formulado Schopenhauer como proposi-
cién inicial de toda reflexién. EI mundo
es un conocimiento de la realidad que
depende de un espiritu que se manifiesta
como base del mundo; hay una identidad
entre ser y saber, entre la realidad y su re-
presentacién. Proposicion epistemoldgica
discutible como la que mds, pero cuya sola
expresion posee resonancias calderonianas
que evocan con elocuencia la relacién en-
tre el mundo y el teatro: el gran teatro del
mundo; la invencién teatral del mundo y la
realizacion del teatro; la teatralizacion de
la realidad en el conocimiento como repre-
sentacion y la percepcién del mundo y de
la historia como materia prima de la trans-
formacion teatro.

Al perder el teatro, se ha perdido la ilu-
sién; ésta es la catastrofe espiritual de nues-
tro tiempo. La simulacién de la virtualidad
mercantil como supuesta proliferacion de la
realidad es sobre todo, un proceso de desilu-
sion. No es lo real lo que se opone al simu-
lacro, es la ficcién como invencién del mun-
do, el teatro donde lo real adquiere signifi-
cado. En la ficcién, las cosas son tal como
se representan; aparecen y desaparecen sin
traslucirse, hacen sefales, sin dejarse des-
cifrar. En el simulacro virtual, ese complejo
dispositivo de célculo y eficacia técnica, se
ha perdido la ilusién del signo a cambio de
su manipulacién. Al perder al teatro, se ha
perdido la realidad.

Lo que puede decirse de lo que aparece
enfrente como realidad siempre es algo que
perdimos; se sucumbe a un bostezo de has-
tio antes de tirarse por la ventana; hemos
perdido la capacidad de asombro.

Hubo un tiempo en que fue necesario poe-
tizar la realidad para inventar el mundo. Hoy
parece ser mas necesario realizar los suefios
para superar las demagogias; devolverle a la
ficcion el camino hacia la realidad, para li-
brarnos del opio de la virtualidad.

La inteligencia tragica, tramada en el
combate de la locura contra la razén, fue el
triunfo de una intuicién prodigiosa que fun-
di6 en un solo impulso el descubrimiento
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deslumbrado de la mas desnuda realidad y
la insaciable y delirante inquietud metafisica
de todos los deseos.

La vida misma es representacion y pue-
de ser arte; como el sueno, sélo es realidad
mientras dura. Por encima de la verdad que
preocupa a la moral y a la ciencia, hay una
sabiduria que ocupa a la vida y al arte. Es
una sabidurfa irénica y tragica que por puro
instinto artistico y por amor a la vida, sefiala
sus limites a la ciencia, delata su ineptitud y
denuncia la hipocresia de la moral. Es una
ignorancia sabia que se enmascara para des-
enmascarar a una sabiduria ignorante.

Si conocer que es posible conocer es ya
descubrir la realidad, recordar que es posible
recordar es ya descubrir la ficcion. Por eso,
las relaciones entre la realidad y la ficcion
seran las que se dan entre el conocimiento
y su recuerdo.

Cuando una persona logra comprender
algo de su vida es porque de alguna manera
repite lo vivido: comprende para recuperar
el pasado.

El actor en cambio, repite la escena para
olvidarla; olvida para comprender y com-
prende para vivir el presente de lo ain no
vivido. Es asi como el teatro triunfa sobre la
caducidad del tiempo.

Al ejercitar hoy el principio poético
de mimesis como representacion de la
realidad, hemos descubierto un sentido

aun mas profundo: al representar
la realidad se la transforma y al
reconocerla transformada, se nos
revela otra de si misma.

Cuando se dice que el mundo es represen-
tacion, es decir teatro, se dice también, mas
alla, sobre todo, que en el teatro no sélo se
descubre uno a si mismo como un yo ca-
paz de inventar el mundo, sino que también,
mas all4, sobre todo, que es el mundo el que
inventa a ese yo como personaje del drama.

Necesitamos cifrarnos para poder des-ci-
frarnos. La ficcion es el parametro que cifra
el enigma de la realidad. El personaje es la
medida de lo humano, el actor es su inter-
pretacion. Cifrar el mundo para descifrarlo,
esto es la mimesis.

También somos una realidad que ain no
somos, por eso sabemos que estamos en la
realidad para realizarnos. En el teatro, el ac-
tor se realiza al realizar al personaje. Gracias
al teatro, la humanidad se humaniza porque
se personifica. Asi, el mundo dependera del
teatro que realice; somos responsables del
mundo que inventamos.

Lo que para la légica racional apare-
ce como mentira, para la ficcion resulta la
plenitud de una lucidez intelectual en cuya

forma reside la verdad; es decir, la verosimi-
litud que da significado a lo que no lo tiene:
la cosa. El misterioso poder del simil, en tan-
to no real, es decir ficticio, de contener esa
verdad de lo real que lo real no tiene.

La ficcion se reserva verdades que son
inaccesibles a la conciencia racional acos-
tumbrada a medir, probar y comprobar. La
ficcion puede equivocarse, pero siempre su-
cede. Decir “realismo magico” es enunciar
un pleonasmo rotundo. Fuera del realismo
no puede concebirse la tragedia. Pero sin
anticipaciones fantasticas del cosmos, el
realismo se desvanece en una pura in-con-
secuencia, en un malentendido atroz, en
una nostalgia de presente, en un absurdo, o
peor, en una mitificacion de la ciencia. Tras
el agnosticismo racionalista desaparecié la
compatibilidad entre el realismo demostra-
ble y la dimensién invisible del cosmos. Las
perspectivas metafisicas fueron expulsadas
a la reserva apenas tolerada de los no rea-
lismos deliberados, los idealismos poéticos,
las sustituciones metaféricas de la parabola
didactica, las simplificaciones hiperbdlicas
del melodrama moralista; en los mejores ca-
sos, fueron suspendidas en el limbo oscuro e
inquietante de lo indecible. Sin embargo, la
tragedia s6lo se dimensiona en el horizonte
de la complejidad diversa y tnica de lo real,
donde la existencia pregunta por su sentido
Gltimo, es decir, por su realidad. A la larga,
la llamada muerte de la tragedia en el teatro
de nuestro siglo, mas que una negacion de
la dimension metafisica, ha devenido en una
fuga desesperada de lo real.

El teatro entrafa una promesa de plenitud
distinta para cada uno. Aquello que anun-
cia depende de la consistencia de lo que se
ha experimentado como ausencia o caren-
cia. Los saciados no buscan. Sélo accede a
la presencia quien presiente la ausencia. El
teatro es representacion y sélo clama por ser
representado aquello que se ha ausentado de
este presente descorazonado. Por eso, fren-
te al mismo escenario cada quien presencia
un espectaculo distinto. Nadie contempla el
mismo paisaje desde el mismo mirador.

México, D. F.
Noviembre 2007

Luis e TAvirA. Director de escena, dramaturgo y
maestro de teatro.
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MIMESIS,
TEATRO
Y REALIDAD

José Ramon Alcantara

En la dltima década del siglo xx, el con-
cepto de mimesis adquirié una renovada
importancia en los estudios literarios posmo-
dernos, cuya investigacion se ha ampliado
hasta convertirse en objeto de estudio ya no
sé6lo en las ciencias sociales y las humanida-
des sino aun en el ambito de las ciencias du-
ras. Pareciera, pues, que el renacimiento de
la mimesis es uno mds de los cuestionamien-
tos a una modernidad que habia reducido el
concepto a la mera “imitacion”, relegandolo,
por tanto, a la esfera de la ficcion y del arte
en general.

Fue en este contexto que el teatro van-
guardista de principios del siglo xx intentd
alejarse de la idea de mimesis pues, efec-ti-
vamente, se rehusé a ver la creacion artistica
como mera imitacion ficcional de la realidad.
Desafortunadamente, la teoria teatral, lejos
de realizar una investigacién sobre el senti-
do del concepto, simplemente se dejé llevar
por el discurso contestatario de los pocos
que escribieron al respecto, principalmente
Antonin Artaud y Bertolt Brecht. En efecto,
a estos dos iconos de la vanguardia se les
atribuyeron las proclamas antimiméticas y
antiaristotélicas, que signific el rechazo de
un teatro que pretendia “copiar” la realidad
y expresar esto en férmulas rigidas acufiadas
desde el neoclasicismo y atribuidas a Arist6-
teles. Artaud, por ejemplo, sefiala que:

[...]1 el teatro debe ser considerado también
como un Doble, no ya de esa realidad cotidiana
de la que poco a poco se ha reducido a ser la
copia inerte, tan vana como edulcorada, sino de
otra realidad peligrosa y arquetipica, donde los
principios, como los delfines, una vez que mos-
traron la cabeza se apresuran a hundirse otra
vez en las aguas oscuras. (p. 53)

Artaud, por supuesto, se referfa a un teatro
que descansaba en el lenguaje y la imitacion
de la realidad social, el cual, segin él, debia
ser sustituido por un teatro cuya naturaleza
impactara los sentidos mas que la mente,
que re-presentara la realidad subterrdnea e
inaprensible de la naturaleza humana oculta
bajo la mascara de la “presentacién” realis-
ta. En otras palabras, pareciera que Artaud
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en realidad se lanzaba contra una idea de
mimesis confinada a la “imitacion” y al len-
guaje verbal, y abogaba por una forma de
representaciéon multiforme que mostrara lo
que ha sido siempre fundamental en el ser
humano, es decir, una mimesis cuya com-
plejidad habia sido falsificada por el teatro
burgués. Se podria decir, pues, que Artaud,
no obstante su discurso, traducido por sus
seguidores como antimimético y antiaristo-
télico, buscaba en realidad el verdadero sen-
tido de la mimesis, tal como la entendi6, por
ejemplo, Walter Benjamin.

En efecto, para Benjamin, mimesis es la
facultad humana por excelencia, ya que “es
central para la relacion entre el individuo y
el mundo, con el Otro y con uno mismo”
(Gebauer y Wulf: 269). Para él, la relacién
mimética primigenia ocurre a través del
cuerpo en relacion directa con la natura-
leza, es decir, es de caracter sensual. Pero
esta forma de mimesis fue sustituida en la
transicion del Renacimiento al neoclasicis-
mo por el concepto de imitacion, debido a la
paulatina separacién del “uno mismo” de la
naturaleza, dando origen a la relacion bina-
ria caracteristica del logocentrismo. “La obra
de Benjamin demuestra que la disolucién de
la relacién mimética con el mundo por el
logocentrismo resulta no sélo en una ganan-
cia en razén, ilustracién y autonomia, sino
también en una pérdida en inmediatez” (Ge-
bauer y Wulf: 270). Artaud, pues, tal vez sin
ser consciente de ello, se proponia recuperar
la verdadera naturaleza mimética del teatro,
como expresién corporal de una relacién
mas sensual con el mundo, lo cual se hace
patente a la luz del discurso de Benjamin.

Para Walter Benjamin, la relacién
mimética primigenia ocurre a través
del cuerpo en relacion directa con la

naturaleza, es decir, es de caracter
sensual. Pero esta forma de mimesis

fue sustituida en la transicion del
Renacimiento al neoclasicismo por el
concepto de imitacion...

Por otra parte, también Brecht, al hablar
de teatro antimimético, aludia Ginicamente a
uno de los multiples sentidos de la palabra,
esto es, imitacion, como caracteristica del
teatro burgués. De esta manera, Brecht se-
fiala: “Las artes tienen que empezar a poner

atencion al gest. (Naturalmente esto signifi-
ca el gest socialmente significante, no el gest
ilustrativo o expresivo.) Este principio gestual
se apodera, por decirlo asi, del principio de
imitacion” (1964: 86). El gesto brechtiano es
entonces una forma distinta que adquiere la
mimesis y no su sustituto. Por esta razon Fer-
nando de Toro prefiere atribuir a Brecht “un
nuevo modelo mimético” en vez de llamarlo
“antimimético”, aunque el mismo De Toro
si emplea el calificativo de “antiaristotélico”
para indicar, como Brecht lo hace, que el
teatro épico reemplaza la estética aristotéli-
ca (Toro, 1987: 16-17).

En realidad lo que Artaud y Brecht hacen
es rechazar la estética neoclasica, la cual
habia tomado la Poética aristotélica y la ha-
bia transformado en una preceptiva que no
era, utilizando la autoridad del filésofo para
definir el paradigma teatral hasta finales del
siglo XIX y principios del XX. Como hemos
sefialado en otra parte, confundir la Poética
aristotélica con la lectura que de ella hace
al neoclasicismo —error que persiste hasta
nuestros dias en la critica teatral contempo-
ranea— implica también “leer” el concepto
de mimesis aristotélico (y otros conceptos
cuyo significado en la Poética es mas com-
plejo) desde la perspectiva neoclasica, esto
es, como mera imitacion (Alcantara, 2002).
Afortunadamente, la critica literaria y cultu-
ral de finales del siglo XX ha realizado ya esa
lectura mas profunda de la obra del filésofo
griego, desde el mismo Benjamin, pasando
por Erich Auerbach, Theodor Adorno, Nor-
throp Frye, Jacques Derrida y Paul Ricoeur,
entre otros, redescubriendo, como anota-
mos al principio, el verdadero sentido de la
mimesis, tarea que nos parece estd ain por
realizarse en el terreno de los estudios tea-
trales.

Quisiera aqui enfocarme solamente a un
aspecto que concierne al debate contem-
pordneo entre teatralidad y realidad, y la
posibilidad del conocimiento de la segunda
a través de la primera. Tal posibilidad ya ha
sido abordada por las ciencias sociales, que
también al finalizar el siglo XX, comenzé a
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utilizar el paradigma “teatral” para tratar de
comprender desde otra perspectiva los fe-
némenos sociales y culturales, aquello que
Victor Turner ha denominado “Dramas so-
ciales” (1982). En efecto, la teatralidad po-
dria ser definida como la construccién de un
espectaculo que se revela a si mismo como
tal, esto es, como mimesis, como representa-
cién. Tal construccién se convierte asi en el
paradigma por excelencia del conocimien-
to real y, en particular, del conocimiento
de uno mismo vy, por lo tanto, también del
“otro” y del mundo, como sefnala Benjamin
y como querian Artaud y Brecht.

Esto no significa que se niegue la forma
racional de conocimiento, sino que se trata
de demostrar que aun la razén opera bajo
un principio de representacién, es decir, que
también ésta funciona como un proceso mi-
mético. Este fenémeno es el tema de mul-
tiples metdforas que Derrida elabora para
mostrar el caracter mimético de los procesos
mentales. Asi, por ejemplo “en su andlisis
de textos platénicos, [Derrida] tiene éxito al
demostrar que no hay conocimiento posible
en la ausencia de mimesis. AGn anamnesis
consiste en el recordar imitativo de conoci-
miento adquirido previamente pero perdido”
(Gebauer y Wulf: 299).

La facultad mimética, por otra parte, como
hemos sefalado antes siguiendo a Benjamin,
tiene por objeto establecer una relacién del
individuo entre si y el Otro, el Mundo y el si
mismo. Es decir, del yo con la realidad, que
en un sentido objetivo se realiza por la acti-
vidad mimética de la razén, y en un sentido
subjetivo por medio de la construccion mi-
mética de dicha realidad. Esto implica que
la realidad no puede sino ser representada,
ya sea por medio de discursos “objetivos”,
como lo son supuestamente la Historia, las
ciencias sociales y aun las ciencias duras,
o por construcciones de naturaleza estética
que se revelan a si mismas como artificios
miméticos. El teatro corresponderia, pues, a
este segundo tipo.

Asi pues, el teatro efectivamente “repre-
senta” la realidad construida por acciones
humanas, no en el sentido realista o natura-
lista del término, esto es, no en sus conteni-
dos tematicos, sino en las transformaciones
miméticas que ocurren en él a través de sus
elementos estructurales y que, a su vez, ma-
nifiestan miméticamente las transformacio-
nes sociales. De ahi que el famoso dictado
de Hamlet de que “el fin del arte dramético
[...] ha sido y es presentar, por decirlo asf,
un espejo de la Humanidad” (Hamlet, Acto
I, Escena Il), quien a su vez cita a Aristo-
teles, adquiere a la luz de la teoria de la
mimesis una nueva dimensién. En efecto, la
innovacion metateatral que encontramos en
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Shakespeare no es simplemente un recurso,
sino también es una “reflexién” (jugando
con los dos posibles sentidos del término:
reflexionar y reflejar), un espejo estético que
revela la “construccion” de la subjetividad
en el Renacimiento como una nueva dimen-
sion de la realidad.

De la misma manera, las transformaciones
estéticas reflejan las presiones sociales bajo
la lucha por el control del poder simbélico
en un momento dado. Como hemos obser-
vado, el neoclasicismo significo la apropia-
cién del poder simbélico que suprimié las
innovaciones del genio del poeta isabelino,
y transformo a Aristoteles en el rector de lo
que deberia ser el “verdadero” teatro. Sin
duda las transformaciones estéticas que sufre
el drama con Corneille, Racine y Moliere,
dan cuenta de otras tensiones sociales que
llevan inevitablemente al derrumbamiento
de la modernidad en el siglo XX, y que hacen
emerger las estéticas de vanguardia y pos-
modernas.

La mimesis, entonces, no tiene que ver
s6lo con estilo, sino con formas de construir
concepciones del mundo, ya que todas las
descripciones del mundo son miméticas, y
sus manifestaciones particulares son, en rea-
lidad, versiones de una construccién com-
partida, ya sea por un grupo o por toda la
sociedad. El teatro es, verdaderamente, re-
flejo de las construcciones del imaginario
social. Uno podria decir, junto con Shakes-
peare, que la funcién mimética del teatro es,
en realidad, metamimética, ya que realiza
una mimesis sobre el modelo de realidad
socialmente construido, para revelar preci-
samente su cardcter de “construccion”. Si
pudiéramos hablar de una funcién social del
teatro, dirfamos que ésta no se encuentra en
su tema sino en su cualidad de mostrar el
caracter mimético de los procesos sociales,
su “teatralidad”, especialmente cuando tales
modelos sociales ya no son lo suficiente-
mente estables para sostener el sistema de
codificacion legitimo de la sociedad. De ahi
que las teatralidades paradigmaticas, desde
la tragedia griega hasta las teatralidades de
Ibsen, O’Neill, Artaud, o lonesco, para men-
cionar sélo algunas, lo son precisamente
porque revelan la “teatralidad” de un siste-
ma social que ha entrado en crisis mientras
que pretende que es estable. En estos casos
el creador prevalece contra la simulacién,

La mimesis, entonces, no tiene que ver
solo con el estilo, sino con formas de
construir concepciones del mundo, ya
que todas las descripciones del mundo
son miméticas, y sus manifestaciones
particulares son, en realidad, versiones
de una construccion compartida...

La creacion del mundo, El Bosco.

una de las miltiples formas que adquiere la
mimesis social, como bien lo muestra Ro-
dolfo Usigli, con un sistema simbdlico mas
poderoso y persuasivo que aquel que adn
quieren pasar como “reales” las estructuras
de poder en turno.

Pero lo mas significativo en este juego
de presiones y contrapresiones, en el que
el proceso mimético adquiere su verdadero
sentido al revelarse, como senala Benjamin,
no es solamente la teatralidad de la realidad
social sino también las transformaciones que
ocurren en la construccién del “yo”. Hamlet,
como todos los personajes arquetipicos del
teatro, no s6lo muestra la teatralidad de su
entorno social, sino que se construyen a sf
mismos como una nueva subjetividad ante
dicha realidad.

Se trata, pues, también de la construccion
de la subjetividad como un proceso miméti-
co que “reflexiona” sobre la “realidad” del
propio yo. Para Slavoj Zizek, la construccién
de la subjetividad es un proceso simbdli-
co que parte de la necesidad de establecer
lo “real” del yo como punto de referencia.
Lo “real” seria aquello que da testimonio de
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la verdadera “realidad” de la subjetividad.
Zizek comenta:

En esto consiste [...] la leccién fundamental
de Lacan: si bien es cierto que cualquier ob-
jeto puede ocupar el lugar vacio de la Cosa,
sélo puede hacerlo por medio de la ilusién de
que siempre estuvo alli, es decir, de que no
lo pusimos nosotros, sino que lo encontramos
como respuesta de lo real. (2000: 62.)

La simbolizacién es una de las operacio-
nes del proceso mimético que alude a la rea-
lidad como una necesidad constitutiva del
yo. Y sin embargo, la concepciéon misma de
realidad no puede ser sino una representa-
cién. Zizek se pregunta retéricamente:

...en los “otros” del teatro uno ve
lo que uno pudiera o debiera ser
(ndtese el subjuntivo, el teatro no es
la realidad, ni reproduce la realidad,
sino que apunta a lo que pudiera o
debiera ser) una nueva relacion con mi
préjimo en el mundo “real”.
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;Por qué el mecanismo simbélico tiene que en-
gancharse a “una cosa”, a algin fragmento de
lo real? Desde luego, la respuesta lacaniana es
que ello se debe a que el campo simbélico estd
desde siempre barrado, mutilado, estructurado
en torno a algin nicleo éxtimo, alguna imposi-
bilidad. La funcién del “pequeno fragmento de
lo real” es precisamente llenar el espacio de ese
vacio que se abre en el corazén mismo de lo
simbdlico. (2000: 63.)

Ese “fragmento de lo real” es precisamente
aquello a lo que alude Benjamin: esa nostal-
gia por la relacién mimética primigenia con
el mundo y con los demds, establecida por
la inmediatez del cuerpo con la natu-rale-
za y con el préjimo, ahora mediada por las
construcciones de “la realidad” cada vez
mas enajenantes. La mimesis, como facultad
humana es, a final de cuentas, lo que nos
permite sobrevivir o, parafraseando a Nietzs-
che, “hacemos arte para vivir”.

La representacion de acciones humanas
tiene como fin, en el teatro, manifestar como
las cosas “pudieran” o “debieran” ser. El sub-
juntivo denota que la mimesis es ese espacio
en el que la reflexion entre la realidad, cual-
quiera que ésta sea, y el podery el deber de
la accion, adquiere forma. “Reflexién”, que
teatralmente hablando es verdaderamente
espejo de la naturaleza, aludiendo con ello,
en el acontecimiento teatral, a una opera-
cién mimética compleja que involucra la
construccién del si mismo a partir del otro.
A través del teatro descubrimos que la reali-
dad es lo que el teatro “refleja”, y que es sélo
en la medida en que tal “reflexion” sea con-
templada (y recordemos que “teatro” es afin
a “theorein”, que significa tanto contemplar
como pensar) que ocurre esa transformacion
mimética en la que la persona se transforma
en el mismo espejo viviente que recibe (con-
templa) la imagen y a la vez la refleja. Se tra-
ta del “otro” componente indispensable del
teatro (no el texto, sino el teatro vivo, que
construyen los actores y demas creadores):
el espectador. Este, a su vez, hace del teatro,
en esa maravillosa operacién metamimética
que Hamlet ejemplifica, el “otro” de si mis-
mo, y en este juego mimético, la “otredad”
del otro se convierte en constituyente de uno
mismo, esto es, en préjimo. Quienes hacen
teatro necesitan del publico para existir, es
decir, sin piblico no hay teatro, de la misma
manera que quienes somos tocados por el
teatro ya no podemos ser los mismos.

Y es que en el teatro, “el otro”, la verda-
dera realidad, deja de ser simplemente otro,
un fantasma, y se transforma ante uno en
“alguien” cuya existencia es fundamental
para la existencia propia, pues uno “es” so-
lamente en la medida en que “contempla”

y “responde” a la realidad profunda que la
mimesis teatral revela. Es esto lo que hace
que el yo abandone su unicidad psicética y
se comience a ver a si mismo como un “no-
sotros”, pues en los “otros” del teatro uno
ve lo que uno pudiera o debiera ser (nétese
el subjuntivo, el teatro no es la realidad, ni
reproduce la realidad, sino que apunta a lo
que pudiera o debiera ser) una nueva rela-
cién con mi préjimo en el mundo “real”.

Aristoteles comienza su Poética afirman-
do precisamente esto, la facultad mimética
humana como el instrumento mas profundo
para conocer la realidad, y al drama como
el vehiculo mas completo para realizar tal
conocimiento. Mimesis es, pues, la Unica
manera en que podemos acercarnos a la rea-
lidad, y su forma mas profunda y compleja
es el teatro.
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LA REALIDAD COMO INVENTO DEL CAMPO HERVIDO DE LA FICCION

PUESTA EN TEXTO

DE UNA APUESTA EN DUDA

Alberto Villa(i)rreal

Estamos hechos [...] para colmar
los vacios que la muerte paulatina
de las cosas va abriendo en la masa
de la realidad.

SALVADOR ELIZONDO, El hipogeo secreto

1

Son las renuncias, mas que las adqui-
siciones, lo que determina nuestra for-
tuna o desastre bajo el transito del mundo.
Es la retirada la que nos moldea y decide.
Somos pasivos ante nuestros abandonos.
Contrario al agobio instintivo que produce
esta conciencia, hay un temperamento que
valora la pérdida sobre la ganancia como
Unica posibilidad para sostener el giro de
un mundo saturado. Y si confiamos que
los fenémenos —al igual que las personas
y los segmentos de los dias— tienen
temperamentos bien definidos, entonces
podemos reconocer en algunos esa afinidad
natural al vacio, a la pérdida como valor
supremo, a la renuncia del orden del
mundo: la tauromaquia, donde de las dos
naturalezas que combaten por el placer
de manifestar sus opuestos, al menos una
deberd perderse; los juegos de azar, donde
la ruina y desgracia de muchos se sustenta y
reinicia bajo la promesa de inmortalidad de
uno solo que recibe la suerte en el instante
que la invoca; el teatro, trabajo artesanal
de lo insolidificable, movimiento que deja
de suceder mientras sucede, azar puesto a
producir una realidad hervida, comprimida,
tratada como un metal maleable, broma que
renuncia a ser sélo escarnio de lo real para
ser aquello de lo que se burla.

2

Como un aforismo que al comprenderse
se comprende que nunca se comprende
nada, el teatro es un epigrafe que permite
leer al mundo sin ingenuidad. Una sefa
particular en el cuerpo de lo real que lo
hace identificable en caso de extravio, una
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materia viva y vulnerable que, al igual que
el recién nacido, ya es lo suficientemente
vieja para morir.

Lo teatral es la forma mds concreta de
ningun-lado, una excepcioén con verdad al
régimen de condiciones del Ser bajo las que
existimos. Es un ciclista a contra flujo de la
l6gica de Occidente, la puesta en duda —en
forma o en broma— de la omnipresencia de
la realidad.

La ficcién, naturaleza propia del teatro, es
el equilibrio entre lo que pertenece a lo real
y la materia que adn no puede ingresar en
ella. Es el mecanismo del que lo teatral ha
derivado su mas preciada consecuencia: la
realidad.

Lo real como concepto es invento de la
ficcion. Lo ficticio es la construccion de una
distancia, de un opuesto complementario,
de un lugar exterior a lo real desde donde
podemos salir para mirarlo: informe, ga-
seoso, movil. Lo real sélo aparece cuando
se inventa la ficcion —cuando deviene en
dualidad lo que antes era uno, y siendo uno,
impensable, como lo ensehan las viejas
mitologias—. Antes que una sociedad genere
conciencia de lo relativo de su propio Ser por

El jardin de las delicias, El Bosco.

medio de la ficcion teatral, la idea de lo real
no existe. No puede ser vista ni discutida por
carecer del espacio-de-afuera que permita a
objetos y personas estar ficcionalmente de
otro modo en otro estado.

El ritual es adn busqueda de insercion a
una parte de la realidad vedada, divina,
inaccesible, pero ya existente; no es su
negativo, ni su doble complementario como
lo es la ficcién teatral. Por ello la materia,
el asunto esencial del teatro es la realidad
pensada, con la conciencia de que estd sien-
do pensada. Unarealidad pulida y convertida
en herramienta bajo el golpe certero de la
ficcion. Una piedra que golpea a otra, una
arcaica idea que sigue funcionando.

3

Lo ficcional es el fondo sobre el que la
realidad se vuelve forma, donde lo real
puede devenir en fendmeno estético con
todas las posibilidades del intercambio de
roles. A diferencia de la caligrafia, donde
la oposicién en la naturaleza del color del
papel y la tinta es necesaria y radical; en el
teatro se requiere equilibrio en los opuestos,
tension donde ninguno sobrepase al otro,
sino donde se imiten y confundan.

El teatro es un acto que expande, anténimo
de la definicién.

Las épocas donde ha sido centro del
imaginario de las sociedades —escasa
condicién— son aquellas donde la realidad,
mas que un problema, es una duda, un
riesgo en el equilibrio de la conciencia, una
amenaza donde la locura se nutre de todos
como una peste. Cuando lo real se vuelve
un mal respiratorio en el imaginario de una
época, lo teatral se vuelve analogia de la
vida misma, forma indefinida del Ser, donde
no queda mas que levantar los teatros entre
patibulos y prostibulos. Por el contrario,
cuando se cree haber llegado a un acuerdo
para la pacificacion de las conciencias y la
realidad es algo fijo y comprensible, el teatro
se autoemplea como vendedor de si mismo
de puerta en puerta para sobrevivir con unos
cuantos iniciados distraidos. Politicamente
correctos, los distraidos confunden con
entretenimiento, propaganda, o incluso
especulacién filoséfica, el asunto central
y siempre vigente del teatro: jcudl es la
porcién de realidad abarcable o tolerada por
lo humano?

4

Lo real como materia propia y especifica del
arte es el descubrimiento nodal del siglo Xxx.
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La fuente, Marcel Duchamp.

El performance, la intervencion de espacios
publicos y la alta capacidad de registro de la
fotografia y el cine —hasta la banalizacion
del reality show— han hecho de la vin-
culacién entre realidad y hecho artistico
el combustible del desarrollo estético que
se asumia ya gastado en los ambitos de lo
representacional y lo figurativo. (De aqui
que las criticas al teatro como arte arcaico
y atrasado, sélo es falta de entendimiento de
que son el resto de las artes las que participan
ahora del tema original de lo teatral. Una vez
mas, la miopia para distinguir entre forma
—tecnologia— y fondo —poética—).

5

El teatro contempordneo da a su antigua
oposicién con la realidad un nuevo tra-
tamiento. Si bien el asunto consiste en
un equilibrio o desequilibrio realidad-
ficcion, los nuevos dispositivos escénicos
lo polarizan y llevan al extremo. La ficcion
se plantea como marco contenedor que
permite ver a lo real funcionando. Lo real es
contenido, mostrado dentro del tubo al vacio
de la ficcion, utilizado como un separador,
un aislante y catalejo que permite mirar sin
quedarse ciego.

El mecanismo recuerda al dispositivo
utilizado por Duchamp en su Fountain.
Duchamp en su “broma seria” denuncia lo
esquematico y previsible del sistema artistico
para demostrarlo previsible y obsoleto; lo
absurdo de que un objeto cualquiera, por el
hecho de estar en un museo, sea considerado
arte. De igual forma, el teatro enmarca con
un sistema ficcional eventos reales, para
preguntarse si lo real puede sostenerse como
hecho concreto del mundo al ser bordeado
por un sistema de ficcion. Las apuestas del
teatro actual —mas alla de su tradicional
museistica de formas— se polarizan en:
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insertar en sus procedimientos acciones
reales no ficcionalizadas contenidas por
marcos de ficcion explicita para observar
crudamente los componentes o modos de
lo real; convertir a los procesos para generar
ficcion en si, en el objeto especifico de la
teatralidad; y mantener el principio de
incertidumbre entre estas vias, que no es
mas que el modelo clasico de lo teatral.
Ejemplos de este procedimiento son:
los montajes de Rodrigo Garcia, donde
lo real de la accién aparece insertado
en un complejo dispositivo de niveles y
subniveles de ficcion. Mientras se produce
el vomito de una actriz, lo siguiente son
una serie de imagenes ficcionales que dan
sentido o permiten desarrollar intuiciones
de significado —mas no conclusiones—

Lo real como materia propia
y especifica del arte es el
descubrimiento nodal del siglo xx.

El performance, la intervencion de
espacios publicos y la alta capacidad
de registro de la fotografia y el
cine han hecho de la vinculaciéon
entre realidad y hecho artistico el
combustible del desarrollo estético que
se asumia ya gastado en los ambitos de
lo representacional y lo figurativo.

de la accién concreta; la exploracién de
Castellucci con personas anoréxicas o
mutiladas “representando” Julio César de
Shakespeare, mecanismo de realidad inserto
en la ficcién con que Castellucci pretende
que Shakespeare sea escuchado y visto de
nuevo; la obra teatral Balkan Baroque de
Marina Abramovic donde ella reproducia
sus mas importantes performances. Dentro
de la obra las “acciones” eran reales, pero
bajo el contexto ficcional del teatro y su
presentacién cada noche —afortunadamente
no pensadas como “repeticiones”, sino como
“ritmos” o “ciclos” al igual que se piensan
los fenémenos naturales— permitia valorar
lo real del riesgo, ademas de construir un
espacio desde el que se valoraba la relacién
de la vida y la obra, hecho sélo visible
desde ese contexto. La narraciéon de una
sobreviviente auténtica del genocidio en
Ruanda, reconociendo al escenario como
espacio de silencio y de no saturacién, de
vacio propicio para escuchar lo que de
otro modo seria inaudible o insoportable
en soledad. Hay cosas que sélo la especie
reunida consigue saber.

Son nuestros dias los generadores de una
version de alteridad a lo real inventada tras
la hegemonia de los medios de reproduccion
—y no olvidemos que toda reproduccién es
antagdnica al teatro—, son los promotores
de la antitesis no complementaria de lo real
y lo ficticio: lo virtual.

Con el fin de aparentar ser real sin serlo,
su valor estd en ser copia —incluso de lo
ficticio—, ya que es s6lo medio reproductor.
Lo virtual no aporta a la discusion sobre lo
real, no da forma, ni fondo, ni contenido.
Por ello es pérdida de fidelidad al original,
ganancia de interferencia. Su “aportacién”
consiste en convertir lo real en objeto de
consumo, es decir, en algo sustituible por
una imitacion. El mundo debe permanecer
saturado de opciones, sélo asi el reality,
donde un participante —en este caso: modo
de realidad— es descartado cada noche,
puede mantener su audiencia.

7

En un mundo donde el espacio sagrado es
una alfombra roja donde los asistentes van
a verificar que la estrella cinematografica es
“real”; en un imaginario obsesionado con las
terapias, donde lo importante no es pensar
la realidad sino aminorarla y adelgazarla,
el teatro es un ejercicio incomodo, exige
renuncia a las formas aceptadas de consumo
de lo real.

Sontiempos en que larealidad se ve tentada
a renunciar al teatro, a cambiar lo ficcional
por lo virtual. Esperemos que comprenda
que, en ese caso, seria la renuncia definitiva
a si misma. El desastre en su transito por el
mundo.

Ciudad de México
Octubre de 2007

ALBERTO VILLARREAL Diaz. Dramaturgo, director y
pensador teatral. Becario para la Fundacién de las
Letras Mexicanas.
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NUEVE NOTAS PARA UN TEATRO EN CRISIS

CRISIS DE LA REPRESENTACION /
REPRESENTACION DE LA CRISIS*

Enzo Cormann
Traduccién: Georgina Tabora

Las siguientes consideraciones no tienen
otra pretension que acompanar anotan-
do, interrogando o prolongando una prac-
tica personal de la escritura dramdtica y
de la escena teatral, trayecto individual en
el seno de un arte colectivo, captado, a su
vez, por la mirada colectiva de la asamblea
que lo suscita y a la cual estd enteramente
destinado. Dicho de otro modo, me pro-
pongo aportar una mirada singular respecto
a esta disposicién de miradas que constitu-
ye la asamblea teatral; cuestionar, pues, la
representaciéon dramdtica como dispositivo
de convocacién, comparecencia y estudio,
pero también como experiencia colectiva
resingularizante.

Peter Szondi," que publica en 1956 su Teoria
del drama moderno, dice:

si el drama, forma poética ubicada tanto en el
presente como en las relaciones interhumanas
de una accién, entré en crisis hacia finales del
siglo xix, la responsabilidad recae en el cambio
tematico que reemplaza los elementos de esta
triada conceptual por conceptos opuestos.”

En Ibsen, demuestra que “el pasado domi-
na el lugar del presente”. En Strindberg,

lo interhumano se suprime o se ve a través del
prisma subjetivo de un yo central. Esta interiori-
zacion le quita preeminencia al tiempo presen-
te “real”: pasado y presente se funden, el pre-
sente exterior hace surgir un pasado recordado.
Dentro del orden de lo interhumano, la accién
se limita a una serie de reencuentros que no son
mas que los hitos de la accién, para decirlo cla-
ramente; es decir, de la accion interior.

En Maeterlinck, “el ‘drama estatico’ re-
nuncia a toda accién. Ante la muerte, Gnico
tema al que se consagra, las diferencias entre
los seres humanos se borran al mismo tiem-
po que se debaten”. En Hauptmann, en fin,
el “drama social”:
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describe la vida interhumana bajo la determi-
nacién de los elementos externos: la situacion
politico-econémica. La uniformidad impuesta
por ello suprime el caracter tnico del presente
que es, al mismo tiempo, pasado y futuro. La
accién le cede el paso a la situacién ante la
cual el hombre es ahora victima impotente.

De ahi la conclusién de Szondi: “el dra-
ma de finales del siglo XIX niega dentro de
su contenido aquello que quiere continuar
expresando formalmente por lealtad a la tra-
dicién: una accién interhumana actual”.?

Por vias sensiblemente diferentes y par-
ticularmente por la buisqueda de un es-
tudio de las formas de la “novelacién del
drama”, Mikhail Bakhtine* revela un diag-
nostico semejante sobre la extenuacion de
la forma dramdtica “canénica” debida a la
exacerbacién de las contradicciones entre
la evolucion de las claves de la lectura y la
reconquista de lo real, y las formas hereda-
das de la tradicién teatral. Por contagio de
la forma no candnica por excelencia que
constituye la novela, Bakhtine percibe una
posibilidad para que el drama se libere “de
todo lo convencional, necrosado, ampulo-
so, amorfo...” .’

En El porvenir del drama,® obra escrita 25
afos después del estudio de Szondi, Jean
Pierre Sarrazac defiende la tesis de que esta
extenuacion del drama (en particular, nos
dice, debido a los alcances que experimen-
tan las nociones de microcosmos, conflicto
y accién dramatica) “coincide con su rege-
neracion”. Quiere ante todo ver en Brecht,
por ejemplo, cuya obra considera contem-
pordnea de la fisica de Max Planck,” la in-
troduccion de una estética de lo disconti-
nuo, de lo inconexo, y sostiene que ante las
concepciones organicistas del drama que
contindan, a pesar de todo, implantandose
como leyes, “la modernidad responde a la
paradoja de la hibridacién”.?

En realidad [agregal, no se trata, en nombre de
quién sabe qué modelo “mecanicista”, de des-
humanizar el drama, sino de producir obras en
contra de la naturaleza y preferir, mds que la
imitacion rigida de la bella naturaleza, la libre
variedad de los monstruos.’

En el paso del orden sintagmatico al orden
paradigmdtico, Sarrazac quiere ver la conver-
sién decisiva del drama moderno en un

teatro de los posibles10 [...] [que] haga el inven-
tario de las hipotesis y que haga variar los posi-
bles [...] Una dramaturgia de transito que trans-
curra entre nuestro estar aqui y nuestro devenir:
una dramaturgia de umbrales en donde todas las
eventualidades de nuestra vida, reales o imagi-
narias, se expongan casi simultineamente con
el fin de contradecir la insidiosa operacion li-
neal de nuestro destino.!’

Analizando particularmente la nocién
moderna de “escena”, manifiesta que el or-
den cronolégico se encuentra

descalificado a favor de un orden légico y [que]
se ha pasado de un sistema que imita la natura-
leza a un sistema del pensamiento. [...] Al to-
parse con la sucesiéon dramatica, que marcaba
inevitablemente un progreso de la accién y un
desarrollo de los personajes, la escena registra
un proceso y, dentro de un movimiento pura-
mente recurrente, se remonta a las causas a par-

tir de los efectos”.'?

“La obra dramdtica”, sefala, por otra par-
te, “ya no es el alambique que sublima lo real
en una moénada de actos ejemplares y de per-
sonajes tipicos; presupone, en lo sucesivo, la
heterogeneidad del material elaborado y del
material en bruto —una mezcla—.""* De ahf
la idea (atestiguacion y horizonte estético si-
multaneamente) de un devenir rapsodico del
drama (retomando la etimologia griega de
la palabra “rapsoda”, literalmente costurero
de cantos). “El rapsoda moderno”, escribe
en un articulo reciente, “restablece el movi-
miento en el corazén de un drama siempre
amenazado por la inercia (su propia forma
candnica)”.™

El llamado de estas consideraciones con-
trastadas sobre el estado y el porvenir del
drama moderno y contemporaneo —llamado
respecto al cual espero que se me excuse por
su cardcter escueto— permite, creo, tomar la
medida de las interrogantes criticas sobre la
validez misma de la representacion drama-
tica (y no solamente sobre las situaciones,
figuras o temas que conduce a estudiar). Asi,
ciertas contradicciones internas sefnaladas
por Szondi no dejaran de inquietar a genera-
ciones de actores confrontadas, por ejemplo,
con el dificil y muy concreto problema del
estatus de la palabra en un drama reducido
a la introspeccion (o a la retrospeccién) mo-
nolégica. Ahi en donde el didlogo nacido del
juego interhumano autoriza el parlamento,
el mondlogo, privado de una direccién “or-
ganica”, no sabe dénde ubicarse: ;de dénde
podria nacer una palabra que no se autorice
mas que por si sola para ocurrir en escena, y
que no responda a ninguna otra solicitud que
la de una pretendida “necesidad interna de
decir (se)” por parte de quien habla? Y, por
otro lado (siempre hablo desde el punto de
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vista del actor), ;cémo puede pretender un
discurso regular, organizado, domesticado
dar voz a lo que Szondi llama la “revelacién
ilimitada de la oculta vida siquica” (dicho de
otro modo, a su representacion)?

2

Dentro del lenguaje ordinario del teatro, la
“representacion dramdtica” no se entiende
como una representacion del mundo o de la
condicién humana a través del juego drama-
tico, sino como representacién de aquello
que se ha convenido llamar obra de teatro
(si acaso, de un drama). La representacion
consiste, entonces, en llevar al espacio, a la
voz, al juego una partitura dramatica: pasar
del texto a la palabra, de la acotacién a la
accion, de las palabras a los objetos que des-
criben, etc. El paso a la escena vale, enton-
ces, en la mayoria de los casos, como ope-
racion secundaria suscitada por el texto. La
representacion es ejecucion e interpretacion.
“Visién”, “luminiscencia”... (recordemos in-
cidentalmente que la invencion de la puesta
en escena de Antoine es exactamente con-
tempordnea a la de la lampara incandescente
de Edison). Se espera que la representacién
sea una mirada sobre la obra. Aun dentro de
los peores accesos del naturalismo o del ve-
rismo, la representacién teatral ni es ni sa-
bria pretender una apropiacién directa de la
realidad. La literatura (dramatica) por ahi ha
transcurrido. Y el acto mismo de representar
o de llevar a escena corresponde menos a
cualquier resustanciacién de lo real convo-
cado por la escritura que a la manifestacién y
a la resingularizacion de las obras por la lec-
tura e invencion de su realizacion (es por ello
que se habla de las versiones de Hamlet o de
Edipo Rey). La representacion teatral es una
presentacion de la representacion (dramati-
ca); presentacion y presentificacion,' puesta
en presente del espectdculo de un texto que
se desprende de las contingencias, obra ini-
cial, de referencia; advenimiento, digamos,
mads que acontecimiento. Toda la problema-
tica de la representacién teatral consiste, en-
tonces, en asir la proposicién dramatica con
su realizacion escénica dentro de este cam-
po de tension. El teatro se ha sabido siempre
incapaz de duplicar lo real, pero constituye
por si mismo un acto real y, por lo tanto, mas
real en cuanto suceso dentro de una relacién
de homologia y contigliidad mdximas con
sus espectadores: espacio-tiempo comunes,
presencia fisica de los actores, ausencia de
una mediacién maquinal, etc. Realidad in-
negable de la representacion, pues, que se
sabe, por otro lado, gesto cultural por mero
convencionalismo. Es por esto que la validez
experimentada de la representacion teatral
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concierne a la asamblea y al contrato impli-
cito que la fundamenta. La crisis de la repre-
sentacion nace, si no de la ruptura, al menos
de la negligencia de este contrato —en otros
términos: de que ya nadie (tanto los actores
como los espectadores de la representacion)
sabe decir para qué estd ahi, ni a cuenta de
quién.

3

El joven director de escena, Richard Brunel,
comento recientemente una anécdota reve-
ladora. En 1991, actuaba en el Ter bajo la
direccion de Guy Rétoré, en compania de la
entonces octogenaria actriz Nane Germon.'®
A mitad de la representacién, un espectador
se subi6 a escena. Todo se congel6. Después
del efecto de la sorpresa, Nane Germon, di-
rigiéndose a la cabina en donde suele ubi-
carse el director de escena, exclamé: “Guy,
alguien se meti6 a escena”. Brunel, a quince
anos de distancia, se interroga: ;se deberia
a que no habia “nadie” en escena? O bien
el hecho de que alguien haya tenido la ne-
cesidad de subir a escena ;seria la senal de
que no habiamos sabido, dentro de la con-
cepcion misma de la representacién, darle
su lugar a la concurrencia?

Comencemos por la segunda interroga-
cion: ;a qué se puede deber que una re-
presentacion le dé o no le dé su lugar a la
concurrencia? jNo es el escenario el lugar
de la representacion? ;No es el territorio
exclusivo de los actores? La respuesta esta
quiza en el término mismo de concurrencia,
que se distingue sensiblemente del de pu-
blico. Al cometerse el error de no conside-
rar la implicacién activa de la concurrencia,
de los espectadores, la representacion no se
convierte mas que en mero espectaculo. Es-
pecticulo de la representacién, espectaculo
de la carencia siempre patético, del limite
y de la contingencia: incapacidad escénica
de esbozar, de bosquejar, de hacer vivir por
si misma las situaciones, los acontecimien-
tos que pretende convocar. “Sustituyan por
medio de su pensamiento nuestras imper-
fecciones; dividan a un hombre en mil y
formen un ejército imaginario”, reclama el
coro en Enrique V. Lo que Shakespeare sabia
perfectamente era que sin la concurrencia
de los espectadores no sabria representar
la batalla de Azincourt sobre las tablas del
Teatro del Globo. Una de las condiciones
necesarias de la representacion (de la rea-
lizacion) teatral es, en efecto, la asociacion
activa entre actores y espectadores. Unos
para encarnar, actuar, interpretar y los otros
para (como escribe Shakespeare) “sustituir
por medio de su pensamiento”, “crear reali-
dades imaginarias”. Aun cuando reivindique

el “gran realismo” figurativo, defendido por
Lukacs en contra tanto de James Joyce como
de Brecht,'” el teatro aprende del escenario
que una mimesis estrecha y estrictamente
imitativa tiene sus limites: se sabe o aprende
de la practica a saberse impotente para ofre-
cer una duplicacién plausible y creible de lo
real —puede, cuando mucho, pretender una
evocacion escueta, parcelaria, incompleta
a la cual debera sustituir, en efecto, con al-
gun dispositivo complementario—. Las con-
venciones dramaticas ofrecen suprimir este
déficit de credibilidad de la escena teatral,
exentandola de las preocupaciones sobre las
“imperfecciones” que inquietaban a Shakes-
peare.

Constituyen el fondo de lo que Walter
Benjamin llamaba rutina,'® son las que per-
miten imaginar que la representacién teatral,
siempre que se lance a imitar, serd rescata-
da por aquello que se ha convenido ver sin
pensar (asi como, por ejemplo, en el dibujo,
la nocién de escorzo permite configurar la
pierna del modelo frente a la cual se ubica
el artista, “olvidandose” de configurar las
partes que escapan a su vista: sobre la hoja,
la rodilla cerca de la cadera permite ver el
muslo invisible sin que el espectador del di-
bujo tenga por ello necesidad de descifrar
esta manera de codificar las formas). La di-
ferencia radica en que el escorzo atestigua
lo que el ojo ve, mientras que la convencion
nos otorga aquello que conviene entender.
Sin embargo, la convencién dramatica tie-
ne menos del escorzo que del estereotipo,
de la facilidad consensual. Se permite una
herencia cultural implicita y supuesta que
manifiesta mdas la manipulacion de las sen-
sibilidades que la movilizacién de las con-
ciencias. “Es su pensamiento”, continda el
coro shakesperiano, “el que debe prevenir a
nuestros reyes y transportarlos de un lugar a
otro, venciendo el tiempo y acumulando los
actos de varios afios en una hora de un reloj
de arena”. “Su pensamiento”, y no su cos-
tumbre a los c6digos convenidos de la repre-
sentacion. “Su pensamiento”, y no “nuestra
rutina.” Algo falta en el autor de Enrique V,
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mientras que en los rutinarios esta implicito.
Lo implicito, es decir, la convencion tacita,
lo no dicho no tiene la necesidad de ello
porque parece funcionar sin decirse o al me-
nos haber ya sido dicho de tal manera que
decididamente no es necesario volver a ello.
He aqui el teatro actuado por adelantado, en
el que lo que no se representa no va a poder
serlo s6lo por los medios escénicos, ni va a
tener la necesidad de serlo ya que serd lo
que se ha convenido que sea —es decir, que
lo ha sido asi todo el tiempo—. El teatro ac-
tuado por adelantado no tiene necesidad de
ninguna concurrencia para echarle la mano.

4

Si el espectaculo puede llegar acaso a reve-
larse como un agradable divertimento, no se
legitima por lo tanto como representacion
del mundo, sino de la mas anodina realidad.
Ex abrupto, broma, fantasia, etc. cuya pre-
tension no consiste en hacernos cambiar de
ideas, sino en llevarnos entretenidamente de
paseo no importa a dénde fuera del mundo
precisamente. Por el contrario, si la repre-
sentacion sélo juega la carta del espectaculo
(exhibicién autosuficiente), casi no puede,
asi sea la mujer mas bella del mundo, dar
lo que tiene y no logra ofrecer mds que un
reflejo simplificado de la realidad (o... del
sueno, que debera simplificar mas adn). La
representacién teatral, en consecuencia,
vale como evocacion, sinécdoque abierta a
la produccién de la subjetividad de una con-
currencia invitada a jugar su papel —evoca-
cién y convocacién: “Supongamos que fué-
ramos...” plantea el escenario—. “Digamos
que lo son”, responde la sala. La crisis de
la representacién seria, entonces, en primer
lugar, desde este punto de vista, una crisis de
la disposicion colectiva de la enunciacién,
dentro de la cual artistas y concurrencia se
enlazan, y no la de un apoyo o lenguaje an-
ticuados cuya fuerza expresiva radica en su
caracter rudimentario o en su arcaismo (téc-
nico, econémico, mediatico).

5

Vale la pena igualmente detenerse en la pri-
mera de las dos interrogantes de Richard Bru-
nel. ;3Cémo podria no haber habido “nadie”
en un escenario ocupado por actores que
estaban representando una obra (conocien-
do el talento y compromiso por los cuales,
sin duda, puede darseles crédito)? Es posible
que hubiera algo, si, en escena (“en escena”,
como podria decirse “en una caja” o “en el
camino”), algo que uno Ilama obra, espec-
taculo... sin que hubiera nadie. La crisis de
la representacién corresponde aqui, creo, a
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la cosificacion del objeto teatral (esta dltima
expresion, por otra parte, no se encuentra
fuera de la jerga teatral): “el objeto hermo-
so”, “la hermosa maquina”, “lo bien anda-
do”, “lo bien aceitado”, que “funciona”, que
“marcha”... en fin, “lo bello y bien hecho”,
orgulloso de saber hacerse que todos hemos
realizado una u otra vez. La Bella del teatro
durmiente que espera en vano que una indi-
caciéon milagrosa del director de escena la
saque de su catatonia.

6

Definitivamente, ambas interrogantes nos
conducen a la tercera: jsabemos por qué y
a cuenta de quién uno se adjudica el deber
(o se considera requerido) de representar? Y
quizas, en definitiva, todavia mas, en rela-
cion directa con el sujeto de este coloquio:
;quién representa a quién? ;Desde qué pers-
pectiva y como?

Esperamos del teatro que regrese
a la experiencia inventandola ante

nuestros ojos; que recree por medio del

artificio de la ficcion encarnada
un presente de la experiencia
que se nos ha escapado.

La encomienda de examinarlo, que con-
sidero primordial de la asamblea teatral,
convoca a escena a los actores de la repre-
sentacion. No existe la representacion di-
recta, la encomienda no apunta mas que a
efectuar un examen de lo interhumano por
medio de la ficcion. La experiencia dramati-
ca tiene, en efecto, la ambicion implicita de
hacer del teatro (practica, edificio, dispositi-
vo) un laboratorio del ser-con. Mas que a los
individuos mismos o al grupo, es el deseo
de entendimiento lo que aqui se representa.
Deseo de atrapar, de asir una realidad volatil
y abarcadora. Pero también deseo de dis-
tanciamiento, de descentralizacion: tomar
el lugar del espacio asignado a la theoria
(el lugar de la mirada, no el de la accion),
utopia, postura a la que se le impide tener
un sitio en la vida cotidiana. Se representa,
pues, (en el sentido de tomarla en cuenta,
relevarla, convertirla en acto) nuestra pre-
ocupacién por ver mas que por saber. Ver
en obra los procesos ordinarios de alianza
y desenlace, de fusion y singularizacién, de
acuerdos y de competencia, de predacion,
de sujecion, de seduccién, de traicién, de
manipulacién, de unién, de oposicién, etc.
Procesos que conocemos mas 0 menos por
experiencia intima y colectiva por haber
participado, ya sean lo actores, los objetos o
los espectadores indiferentes, desquiciados,

implicados o involuntarios. Tenemos la ex-
periencia de estos procesos de relacién, so-
ciales, pero el hecho mismo de haber vivido
de alguna manera estas experiencias no nos
ha colocado en ninguna otra situacion que
en la de considerarlas meras experiencias.
Esperamos del teatro que regrese a la expe-
riencia inventdndola ante nuestros ojos; que
recree por medio del artificio de la ficcion
encarnada un presente de la experiencia que
se nos ha escapado. Y éste es, creo, uno de
los sentidos profundos de la anagndrisis, del
“reconocimiento” aristotélico: nos recono-
cemos en el instante preciso en el que uno
se reubica en el presente, en el que se re-pre-
senta algo de nuestra experiencia personal y
colectiva. Nuestra exigencia (nuestro deseo
de espectador y concurrencia, digamos) no
consiste tanto en que se exprese el fantasma
de la duplicacién de lo real como en que se
reconozca, entendiendo por ello la reconsi-
deracion de las supuestas cosas conocidas
(ya que se han vivido). Ahora bien, el pro-
tagonista del drama es quien precisamente
trabaja en este terreno: él es el representante
de nuestros extravios, de nuestra ceguera, de
nuestra incomprension. Totalmente inmerso
en la situacion, en la accién (la realidad), es
quien padece nombrar su deseo tanto como
sefialar aquello que se opone a su satisfac-
cién. Se equivoca de enemigo, pierde luci-
dez; se encuentra, como decimos, rebasado.
De modo que nosotros examinamos menos
la situacién tal cual —como podria hacer un
psic6logo—, que las acciones que suscita.
Nos topamos con una realidad que sabemos
por experiencia que lo mas frecuente es que
sea desconcertante, desorientadora, pertur-
badora, demoledora... Y si nos vemos, no es
precisamente a nosotros a quienes vemos,
sino a otro, a los otros. Nos reconocemos
en ellos, por ellos, a través de ellos, sin que
por lo tanto nos identifiquemos con ellos. El
actor nos hace ver el presente y nosotros lo
asistimos en este trabajo desde el lugar de
la mirada, que sin aquello, no sabriamos ver
nada (;veriamos solamente que hay algo que
ver?). Si alguien representa aqui a alguien,
no consiste tanto en hablar en lugar suyo,
defenderlo o duplicar su apariencia como en
permitirle, haciéndose cargo de la accion,
llevar su mirada al juego de los posibles.

7

Esta representacion-experimentacion (expe-
rimentacién delegada), en tanto que la con-
sideremos desde el orden numérico, los jue-
gos interactivos y las imagenes de sintesis,
constituye un gesto tan preciso como ele-
mental (por no decir arcaico) cuyo valor no
radica sino en la adhesion voluntaria, activa,
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ciertamente creativa, de aquellos para quie-
nes se efectda. De tal modo que la asamblea
teatral no es el espectaculo del mundo que
un pufado de artistas ofrece a una masa de
espectadores, sino la realizacién de una ex-
periencia colectiva. Es asi, particularmente,
que la crisis de la representacion, respecto a
la cual la crisis del drama de finales del siglo
XIX ya era un sintoma, podria “coincidir con
su regeneracion” (para retomar los términos
de Sarrazac). Poniendo a prueba de la ex-
perimentacién dramatica la infinita variedad
de los posibles ser-con (mas alla de lo estric-
tamente interhumano y su psicologia), el tea-
tro se ofrece como la disposicién singular de
una representacion de la crisis (ciertamente
de la crisis de las representaciones). Por lo
demds, considerar la situacion dramatica
como una “puesta en crisis experimental”
podria ser una nueva y muy fértil redefini-
cion de la misma.

8

El hecho de que el drama contempora-neo,
déndole definitivamente la espalda al bello
animal aristotélico, se transforme y desa-
rrolle de una manera irregular, hibrida y
rapsédica no se debe, sin duda alguna, nada
mas a una consecuencia de la exacerbacion
de sus contradicciones internas. Asi como el
hundimiento o derrumbamiento de los gran-
des discursos unificadores ha llevado a las
estéticas a la ruina, predicando un realismo
mayor en beneficio de la emergencia de un
realismo experimental (la expresién es de
Gunther Anders),' la mediatizacién de las
representaciones dominantes, debida a un
mercado de medios de comunicaciéon ma-
siva en constante expansién, le asigna un
devenir menor a la representacion teatral
—entendiendo, de acuerdo con Gilles De-
leuze y Félix Guattari,* por “devenir menor”
como emancipacion de la forma fija, cané-
nica y proceso de resingularizacion—. La
asamblea teatral en si misma, aunque obe-
dezca a un protocolo formal lo suficiente-
mente cercano al que dominaba las salas en
el siglo XIX —dispositivo hasta entonces ma-
yor—, debe hoy en dia considerarse dentro
de un devenir minoritario, en el que ya nada
resulta evidente, empezando por la dicoto-
mia sala-escenario. No significa que la sepa-
racion simbélica, que fundamenta la mirada
y participa de la disposicion de la enuncia-
cién, no sea tomada en cuenta, sino que la
nocién misma de asamblea teatral engloba,
de aqui en adelante, a todos los agentes de la
representacién: conceptualizadores, actores
y espectadores. Al ser una disposicién colec-
tiva de enunciacion, cierto, pero también mi-
rada sobre dicha enunciacion, la asamblea
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se convierte en disposicion critica, instancia
que simultdneamente produce pero pone en
crisis a la representacién dramdtica. Al hilo
de la experiencia, en la cual la representa-
cién no se actlia por adelantado, sino que
se compromete con un presente critico, un
pensamiento colectivo le hace eco al realis-
mo experimental. Este estado de alerta per-
manente, que se podria igualmente Ilamar
estado de crisis permanente, es lo que yo
creo que hace que la experiencia dramatica
conserve su validez dentro de un contexto
de desingularizacion?' general acelerada.

9

Este teatro critico (“teatro de la crisis” o como
decimos “teatro de la palabra”) cuestiona la
representacién sin temor de despojarla de su
facultad de disposicion. Las herramientas de
la narracion se presentan sin disimulo tal y
como son: elementos de una gramdtica ex-
perimental, ciertamente inestable, de un ri-
tual parcialmente inédito (para parafrasear a
René Char, se podria decir: herencia imagi-
naria que no precede a ningln testamento
ni seguird ningln legado).?? La representa-
cién se inventa, se efectiia y sucede como
una experiencia precisamente, no como una
obra —o bien como un pensamiento; pensa-
miento que transcurre como cuando se bus-
ca una frase, segin Pierre Alfiéri—.2* En este
sentido, el drama, la experiencia dramdtica
no es el rastro, el futuro de un pensamiento
anterior, sino una hechura mds-que-presen-
te, dentro de la cual la representacién, en
tanto que forma fija (funciones y enunciado),
estd siempre por llegar. Se busca una frase
y se encuentra una asamblea. En lo sucesi-
vo, el valor de la escena radica menos en el
lugar de la presentacion, de la divulgacion,
que en el sostén de la comparecencia. La re-
presentacion teatral constituye una presenta-
cién colectiva, presentacién de unos frente
a otros por conducto de la experiencia ficti-
cia, dramdtica. Jean Luc Nancy escribe en su
obra Ser singular plural:**

Nuestro pensamiento, anterior a todo pensa-
miento [...] no es un pensamiento representa-
tivo (no es una idea, una nocién, un concepto)
sino una praxis y un ethos: la puesta en esce-
na de la comparecencia, la puesta en escena
que la comparecencia constituye. Ahf estamos,
siempre, a cada instante. No es una novedad,
pero es preciso que nosotros la reinventemos;
cada vez entrar a escena de nuevo.

Si, cada vez, a re-presentarnos de nuevo.

* Contribucién para el coloquio “La crisis de la
representacion”, 2 y 3 de febrero de 2007, ENSSIB

(Escuela Nacional Superior de Ciencias de la In-
formacién y de Bibliotecas), Lyon.

11929-1971.

2 Théorie du drame moderne, p. 69.

3 Ibidem.

4 Mikhail Mikhailovitch Bakhtine (Orel, Rusia,
1895-Mosct, 1975), filésofo y tedrico de la lite-
ratura.

5 Esthétique et théorie du roman, Gallimard, Pa-
ris, 1978. p. 472.

% ). P. Sarrazac, L'avenir du drame, Editions de
I’Aire, Lausana, 1981.

71858-1947, fisico fundador de la teorfa cudn-
tica.

8 Sarrazac, op. cit., p. 44.

9 Ibidem.

19 No se refiere ni a lo posible, ni a las posibi-
lidades. Es un concepto nuevo: los posibles. (N.
deT)

" Sarrazac, op. cit., p.51

12 bidem, p. 58.

3 Ibidem, p. 64.

4 “Le brut de l'art”, Revista electrénica del
Théatre National de la Colline, nan. 8, 2007.

15 En este, como en otros casos que se sefalan,
se trata de un término que alude a un concepto
innovador del autor. (N. de T.)

161909-2001.

7 Georg Lukacs, Problémes du réalisme, Ed. de
I’Arche, Paris, 1975.

18 \Walter Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht,
Ed. Maspéro, 1969. Consultar también el comen-
tario de J. P. Sarrazac en La parabole ou I’enfance
du théatre, p. 32 y ss.

19 Giinther Anders (1902-1992), Kafka, Pour et
contre, Ed. Circé, Estrasburgo, 1990.

20 Kafka, pour une littérature mineure, Editions
de Minuit, 1975

21Véase nota 15. (N. de T))

22 “Nuestra herencia no esta precedida por nin-
gun testamento”, René Char, folio 62 de Feuillets
d’Hypnos.

23 Chercher une phrase, Ed. Bourgois, Paris,
1991.

24 Galilée, Paris, 1996, p. 79.

Enzo CormanN. Dramaturgo, autor de numero-
sas obras, entre las que destacan: Credo, Diktat,
Toujours 'orage, algunas traducidas a una dece-
na de idiomas. Estd vinculado con diferentes
compahias de teatro y desde el afio 2000 es res-
ponsable del Departamento de Dramaturgia de la
Ecole Nationale Supérieure des Arts et Technique
du Spectacle.
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FL USO DE LO “REAL" EN LA FASE ACTUAL DE LA SOCIEDAD DEL ESPECTACULO

LA RESISTIBLE ASCENSION
DEL GLADIADOR*

Jacques Delcuvellerie
Traduccion: Laure Riviere

En el mundo realmente invertido,
lo verdadero es un momento de lo falso.

Guy Desorp, La sociedad
del espectdculo, Tesis 9

13 se llamaba Big Brother y en Francia, mas

edulcorado y sugiriendo una posible lectura
de segundo grado: Loft Story. Cuando la primera
hornada de reclusos voluntarios empezd a entre-
garse a este largo simulacro de exhibicion frente
a las camaras, y la difusion de esas contorsiones
laboriosas del narcisismo mds injustificable obtu-
vo un éxito de audiencia sin precedentes, en la
prensa y en otras partes se registraron numerosas
reacciones de indignacion moralizadora. Las mas
comicas eran sin lugar a duda las de la direccién
de TF1;" el concursante humillado posaba frente
al virtuoso censor justo antes de aventarnos Star
Academy... Pero las reacciones que nos llevan a
reflexionar son las criticas del mundo del espec-
taculo, particularmente del cine.

;Como se atreven a criticar —pensaba yo— los
que desde hace décadas preparan el terreno para
lo que estd ocurriendo ahi? El cine empieza con
Eisenstein, Griffith, Vertov, Chaplin, Murnau, Fritz
Lang, etc. Se trata de la historia de los hombres,
de los mitos fundadores, de lo trdgico y cémico
de las pasiones humanas en una constante y es-
trecha relacién, parlante, critica, e incluso revo-
lucionaria a veces, con el entorno social. Pero
hace ya un buen rato que cierto cine observa y
machaca el espacio intimo, los dramas infinitos
del sentimiento frente a todos sus avatares. Eric
Rohmer pasa por genio y Claude Sautet por maes-
tro; el pdblico mima a sus actrices emblemdticas,
Arielle Dombasle o Romy Schneider, por lo que
representan y no por lo que interpretan. También
hubo la etapa intermedia de los sitcoms como
Hélene et les garcons con gente ya muy joven. Al
convertir en epopeya el cotidiano més insipido, el
desenlace fatal tenfa que ser que el piblico termi-
nara prefiriendo el original a la copia, los dramas
provocados en vivo en casa del vecino y no la
laboriosa y pretenciosa ficcion.
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Lo que nos importa en esta evolucién masi-
va es que —mds que nunca— la sociedad del
espectaculo emplea ahora a cualquier persona
como actor en sus producciones, y que el arte
del actor es cada vez menos necesario.

Los actores colaboraron también en esta evolu-
cién destructiva. Los enrolaron en este gran pro-
ceso que aniquila la ficcion en la espectaculari-
zacion de lo real. ;Acaso escucharon alguna vez
aalguien contar una pelicula usando los nombres
de los personajes? Nunca, o en ese caso se trata-
ba de una pelicula estonia. La pelicula siempre
se cuenta asi: “Y entonces, Jean-Pierre Marielle le
rompe el hocico a Philippe Noiret, llega su esposa,
Catherine Deneuve que le dice...” Obviamente
lo mismo sucede en el caso de todas las celebri-
dades americanas. La interpretacion del papel se
evalta en la medida de la hazana que representa
(“De Niro engordé veinte kilos para hacerlo”), o
del estado particular en el cual el actor se meti6
a través de ella. En todo caso, en la sociedad del
espectaculo, él es el “sujeto”. El personaje sirve
para revelar otras facetas de la “celebridad”, para
reubicarla seglin su imagen, etc. Pero regresemos
a lo de Romy Schneider, a quien no llamaremos
una mala actriz, obviamente. Lo que se capta y
presenta de su trabajo, de un extremo a otro de
sus papeles, ya sea banquera o prostituta, equiva-
le (o se reduce) a una especie de exaltacion de si
misma y el pdblico guarda el mismo interés por
los “estados” que la actriz manifiesta a través de
ellos que el que tenfa por sus fracasos amorosos y

Esta invasora explotacion directa
de lo “real” en la produccién
del espectaculo se manifiesta

bajo dos aspectos aparentemente

contradictorios: proponer al consumo

del publico lo ordinario, lo cotidiano
exacerbado con mayor o menor
fuerza... y la explotacion
que en lugar de convertir lo ordinario
en espectaculo,
propone violencias extremas...

sus depresiones nerviosas en “la vida”. Este fend-
meno, desconocido en el teatro antiguo y cldsico,
germiné muy rdpidamente durante el reinado de
la burguesia. Desde entonces, el piblico formado
por la produccién mercantil enrola a los actores
en el mismo desfile de fetiches que las celebri-
dades del futbol, los cantantes o los animadores
de la television. La diferencia entre las obras y
los talk-shows, o las revistas que hojeamos en las
salas de espera, se va borrando. Es entonces que
descubrimos sin sorpresa a tantos “actores” des-
conocidos, encontrados en la calle, como figuras
de la pantalla chica. Toda esta gente es evidente-
mente aceptable y competente de antemano. La
naturaleza del trabajo es la misma. Seguramente
les serfa mas dificil interpretar Rey Lear o Prome-
teo encadenado, pero éste no es el tema. A fin
de cuentas, en el teatro también se trata de lle-
gar progresivamente a versiones del Rey Lear o
de Prometeo que puedan ser “representadas” por
esas mismas criaturas del show-biz. Este proceso
esta en marcha desde hace mucho tiempo por
medio de la reduccion de las exigencias vincula-
das al gran repertorio dramatico.

3

Esta invasora explotacion directa de lo “real” en
la produccién del espectaculo se manifiesta bajo
dos aspectos aparentemente contradictorios.

Esta la que mencioné hasta aqui'y que consiste
en proponer al consumo del pablico lo ordina-
rio, lo cotidiano exacerbado con mayor o menor
fuerza. Empieza con los sitios de Internet donde
continuamente se emite algo tan elemental como
la imagen captada por la cdmara de vigilancia
de una lavanderfa automética. Luego estan las
personas que ofrecen su departamento y su vida
familiar por medio de camaras web diseminadas
desde el refrigerador hasta el lecho conyugal. Con
Loft Story y todos los reality shows aparece cada
vez mds una especie de puesta en escena exterior
y una interactividad con el piblico que elimina
o favorece a los “concursantes”, y se integran
elementos lddicos y lucrativos. Mds alla empieza
un territorio que va desde la pelicula pornografi-
ca hasta algunas grandes producciones donde se
dice que estamos en la ficcion cuando, en térmi-
nos generales, lo real ordinario (especialmente el
actor) y no su representacion es lo que constituye
la parte esencial del espectdculo.

Y estd la explotacién que, por el contrario, en
lugar de convertir lo ordinario en espectaculo,
propone violencias extremas: los sitios con ca-
déveres mutilados, accidentes, asesinatos, ma-
sacres, etc. Seguramente los consumidores de los
sitios anteriores no frecuentan estos sitios bastan-
te trash; pero si participan del mismo fenémeno
que requiere de lo “real” para crear espectaculo
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y cuyo resultado, sin embargo, conduce progre-
sivamente a una percepcion desrealizada de la
vida, incluso en el caso de sus manifestaciones
mas crueles y, por consecuencia, de la muerte
misma.

4

Es aqui donde radica el problema: hacer irreal
nuestra propia vida y la de los demas por medio
de la espectacularizacion continua de la reali-
dad.

Guy Debord escribié en 1967: “considerado
seglin sus propias palabras, el espectdculo es la
afirmacion de la apariencia y la afirmacion de
toda vida humana, es decir social, como simple
apariencia. Pero la critica que alcanza la verdad
del espectaculo lo descubre como negacién visi-
ble de la vida; como una negacién de la vida que
se hizo visible”.

Debord emplea la palabra “espectaculo” en un
sentido amplio, como un fenémeno que subvirtio
toda la actividad de la sociedad capitalista. No-
sotros lo tomamos aqui en el sentido restringido
de sucesos puntuales que —claro esta— parti-
cipan de esta espectacularizacion generalizada;
pero nos parece que el rasgo dominante de este
fendmeno hoy, paradéjicamente, es arruinar la
representacion de lo real utilizando elementos
tomados directamente de la realidad.

Obviamente, para esto ya no se necesitan ni
teatro ni actores. Porque estos obraban en el sen-
tido de la representacion, no solamente del es-
pectaculo.

Digamos, para abreviar, que el espectaculo, en
un sentido restringido, es lo simbélico que se ma-
nifiesta en lo real. Lo real es la realidad verdade-
ra, en el tiempo y el espacio, con cuerpos reales,
etc. En cuanto a la lectura de lo simbdlico, por
lo general sin darse cuenta siquiera, bastan unos
cuantos espectadores, no hay necesidad de una
intencién. Es entonces que podemos exclamar:
“iLas cataratas del Nidgara son un gran espec-
taculo!”, y en verdad lo son. Evidentemente los
grandes oficios religiosos son ya algo deliberado,
asi como los sacrificios humanos de los Aztecas o
los juicios nazis de Nuremberg; manifestaciones
de lo simbdlico en lo real que provienen de una
minuciosa elaboracion. Pero estos acontecimien-
tos se producen sin embargo con una finalidad
muy distinta a la de ofrecer simplemente un es-
pectaculo, pues para los participantes no cons-
tituyen una representacion sino un acto real. De
hecho, normalmente en ellos no hay ni habia pd-
blico, s6lo participantes.

Cualquier otra cosa solfa corresponder a la re-
presentacion. La representacion tenia el propésito
de representar, no de consumar. El espectaculo se
daba como mero espectaculo. Risa o catarsis, la
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meta era antes que nada la diversién —en su mds
noble sentido.

Dicho de otra manera, eso implicaba ideal-
mente que seres adultos especializados produ-
jeran deliberadamente una representacion de la
vida humana y del mundo, con gran habilidad,
frente a otros seres libres y responsables.

5

Ciertamente, el gusto de la representacién era que
lo simbdlico se manifestaba en medio de lo real.
La ambigtiedad, la paradoja, la perversion, el pla-
cer, estriba en el hecho de que si s6lo alcanzamos
el “teatro” al arrancarlo de lo “real”, su fuerza,
su magia, parte de lo real: cuerpos verdaderos,
presencia verdadera, temporalidad colectiva vivi-
da hic et nunc. De ahf la complejidad bastante
dudosa de las soluciones dramatirgicas alrede-
dor de esa tension. Prohibicion de las mujeres en
ciertos géneros y épocas, por ejemplo. ;Pero qué
atractivo emana exactamente de estos jévenes,
0 a veces ancianos, cuando interpretan papeles
femeninos? Uso de la mascara y la voz musicali-
zada como “alejamiento de lo real”... pero, sno
resultan ser nuevas trampas? Y si me pasmo frente
a Andrémaca o Hermione, ;como no confundir
los alejandrinos de Racine y la boca, la voz, los
senos, el caminar de la actriz real...?

;Hasta donde es legitimo? Hoy nos desnuda-
mos facilmente en escena; nos besamos realmen-
te... saliva verdadera, lengua verdadera, amor
fingido... pero claro estd que no nos lastimamos
realmente, no nos matamos realmente. No real-

1* Campana de Vacunacion Cultural ©Porfirio Cadillo

mente... ;0 todavia no? Aunque el performance,
nacido en las galerias de arte contemporaneo,
tenga una frontera confusa con el arte de la re-
presentacion teatral, no se ha echado para atrds
frente a la mutilaciones ni la castracién en vivo.
Ahora bien, si lo atractivo y la capacidad de
alerta y de provocacion del teatro proviene efecti-
vamente de la ambigliedad del estatuto de lo que
es real 0 no en escena, todo lo que elimina esta
tensién elimina también el teatro y nos regresa a
los juegos del circo. En nuestro mundo, con la
sobrepuja como regla, los actores de manana sin
duda se convertirdn nuevamente en gladiadores.

6

En todos los lugares del mundo donde ha surgido,
el teatro se afirmd siempre como algo extraordina-
riamente sofisticado, estilizado hasta el extremo,
en las antipodas de lo natural, lo cotidiano, lo or-
dinario; en el sentido usual: en las antipodas de lo
“real”. Ya sea en China, India, Japén o GCrecia, el
teatro es un teatro enmascarado, musical, coral,
bailado, con exigencias fisicas y vocales muy ri-
gurosas. Los disfraces, los zapatos, el maquillaje,
los postizos, todo obliga al cuerpo a una postu-
ra artificial y dificil; la voz trabaja con registros
insélitos, etc. Todo esto exige naturalmente una
formacién especifica, a veces muy larga y dura.

Uno habria podido pensar que en el momento
en que el teatro se desprendié tanto de los ritos
como del relato para convertirse verdaderamente
en “representacién”, habria comenzado simple-
mente a acercarse de una manera todavia burda
a “la vida”. Pero, por el contrario, los hombres le
inventaron formas de una extrafieza sorprendente
y el repertorio tradicional excluyé toda evocacién
de la vida ordinaria. Tendrian que pasar miles de
anos para que los hombres consideraran como un
avance la vulgaridad més absoluta, la de estar en
escena como en una cantina o en el bafo de su
casa.

Hoy dia parece que actuar es sostener una acti-
tud “como en la vida”, con una diccién tan cerca-
na como sea posible a las pléticas cotidianas; exac-
tamente lo opuesto al nacimiento y la esencia del
teatro. Este credo de lo “natural” es la consecuencia
del repertorio que predomina en la sociedad del es-
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pecticulo en su fase actual. Este repertorio, que
dice en todos lados “yo, a mi” en el momento
mismo en que este yo es sdlo el eco de la multitud
mas gregaria, va desde los “dramas del corazén”
hasta las crisis existenciales, del narcisismo al hu-
manitarismo, de la mercancia a la mercancia.

7

En estas Gltimas semanas se anuncié que la fabri-
cacion de clones humanos estaba en marcha; en
el mismo periodo también se anunci6 la fecun-
dacién de una mujer con el semen de un hom-
bre muerto (la experiencia sin duda habria sido
mds perfecta si ella hubiera sido virgen). En este
mundo que estd surgiendo, lo real y lo virtual ya
no se distinguen con claridad. Técnicamente ya
es posible producir peliculas donde Bruce Lee se
acueste con Marilyn Monroe y pelee con un actor
vivo de hoy, su hijo por ejemplo. ;Quién necesita
de Stanislavski o Meyerhold en este mundo?

8

La irrealidad de lo real que se usa hoy para pro-
ducir espectaculo corresponde exactamente a
la irrealidad de la representacién del mundo tal
como se vende en los medios de comunicacion,
asi como en la mayoria de los escenarios. Godard
citaba a Brecht diciendo (cito de memoria): “el
problema no es mostrar cosas verdaderas sino
tratar de mostrar cémo son verdaderamente las
cosas”.

Hoy los escenarios y los medios usan abundan-
temente las “cosas verdaderas” con el propdsito
de disfrazar o disimular “como son verdadera-
mente las cosas”. Por eso nos parece que el es-
fuerzo por lograr una representacion mas realista
no puede contentarse con tomar temas “politicos”
o “comprometidos”, sino que implica una inves-
tigacion, una experimentacién avanzada sobre la
modificacién de las relaciones entre lo real y lo
simbdlico, sobre la dialéctica de esas relaciones,
y entonces, también, sobre las relaciones entre el
espectador y la representacion. Cosa que Brecht
y sus amigos trabajaron toda su vida y que me-
receria ahora ser reconsiderada ante la urgencia
que implica despertar frente a catastrofes irrepa-
rables.

9

Cuando Brecht escribia que la ascensién de Ar-
turo Ui era algo “resistible”, quiza no pretendia
decir que podemos detenerla en cualquier cir-
cunstancia, sino que en todo caso su ascension
no es una fatalidad; que hubiéramos podido, que
podriamos y que debemos oponernos. El regreso
del gladiador estd préximo, asi lo afirman tantos
indicios. ;Qué pueden hacer las mujeres y los
hombres de teatro para resistirlo?

Evidentemente, convendria que los autores —y
si no lo hacen ellos entonces las propias compa-
fifas tienen que hacerlo— se apoderen decidida-
mente de los temas que el mundo les propone
en abundancia y de la dificultad misma que esta
realidad les plantea para hacer teatro; estan obli-
gados a inventar las nuevas formas que sean ne-
cesarias. Ya nadie escribe La compra de bronce,
pues esto no parece digno del talento disponible
actualmente en el negocio.

Desde Esquilo hasta Piscator, el teatro siempre
fungié como laboratorio del mundo: guerras, mu-
taciones sociales y culturales, bisqueda del sen-
tido a través de las peripecias histdricas. Todo eso
no ocupa ya en los escenarios del mundo sino la
parte mds magra. Y, para colmo, en el contexto
de un desequilibrio de por si monstruoso entre
el repertorio tradicional y la creacién contempo-
ranea.

El regreso del gladiador
esta préximo, asi lo afirman tantos
indicios. ;Qué pueden hacer
las mujeres y los hombres
de teatro para resistirlo?

También serfa fundamental que en este trabajo
de reapropiacién explicita del mundo, el teatro
afirmara excesivamente su singularidad e hiciera,
por decirlo asi, “de la enfermedad un arma” (Sar-
tre). Que precisamente, en los tiempos de la obra
de arte duplicable, de la virtualidad y el reality
show, expusiera y explorara sus caracteristicas
mas arcaicas: un arte de |a representacién, no del
espectaculo; un arte consumado hic et nuncy casi
irreproducible; un arte que exija que los cuerpos
y las voces accedan al signo en vez de ofrecer-

se como si mismos; un arte que se revele

por medio del artificio; un arte donde lo
colectivo no sea la suma de individuali-
dades; un arte donde la

transmision se efectda de maestro a alumno; un
arte donde el espectador no consume ni participa
sino aprende a dejar de ser espectador.

Norta DeL AUTOR: Esta toma de la palabra implica una
toma de posicion. Su cardcter polémico quizds produz-
ca algunas generalizaciones que podrian considerarse
arriesgadas o apresuradas —lo ignoro—; pero no con-
tiene nada que me dé la sensacion “de estar exageran-
do” en el esfuerzo por alcanzar la talla suficiente para
enfrentar al gigante. Sin embargo, no quisiera dejar la
impresion de que ignora todos los intentos y los proce-
dimientos que ayer y hoy han alimentado nuestro temor,
nuestra ira y nuestro trabajo. Aunque en ciertos aspectos
es obvia nuestra deuda con Brecht y sus inspiradores,
me parece que también el llamado de Artaud y los pro-
cedimientos de Grotowski siguen siendo esenciales.
La divergencia entre estos dos mundos, tan expuesta
anteriormente, es todavia de orden estructural; pero la
energia extrema y la inteligencia de la investigacién de
Grotowski alimentaron muchas més practicas de resis-
tencia a la sociedad del espectaculo de lo que solemos
creer. Claro estd que, al proceder asi, al querer arran-
car al teatro de la sociedad del espectaculo, se termind
por confundir esto con la idea de arrancarlo del mundo
de la representacién. Era inevitable que esa ambicién
que propuso al actor realizar un “acto total”, mas alla
de Eros y Caritas, terminara por conducirlo fuera del
campo teatral. Tanto Artaud como Grotowski —aunque
extraordinariamente diferentes entre si— propusieron,
frente a la desrealizacion de la vida y el teatro ideal,
no una representacién nueva sino una verdadera crea-
cion de realidad, tan vital como los antiguos ritos. Asf
fue como el deseo de regenerar el teatro los condujo a
excluirse de él. Sin embargo, para todos aquellos que
intentaron escapar de la reificacion de la vida y la esce-
na, ya sea en la etapa del laboratorio y las creaciones o
en la exploracién parateatral posterior, lo que se buscé
y se encontrd ahi sigue siendo un tesoro y un ejemplo.
Tal vez porque el orden de la representacion esta tan
devaluado que uno no puede ya recuperar su fuerza
para cuestionar los limites, es que hoy dia tenemos un
estudio por escribir acerca de lo que le debemos a Gro-
towski desde un punto de vista brechtiano.

““La résistible ascencion du gladiateur”, Ftudes
Théatrales, nim. 26, 2003.

! Canal de television francés. (N. de T.)

Jacques Decuvelterie. Fundador y director artistico de
Groupoyv, director de escena y profesor en el Conserva-
torio de Liege. Entre sus obras destaca, Rwanda 94.

Limpieza augias ©Rolando Vargas




GATO POR LIEBRE

TEATRO POSDRAMATICO
Y JUEGOS (DE MANOS
CON LA REALIDAD

José-Luis Garcia Barrientos

Como no sé muy bien lo que sea el teatro
posdramatico y hasta, pecando de sin-
cero, dudo de que sea algo en realidad, to-
maré la precaucién epistemoldgica de de-
clarar de entrada que llamaré asi aqui a lo
asi designado por Hans-Thies Lehmann en su
libro Postdramatisches Theater (1999).

No es que con eso resolvamos mucho,
pues el concepto que resulta no puede ser
mas borroso. Nunca llega a delimitar una es-
cuela o corriente, ni un grupo cerrado de au-
tores o de teatreros o de espectaculos. Cada
ejemplo que se propone, lo es en parte y en
parte no. Cada caracteristica que se formula,
sirve para unos y no para otros. Asi que lo
que queda es la vaga idea de una serie de
tendencias asintéticas, mas o menos para-
lelas e independientes, que se hacen notar
durante las dos Gltimas décadas del siglo
pasado, y que llegan hasta hoy.

Conviene tener en cuenta que en la
tradicion alemana “drama” suele tomarse en
un sentido mds restringido del que es habit-
ual en espafol y que se aproxima a la forma
de construccién “cerrada” o estrictamente
dramadtica cuyo paradigma seria la trage-
dia cldsica francesa. Es el sentido en que lo
define Peter Szondi en su Teoria del drama
moderno (1956).2 En el sentido amplio, el
drama comprende también la forma “abi-
erta” o épica: no sélo Brecht, sino también el
teatro isabelino, el aurisecular, el romantico,
etc. Si nadie los considera posdramaticos (y
Lehmann excluye expresamente a Brecht),
serd que el concepto pertinente de drama es
el mas amplio. Lo que se confirma al consta-
tar que la posdramaticidad se levanta con-
tra los principios de unidad y jerarquia (del
drama en sentido estrecho), pero también
contra la accion vy la ficcion (del drama en
sentido lato). Pasaré por alto la afirmacién de
que también se alza contra el sentido para
no caer en la tentacién de cortar por lo sano
con un “apaga y vamonos”.

Al contrario, esto me da pie para sefialar
la relacion entre lo posdramatico y lo pos-
moderno, no reconocida, pero evidente a mi
juicio. Ambos son fruto de un mismo clima
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intelectual, presidido por el escepticismo,
el relativismo y el nihilismo; hegeménicos,
si, pero no obligatorios, de momento, ni
mucho menos indiscutibles. Recuerdo el
chiste de Forges: “Todo es relativo”, dice
uno de sus monigotes; y responde el otro:
“Relativamente”. Y conozco a muchos cole-
gas que profesan un relativismo intelectual
sin fisuras, pero, curiosamente, a ninguno
que relativice su carrera académica o su
posicion en las esferas del poder universita-
rio o cultural.

Con frecuencia Lehmann identifica en
el libro “teatro posdramatico” con “nuevo
teatro” utilizandolos como sinénimos; pero
sin demostrar ni discutir nunca la relacién.
Resulta, por el contrario, evidente que no
todo lo nuevo en teatro es posdramatico;
ni tampoco sélo lo nuevo: muchas de sus
supuestas manifestaciones, si no todas, son
continuacioén de (o vuelta a) las vanguardias
histéricas o el teatro sin mds. Pienso en la
narracion escénica, por ejemplo, que no
estd después sino antes del drama y en su
origen.

La excepcion y la regla ©Marco Lara

Importa no caer en la trampa que hace
pasar por obvio lo discutible y hasta lo falso.
Hay mds ocasiones. Este es, en los dos sen-
tidos, el principio del libro: “Con el fin de la
‘galaxia Gutemberg’...”? ;Y quién lo ha de-
cretado? Porque yo no veo ese fin por ningln
sitio, aunque sean infinitos los epitafios que
se le han (precisamente) escrito; lo que me
recuerda aquello de “los muertos que vos
matdis / gozan de buena salud”.

Amén de impreciso, el concepto de teatro
posdramdtico es en rigor contradictorio. Si
un espectaculo es posdramdtico, no es
teatro; y si es teatro, no es posdramatico. De
lo mas claro que Lehmann dice de su criatu-
ra es que «se inscribe en una dindmica de la
transgresion de los géneros. La coreografia,
las artes plasticas, el cine desde luego, las
diversas culturas musicales, lo atraviesan
y lo animan»;* artes todas que pueden ser
no-dramaticas, pero que con certeza no son
teatro. Pues bien, las manifestaciones que se
perfilan como el ideal del teatro posdramati-
co resultan ser la danza y el performance (al
que se dedica toda una parte del estudio,’
en la que no se logra trazar una frontera, ni
siquiera fluctuante, entre él y este tipo de
teatro): espectaculos no dramaticos, como
el boxeo o las luchas de gladiadores, pero
tampoco (por eso) teatrales. ;O habremos de
admitir la simpleza de que todo lo que se
haga en un teatro es ya teatro?

Por antipatico que resulte, para hablar
(con sentido) no queda mas remedio que
dotar de un significado a las palabras
que empleamos. A estas alturas hay por lo
menos dos que lo estan pidiendo a gritos:
teatro y drama. Yo estoy dispuesto a darselo
poniendo sobre la mesa (no imponiendo) un
concepto de drama y de teatro que permite
comprender las afirmaciones anteriores y
en definitiva hablar, o sea, discutir sobre el
asunto.

Entiendo el teatro como un tipo de
espectaculo definido por una situacién co-
municativa y una convencion representativa
particulares. La situacién, propia de todas las
actuaciones (en vivo y en directo), se resume
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Hamlet ©Andrea Lopez, 2005

en el aqui' y ahora y exige la presencia de
unos actores y un publico en un espacio y
durante un tiempo compartidos: presencia y
presente. La convencién consiste en la simu-
lacién del actor y la denegacion del publico,
que “doblan” cada elemento representante
(real) en “otro” representado (ficticio). Lo
mismo que el actor en personaje, el espacio,
el tiempo y el publico reales se desdoblan
en otros ficticios. Pues bien, entiendo el dra-

ma como la cara representada o ficticia del
teatro, pero configurada por el modo teatral
de representacion, o sea, como la forma que
la puesta en escena imprime al universo fic-
ticio que representa.®

Puedo concebir, pues, que haya teatro
mds o menos dramdtico, segin intensifique
el componente ficticio representado o el
componente real representante. Pero bien
entendido que no se puede eliminar nin-
guno de los dos sin acabar también con el
teatro. De forma que teatro no dramdtico es,
sin mas, un oximoron. Y la etiqueta “teatro
posdramatico” resulta tolerable s6lo como
hipérbole cuyo sentido literal fuera el de un
teatro lo menos dramatico posible (sin dejar
de ser teatro). Claro que, visto asi, la supues-
ta novedad de estas tendencias sale devalua-
da cuando no refutada. Si en vez de “mas
alld de la accion”” hablamos con modestia y
sensatez de debilitamiento de la accién, en-
contraremos no sélo a Kantor, Griiber y Wil-
son (a los que también conviene mds, a mi
entender, esta férmula que la otra) sino a
Chéjov o a Maeterlinck: ;posdramaticos?

Pero la clave del teatro posdramatico en
sentido fuerte radica en la pretensién de su-
perar, de dejar atrds principios demasiado
inherentes al teatro, los de imitacion, repre-
sentacién o ficcion, en realidad el mismo. La
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ausencia, literalmente mortal, de estos prin-
cipios se pretende llenar con la “expresion
de la realidad por la realidad misma, no por
su imitacién”, en palabras de Tadeusz Kan-
tor,® mas sugerentes que realizadas literal-
mente en sus espectaculos. En ellos el plano
dramadtico o ficticio puede estar debilitado
en beneficio de lo pldstico y de la ceremonia
(sobre la que habria mucho que decir, por
ejemplo cudntas veces lo “post” resulta ser
en realidad “pre”, no superacién sino vuelta
al origen), pero no ha desaparecido, pues
hay desdoblamiento del actor, del espacio,
del tiempo y del pdblico, a mi juicio. Y lo
mismo digo de “Griiber o el eco de la voz
en el espacio” (pero voz dramatica del per-
sonaje dramdtico en el espacio dramdtico) y,
en otro sentido, de “Wilson o el paisaje”."
Si el suyo es “un teatro de las metamorfo-
sis”, todo teatro es metamorfosis (ya lo dijo
Nietzsche). “Las imdgenes miticas con su
l6gica pre-racional” de las que se apropia,
sestan mas alla o en el drama y mas aca? Es
Lehmann, no yo, quien escribe que “Wilson
se sitla en una larga tradicién” que va del
teatro barroco de aparatosa tramoya al circo
moderno.

No sélo en la definicion que acabo de
proponer, creo que también en /la realidad,
el principio de representacion, tan maltrata-
do, es constitutivo del teatro; y renunciar del
todo a él implica rebasar o negar, no sélo el
drama, sino también el teatro. Resultaran es-
pectaculos, obras plasticas, musicales, nar-
rativas o lo que sea, que serdn interesantes
(0 no) por si mismas; pero no, desde luego,
por crear supuestas nuevas formas de teatro.
Las palabras creacion y novedad deberian
inspirarnos tal respeto reverencial que las
convirtiera en tabu; o que, al menos, obli-
gara a pensarselo cien veces antes de mal-
baratarlas.

Volviendo a Lehmann, “la irrupcion de lo
real” no es rasgo diferencial del teatro pos-
dramatico, sino rasgo esencial del teatro
sin mas, de todo teatro y desde siempre.
Lo mismo que ser “acontecimiento” o el
caracter “concreto” o la “corporalidad”,"
etc. Lo nuevo es, en todo caso, la autonomia
de estos principios, o sea, en lugar de qué
se ponen; no qué afirman sino lo que nie-
gan, lo que intentan desplazar, que es la otra
cara del teatro, la ficticia o “ausente”; lo que
conduce a un reduccionismo, que es empo-
brecimiento y simplificacion. El énfasis en
la presencia del cuerpo real liquida la fic-
cién de la persona ausente que en el teatro
se funde con aquél. Es como renunciar a los
usos metaféricos, relacion entre una presen-
cia y una ausencia conceptual, y reducirse al
uso literal de las palabras. Qué aburrimien-

to. ;jAutonomia de la puesta en escena (hace
tiempo ganada) o puesta en escena de la
nada?

Llevada a sus ltimas consecuencias, esta
glorificacion de la simple realidad desem-
boca demasiadas veces en la trivialidad o en
el horror: los reality shows o las snuff mo-
vies. En arte y en teatro, aunque la frontera
sea inquietantemente permeable a la una y
el otro, se trata mas bien de juegos (de ma-
nos) con la realidad, que tienen que ver con
“la permutacién de la obra en un proceso
inaugurado por Marcel Duchamp con lo
‘real” del urinario”." Entre la provocacion
(tan gastada) y el aburrimiento (siempre re-
novado). Segln Lehmann, estos juegos con
la realidad propios del teatro posdramético
hay que tomarlos casi siempre “no ya como
una provocacion politica inmediata, sino
como tematizacién teatral del teatro y asi del
papel ético que contiene”:" ;La langosta de
Rodrigo Garcia? ;La piel de Teatro de Ciertos
Habitantes?

Cuando la cosa se pone interesante, se
termina el espacio. Otra vez me tocé el pa-
pel de aguafiestas. Pero no sélo por llevar la
contraria; que también. No me gusta lo una-
nime ni siquiera en los cisnes. Y sé que el
pensamiento Gnico es muy abrigadito; pero
a costa de no ser pensamiento. Asi que me
fio mas de la discrepancia que del asenti-
miento. Y digo lo que digo nomas porque lo
pienso. Pero para que se discrepe, no para
que se asienta.

! Cito por la traduccién francesa de Philippe-
Henri Ledru, Paris, L'Arche, 2002.

2 Trad. esp. de Javier Ordufa, Barcelona, Des-
tino, 1994.

3 H.-T. Lehmann, op. cit., p. 3.

* Ibidem.

5 Ibidem, pp. 216-234.

® Puede verse J-L. Garcia Barrientos, Drama y
tiempo, Madrid, csic, 1991, pp. 43-123; Cémo
se comenta una obra de teatro, Madrid, Sintesis,
2003, pp. 28-35; Teatro y ficcion, Madrid, Funda-
mentos, 2004, pp. 19-68.

”H.-T. Lehmann, op. cit., pp. 105-127.

8 Fl teatro de la muerte, Buenos Aires, Ediciones
La Flor, 1987. Cito por El drama ausente. Otros
paradigmas, L. M. Moncada y E. Chias (comps.),
México, Anénimo Drama, 2005, p. 67.

9 H.-T. Lehmann, op. cit., pp. 114-119.

19 1bidem, pp. 119-127.

" Ibidem, pp. 150-170.

12 bidem, p. 169.

13 |bidem, p. 163.

Jose-Luis GARCIA BARRIENTOS. Tedrico y critico tea-
tral. Investigador del Consejo Superior de Investi-
gaciones Cientificas (csic) de Espafa.
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Gabriel Cosoy

e multiples resonancias que superan lo

meramente teatral, la representacion es
abordada en este escrito como incégnita del
presente escénico.

3 RE/PRESENTAR?

Un afan epistemoldgico nos obligaria a una
interesante indagacion, representar seria una
cualidad. Una cualidad que algunos objetos,
hechos o sujetos tienen para volver a ser/es-
tar presentes.

;Como se produce este fenémeno, utili-
zando qué medios algo vuelve a transcurrir
en ese tiempo verbal: el presente?

El Gnico transportador temporal hasta aho-
ra conocido es el lenguaje.

sAcaso no es ésta la caracteristica funda-
mental de cualquier lenguaje y sobre todo
de los lenguajes artisticos? ;Volver al aqui'y
ahora algo que ya sucedi6 o que ain no ha
sucedido?

El lenguaje como utensilio principal del huma-
nista asi como el rol del lenguaje como forjador
mismo de la realidad humana en tanto que sis-
tema de signos y de creador del sentido, cadu-
caron. El escepticismo epistemoldgico (uno de
los términos preferidos del posmodernismo) se
impuso. El hombre como entidad fundamental,
origen y fin del conocimiento humano y me-
didor de todas las cosas, dio paso a una visién
fragmentada e irreconciliable del hombre como
buscador irresoluto de absolutos, no existentes.
Por otra parte el concepto de deconstruccion,
de sello derridiano, puso en tela de juicio la
existencia de cualquier significado trascenden-
tal de un texto dado [...] Es indudable que la
practica de la intertextualidad, concepto que
la misma Kristeva elabord, sera la regla gene-
ral en la produccién posmodernista. Ya no se
tratard solamente de huellas de proveniencia
escritural, representacional o mnésicas, o adn
del mismo contexto cultural, anterior o actual
pero casi siempre dentro de la tradicién de lo
que hasta ahora se habia considerado material
artistico. [...] La representacion en el arte pos-
modernista apunta hacia la realidad, pero mas
que un regreso al arte que imita a la realidad
(principio de la semejanza renacentista y por
tanto pre-modernista), el arte ahora deviene
realidad [...]"

3 EL TIEMPO PASA?

Bien sabemos que el teatro es un arte efime-
ro cuya condicion de existencia estd ligada
a lo temporal y lo espacial. Su condicién es
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REPRESENTAR EN EL TEATRO

s6lo poder existir en presente. El teatro existe
en la medida que acontece.

Esta fugaz condicion no se registra en
ningln soporte material. No da cuenta del
teatro la escenografia antes o después de la
funcion o el guién o texto preexistente a la
escena.

Representar también ha sido concebido
como el acto de “encarnar” un texto. Los
antiguos directores hablaban de “poner de
pie” una obra. Como si la misma yaciera en
estado de hibernacion en la oscura cueva de
la palabra y el trabajo del equipo teatral os-
cilara entre la reanimacion y la vitalidad.

Pareceria, entonces, que representar es
muy parecido a crear realidad por mas fic-
ticia que ésta sea.

La puesta en escena sucede en el campo
de la percepcidn, es alli donde se construye
ficcion. Es por esto que un espectador puede
vivir dos cosas opuestas, como emocionar-
se (hasta ahora sentir es lo mds cercano a
lo real —es por esto que tanto avanzan las
tecnologias de los juegos interactivos—) por
una escena y decir “qué buena actuacién”
sin sentirse enganado o estafado.

La cuestion de los modos de percibir o,
mejor dicho, el fenémeno de la dispersion
de la percepcion, fenémeno que en el cam-
po teatral se iniciara a mediados del siglo xix
y que diera motivos para la aparicién de un
nuevo rol: el Director.?

Segln Duvignaud las representaciones
hasta ese momento estaban codificadas se-
gin su género. Cada género contaba con
un publico propio conocedor de esas co-
dificaciones. Al modificarse este cuadro
(irrupcién de publicos no conocedores de
las convenciones) se hizo necesario alguien
que intermediara y comenzara a oficiar de
“espectador profesional”. Este rol vuelve a
modificarse con el advenimiento de los es-
pectaculos de masas o los mass media que
estandarizan el imaginario. El teatro a favor
de su rol artesanal, para la l6gica del mer-
cado global, se reafirma como campo de
produccion de subjetividad y como lugar de
saberes confiables.

Pareceria, entonces,
que representar es muy parecido
a crear realidad
por mas ficticia que ésta sea.

Al irrumpir el primer medio de reproduccion de
veras revolucionario, a saber la fotograffa (a un
tiempo con el despunte del socialismo), el arte
sinti6 la proximidad de la crisis (que después de
otros cien anos resulta innegable), y reaccion6
con la teoria de “I'art pour Iart”, esto es, con
una teologia del arte. De ella procedié ulterior-
mente ni mas ni menos que una teologia nega-
tiva en figura de la idea de un arte “puro” que
rechaza no sélo cualquier funcién social, sino
ademas toda determinacién por medio de un
contenido objetual. Hacer justicia a esta serie
de hechos resulta indispensable para una cavi-
lacién que tiene que habérselas con la obra de
arte en la época de su reproduccién técnica. Es-
tos hechos preparan un atisbo decisivo en nues-
tro tema: por primera vez en la historia univer-
sal, la reproductibilidad técnica emancipa a la
obra artistica de su existencia parasitaria en un
ritual. La obra de arte reproducida se convierte
en medida siempre creciente, en reproduccién
de una obra artistica dispuesta para ser repro-
ducida. De la placa fotografica, por ejemplo,
son posibles muchas copias; preguntarse por
la copia auténtica no tendria sentido alguno.
Pero en el mismo instante en que la norma de la
autenticidad fracasa en la produccién artistica,
se trastorna la funcion integra del arte. En lugar
de su fundamentacién en un ritual aparece su
fundamentacién en una praxis distinta, a saber,
en la politica [...]?

Topo PASA, NADA QUEDA

Otro aspecto de la crisis de la representa-
cion, sucedio con la caida del Muro de Ber-
lin y del “llamado” socialismo real (;llamado
real para diferenciarlo del utépico o de todo
aquello que pueda nombrarse como imagi-
nario?). Cae una de las mas eficaces repre-
sentaciones del mundo en la historia de la
humanidad. Si yo puedo dar cuenta de mi
mismo, es porque lo hago mediante la dife-
renciacion, teniendo enemigos, por ejemplo.
;Cudles son mis nuevos adversarios? ;Ante
quiénes deberé pintarme la cara o simular
un animal feroz? ;A quién debo temer enton-
ces? ;Un nuevo medioevo donde los sujetos
temen cosas tan abstractas como el indice de
riesgo bursatil de un pais o las palabras de
los analistas de economia y mercado? ;Un
medioevo donde los siervos de la gleba o los
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artesanos en lugar de apelativos (sélo los se-
fiores portaban nombres) tenemos nicks?

[...] el viejo mundo era el de las disciplinas for-
distas que no seria deseable imaginar idilico. El
nuevo despoja a los sujetos de la capacidad de
organizar sus vidas y de narrarlas [...]*

El valor de la actuacién pega un gran vi-
raje privilegiando la empatia por encima
de los presupuestos discursivos. Los proce-
dimientos de la teatralidad se desplazan a
otras formas de la representacién como la
politica. Irrumpe en la escena no sélo el pe-
quefio formato como modo de resistencia
y de sobrevivencia, también una actuacién
hiperrealista, donde queda borrada toda ilu-
sién, o su contrario, donde hasta el pdblico
es parte de la ilusion.

Lo que actualmente se conoce como hi-
perrealismo no es a lo que referia con el
mismo término el surrealismo. Mientras este
Gltimo daba esa categoria a la incorporacion
del mundo de los suefos o el automatismo
a lo real, actualmente se utiliza para referir a
un tipo de actuacion que lleva a la practica
un absoluto naturalismo que deslumbraria al
mismisimo Antoine.

PERO LO NUESTRO ES PASAR

En las propuestas teatrales contemporaneas, el
origen de sus dramaturgias ya no proviene de
un autor que produce un texto independien-
temente de la escena; la independencia de la
literatura por un lado y la reafirmacion de lo
espectacular como forma privilegiada del len-
guaje teatral ubica a la actuacién y al actor en
el centro de las nuevas bisquedas.

La produccion de sentido expresivo, gestual,
ritmico es sintetizada por parte de la actua-
cién como si la actuacién fuera una especie
de quintaesencia de la memoria social que
captura algunos elementos y los retraduce en
un campo expresivo artistico y poético. Por lo
cual todos nosotros estamos atravesados por las
formas imaginarias de comportamiento que nos
vienen legadas de las dreas de actuacién como
los noticieros o todo lo que es imagen o cons-
truccién momentanea de comportamiento |...]
Ante la inexistencia de certezas o ante la debili-
dad absoluta existencial que tiene el hombre en
relacién a su interrogacion, ante la inexistencia
de Dios, de los valores sociales como forma su-
peradora de la vida, ante los valores en crisis
del trabajo, el matrimonio, los valores tradicio-
nalmente burgueses [...] Uno podria decir que
la cdmara televisiva me confiere la categoria de
persona respetable independientemente del re-
lato que se pronuncie [...] De ahi que actuar y
ser visto sean las condiciones de la existencia
misma [...] El teatro moderno lo que tiene es un
acopio de lo que entendié por haber trabajado
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en los talleres de actuacién y no en los talleres
de dramaturgia, en cuanto a la necesidad de in-
corporar a la literatura esos fenémenos que son
inherentes al arte de la actuacion.’

El concepto de representacién siempre es-
tuvo ligado a la idea de la actuacién como
“interpretacién”. Este modelo remite a la
idea del “hacer bien” como si existiese una
sola forma de abordar un autor o una obra,
forma a la que el actor debe aproximarse;
acercarse a la “idea” del autor o, dicho co-
muinmente, a lo que el “autor quiso decir”.
El teatro actual nos muestra “micropoéticas”
tras el derrumbe de los “grandes temas”.

Un llamativo naturalismo o hiperrealismo,
la no actuacién, la crisis de la representa-
cién, el biodrama, la vuelta a la palabra, a la
necesidad de narrar no ya desde un mundo
bipolar donde se debe tomar partido asi sea
en una “tercera posicion”, sino narrar des-
de los interrogantes que “estar en la vida”
provocan, produciendo entonces micro poé-
ticas cada una desde una honesta falsedad,
sin afan de ser metafora de alguna épica.

Estas paradojas empujan al publico a una
tarea: la de crear ficcién. Si el actor no ac-
tda, si la teatralidad se vuelve liquida y los
espacios teatrales son /ivings hogarefios o ta-
lleres metal mecanicos, si el dramaturgo se
oculta tras un lenguaje no singularizado, es
el espectador entonces quien necesariamen-
te urdira una ficcién con esos signos que se
autoniegan, que de tan diafanos logran un
[lamativo espesor.

Quedard para un futuro el volver a pen-
sar o ético desde estas chispas de la estética
contemporanea, sabedores que los grandes
maestros del siglo xx nos legaron sus méto-
dos y sistemas creados en pos de un ideario,
el actor santo de Grotowski, el actor para
la era cientifica de Brecht o la sencilla pero
dura “verdad escénica” de Stanislavsky.

" Beatriz Rizk, “Posmodernismo teatral en Amé-
rica Latina”, Revista Teatro/cercit, ndm. 4, 1993.

% Jean Duvignaud, Sociologia del teatro. Ensayo
sobre las formas colectivas, Fondo de Cultura Eco-
noémica, México, 1966.

* Walter Benjamin, Discursos interrumpidos,
Taurus, Madrid, 1982.

4 Maria Pia Lopez, “Para volver a narrar”, Revis-
ta Funambulos, ndm. 24, 2005.

5 Entrevista de Ana Durdn a Ricardo Bartis,
“Cémo ser de acad”, Revista Funambulos, nam. 24,
2005.

GagrieL Cosov. Director, dramaturgo y docente de
teatro realizé sus estudios en Buenos Aires. Desde
1990 reside en Parand, trabajando con el grupo
Desesperados Albaneses tanto en produccién de
montajes como en investigacién, tomando como
eje el trabajo del actor. Como docente, ha dictado
cursos, seminarios y talleres de actuacion, direc-
cién y teoria e historia del teatro, en Argentina,
Espana, Brasil y Nicaragua.

;QUE ESPERAR DE LO
QUE NOS ESPERA?

José Domingo Garzén

1. EL FIN DEL TEATRO

o Qué tan descabellada es la especie que

ha empezado a rondar por diversos
ambitos, de un tiempo para acd, aquella que
promulga que asistimos al fin del teatro? Es una
herejia, si, pero jes s6lo una herejia? Fue sen-
tencia centenaria aparecida tras la irrupcién del
cine, y superada, aparentemente. Fue muy (til
e importante en su momento esa amenaza, por-
que permitid que el teatro se interrogara: ;qué
puede ser y hacer el teatro que no puedan ser ni
hacer los espectaculos pregrabados y repetibles?
La respuesta fue obvia: la vida.

2. ;EN EL NOMBRE DEL TEATRO ESTA EL TEATRO?

Después de asistir durante sesenta, setenta,
ochenta minutos a una representacién y salir
tantas veces frustrado, vale la pregunta: jes ésta
la realidad del teatro? Nunca se podrd acusar a
alguien de haber leido una mala novela, porque
al momento que se siente que es un vano trabajo
su lectura, se la deja. Es una confrontacién de vo-
luntades, gustos y expectativas. Pero el Teatro...
Una vez sentado en la sala, toca verlo hasta el
final, asistir hasta la bajada del tel6n a un ritual de
gestos grandilocuentes y espasmodicos, sonidos
guturales, parlamentos confusos, movimientos
cadticos, personajes vacuos. Y es entonces cuan-
do viene la frustracion. En teoria, todas nuestras
actividades, nuestras rutinas tienen sentido, bus-
can un propésito. ;Cudl es el propésito que nos
acompana al asistir al teatro? ;A qué, para qué
vamos a un teatro?

Sincretismos y apropiaciones ©josé Domingo Garzén
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;Serd porque sospechamos que en la tibia os-
curidad de una sala vamos a cotejar nuestra con-
dicién humana? ;Sera porque vamos a admirar la
sobrecogedora técnica de la representacion de un
elenco que hace olvidar la realidad y sumergir-
nos en un universo de leyenda, de fantasia? ;Sera
porque hay que chicaniar, consumir y presumir
cultura?

Y al final me pregunto: j;desde dénde ver el
teatro hoy, desde dénde hacer necesario el teatro
en la practica, en la vida cotidiana, en los trans-
cursos de la cultura? Porque pareceria que hemos
heredado un fardo de la cultura, un agujero negro
que se traga nuestras presunciones mas airosas de
lo que debe ser el teatro, que asfixia y consume lo
que de ritual de la representacion queda, que dis-
torsiona y banaliza lo sagrado que pudo ser base,
vinculo entre quien imita y quien es imitado; acto
que fue probablemente significativo y trascenden-
te, pero que hoy divaga convertido en parapeto,
en refugio de una nocién de la cultura quiza harto
aburguesada y acomodaticia.

3. TEATRO Y REALIDAD: ;QUE REALIDAD?

El teatro es representacién, es actor y es publico,
sin importar en qué orden se encuentren los facto-
res. Cuando alguno de los tres flaquea, el tripode
se desequilibra y corresponde revisar. Hay crisis
del teatro hoy, no hay duda. Se dice, se advierte.
sPero desde ddnde la crisis, su fuente? ;Desde el
actor, su formacion, su técnica, su ductilidad, su
movilidad? ;Desde la representacion, el drama,
la dramaturgia, los lenguajes de la direccién, del
espectaculo? ;Desde el publico, en la sociedad
del entretenimiento individual, que se “trivializa”
cada vez més y se aleja de los tablados o sola-
mente reclama diversion para un solaz efimero y
desechable? Sea desde donde fuere, corresponde
a quienes hacemos del teatro el oficio de nuestros
dias, preguntarnos y responder: ;el fenémeno del
teatro de hoy, la crisis de hoy, tiene que ver con la
actualidad de hoy? ;La tal crisis de hoy, se parece
a las crisis de ayer? ;Tiene que ver con la realidad?
sTeatro y realidad? ;Cudl realidad, entre éstas, por
citar algunas: la politica y sociolégicamente co-
rrecta, la del individuo, la de la globalizacién,
la del consumo, la de la liberacion y el egoismo
extremo, la de la ausencia de dioses? ;Es hoy el
teatro consecuente con la realidad? ;Lo ha sido
alguna vez? ;La realidad qué es: origen o destino
del teatro?

4. CRUCES DE CAMINOS

Pero bien, aparentemente la invitacién a la re-
flexion consiste en conocer qué exploraciones
estan abordando el asunto del teatro, de los otros
lenguajes de la escena, de las otras realidades de
la representacion, Utiles, necesarias. Me formé y
creci en el ambito del teatro de sala, que cada vez
mds me fue pareciendo de salén, como lo habfa
advertido Tennessee Williams, cuando reclamaba
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menos realismo y mas magia. En este momento
me hallo entretenido liderando un proyecto de
montaje teatral para “cruces de caminos, perife-
rias y accidentes del azar”, denominado /a carava-
na académica de los siete pecados capitales, con
basamento en textos e ideas de obras y personajes
de Bertolt Brecht y Valle Inclan. Lo hago en una
perspectiva escolar, en el programa de Artes Escé-
nicas de la Universidad Pedagégica Nacional de
Colombia, cuyo propésito es formar a educadores
de las artes, en este caso del teatro.

La idea es sencilla: caer, irrumpir en un cruce
de calles anénimo, de cualquier barrio lejos de
los circuitos de consumo cultural, preferiblemen-
te en la mafiana. Con cuatro avisos tipo “obras
plblicas” que dicen justamente “estamos en
obra”, se toma posesion del lugar y se inicia un
operativo escénico mas silente que ruidoso y mads
visual que anecddtico; obra para ser vista por pe-
dazos desde la cortina o la entreabierta, desde la
clandestinidad de la desconfianza. Obra para ser
apropiada en fragmentos y explorada desde las
ventanas, desde las azoteas, desde la curiosidad
por ese algo que rompe una rutina y fija una ima-
gen, una distorsion de la realidad, una fantasia o
un fantasma en una mafnana de miércoles. Obra
para acercarse a 5 centimetros del actor y des-
cubrir mensajes, narraciones escondidas, dispa-
rates... Dramaturgia yuxtapuesta, cuya estructura,
c6mo no, también permite un acompafnamiento
integro, de comienzo a fin, de quien quiera ha-
cerlo. Obra que pone a prueba nuestra idea de
pablico, nuestra idea social del especticulo,
nuestra idea de la cultura. Y también la idea de
espectaculo y de cultura de quien observa. Obra
que desde muchas preguntas, se interroga sobre
“teatro y realidad”.

5. TEATRO, REALIDAD Y CONTEMPORANEIDAD:
MAS PREGUNTAS

Desde las lecturas contempordneas del arte, sus
preguntas y preocupaciones relativas a su lugar y
su sentido en las sociedades, se nos invita como
creadores a reconocer otros referentes diversos, a
formularnos preguntas sobre la comunicacién y
los simbolos del arte en estos tiempos; a desplazar
pedestales, a explorar hibridaciones y conexiones
distintas para recontextualizar la comunicacion,
los discursos, los didlogos, las diversidades. Qui-
za para re-suscitar. Apoyan estas reflexiones los
muy diversos y relativamente nuevos discursos de
ciudad y de entornos. Las ciudades como organis-
mos vivos, cuyas células somos nosotros, quienes
las habitamos. Las ciudades que estan ahi como
un inmenso escenario para ser re-poblado de
significado, incitan para convertirse en lugares
de ocurrencias —que ocurren cosas— mas alla
del dmbito de la cotidianidad. Ciudades, entor-
nos, lugares de ocurrencia que precisan, también,
teatros y dramaturgias diversas. Al pensar en una
dramaturgia y en un teatro para estos tiempos,

vale preguntarse: jse necesita un conflicto para la
narracién? ;Se necesita un quehacer escénico?

Hay desplazamientos de formas y de fondo.

sQué pasa en el momento en que el teatro (el
actor, lo que se representa) se desplaza desde los
tablados y busca lugares en los espacios de las
personas? ;Qué pasa si al teatro se le descuelga
la responsabilidad de lo masivo y de lo univoco?
;Qué pasa si el ritual de “ir a teatro” se transforma
en el accidente del azar que “topa con el teatro” a
alguien? ;Qué pasa si el teatro ya no es el espacio
de la contemplacién pasiva? ;Qué pasaria si pu-
diésemos “montar” momentos, crear situaciones,
formular “viajes” en los que cada participante de-
fine su ruta, su camino, su recorrido, sus lugares y
sus momentos que quiera ver, oir y saborear?

La dramaturgia, que puede ser todo el lenguaje
de la representacién, no es sélo ni ya la construc-
cion de didlogos ni de situaciones de conflicto
que marcan unos incidentes, unas peripecias y
unos focos situacionales. ;Como elaborar una
dramaturgia yuxtapuesta, abierta, de riesgo, en la
que se propicie la simultaneidad, la ampliacién
y diversidad de focos, las escrituras de lo sono-
ro y de lo visual, las provocaciones de la ima-
ginacién? De acuerdo, la dramaturgia es hoy un
lenguaje de riesgo.

Jost DomiNGo GARZON. Maestro, autor y director de tea-
tro colombiano. Premio Nacional de Direccién Teatral
del Ministerio de Cultura en 2005; Premio Nacional de
Dramaturgia, Universidad de Antioquia, 2006. Actual
Decano de la Facultad de Artes de la Universidad Pe-
dagdgica Nacional.
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LA CONCIENCIA
DE LA FICCION

Rodolfo Obreg6n

| arte —decia don José Ortega y Gas-
set— es un vidrio que se antepone a la
realidad; para anadir enfatico:

pues bien: la mayoria de la gente es incapaz de
acomodar su atencion a la transparencia que es
la obra de arte; en vez de esto, pasa al través de
ella sin fijarse y va a revolcarse apasionadamen-
te en la realidad humana que en la obra esta
aludida [...] se comprende pues que el arte del
siglo xix haya sido tan popular... no es arte, sino
extracto de vida.

La admonicién de la sociedad del especta-
culo vino, sin embargo, a empafar el vidrio
orteguiano y hoy dia, por todas partes, ma-
yorias y minorias piden a gritos una muestra
tangible de esa realidad aludida, experiencia
cada vez mas ajena a la vida ordinaria de las
personas. Del reality show al renacimiento
del cine documental o el auge de la litera-
tura periodistica, pasando por el turismo o
los deportes extremos, cada quien obtiene la
calidad de revolcada que necesita.

Por lo demas, esa nitidez propuesta por el
filosofo espanol tiende siempre a oscurecer-
se en el teatro hasta el punto de transmutar,
en su compleja alquimia escénica, al vidrio
en el sobado espejo de la vida: la temética
clasica del gran teatro del mundo o del pe-
quefo escenario que da cuenta de su ampli-
tud y devenir, asi lo confirman. Si la imagen
del espejo sigue teniendo algin valor des-
pués de los juegos dialécticos brechtianos,
lo tiene en la dimension que le otorga el afo-
rismo formulado por Arthur Schnitzler: “Dos
espejos enfrentados: para el corto de vista es
confusién, para el de larga vista, infinitud”.

De hecho, algunas de las mds grandes ex-
periencias que el teatro me haya reservado
son aquellas donde la cuerda que tendria
que separar la realidad de la ficcién ha sido
tensada, por diversos motivos no siempre
intencionales, hasta tal punto que nos deja
suspendidos en el vértigo de su altura.’

Ese efecto y no otro debio ser el produci-
do por el gran teatro en todos los tiempos,
tal como lo sefial6 en su momento Georges
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Banu comparando la conmocién producida
por una realizacién ejemplar de nuestros
dias, Rwanda 94, con aquella producida por
la representacion de Los persas en la Grecia
antigua: la experimentacion en un mismo
plano de la conciencia y el pensamiento
simbdlico, la intensificacién de todas las ca-
pacidades del hombre, su integracion con el
orden de las cosas.

De hecho, este proceso resulta hasta cier-
to punto natural en los publicos “primarios”,
donde la conciencia de la ficcion no ha se-
parado de un modo definitivo la representa-
cién simbdlica del fenémeno que subyace
en su origen. Como dirfa Yoshi Oida y como
anoraria Antonin Artaud, “hubo un tiempo
en que el hombre pronunciaba la palabra
[luvia y el agua cafa de los cielos”.

Y la conciencia de la ficcién no se desa-
rrolla, como querria la fabula mitolégica de
la expulsion del paraiso, de un solo golpe
o, mejor dicho, de una sola mordida; sino
que resulta un proceso paulatino que se ve
afectado por diversos motivos, entre ellos: la
vigencia o vitalidad del pensamiento mitol6-
gico en una sociedad determinada, la distan-
cia entre los acontecimientos representados
y el presente del espectador (la batalla de
Salamina estarfa tan fresca en la fecha de la
primera representacion de Los persas como
el genocidio ruandés lo estd para el privile-

©Rémon Fromont

tro acontecimiento extraordinario mar-

c6 la edicion 2001 del Festival de Théa-
tre des Amériques: la presentacion de Rwan-
da 94, una realizacion que desat6 tormentas
antes de Ilegar a Montreal dada la negativa
de las autoridades canadienses para otorgar
visas a algunos participantes africanos.

La oportuna protesta-intervencion de in-
telectuales y organizadores permitié final-
mente que esta “tentativa de reparacion sim-
bélica frente a los muertos para uso de los
vivos”, acompanada de una exposicion de
fotos y testimonios, sacudiera la conciencia
y el alma de los espectadores a todo lo largo
de sus seis horas de duracion.

Producida por el grupo belga Groupoy,
Rwanda 94 es el resultado de cinco afios de
trabajo y colaboracion entre los artistas euro-
peos y algunos sobrevivientes del genocidio
que, entre abril y junio de 1994, arrojé un
saldo cercano a un millén de muertos.

Teatro verdad, entre estos sobrevivientes
emerge la figura de Yolande Mukagasana,
una enfermera tutsi cuya Unica razén para
continuar con vida es dar testimonio de los
horrores sufridos por su pueblo y exigir el
castigo de quienes organizaron e incitaron la
barbara matanza y que continian paseando
libremente por Europa, Asia y Africa.

Autora de dos libros al respecto, esta ad-
mirable mujer se planta en el centro del
escenario y, tras aclarar que no se trata de

giado testigo de la realizacién del colectivo
belga Groupov) y, por qué no, la familiaridad
o falta de familiaridad con las convenciones
de la representacion.

En los primeros casos, sabemos que el
publico griego entré en pdnico con la sor-
presiva aparicién de las primeras Euménides;
y que, del mismo modo, abandond el teatro
en una representacion de La toma de Mileto
creyendo que los acontecimientos histéricos
recientes volvian a tener lugar en ese mo-
mento. Por lo que se refiere a la asuncion
de las convenciones, conocemos también
otro fascinante episodio de una fuga masiva
(reproducida por Francis Ford Coppola en su
versién cinematografica de Dricula), cuan-
do el sofisticado pdblico francés vio venir de
frente a una locomotora proyectada en una
imagen bidimensional, en blanco y negro y
carente de sonido.

;Qué clase de ficcion o convencién escé-
nica podria romper hoy dia la gélida con-
ciencia de un publico que pasé ya por los
laberintos de un Pirandello y un Schnitzler,
por el teatro dentro del teatro, por los rom-
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Rodolfo Obreg6n

una actriz sino de una testigo, narra durante
cuarenta minutos (que sélo interrumpen los
sollozos) el inicio del horror, el asesinato de
su marido, de sus tres hijos y el escalofriante
calvario que atraveso aferrada a la vida.

“Nunca como ahora comprendi la urgen-
cia de contar con un escenario donde expre-
sarse”, me comenté mi colega y amiga Ma.
Helena Serodio durante el primer intervalo.
Efectivamente, en mi experiencia de espec-
tador, sélo una representacion organizada
en el interior de la prisién de alta seguridad
de Almoloya y una funciéon de Manteca de
Alberto Pedro en La Habana me habian es-
tremecido de tal modo, al plantearse en los
inestables filos del teatro y la verdad. Ahora,
avergonzado, contemplaba el sufrimiento
humano desprovisto definitivamente del pu-
doroso filtro de la ficcion.

“;Qué puede seguir después de esto?”,
pregunté a mi vez. La sensibilidad e inteli-
gencia del director, Jacques Delcuvellerie,
me respondieron. Las siguientes cinco horas
mezclan un gran oratorio en memoria de las

pimientos y juegos escénicos brechtianos,
por la disolucion de las fronteras entre obra
y espectadores, por el teatro documental de
Weiss, Tabori y todas sus secuelas?

No pregono, como otros, el fin de la re-
presentacién; mucho menos para caer en
manos de la generalizada inmediatez del
performance o en la espectacularizacién de
la accién politica (aunque algunas de sus
manifestaciones no dejan de ser fascinantes
para un distante espectador de la vida publi-
ca); pero asi como ninguna ficcién cinema-
tografica de los Gltimos afios me ha estreme-
cido tanto como el increible estudio de la
naturaleza humana que resulta Grizzly Man,
el documental de Werner Herzog,? asi las
realizaciones escénicas que me han apasio-
nado en tiempos recientes han sido aquellas
que logran derribar esa aislante conciencia
de lo ficticio para estrellarnos de un modo
definitivo contra una realidad humana que
requiere hoy de otra clase de transparencia.

victimas, compuesto magistralmente y eje-
cutado en vivo por Garrett List, melopeas
y tambores africanos, una situacion ficticia
(sobre una periodista belga resuelta a mos-
trar al mundo la atrocidad de su indiferen-
cia), imagenes oniricas, lecturas de testimo-
nios, una espeluznante recopilacion video-
grafica de la matanza, y hasta una rigurosa
conferencia (dictada por el propio director)
sobre la historia de Ruanda, las consecuen-
cias del colonialismo y la responsabilidad de
los paises europeos en el Gltimo genocidio
del siglo Xx.

El cuidado y la calidad de todos los ele-
mentos es extremo. No en balde, la prestigio-
sa revista Alternatives Théatrales ha dedicado
un cuaderno especial a la creacion y ana-
lisis de Rwanda 94. En ella, Georges Banu
sugiere que el efecto de esta realizacion es
lo mds cercano que el espectador contem-
poraneo haya experimentado a aquello que
debi6 sentir su homoélogo ateniense frente a
la representacion de Los persas de Esquilo.

Las declaraciones del compositor musical
lo ratifican: “Nunca senti tan intensamen-
te los lazos que rednen a la musica con el
teatro y la vida; los momentos de emocion,
algtn silencio, las voces de las mujeres en el
fondo y el canto coral en primer plano”.

En efecto, la estremecedora comprobacion
de la tragedia del pueblo ruandés pasa por
los medios especificos de la escena, por su

pendientes esta la crénica de una representacion
realizada en el penal de alta seguridad de Almolo-
ya, organizada por Juan Pablo de Tavira. En cuanto
a una realizacion artistica que ha conseguido este
efecto, con clara premeditacion y extraordinario
talento, refiero al lector a la crénica de Rwanda
94, publicada originalmente en Proceso y repro-
ducida aqui como complemento de este articulo.

2 Amén del acento que pone sobre la enorme
teatralidad de lo real, una vez mas, esta realiza-
cién presenta mds de una coincidencia con la tra-
gedia cldsica. Asi, el anticipado fin de su protago-
nista, su relacion con las fuerzas de la naturaleza,
el coro de personajes que comentan los aconte-
cimientos y una escena genial, en la cual el pro-
pio Herzog escucha —sin que nosotros podamos
hacerlo y frente a la mirada aterrorizada de quien
se considera “la viuda”— la cinta que registra el
momento en que el oso devora a sus dos victimas;
escena que ejemplifica a la perfeccion las pala-
bras de Jean Genet: “tragedia cldsica y pudica, el
acto fundamental sucede entre bambalinas”.

" En otro espacio describi hace afnos el impacto
de una representacién de Manteca, con el grupo
Teatro Mio, en La Habana; y entre mis asignaturas
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Ropotro OBREGON. Director de escena y maestro
de actuacién. Actualmente es director del CITRU.

incomparable poder humanizador. En ella se
hacen realidad las palabras de Delcuvelle-
rie: “si digo ‘un millén de muertos’, nadie
reacciona; tengo que decir ‘un muerto un
millén de veces’”. Henos aqui de cara a la
contundente verdad del teatro.

* Publicado originalmente en Proceso, ndm. 1286,
24 de junio de 2001.

ﬁwanda 94.

Ventidue attori, un milione di scomparse.
> a vedere quelllo che non dovevamo restare a quardare,
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Otra vez Marcelo, Teatro de los Andes

Actores César Brie y Mia Fabbri
Direccion y texto: César Brie

© Chicco de Luigi
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DE KANTOR A LA RESISTENCIA CIVIL

EL TEATRO TRASCENDIDO.
LOS ESCENARIOS DE LO REAL*

lleana Diéguez

L a problemdtica de lo real tiene un singular
protagonismo en las actuales reflexiones vy
practicas artisticas. Desde los marcos lacanianos
aplicados al arte, como lo desarroll6 Hal Foster,'
hasta las revisitaciones filoséficas de Zizek sobre
acontecimientos y escenarios inmediatos.? Diser-
tando sobre lo que, segtin Alan Badiou, constitu-
ye la caracteristica esencial del siglo XX, la “pa-
sion por lo Real”, Zizek plantea esta pasion por
lo Real como una inversién exacta de la pasion
posmoderna por la apariencia: paralelamente a la
virtualizacién del entorno se ha desarrollado una
“estrategia desesperada de regresar a lo Real del
cuerpo” (p. 14).

Estudios especificos sobre el campo escénico
plantean que el teatro no aspira mds a representar
“la Realidad” como imagen global y coherente
del mundo; al contrario, el teatro no cesa de invo-
car y acceder a “lo real”, presentando las “reali-
dades” segtin el punto de vista que se asuma ante
el contexto.’

Los vinculos entre lo real y los territorios poéti-
cos han sido desarrollados por artistas y ciudada-
nos comunes, en grados diferentes. En la segunda
mitad del siglo pasado, Tadeusz Kantor trabajé
sobre la tension entre “la realidad del drama” y
la “realidad de la escena”, interesado en explorar
“la materia escénica”, en disolver la ilusion “para
no perder contacto con el fondo que ella recu-
bre”, con “esa realidad elemental y pre-textual”.*
Lo que Kantor llamé “la posibilidad de lo Real”
(p. 236) fue la superacién del principio de imita-
cién en el arte y el surgimiento de la “expresion
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de la realidad por la realidad misma”, cuando la
“realidad previa” se instalé en las propuestas de
Duchamp y en practicas artisticas —como el hap-
pening— apropidndose de acciones y objetos no
estéticos que, sin embargo, eran precipitados de
su medio y privados de sus funciones practicas
para habitar en un nuevo marco.

Después de Kantor y de Fluxus, lo real de la
vida o de la realidad cotidiana ha ido manifestan-
dose en el campo del arte escénico como irrup-
cién u horadacién del orden poético. Pero esta
presencia —y no representacion— de lo real con-
creto, mortal y cotidiano, se ha ido desarrollando
en el marco representacional de la teatralidad.

Los acontecimientos de lo real han funcionado
como catalizadores de los espacios estéticos. La
transgresion de las formas teatrales tradicionales,
la vocacién fronteriza de las escrituras escénicas
en el contexto latinoamericano ha estado condi-
cionada por los agitados y bruscos cambios de
sus realidades econdmicas, culturales y politicas.
La espectacularidad de la sociedad ha plantea-
do profundos desafios y transformaciones a las
ficciones y discursos artisticos. Esta hibridacion
de situaciones, dispositivos y lenguajes ha ido
constituyendo una “estética del collage”, donde
—como expresa Nelly Richard— se mezclan los
“estilos del arte” y “el violento desorden de lo
estético”.

En una perspectiva diferente a las ideas que
profetizan el arte como productor de cambios so-
ciales, considero que son los acontecimientos de
lo real los que han estado modificando el arte de
estas Gltimas décadas. Numerosas producciones
escénicas, visuales y performativas se han esta-
do construyendo con materias, cuerpos, relatos,
situaciones, objetos reales y/o cotidianos que
exponen trazos de memorias, que tienen una
carga aurdtica cultural. Para no introducir una
extensa lista, brevemente refiero nombres como
Doris Salcedo, Rosemberg Sandoval y el colec-
tivo Mapa Teatro en Colombia, Teresa Margolles,
Vicente Razo, Rosa Marfa Robles y Alvaro Villa-
lobos en México. La Ultima creacién de Catalinas
Sur en Buenos Aires —E/ fulgor argentino— intro-
dujo formas discursivas detonadas por eventos de
su historia reciente. El espectaculo A propdsito
de la duda (2000) —con dramaturgia de Patricia
Zangaro—, que deton6 el movimiento Teatro por
la Identidad en Argentina, fue construido a partir
de los testimonios y archivos proporcionados por

las Abuelas de Plaza de Mayo; en él se introducia
el discurso lidico-performativo de los escraches,®
que desde 1995 encabezan los miembros de HI-
JOs.”

Desde los afos sesenta, algunos creadores han
utilizado la escena para testimoniar las memorias
del horror. El teatro documental de Peter Weiss
aportd textos dramatdrgicos y tedricos que pro-
ponian la incorporacion de testimonios y docu-
mentos en soportes artisticos. En este proceso de
transposicion, los materiales histéricos adquirian
una patina poética como representaciones sim-
bdlicas de la realidad en el marco de la ficcién. El
escenario del Teatro Documento —decia Weiss—
no muestra ya la realidad momentanea, sino /a co-
pia de un fragmento de realidad arrancado de la
continuidad viva.?

El arte de la dltima década, al retomar pro-ce-
dimientos documentales vinculados a la practica
testimonial, ha sido un canal para propiciar el
inicio de (im)posibles reconciliaciones. Pienso en
las acciones realizadas por el Grupo Yuyachkani
durante las Audiencias Piblicas coordinadas por
la Comision de la Verdad y Reconciliacion en
2002; en las creaciones que han integrado los ci-
clos de Teatro por la Identidad en Argentina y en
la repercusion social que han logrado, apoyando
la lucha de las Abuelas de la Plaza de Mayo. En
Sudafrica, William Kentridge y Jane Taylor elabo-
raron Ubu and the Truth Commission a partir de
los testimonios presentados por los sobrevivientes
y por los propios verdugos durante el apartheid,
en las audiencias convocadas por la Comisién de
laVerdad y Reconciliacién en 1996.

Las teatralidades documentales y testimonia-
les hoy introducen directamente en la escena
presencias de lo real. Hoy el documento puede
manifestarse como la irrupcion de lo real-testi-
monial, produciendo un efecto de desgarramien-
to explicito sobre la escena, como ha podido
apreciarse en el trabajo de Groupov, Rwanda 94
(1999), al colocar declaraciones de ruandeses a
través de pantallas electrénicas y la presencia di-
recta de Yolanda Mukagsana dando su testimonio
como sobreviviente del etnocidio contra la po-
blacién tutsi.

En Lima, el Grupo Yuyachkani utilizé estrate-
gias documentales en la construccion de su Gl-
timo trabajo colectivo, Sin titulo, técnica mixta.
La documentacién reunida durante el proceso
de investigacion y creacion fue directamente
introducida en el espacio escénico, el cual que-
dé convertido en una especie de archivo de la
memoria en el que se integraban fotos y fotoco-
pias de sucesos historicos y recientes, libros de
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historia, cuadernos de notas, diarios de trabajo,
retazos de cartas, vestuarios y elementos alusivos
a la realidad peruana, mufiecos, méscaras y diver-
sos objetos. Los cuerpos de los actores/actrices o
performers estaban en registro documental.® So-
bre la kushma ashaninka que portaba Ana Correa
se imprimieron las fotos tomadas por Vera Lentz
en las comunidades esclavizadas por Sendero Lu-
minoso. Sobre el traje andino que vestia Débora
Correa se exponian los testimonios de mujeres
campesinas victimas de violaciones y del plan de
esterilizacion masiva.

Diferenciado del Teatro Documento introduci-
do y desarrollado por Peter Weiss, los llamados
“teatros de lo real” no traducen, no textualizan
los acontecimientos, sino que los insertan evi-
tando la reelaboracion, en una vocacion casi
fotogrdfica y textdrica, no sélo documental sino
testimonial, que algunos han llamado “realismo
ético”(Saison: 19).

La politica del cuerpo se ha ido configurando
en estrechos vinculos con la practica testimo-
nial. A través del cuerpo, los actores y perfor-
mers dan testimonio por los que ya no pueden
testimoniar, porque fueron las victimas de las
politicas de exclusion, de las desapariciones
forzadas y de las anulaciones de las garantias
ciudadanas tan comunes en este continente.
Como expresé Miguel Rubio: “Si nuestros acto-
res buscaban otro cuerpo dentro de su cuerpo,
esta vez tuvieron que prestar el suyo porque
en nuestra escena irrumpieron presencias que
buscaban su propio cuerpo, concreto, mate-
rial, desprovisto de toda metéfora”.!® Como el
sobreviviente nombrado por Giorgio Agamben,
los actores-performers son hoy algunos de los
posibles testimoniantes de las practicas de vio-
lencia y desaparicion que se reinstalaron en la
segunda mitad del siglo Xx.

Desde estas consideraciones, deseo ubicar el
lugar del testimoniante en Otra vez Marcelo (Tea-
tro de los Andes, 2005), cuando César Brie em-
prende la accién de rememorar el pensamiento
de Marcelo Quiroga Santa Cruz y contar la his-
toria de su asesinato y desaparicion a través de los
testimonios de familiares y amigos, como de sus
propias y midltiples bisquedas de escritos, en-
trevistas, discursos. Esa documentacion reunida
constituyd un soporte esencial para una creacion
escénica donde el espacio de la memoria emergia
a través de un tejido auditivo y visual: las fotogra-
fias utilizadas y las grabaciones de los discursos
con la voz de Marcelo Quiroga Santa Cruz pro-
ducfan lo que Nelly Richard llama “la paradoja
visual de un efecto-de-presencia”."
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La figura del creador se aproxima aqui a la de
aquellos testimoniantes que develan los aconte-
cimientos y los hacen aparecer como problema,
como hecho polémico,'? arrancandolos del si-
lencio. Pero testimoniar no es s6lo relatar sino
comprometerse y comprometer el propio relato
ante los otros.” Al finalizar el relato documental,
pero atin dentro del “acontecimiento convivial”, '
Brie interrumpe los aplausos del pdblico y reto-
ma directamente la denuncia de la desaparicién
del cuerpo de Quiroga Santa Cruz. Esta interven-
cién de Brie insistiendo en el hecho —mas alld
de cualquier ficcion— es también una invitacién
a colaborar con la informacién y aportar nuevos
elementos que pudieran contribuir al esclareci-
miento de los hechos. Esta es también una accién
donde el creador se explicita como el testimo-
niante de aquello que le transmitieron, que inda-
g6 y documentd pero que también ha marcado
su propia experiencia de vida, y con lo cual esta
comprometido mas alla de cualquier construccién
estética. Tales manifestaciones en los discursos es-
cénicos reconstituyen lo politico desde el corpus
artistico, produciendo escenarios liminales a tra-
vés de acciones artisticas que se realizan como la
forma estética de los actos éticos.'

Estos escenarios también han modificado el
estatus del artista. Practicantes a la vez que par-
ticipantes, implicados a la vez que “observado-
res”, mediadores y testimoniantes, los creadores
desempefian una condicién dual y roles menos
protagénicos; incluso se desenvuelven como
colaboradores o propiciadores de acciones que
incentivan la produccion simbélica del ethos ciu-
dadano en los escenarios de las polis. Tal como
lo hicieron los miembros del Colectivo Sociedad
Civil en Lima (2000) durante la convocatoria para
que todas las personas que lo desearan acudieran
a “Lavar la bandera” en la Plaza Mayor, en ple-
na crisis sociopolitica, cuando Fujimori intentaba
terceras reelecciones. Sobre la naturaleza de esta
accién el propio Colectivo de artistas visuales y
performeros peruanos declaré: “Se busca generar
no obras sino situaciones a ser apropiadas por una
ciudadania que abandona asi el papel pasivo del
espectador para convertirse en coautora y rege-
neradora de la experiencia. Y de la historia mis-
ma”.'®

Un afo después de las manifestaciones espon-
taneas ante los bancos argentinos, el grupo Etcé-
tera (conformado por artistas visuales y escénicos,
principalmente performers de marcada influencia
neodadad) realizé El mierdazo, convocando a la
poblacién a lanzar su excremento ante las puertas
del Congreso Nacional, en el mismo momento en

que los diputados debatian el presupuesto eco-
némico del afo. Esta accion (“Shit happening”)
curiosamente fue seleccionada por los curadores
de la muestra ExArgentina que se exhibié en el
museo Ludwig de Colonia, Alemania, en 2004.

Acciones como éstas, en el campo del arte
pero también fuera de los marcos estéticos, son
sobre todo précticas que cuestionan la categoria
de “obras”, trascendiendo la dimensién contem-
plativa y proponiendo modos mas participativos.
De alli que en esta reflexién sobre el cruce de las
teatralidades y los escenarios de lo real considero
necesario dar cuenta de esas prdcticas esencial-
mente politicas, en las que se involucran ciuda-
danos y creadores que utilizan los recursos artis-
ticos para la elaboracién de nuevos discursos en
la protesta publica, sin buscar legitimarlas como
producciones estéticas. Estas acciones en las que
se han producido asociaciones colaborativas en-
tre artistas y grupos ciudadanos —como ha sido
el caso de los colectivos ETC y GAC con Hijos en
Buenos Aires, y de la performancera-actriz Jesusa
Rodriguez con la Resistencia Civil en la Ciudad
de México— reinstalan las practicas artivistas que
desde los afios sesenta se desarrollaron en diver-
sos contextos no exclusivamente latinoamerica-
nos."”

Si el “nicleo duro de lo Real” (Zizek: 21) atra-
viesa la fantasia y horada las ficciones, el teatro
también ha sido trascendido por la diseminacién
de la propia teatralidad en los escenarios inme-
diatos y cotidianos de lo real. Las “teatralidades
sociales”,'® performances ciudadanos o teatrali-
dades liminales que hoy emergen en los espacios
publicos, en las calles de tantas ciudades latinoa-
mericanas, podrian evocar las palabras de Artaud
cuando describié una escena de la calle como “el
espectdculo total” o “el teatro ideal”."”” Contem-
pordneo a Artaud, el director y tedrico ruso Nico-
las Evreinov, consideraba la teatralidad como una
situacion pre-estética?® determinada por el instin-
to de transfiguracién para crear un “ambiente”
diferente al cotidiano, subvertir y transformar la
vida. Los cambios en las disposiciones escénicas
de ciertas épocas marcadas por radicales acon-
tecimientos sociopoliticos fueron abordados por
Evreinov, interesado en estudiar “el espectaculo
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sin fin” (p. 67) de la existencia humana y los roles
sociales.

Esta concepcidn de la teatralidad como percep-
cién de un espectador o “creador rebelde” (Evrei-
nov: 197) —también denotada por Josette Féral*'
como “mirada que postula y crea un espacio
otro”, diferente del cotidiano, y sobre todo como
nocion extrateatral— es la que me ha interesa-
do recuperar para dar cuenta de los escenarios
de la Resistencia que tom6 calles y plazas de la
ciudad de México durante varios meses de 2006,
colocando en los escenarios cotidianos “conduc-
tas signicas” sin desvincularse de sus fines prac-
ticos e inmediatos (“conducta directa”). Si bien
estas acciones tuvieron una representacionalidad
politica propia, fue en el extrafiamiento y en la
produccién de lenguajes simbdlico-metaféricos
donde ellas alcanzaron un potens y devinieron
gestos extracotidianos que desautomatizan las
comunes gesticulaciones politicas.

Estudiosas como Josette Féral y Helga Finter se
han preguntado si la problematica de la teatra-
lidad es un fenémeno inherente a lo cotidiano.
El antropélogo Victor Turner analizé “el potencial
‘teatrdlico’ de la vida social”.?> En todos estos
casos se establece la dindmica desde la mirada
del espectador. Como especifica Helga Finter, la
“teatralidad de lo cotidiano sélo es identificada
como tal por la otra parte de una mirada que la
decodifica”,*® y aun cuando esa decodificacién
se efectia desde un paradigma teatral y represen-
tacional, se configura en un espacio no enmar-
cado por principios estéticos, sino acotado por
una percepcion capaz de reconfigurar mundos y
desatar otros imaginarios.

Més alld del sitio fronterizo en el que suelen
aproximarse arte y vida, debemos preguntarnos
desde qué lugar nos hablan estos acontecimien-
tos, que si bien no han sido producidos como arte
tampoco se perciben como acontecimientos co-
munes: son gestualidades simbdlicas en los espa-
cios de lo real. La singularizacién del discurso alli
ha funcionado como recurso de extrafia-miento.
Se trata de situaciones extracotidianas en las que
se hace uso de dispositivos comunicacionales y
representacionales utilizados en el campo artisti-
co y que —como ya observd Finter al analizar los
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cacerolazos argentinos— nos hablan desde “otro
lugar”, que “no es el de las artes, pero tampoco el
de la realidad pura” (p. 38).

Desde una mirada que observa los rasgos limi-
nales como situaciones creadas en los intersticios
de dos campos o realidades, la nocion de “espa-
cios potenciales intermediarios”, como los deno-
mina Finter, resulta una metéfora que participa de
esta condicion liminal, sobre todo cuando se in-
serta para reflexionar en torno a fenémenos de la
vida social que, sin ser construidos como formas
estéticas, devienen extracotidianos y poéticos por
el extrafiamiento de lenguaje, y aunque emergen
como gestos en el plano de la vida social, en el
ambito de la praxis politica también constituyen
producciones de lenguaje.

Las actuales practicas artisticas y politicas que
mezclan los espacios cotidianos y estéticos nos
hacen preguntarnos por conceptos como repre-
sentacionalidad, teatralidad y performatividad.
El teatro trascendido y las diseminaciones de la
teatralidad en los escenarios de lo real refieren
un cuerpo que nos devela otras dimensiones re-
presentacionales, y pese a todas las sentencias
posmodernas cuestionan la eticidad minima,*
atraviesan el velo simulacral y hacen visibles las
nuevas o viejas pesadillas.

" Este texto, con algunas elaboraciones posteriores,
resume una parte de las ideas y documentos presen-
tados en lleana Diéguez, Escenarios liminales. Teatra-
lidades, performances y politica, Atuel, Buenos Aires,
2007.

' retorno de lo real. La vanguardia a finales del
siglo, Akal, Madrid, 2001.

Slavoj Zizek, Bienvenidos al desierto de lo real,
Akal, Madrid, 2005.

3 Maryvonne Saison, Les théatres du réel. Pratiques
de la représentation dans le théatre contemporain,
L'Harmattan, Paris-Montreal, 1998, p. 43.

# Tadeusz Kantor, F/ teatro de la muerte (sel. y pre-
sentacion de Denis Bablet). La Flor, Buenos Aires, 1984,
p.177.

> Nelly Richard, “El régimen critico-estético del arte
en el contexto de la diversidad cultural y sus politicas
de identidad”, en Simén Marchén (comp.), Real/virtual
en la estética y la teoria de las artes, Paidés Ibérica, Bar-
celona, 2006, pp. 120y 123.

® Del lunfardo escrachar: sefialar. Acciones reali-
zadas para evidenciar a los militares responsables de
las violaciones a los derechos humanos, y liberados de
todo juicio por las leyes de obediencia debida y punto

Sin titulo, técnica mixta
Grupo Yuyachkani
©Flsa Estremadoyro

final hacia el final de los afios ochenta en la Argentina.

7 Hijos por la Identidad y la Justicia contra el Olvi-
do y el Silencio agrupa a los hijos de desaparecidos y
asesinados por razones politicas en Argentina durante la
Gltima dictadura militar.

8 Peter Weiss, “Notas sobre el Teatro Documento”,
Escritos politicos, Lumen, Barcelona, 1976, p. 102. (El
subrayado es mio.)

9 Miguel Rubio, £l cuerpo ausente (performance poli-
tica), Grupo Yuyachkani, Lima, 2006, p. x.

%1bid., pp. 32-33.

' Remito al texto de Nelly Richard “Imagen-recuer-
do y borraduras”, en Politicas y estéticas de la memoria.
Cuarto Propio, Santiago de Chile, 2000, p. 165.

12 Alain Brossat, “El testigo, el historiador y el juez”,
Politicas y estéticas de la memoria, op. cit., p. 132.

'3 Claudia Feld, “El ‘rating’ de la memoria en la tele-
visién argentina”, en Politicas y estéticas de la memoria,
op. cit., p. 82.

14 Jorge Dubatti, El convivio teatral, Atuel, Buenos
Aires, 2003.

15 En directa alusién a Bajtin.

16 Gustavo Buntinx, “Lava la bandera. El Colectivo
Sociedad Civil y el derrocamiento cultural de la dictadu-
ra en el Perd” (version reducida facilitada por el autor),
Lima. (Posteriormente el texto fue publicado en Revista
Quehacer, nim. 158, enero-febrero, 2006.)

17 El arte activista ha sido considerado por el valor
de uso que genera para una comunidad, su incidencia
politica es una accién concreta que puede operar de
diversas maneras; ya sea por sefalizacion, visibilidad,
participacion, religacion y articulacién de imaginarios
simbdlicos potenciadores de nuevas alternativas rela-
cionales.

'8 Cito como referencia la conferencia de Alicia del
Campo “Teatralidad social y estéticas de la memoria: de
la politica del olvido a las memorias que la resisten”,
presentada en el Coloquio Internacional Teatralidad y
Resistencia, sobre practicas escénicas en América Latina
y Espana, organizado por José A. Sanchez de la Univer-
sidad de Castilla-La Mancha, Cuenca, octubre, 2005.

9 Antonin Artaud, “Antecedentes: El Teatro Alfred Ja-
rry”, El teatro y su doble, Instituto del Libro, Coleccién
Teatro y Danza, La Habana, 1969, p. 5.

20 Nicolas Evreinov, El teatro en la vida, Ercilla, San-
tiago de Chile, 1963, p. 42. (La primera edicion fue rea-
lizada en Paris en 1930.)

21 josette Féral, “La teatralidad: en busca de la especi-
ficidad del lenguaje teatral”, en Teatro, teoria y practica:
mas alld de las fronteras, Galerna, Buenos Aires, 2004.

22 Viictor Turner, “Del ritual al teatro”, en Ingrid Geist
(comp. y trad.), Antropologia del ritual, Escuela Nacio-
nal de Antropologfa e Historia, México, 2002, p. 74.

2 Helga Finter, “;Espectaculo de lo real o realidad
del espectaculo? Notas sobre la teatralidad y el teatro
reciente en Alemania”, Teatro al Sur, nim. 25, octubre
de 2003, p. 36.

24 En alusion a la “moralidad minimalista” planteada
por Zygmunt Bauman al discutir la ilusién de la pos-
modernidad como “época posdedntica” que parece ha-
bernos liberado de todos los compromisos: la llamada
“época de I'aprés devoir”. Ftica posmoderna, Siglo XXI,
México, 2005.

ILeana DigGuEz. Investigadora escénica, es miembro del
Sistema Nacional de Investigadores y Coordinadora de
Investigaciones del CITRU; miembro y fundadora de la
Cétedra Itinerante de Teatro Latinoamericano; profesora
de la Universidad Iberoamericana y de Casa del Teatro.
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POR EJEMPLOS NO PARAMOS

LA REALIDAD PROMETIDA

Ruben Ortiz

DE LA CRITICA A LA DESILUSION

000. Casa frente a la facultad de Teatro de la

Universidad Veracruzana, Jalapa. En un cuarto
viejo y apestoso nos reunimos 20 personas para
esperar la funcion de Final de partida, de Bec-
kett. Tras una larga espera, que un espectador
muy borracho ha hecho mas larga, pasamos a
otro cuartucho de cinco por cinco metros, don-
de tomamos asiento en huacales, botes o sillas
sospechosas. El director se disculpa y pide a su
actor comenzar mientras presiona el boton de
su pequeno equipo de sonido. La obra empieza
una y otra vez. El director explota, el actor no se
sabe sus lineas, asi que le da un libreto y le da
un plazo y lo amenaza si no memoriza el texto.
Sale. El actor hace lo que puede, pero no puede
solo, pide ayuda a una espectadora; mientras abre
una ventana y fuma, ella le ayuda y lo corrige. De
pronto, por la ventana pasa el director, el actor
entra en panico y se apresura. El director regresa.
La tensién es insoportable. Entonces noto que el
espectador borracho se ha ido, dejando un oloro-
so charco de orines. El actor continda; el director
envuelve a los espectadores con alambre de pias
o les deja encargadas, en la palma de la mano, ra-
toneras activadas. Entonces recuerdo haber leido
que durante una huelga de barrenderos en Paris,
que ocasiond una pestilencia inolvidable, Beckett
telefoned a Cioran (;0 fue al revés?) para decirle:
“Ahora si, Paris es una ciudad decente, salgamos

”

a dar un paseo”.

En la pelicula The Wall (1982) de Alan Parker,
hay un momento especialmente conmovedor:
después de tantos lamentos lanzados sobre el
muro a golpes de rock conceptual —a cargo del
mitico Pink Floyd— el muro cae. ;Y qué hay de-
tras? Nada. Mas de lo mismo: la realidad. Ningin
mundo nuevo. Nada que se parezca a la tierra
prometida por los animos civilizadores. EI muro
solo era la division entre la realidad —la cons-
truccién amasada y capitalizada por los padres
civilizadores— y lo Real —la prolongacién adn
informe de este lado del muro, de la contingen-
cia—. Y entonces aparecen unos nifios que, sin
perplejidad ni reflexién, comienzan a levantar los
escombros del muro, para... ;Para qué?

Es curioso notar cdmo para la modernidad
los juegos de verdad (;qué es verdadero?, ;qué
es falso?) dependen de las delimitaciones de
la realidad. Por lo menos en el campo artisti-
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co, la realidad ha funcionado como paradigma
contra el cual se mide la efectividad del artefacto
estético (su verdad). Desde el naturalismo y todas
las recuperaciones figurativas, pasando por su
“asesinato” (Virilio) cometido por las operaciones
abstractas tanto de corte espiritual (Kandinsky,
Mondrian) o pasional (Rothko, Pollock), hasta lle-
gar a la mostracion de excrecencias y el imperio
de lo hiperreal; las palabras y las cosas (artisti-
cas) se miden por su velocidad de aproximacion
a una normalizacion que define los pardmetros
de la realidad.

Y las aproximaciones criticas hacia esta rea-
lidad han sido mdiltiples: sus cuestionamientos
han recorrido el plano ontoldgico (;qué es la
realidad?), politico (;quién define lo que es rea-
lidad?), o metafisico (;existe algo mas alld de la

realidad?), con momentos siempre de afirmacién
pragmatica (sdlo existe la realidad). Y sin embar-
go, me parece que tal juego plantea histérica-
mente tres momentos: aquel en el que la realidad
es comprendida y cuestionada en el andlisis del
pensamiento y las instituciones que la definen
(vanguardias); el momento en el que la realidad
muestra un no-mas-alla, que llevaria a su desilu-
sion (del expresionismo abstracto al arte abyecto);
hasta llegar a un tercer momento (actual) en el
que el asunto estriba en retomar la critica y la
desilusion, pero para producir realidad.

En pocas palabras, se ha intentado tocar, mirar,
describir y derribar el muro intentando saber qué
hay detrds y, una vez derribado y tras comprobar
que, en realidad, no hay nada ni nadie esperando
del otro lado, se procede de nuevo a convivir con
lo Real y con los restos de realidades. Es en esta

La visita ©Armin Bardel

desilusién que se pueden ubicar los resquebraja-
mientos de la ficcion y la representacion, con la
consiguiente urgencia de la presencia en los jue-
gos artisticos contemporaneos.’

EL RETORNO DE LO REAL

2001. Museo de Arte Carrillo Gil. Hemos hecho
una travesia del segundo piso hasta el lobby, si-
guiendo a unos cuerpos que problematizan la
duda hamletiana sobre lo que es y lo que no es.
Vamos cuesta abajo. Se escucha “El resto es silen-
cio”, seguido del rechinar metélico de las puertas
corredizas del museo, que se levantan. El cuerpo
pide continuar el trayecto. Bajo la rampa y sigo
caminando: miro la acera como se mira el cau-
ce de un rio por recorrer, las luces de los coches
son rafagas luminosas de insectos incomodos. Al
cabo de cinco minutos, me doy cuenta de que
estoy caminando en una avenida que se llama
Revolucion, hacia el sur de la Ciudad de México,
ien sentido contrario de mi casa! Conozco esa
avenida desde siempre, tengo recuerdos gratos
que la involucran; ésta es la ciudad que Ilevo an-
dando 33 afios, y sin embargo, por cinco minutos
todo perdi6 su forma y la recuperé de nuevo. Lo
familiar volvidse siniestro, como queria Brecht.?

Asi, mas que la realidad, lo Real se ha vuelto
una pasion para el arte. Mas, ;qué es entonces
lo Real y qué tipo de pasion provoca? En su ca-
noénico libro, El retorno de lo real, el critico esta-
dounidense Hal Foster intenta ubicar y explicar la
aparicion de un arte abyecto, secrecional, gene-
rado en la segunda mitad de los afos ochenta.’
Y lo hace atendiendo a la version lacaniana del
psicoanalisis, de manera que, explica Foster, a la
disolucién del orden de lo Simbdlico (la caida de
las representaciones dadas de la realidad), le se-
guiria un retorno de lo Real, entendido éste como
un entendimiento pre-edipico, pre-simbélico de
la realidad; lo Real en bruto, pues. Ahora bien,
por su caracter previo a cualquier construccion
cultural, este Real tendria un cardcter sensorial,
intempestivo y efimero, y por lo tanto con mayor
capacidad intensiva de ponernos en contacto, sin
mediadores, con la vida misma.
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Y es esta voluntad la que anima, por poner un
ejemplo extremo, a artistas como Bob Flanagan a
mostrarse €| mismo como pieza artistica, ponien-
do de relieve las maneras en que vivir con una
enfermedad (en su caso fibrosis quistica) engen-
dra nuevas sensaciones, nuevas relaciones y, por
tanto, nuevos modos de vida (en su caso el sado-
masoquismo). En Visiting Hours (1992) él mismo
traslada su cama de convaleciente al museo para
pasar tiempo de terapia, convalecencia, a la vez
que se exponen en monitores dispuestos en forma
de crucifijo imagenes de su cuerpo, “castigado,
golpeado, mojado, atado, disfrazado”; asi como
se exhiben juguetes félicos, radiografias, un lecho
de clavos y un atatd con un monitor a la altura de
donde iria la cabeza, en el que aparece la imagen
de Flanagan y de pronto, la imagen del propio es-
pectador captada por una camara oculta. Flana-
gan logra asi elevar “el masoquismo a una forma
de arte en fusién con la medicina, para debatir las
relaciones entre lo social y lo psiquico, entre la
enfermedad y el deseo”.® Estamos moviéndonos
en esa zona tan cara a los dadaistas, donde arte y
vida no tienen ya limites impuestos.

Ahora bien, este retorno de lo Real no ha pasa-
do inadvertido para el teatro en modalidades di-
versas. Ya puede uno imaginarse a un espectador
parisino del siglo XX que, dias después de haber
visto, pongamos, Hernani en toda la exaltacion
escénica e ilusionista del caso, de pronto se en-
cuentra en el teatro de Antoine, con el interior
“real” de una casa. De igual modo, no es facil
siempre ser confrontado con las exploraciones
con lo real de, pongamos, la Societa Raffaello
Sanzio, que en su version de Julio César, lleva a
escena unas verdaderas anoréxicas, algunas de
las cuales murieron durante la gira europea.
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DE LA DESILUSION A LA PRODUCCION

2004. Foro Lépez Mancera, Centro de las Artes.
Estamos listos para el desmontaje de una obra que
ha perdido la cabeza. Salomé, de Oscar Wilde,
sirve de pretexto para un evento que, de suyo, ya
desmonta el espacio de la ficcion. Los aconteci-
mientos del montaje (que ya habia presenciado)
estan aqui, pero apenas esbozados, incluso uno
sobresaliente: mientras se lee un instructivo para
bailar la danza del vientre, una actriz que real-
mente no puede mover las piernas, sube con sus
muletas a seguir el instructivo. Mientras, una ca-
beza flotante en una pantalla nos hace continua
referencia a lo que vemos, a dénde estamos, a
qué tipo de espectaculo experimentamos. Y, a la
vez, los técnicos se van deshaciendo de las pla-
taformas, de los espejos (;ya dije que la obra se
vefa como reflejo, a través de una galeria de espe-
jos, por lo que el espectaculo presenciado inclufa
al espectador presenciando el espectaculo, que
incluia espejos donde el espectador se reflejaba
presenciando un espectaculo que...?). Pues bien,
en algdn momento sélo quedaba la cabeza par-
lante relatandonos lo que ya estabamos viviendo:
aqui ya no habia nada, sélo un teatro vaciado que
inclufa a los actores, técnicos, creativos, especta-
dores y unas copas de vino tinto, que apuramos
con sobrio delirio.”

Apuntemos entonces, por lo menos, cuatro as-
pectos que resaltar en el trabajo escénico sobre lo
Real, complementandolos con ejemplos de teatro
mexicano actual:

1. La irrupcién de lo Real tenderia a desplazar
nuestra nocién de espectador y de sujeto como
“foco de la sensibilidad, de la expresividad, uni-
ficadora de los estados de conciencia” (Guattari),
en favor de una subjetividad o, mejor dicho, una
multiplicidad de subjetividades de emergencia.
Estas subjetividades englobarian no sélo elemen-
tos del mundo personal (que en el teatro conven-
cional refuerzan el personaje y la anécdota), sino
que estarian formadas por materiales ambientales,
sociales y de la propia psique. Un ejemplo extrai-
do de la realidad acerca de estas subjetividades,
se pudo apreciar en la conformacién de un sujeto
comun que bajo el nombre de solidaridad surgid
inmediatamente ante la falta de respuesta institu-
cional tras el terremoto del 19 de septiembre de
1985 en la Ciudad de México. Ante el rezago de una
imagen surgida de la fuente de subjetividades pre-
fabricadas, ante el embate de lo Real, se cre6 una
dindmica que desplazo los intereses individuales
en favor de nuevos intercambios vitales.

Asi sucedia, por ejemplo, en El vuelo sobre el
océano, de Ricardo Diaz (2002), cuando la mesa
de reflexion tedrica que enfatizaba que estdbamos

en una obra que se piensa a si misma, se conver-
tia en un aeroplano que daba vueltas (;sobrevola-
ba?) alrededor de una cuadra de la colonia Roma,
acompanada de los espectadores al coro de “I tell
you we must die”.

2. La conformacién de subjetividades de emer-
gencia (que resuelven tareas especificas, méas que
cumplir destinos manifiestos), implica, de suyo,
una irrupcién del Afuera, es decir, la apertura de
los medios de expresién cerrados y totalizantes,
hacia fuerzas que los exceden, pero les permiten
mayor eficacia en la expresion. No se trataria,
como en el caso de las teatralidades convencio-
nales, de una “interdisciplinariedad” o una “cola-
boracién”, como cuando un director llama a un
coredgrafo o a un musico, para estilizar el trazo
o enfatizar la tension dramatica, o como cuando
los productores llaman a estrellitas de la pantalla
para incidir en los favores del piblico.

De hecho, no hay encuentro de disciplinas sin
que todas queden afectadas, pervertidas, y pier-
dan, asi, parte de su identidad. Un par de ejem-
plos se pueden tomar de los dispositivos escéni-
cos elaborados por Héctor Bourges: Salomé o del
pretérito imperfecto (2003) era un dispositivo para
cortar cabezas influenciado por las paradojas de
la ciencia y el enigma del acto de mirar, nutrido
por las artes plasticas y el cine. Este dltimo enig-
ma se vio radicalizado en las diferentes versiones
de “...” (2005), dispositivo inspirado, primero en
Compania de Beckett, y luego en la novela fara-
beuf de Salvador Elizondo; de la primera a la dlti-
ma version, la crueldad diseccional de la mirada
se hacia mds y mds radical en la creacion de un
sistema autopoético que le susurraba su contin-
gencia al espectador. Una vez més cine, litera-
tura, historia y artes plasticas pervertian nuestra
concepcion de puesta en escena, en aras de una
sensualidad mayor.

3. Lairrupcion de lo Real se cumple sin media-
dores, pretende ser directa. De aqui su énfasis en
adelgazar las estrategias de representacion en fa-
vor de “un teatro del presentar” (Chevallier), en el
que la presencia real del espectador juega un pa-
pel definitivo. No estamos ya en una voluntad de
repetir el teatro participativo y provocador de las
vanguardias. Como decfamos arriba, ya no hay
una ideologia a la cual oponerse dialécticamente
ni pulsiones reprimidas (como la sexualidad) que
liberar. Se trata de experimentar con el especta-
dor, de producir realidad con él.

Tal es el caso de Los tres sueios de Rosaura, di-
rigida por el director francés radicado en México,
Jean Frederic Chevallier, que en 2001 generd un
encuentro entre el delirio onirico de Calderdn, de
Pasolini, y la corporalidad espacial de la Sala
de Arte Piblico Siqueiros, de manera que cada
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nuevo despertar de Rosaura, al ocurrir en un es-
pacio diferente, permitia al espectador completar
en presente la ficcion apuntada en el texto.

4. Ahora bien, otra deriva de esta puesta en
duda de la representacion, funciona también al
nivel de la convencional oposicién entre realidad
y ficcién. La ficcion —como es costumbre, pero
con una nueva fuerza— funciona no como la ins-
talacién de un “otro mundo” de ideas y arqueti-
pos, sino como sacudidor del mundo habitual en
que los poderes y saberes institucionales luchan
por instalarnos. Asi sucede, por ejemplo, en las
intervenciones en el metro del grupo La Biznaga,
dirigido por Arnaud Charpentier, que inventando
una linea de pasaje vi, otorga premios, regalos y
privilegios a los usuarios, arrebatdndolos, justa-
mente, de su condicién neutral de usuarios y lle-
vandolos al cumplimiento ficcional de sus deseos
preestablecidos. Otro caso lo ilustran las accio-
nes en la calle que coordina Vladimir Bohérquez
que, atendiendo a la idiosincracia de un espacio
definido, en este caso la colonia Condesa, arma
pequefas acciones de desenmascaramiento,
como las obras de 50 segundos en el seméforo,
que compiten con los habituales trabajadores in-
formales o las andanzas de Paris Hilton o Michel
Jackson, con su séquito de guardaespaldas-bai-
larines, que danzan al son de los flashes de los
paparazzi, lo que devela la atmdsfera wannabe
de la zona.®
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PoLiTICAS, MODOS, PUENTES:
LA REALIDAD PROMETIDA

2007. Teatro Santa Catarina. La obra comienza
con “hoy no va a haber espectaculo”, en voz de
un entreteiner, especializado en animar al pdbli-
co y que ahora utiliza su don para animar la vida
de una pareja convencional. La sociedad del es-
pectaculo muestra toda su crueldad y poder de
simulacion, del que todos somos participantes
y espectadores. El dispositivo escénico, eficaz y
contundente, nos deja en el umbral de la tesis de
la obra, pues, al final, a pesar de todo, s6lo pu-
dimos ver un espectdculo. Después, develacion
de placa, esa simulacion efectiva. A escena, como
develadores, un escritor con mucho publico, ex-
perto en el sarcasmo elegante y un actor de la
pantalla sin ninguna gracia escénica. La pareja
dispareja, perfecta. Les han pasado un guion y, en
un acto prodigioso, lo Real se cuela: ellos, como
el soldado Sweick, repiten los textos (“al fin que
nos trajeron para obedecer”, lanza el escritor-ani-
mador) con todo y acotaciones (“pausa para aplau-
sos” repetido hasta el delirio; y “leer de corrido”
como una clase magistral de lectura de corrido) y el
espectdculo deja de tener lugar a fuerza de redun-
dar sobre la simulacion, y la ceremonia cursi se
desmorona por exceso: el actor-sin-gracia, intenta
un chiste que no cae (como en la obra el hombre-
sin-gracia canta a Bruce Springsteen), pero que el
escritor levanta como se haria a un viejo y queri-
do patifio (como el personaje-animador; por no
hablar de que personaje de ficcién y de realidad
son homosexuales). El doble Real de la obra (una
ceremonia mondtona, afectividades de tetrapack,
espectadores rehenes) ha destapado el poder de
la obra inicial.’

Todas estas incursiones de lo Real en las teatra-
lides actuales obligan, por supuesto, a establecer
nuevos acuerdos y nuevas relaciones politicas en-
tre el espectador y el dispositivo a través del cual
sucederd la experiencia. La politica convencional
—"yo me siento, td me diviertes”— queda supe-
rada ante la necesidad contemporanea de tejer re-
laciones pertinentes para cada ocasién (ninguna
funcién “debe ser” como la primera, es imposi-
ble). Y esta politica influye sin duda en los medios
y los modos de produccién de los dispositivos
escénicos. Las viejas discusiones sobre el respeto
o la adecuacién de un texto dramético, por ejem-
plo, se vuelven tan inoperantes como las politicas
econdémicas del Fmi o la resolucion sobre el sexo
de los dngeles; y asimismo sucede con cualquier
discusién sobre la pertinencia o no de la anécdota
y del personaje.'

A lo que estos dispositivos obligan también es
a una muy interesante redestribucion de los ro-
les que producen el hecho escénico. Si bien el

TEATRO

director de escena sigue operando en su funcion
coaguladora de materias primas, su papel deviene
mas el de un post-productor (Bourriard) que toma
de la realidad (material de equipo de colabora-
cién incluido) y la ensambla para salir de la re-
produccién a la produccién de realidad. El mito
del creador o Amo del Reino estd agujereado."!

Asimismo, el actor —en un sorprendente sal-
to cudntico que provoca el retorno no sélo de lo
Real, sino de Stanislavski, ese genial diagramador
del teatro moderno, que en su campo realiz6
un diagndstico tan acertado como los de Marx
y Freud en el campo social o en el mental— es,
mds que nunca, una presencia que responde “con
imaginacién e ingenuidad infantiles” a las cir-
cunstancias dadas, que ahora no provienen sélo
de una ficcion escrita, sino de acontecimientos
incidentales y accidentales. El actor responde (no
reacciona) a la cantidad, calidad e intensidad que
el dispositivo tamiza de lo Real; el actor que sabe
poner el azar a su favor, conjura cualquier afan de
dramatizar, de reaccionar, esto es de simular la
accién con gestos y actitudes ya (a)probados.

Asi también, el rol de los colaboradores (“crea-
tivos”) queda desplazado: ante un espacio real;
sse requiere un escénografo o un curador?'? ;Qué
puede imaginar un iluminador acostumbrado a
hacer aparecer espacios de ficcion, cuyas transi-
ciones parecen hechas por la mano de un Dios
que no ha muerto del todo? ;Qué espacios de
exploracion se abren para un disefiador de ves-
tuario? Y, last but no least, si, en la mayoria de los
casos los performers (actores-espectadores) ope-
ran el dispositivo, ;quién necesita a los sindicatos
de técnicos de la Temible Maestra?

Como se ve, el asunto es orgdnico, pues tam-
bién los medios de produccion tendrian que mos-
trar su elasticidad: si no hay temporada, ;qué hay
a cambio? ;Cémo distribuir los recursos para un
teatro de hit and run o de una obra cuya presencia
es su proceso de elaboracién? ;Qué hacer con los
manuales de procedimientos de la salida de re-
cursos monetarios de las instituciones? ;Como in-
volucrar a la iniciativa privada? ;Cémo pagar a los
actores? Si no pasa por la taquilla, ;qué produce
el imaginario del espectador? Si el mainstream re-
leg6 la palabra experimentar al cajén de los (ma-
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los) recuerdos (adiés Gurrola, adiés Margules) en
nombre del teatro de la amabilidad, ;de dénde
los recursos para estos intentos? Generosidad no
es la palabra clave de los medios de produccion
teatrales en este pafs, asi que casi todo se auto-
financia."

Ahora bien, estas propuestas escénicas no son,
no pueden ser la panacea. Ya no hay “tradicion
de la ruptura” (Octavio Paz dixit), estas propues-
tas son reflexiones pertinentes, no la imposicién
de un modelo. Es importante subrayar, por ejem-
plo, que en el teatro de nuestra costumbre, la
propia convencion butaquero-ilusionista da lugar
a un suelo comin que los espectadores pueden
pisar con seguridad. La convencién tiene un alto
grado de sobreentendidos. Cuando una mujer se
viste “de época” y dice “Soy Maria Antonieta”,
el espectador suspende el juicio (“esto no es la
realidad”) y tiende el puente entre él y los co-
digos de ficcién. Esta ante una codificacién de
lectura sencilla, cimentada en toda una época.
Pues bien, en este teatro decapitado, la con-
vencion es de calidad de emergencia, se instala
en el momento y se diluye. El nimero de actos
convencionales se reduce sin desparecer (no po-
drfa), por lo que el propio dispositivo es autorre-
ferencial y autopoético. De manera que una falla
grave en el contacto con el espectador se puede
instalar a nivel de “intrucciones de uso”, en que
el espectador quede perdido en el dispositivo a
falta de un manual de usuario o un enigma por
resolver. Entre ambos polos esta el infierno de la
separacion entre espectador y dispositivo. Y acer-
ca de este aspecto es que aln se echa de menos
una elaboracién sobre algunos de los dispositivos
de los directores referidos y otros mas.

Grotowski lo definfa como la tension entre
precision y espontaneidad: olvidar al espectador
en busca de su redencién puede ser nocivo para
el encuentro. El punto ciego del teatro estd en el
lenguaje privado del que tanto se ocup6 Wittgens-
tein.
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Otro riesgo es una cantinela personal: si, dis-
positivos de la presencia, pero jcon qué actores?
;Basta la inclusion de real people en las obras,
como en el cine contempordneo, para solucionar
el enigma?' A un actor fatuo nadie lo requiere
ni en estos dispositivos ni en otros. Me deten-
go: el asunto se extenderia a la pedagogia y allf
esta el huevo de la serpiente.

Asimismo, tendrfan que mencionarse dos pe-
ligros mas, estos no funcionales, sino uno moral
y el otro ético. Del primero se ocupa Paul Virilio
en su conferencia “El procedimiento silencio”'?
y lo resumo sin pretender alcanzarlo: las artes
del presentar tienen una historia pasional con el
fascismo. Si mirando los objetos en el Museo de
Auschwitz uno siente estar en una galeria de arte
contempordneo, entonces “los nazis perdieron
la guerra, pero ganaron en la estética”. Lo Real,
bien, jcuanto y cémo? Recuerdo haber visto en la
Kunsthalle de Viena un video que muestra el pro-
ceso por el que unos nifos sordomudos (algunos
con otras “capacidades especiales”) son instrui-
dos para cantar una pieza de Bach. El evento su-
cede en una iglesia, ellos... jcantan? Lo que llega
a nosotros son aullidos de condenados. No se les
pidi6 a los participantes explorar lo que pueden,
sino que se les meti6 en una maquina trituradora
en nombre del arte.

La objecion ética nace de la arbitrariedad del
arte. Luego de los ready-made duchampianos,
dice Jean Baudrillard,' la realidad se estetizo; se
volvid a si misma un ready-made, reforzada ahora
por la fuerza de la publicidad que “embellece” al
mundo (Yves Michaud). Si el mundo es estético,
los artistas ya no tienen gesto que realizar. Asi, el
arte, de tan autorreferencial, ya sélo cumple con
demandas culturales fabricadas por la imagineria
democratica y capitalista. El arte es (til para los
que viven del arte y de quienes lo usan en dis-
cursos demagdgicos. De la demostracién de que
el arte es arbitrario, pasamos a lo arbitrario como
suplente del arte. No es poca cosa.

Las objeciones, sin embargo, a mi modo de
ver no obstan para que este teatro decapitado
esté abriendo posibilidades insospechadas fuera
de los cauces agénicos del teatro oficial. El teatro
se abre a la vida por una realidad siempre pro-
metida, no por los gestos que remedan vida. Y
ahora que sabemos qué destino le espera a este
sexenio en materia de teatro oficial, de estimu-
los, de reparticién de recursos y de prestigios (con
la llegada de los halcones neocons light: Tavira
[“criticarme es asunto de picaresca”] o Argos [“el
teatro al servicio de la tele”], qué mas da), saber
que aqui, en lo Real, hay otros teatros respirando,
es casi una esperanza.

! El espectdculo aludido es Fin de partida, presenta-
do en paralelo y confrontado a la aburridisima Muestra
Nacional de Teatro en 2000.

2 Fendmeno que, por otra parte, no es exclusivo de
las artes, pues éstas no subsisten en el éter, sino que
hacen conformaciones complejas con los distintos es-
tratos de la maquina social en que estan insertas. Tal
como se puede notar en la creciente desconfianza que
existe en la politica representativa y en el incremento de
entusiasmo en la participacion directa que ofrecen las
innovaciones de la revolucién digital.

3 El espectaculo aludido es No ser Hamlet, de Ri-
cardo Diaz.

4 Hal Foster, El retorno de lo real, Akal, Madrid,
2001.

5 Recuérdese que estamos en los afios del regreso de
los conservadores (reaganismo, tatcherismo), cuya he-
gemonta politica y econémica es ahora absoluta. En la
version mexicana, el presidente de la Republica era un
miembro numerario del Opus Dei.

° Lorena Amords, “Ante la bofetada de lo real”, Revis-
ta de Occidente, febrero 2006.

7 El espectaculo aludido es Salomé o del préterito im-
perfecto, de Héctor Bourges, en una presentacion del
ciclo de muestras de desmontajes escénicos organizada
por el citry, bajo la idea de lleana Diéguez. El libro y el
video del ciclo estan editados por la Universidad Ibero-
americana y el ciTru.

% Lamento no tener espacio aqui para otros ejemplos,
como el de los trabajos del admirable José Antonio Cor-
dero o el de Lagartijas Tiradas al Sol, con su documen-
tal sobre el agua de la Ciudad de México o su corazén
abierto en En el mismo barco. Si logran llegar a la otra
orilla de si mismos y de las adulaciones que asesinan,
veremos cosas muy interesantes.

% El espectdculo aludido es La llama de mi vida, de
Fabrice Melquiot, dirigida por Manuel Ulloa. Invitar a
tales develadores ;fue magistral perversion del director
o de lo Real?

' A’ mi modo de ver, ni siquiera la nueva narraturgia
ha elaborado ain textualidades de lo Real. No faltan
directores para esta dramaturgia oficializada ya, su
complejidad es meramente formal, a sus textos les falta
contacto y espacio para lo Real.

" En este sentido, me gustaria que este articulo fue-
ra anexado a mis reflexiones sobre la emergencia del
director de escena en E/ Amo sin Reino (Cuadernos de
Ensayo Teatral, ndm. 7, PasodeGato, 2008), donde estas
lineas serfan, mds que la conclusién o la continuacién,
la Realidad prometida por el ensayo publicado.

12 Esta duda me sobrevino en la elaboracién de Algo
de aquello o ejercicios de pequenuelos, realizada en la
Galeria Sector Reforma de Guadalajara, en el marco del
Tercer Encuentro de Nuevos Creadores a Escena. Sobra
decir que hubo curador, fotdgrafa y artista grafica.

13 Serfa interesantisimo saber las cuentas no presu-
puestadas del teatro mexicano. El oficial y el contem-
pordneo. El teatro jes pagado sélo por el Ogro filan-
trépico?

* El ejemplo mds impactante de labor actoral en
estos dispositivos lo he sentido en la obra-performan-
ce Laughing Holes, de la bailarina espafiola Maria La
Ribot. Cinco horas de reir (abusados teatreritos de risa
facil), de generosidad, riesgo y contagio.

15 El procedimiento silencio, Paidds, Buenos Aires,
2001.

1 El complot del arte, Amorrortu, Buenos Aires,
2006.

Rusén Orriz. Director escénico. Actualmente presenta
La comedia humana parte I: El infierno o el nacimiento
de la clinica.
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DRAMATURGIA ABIERTA A UN
PROCESO EN QUE LA REALIDAD
ES ARBITRO ABSOLUTO

SRE: VISITAS
GUIADAS

Héctor Bourges Valles (Teatro O)O)

La invitacion fue a intervenir escénicamente un
edificio abandonado que habia sido la sede
de la Secretaria de Relaciones Exteriores en Tlate-
lolco. La Secretarfa lo habia dejado en diciembre
de 2006, y la unam lo convertiria en un Centro
Cultural en octubre de 2007. Tendriamos aproxi-
madamente dos meses —de mayo a junio— para
conocerlo, habitarlo y finalmente hacer algo con
él, antes de que las cuadrillas de trabajadores en-
traran a cumplir las tareas de remodelacién. La
primera vista fue devastadora. Tlatelolco es un lu-
gar de belleza extrafia. Es dificil salir sin heridas
de una inmersion a esa zona de la ciudad y sin
embargo fascina, por consiguiente espanta. Un
velo de tintes tragicos lo cubre.

Tlatelolco esta mas alla del Centro “rescatado”.
Es necesario atravesar lo que fue aquel puente
—después llamado “de Alvarado”—, emplaza-
miento de la derrota militar definitiva sobre los
mexicas; los derrotados serfan desplazados de la
metrépoli, mas alld, hacia Cuautitlan, hacia las
faldas del Tepeyac... Luego en Tlatelolco se con-
sumaria la verdadera conquista, la espiritual. Fue
ahi, durante la Colonia, en el Convento de la San-
ta Cruz, donde se dibujaron en espléndidos cédi-
ces —luego impresos en la conciencia del pue-
blo, hay quien dice que a través del teatro— los
mitos fundacionales de lo que siglos mds tarde se
[lamaria México. Ciudad palimpsesto, las capas
del tiempo vy la historia se superponen una a una
sin desaparecer nunca del todo. A un ladito de
San Hipélito, avatar de la ermita construida para
recordar la victoria sobre los indios, se aparece,
en 1994, la Virgen del Metro Hidalgo. Sobre Pa-
seo de la Reforma, dejando atrés los centros fi-
nancieros, nos seguimos topando con los despla-
zados de siempre, con sus rostros de derrotados
asomandose al parabrisas del auto, inhalando,
viviendo, durmiendo, procreando, en los alrede-
dores del monumento ecuestre erigido en honor
al libertador de América.

Més adelante aparece Tlatelolco, la Plaza de
las Tres Culturas... la fiesta y la tragedia, el “de-
sarrollo estabilizador” y los escombros del terre-
moto. Atrds, la unidad habitacional, microurbe de
aliento funcionalista; el suefio de la modernidad
como telén de fondo del canto del cisne una tarde
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de octubre del 68, preludiando el anticlimax de
una posmodernidad grisacea y opaca. Y justo ahf,
al lado del Templo Mayor de los Tlatelolcas, se
levanta una torre, como de marfil, de brillo ab-
surdo, decadente, templo inclinado (20 cm) a las
pretensiones de “no alinearse”, de transitar por la
“Tercera Via”; hito arquitecténico de la Ciudad de
Meéxico disefiado por los arquitectos Pedro Rami-
rez Vazquez y Rafael Mijares. De La Basilica de
Guadalupe al Estadio Azteca, del Palacio Legisla-
tivo al Museo de Antropologia y de ahf a la torre
de la sre en Tlatelolco... blanca como elefante.
;Qué figura dibujara hoy el mapa que trazan los
edificios disenados por los arquitectos que conci-
bieron las construcciones emblematicas de nues-
tro mexicano —y priista— “milagro”?

La primera visita al edificio fue devastadora,
decfa: grandes espacios vacios, implosién, ruinas,
marmoles, grecas en maderas preciosas, despojos
silenciosos de una silueta de pafs que se desmoro-
na, que se nos esfuma. Un edificio abandonado,
poblado de naturalezas (cuasi) muertas, mejor di-
cho: still life, vida suspendida. Pero... jsuspendida
desde cudndo?... jvida de quiénes?

Interminables archiveros vacios, fotografias
olvidadas, basura, astas sin bandera, montanas
de documentos, un piano, plantas moribundas,
ventanas con la ciudad a sus pies como reinter-
pretaciones vivas de los frescos en los gabinetes
de los principes renacentistas, representando las
consecuencias del buen y el mal gobierno, som-
bras, huellas de un pasado mejor, vestigios del
poder absoluto, pasaportes no reclamados, ecos
de mil lenguas, recuerdos de viajes futuros, ma-
pas, pasas enmohecidas, cartas al C. Secretario,
documentos que susurran politicas vergonzantes,
asilos, exilios, descripciones de protocolos de re-
finamiento trasnochado, un frasco de barniz para
ufas sobre un escritorio destartalado, huellas de
traductores, de policias, de licenciados, de secre-
tarias; sotanos... tenebrosa burocracia; discursos,
frases célebres... letra muerta. Machina memoria-
lis en la que se solapan tiempos y recuerdos, algu-
nos mucho mds antiguos que nosotros.

sQué hacer; pues; con todo esto?

Dejar hablar a la realidad, hacer casi nada,
apenas detonar un juego. Huir de toda ficcion
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que convirtiera en espectdculo, en escenograffa,
esos paisajes brutos e insalubres y a la vez de una
poesia tan delicada y volatil como el polvo que
los cubrfa. Curioso ready made aquella torre.

El proceso fue similar al de un equipo de ar-
quedlogos. Los que somos Teatro OJO habitamos
algunas semanas el edificio. Lo recorriamos una
y otra vez, en distintas direcciones, a distintas
horas (los juegos de sombras son prodigiosos),
exhumando documentos, lujosas vajillas, cartas
de amor, descubriendo nuevos salones, pasa-
dizos, bichos (especialmente cadaveres de cu-
carachas que habian sucumbido ante la Gltima
fumigacién). Luego, intentdbamos desentranar
el sentido de todos esos hallazgos. Finalmente,
comprendimos que todo aquéllo sélo se podia
articular apelando a la “utilidad exuberante de
las cosas indtiles”.

Aprecidbamos especialmente el momento, al
atardecer, de subir por los elevadores hasta el
piso 20, que fuera la oficina del Gltimo canciller
que despaché en esta sede, de ahf subfamos al
helipuerto, a esa hora la Ciudad de México se
dejaba contemplar entrafiable, bestial. Sélo sa-
biamos que alli culminarfa la obra.

Al cabo de algunas semanas de exploracion,
optamos por un dispositivo sencillo, darfamos
visitas guiadas al edificio. Habria sélo cuatro
espectadores invitados por recorrido, los actores
eran ocho. Los recorridos serfan individuales y
se realizarfan a pie, en sillas rodantes y en ele-
vador. A cada espectador le corresponderia un
guia que se alternarfa con otro en determinados
momentos. Los demds actores ejecutarfan ac-
ciones en distintos puntos del edificio. Acciones
minimas, apenas las necesarias para establecer
relaciones precisas con el espacio, con un objeto
o con el proceso mismo. Es decir, hacer visible,
audible, perceptible un espacio, un objeto o un
documento encontrado y ponerlo en relacién
con la situacion concreta, inmediata, insertarlo
en la estructura del recorrido por el edificio. Mas
que formular una representacion, se trataba de
poner en relacién directa, y sin intermediario, a
la accién y al espectador con o real.

En una ventana del piso 19, Eréndira Valles
declamaba, enardecida, un poema nacionalista
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que habia aprendido en la adolescencia, mien-
tras vefa, abajo, la plaza de las tres culturas; de
joven habia participado en el movimiento del 68.
En muchas de las ventanas de los dltimos pisos,
se apostaron francotiradores el 2 de octubre. Des-
de una de éstas —con la ayuda de un telesco-
pio— hoy se puede leer el rétulo que anuncia la
Carniceria y tocineria que ocupa uno de los lo-
cales comerciales de la planta baja del edificio
Chihuahua.

La premisa que nos pusimos fue trabajar Gnica-
mente con el material encontrado en aquel edi-
ficio y entretejerlo con los diversos espacios que
conformaban los recorridos, determinando asi
una dramaturgia estructurada a partir de la arqui-
tectura, objetos encontrados, trayectos (duracio-
nes) y abierta a un proceso en el que la realidad
fuera el drbitro absoluto. Un proceso abierto en
el tiempo como forma de “aumentar” la realidad,
propiciando acciones y relaciones atentas al ins-
tante, a lo accidental. Construimos una obra que
no debe nada a una inventiva prédiga, sino que
se funda en lo real, en lo que nos proporcionaba
aquel monde trouvé.

Un balazo en una ventana, un documento
de extradicién triturado —aparentemente con-
fidencial— de un afamado narcotraficante, una
pelicula pornografica hallada en un casillero, la
bitacora administrativa de la bisqueda de un in-
documentado desaparecido, la confesion grabada
en una vieja cinta de audio de un contrarrevolu-
cionario sandinista arrepentido de haber colabo-
rado con la ciA, seguida de una conferencia de un
ex embajador de EUA en México, un cuaderno
de ejercicios de inglés en el que algin trabajador
de intendencia intentaba, fallidamente, responder
preguntas como “ Can [ live in Mexico? Can you
live in Mexico? Can he live in Mexico?...

Son éstos algunos de los elementos que se des-
plegaban en el tiempo y en el espacio a través de
las acciones de los actores, entretejiéndose con
oficinas, pasillos, salas de espera o con una so-
berbia terraza abierta hacia la plaza de las tres
culturas en la que los visitantes podian tomar,
placidamente, un Bloody Mary mientras contem-
plaban “la realidad”.
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Realidad: El cardcter de lo real, de aquello que no es
solamente un concepto, sino una cosa. Lo que es real
[...] se opone a lo meramente aparente, a lo ilusorio,
a lo ficticio. La realidad mas alld del universo de la
cosa es también lo que es actual, ligado més que al
presente, al devenir y a los fendmenos, a la imbri-
cacion actualizada y sin cesar de hechos, al mundo
que se despliega. Efectividad, por una parte (lo que
es), actualidad por la otra (lo que pasa). (Diccionario
Le Petit Robert.)

Digo mal, no s6lo contemplaban la realidad.
Hace tiempo que el arte —cierto arte— dejé de
representar la realidad para ocurrir en la realidad,
intervenirla, confrontarse directamente con ella.

En todo caso, por extrafia que fuera la situa-
cion, aquellas visitas no eran mds que eso, visitas
guiadas por un edificio abandonado. Una queri-
da amiga nos sugirié, demasiado tarde, otro titulo
para nuestro trabajo: Visitas acompanadas. No sé
si lo hubiéramos tomado, pero expresa bien lo
que intentamos. Los gufas-actores no sélo daban
la visita (guiaban el recorrido), también daban a
ver, a off, incluso daban un cierto tiempo vy cier-
tas velocidades; pero sobre todo acompafaban y
cuidaban —era un edificio peligroso e insalubre,
por eso el recorrido se hacia con un tapabocas y
un guante blanco...— al visitante en su experien-
cia y en sus descubrimientos. Lo acompafaban
en el relato que cada quien iba construyendo y
deconstruyendo en su andar. El dispositivo dejaba
gran parte de la creacion al visitante y a las cir-
cunstancias especificas en las que se daba cada
visita. Si bien la duracién y el disefo de los cuatro
diferentes recorridos eran precisos, lo que ocurria
al interior de cada uno de ellos era muy flexible.
En realidad se trataba de articular conversaciones
en el mas amplio sentido de la palabra; conver-
saciones que permitieran no sélo establecer una
cierta relacion entre los gufas y los visitantes, sino
también entre los propios visitantes, provocando
encuentros en algunos puntos de los recorridos; y
especialmente, propiciar conversaciones entre el
visitante y su memoria (recuerdos ligados directa-
mente con experiencias vividas en el edificio, en
la zona, etc.), entre el visitante y la ciudad, entre
el visitante y la realidad que lo rodeaba.

Cada visitante se daba a conocer, primero for-
malmente —proporcionandonos sus datos perso-
nales y mediante una fotografia “de identidad”
tomada al principio del recorrido junto al rostro
del Benemérito y un borrego— y mas adelante,
a través de lo que expresaba, de sus reacciones
ante lo que ofa, veia, tocaba, de lo que conver-
saba con su gufa, a través de su forma de estar...
presente. De tal forma que su presencia, su me-
moria y su identidad, en interaccién con los otros
visitantes y los actores que los acompanaban, le
daban forma a la pieza.

Buscamos en este trabajo abolir las barreras es-
pacio temporales entre el momento de creacion
y de percepcion de la obra, més atn, hacer de la
percepcion del visitante un elemento constitutivo
de la creacién de la pieza. El dispositivo escénico
permitia que, durante los recorridos, los visitantes
externaran sus reflexiones, criticas, inquietudes,
con los actores o con los otros visitantes. Asi, de
manera autorreferencial, la obra se construia y en
cierta medida se modificaba con los comentarios
que sobre ella se hacian, lo que producfa una
creacion ligada a la confrontacién inmediata y no
renovable, determinada por la accién y no por la
contemplacién del visitante.

Una vez adentrados en estos territorios, deja-
mos de preocuparnos por la “pureza disciplinaria”
0 por una cierta “virtud profesional”, o del “saber
hacer”, en favor de la relacion, la adaptacion y
por la puesta en frecuencia con la realidad y lo
inmediato. No faltara quien se siga preguntando
si este tipo de experiencias se encuadran en los
terrenos de lo teatral o de lo artistico. A mi, como a
Gustav Metzger: la cuestion de saber si los trabajos
que expongo son arte 0 no, me importa poco.

|1/

Hector Bouraes VaLLes. Creador escénico y visual, inte-
grante del grupo Teatro OJO. Sus obras més recientes
son: SRE: Visitas guiadas, “...” teatro instantdneo, y

AXOLOTlL-Laskavost Kracejici ryby.
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UNA POLITICA PERSONAL: COMO
AFORISMO DE LA REPRESENTACION

Gabriel Weisz

Tal vez al contrario de otros momentos de escritu-
ra, quisiera entregar este testimonio, resultado de
experiencias mdltiples que no sirven como modelos,
s6lo hago este ejercicio para honrar la posibilidad
que se me brinda para comunicar algo y es bajo estos
significados que espero pueda leerse este texto. En
definitiva, se trata de una conversacién con una actriz
imaginaria, puede ser un actor también, no excluyo
a nadie, y asi es como comienzo esta interpelacion.
Estimada/o amiga/o escribo estas lineas para que con-
viertas a tu persona en el material creativo por ex-
celencia, a esto le he llamado una politica personal.
Pero estos cambios y estas propuestas han de pensar-
se bajo el marco de reflexiones sobre el estado actual
del teatro y como se inserta en un contexto cultural.

Me parece absolutamente fundamental plantear un
marco de discusion respecto a la persona, siento que
encontramos una serie de espectdculos que no hacen
mds que sumir a todos los seres en una total homo-
geneidad. Fsta es una dictadura que se impone sin
que la gente se percate de lo que acontece, porque
obedecen a un gusto mayoritario. Aqui interviene,
como un gesto de resistencia, un arte que demanda
una conciencia politica de la persona. Esto quiere de-
cir que lucho por el derecho a existir como persona
y no ser, en la medida de mis posibilidades, un ser
uniformado por la moda, por las convenciones, por
los modelos filmicos, musicales u otros, lo cual im-
plica que hay una bisqueda que aspira encontrar el
libre albedrio de mi diferencia y no de mi deferencia.
Encuentro en estas propuestas un gesto deliberado
de desobediencia ante los moldes impuestos por
un inconsciente colectivo de consumidores ciegos.
Nos hemos convertido en devoradores de conductas
ficticias y reales. Mi libertad creativa, estimada ami-
ga, comienza con un conocimiento de mi libertad y
cudles son las condiciones personales que la limitan,
de manera que comenzaré por hacer una lectura de
mi persona. En este sentido obedezco a una realidad
personal, pero ésta es una realidad que se represen-
ta, y en ese momento entra al mundo de una ficcion
escénica.

El teatro puede encontrarse en la gran trampa de
una simulacién, ya sea de estados psiquicos que cada
actor aprende a sentir a través de los personajes o
bien por escenograffas mas o menos realistas, pero
que en todo caso simulan ser algo que no son. El di-
rector se torna en un experto en el simulacro de con-
ductas que resulten convincentes. La escritora en una
especialista de situaciones que revelen una aparien-
cia de realidad. El pablico, por su lado, absorbe estos
espectaculos y habita como agente parasitario en la
vida de otros y de alli se genera una diversién. Muy
contadas veces el evento de representacién busca un
fenémeno de transformacion, porque una buena par-
te de aquellos que acuden al teatro no quieren salir
de los nidos de comodidad mental que les han sido
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dispuestos desde los primeros momentos que visita-
ron el teatro, primero infantil, en gran parte consti-
tuido por historias banales e insulsas que lo Gltimo
que buscan es estimular el derecho a un imaginario
propio —lo contrario es cierto, porque domina la he-
gemonia de un imaginario politicamente correcto—;
luego se pasa al supuesto teatro adulto, que en gran
parte funciona como platea para el desarrollo de his-
torias para adolescentes, cargadas de una carencia
total de imaginacion o voluntad de cambio en el ser
mismo y en su entorno, pero lo mds triste es una ne-
gacion sistemadtica de lo que significa llegar a ser un
adulto. La norma es crear un ambiente de conformis-
mo siguiendo no sdlo las reglas sociales, sino adop-
tando una obediencia hacia todos los melodramas
psiquicos, a esto generalmente se le califica como
realidad, cuando en el fondo se trata de una manera
de obedecer las normas sociales. Lo cual implica que
nos convertimos en aduladores de situaciones en las
que los personajes son sometidos a sangrados psiqui-
cos y los espectadores a un proceso de hipnosis bajo
la que, a su vez, simulan hemorragias psiquicas en
sus propios espacios mentales.

Estas heridas metaféricas sobre nuestros cuerpos
emocionales tienen consecuencias sobre nuestro ser,
el abuso ficticio es un abuso, porque no entiendo las
condiciones en las que se da. Asimismo esto impide
un conocimiento personal y rompe con la estética de
una politica personal. El pablico podria tener acceso
a nuevos lenguajes escénicos y sobre todo a compar-
tir con las creadoras de tales eventos una manera de
aprender estos lenguajes y estar en la posibilidad de
compartirlos. Estoy pensando en una politica perso-
nal que implica una invencién del ser y no una repe-
ticion patoldgica de las distorsiones que nos afligen
en nuestro cuerpo emocional. Es importante poner
en evidencia lo que aprendamos de nuestras propias
distorsiones. En caso de que realmente se busque
aprender de esas patologias, entonces se abrird la
posibilidad de un conocimiento. Pero si se trata de
repetirlas, representarlas y aumentarlas, sélo nos mo-
vemos en un teatro de adicciones y no en un evento
de revelaciones. El teatro del conformismo crea pasa-
jes mentales que la gente recorre con sus emociones
sin preguntarse cémo es el principio del recorrido
ni qué aspecto tienen los parajes que se extienden
por esos espacios, ni los conectores emocionales
que se adhieren a nosotros para que respondamos
como marionetas a los jalones del titiritero. De esta
manera entra en juego un ejercicio de una ideologfa
inconsciente que es manejada por los cédigos que
se han tornado en atavismos de la buena conducta y
un culto a la indiferencia, que son los sintomas de la
muerte de nuestro imaginario.

Otra es la dimension que pudiera estar abierta
a artistas que hacen una investigacion que incluya
teorfas nuevas de un evento de representacién y de
muchas otras dreas para adentrarse en mundos des-
conocidos que puedan interesar al grupo. Ejercicios
que se consolidan informdndose con proyectos de in-

vestigacion y asesorias de los distintos campos y con
la ayuda de distintas creadoras del conocimiento.

Aqui deben constituirse verdaderos laboratorios
culturales, o sea un lugar en que se trabaje activa-
mente para comprender distintas culturas, pero no
para crear simulacros de las mismas, sino para am-
pliar nuestros vocabularios culturales, ya que mien-
tras méds se conozcan y analicen criticamente otros
grupos humanos y lo que se ha escrito de los mismos,
mejor serd la constitucién de una conciencia perso-
nal. No podemos mantener una actitud indiferente
respecto a los nuevos paradigmas que se abren en
la filosoffa o en la teorfa literaria, pues es dentro de
un estado de permanente curiosidad por nuestros en-
tornos intelectuales que podemos crecer como crea-
dores. Los proyectos pueden moverse entre distintos
campos del conocimiento sin discriminar lo que sélo
la razén entienda, también hay que abrirse a cono-
cimientos ajenos, supuestamente alejados de nuestra
cultura. Me refiero incluso a rituales magicos, que
si se leen con cuidado revelan un conocimiento del
cuerpo imaginario que nosotros hemos perdido com-
pletamente, y que es un cuerpo imaginario hecho de
travesias por rumbos desconocidos de la sensacion y
la experiencia de un discurso complejo con la natu-
raleza y con nuestra naturaleza humana.

El pablico participante estard en una situacion
de representacion, en un evento de representacion
mds que en un fendmeno teatral. Buscando reci-
bir y formular las condiciones de su participacion.
Asi comienza una aventura hacia una bdsqueda de
una cultura que se aparte, en la medida de sus po-
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La aldea de las sirenas, Paul Delvaux
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La mujer barbuda, José de Ribera
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sibilidades, de una reglamentacion, pero también de
una voluntad deliberada por no aceptarla, o cuando
menos que cada persona se haga consciente de las
conductas que encarcelan su libre albedrio. En este
evento de la representacion visualizo una concien-
cia de una ecologfa interna ligada a la externa, pues
la falta de respeto por nuestros recursos internos se
manifiesta en actitudes destructivas contra nuestro
mundo externo, contra su fauna, contra su flora. No
podemos alejarnos de nuestro proceso en la cadena
de otros seres vivos. Las politicas de una inconciencia
ecoldgica amenazan con la destruccion del planeta,
las politicas voraces que buscan apropiarse de todo,
incluyendo la conciencia personal, amenazan con
crear terrenos cada vez més destructivos entre los
seres humanos.

La creatividad personal resulta muy importante, no
puedo confundirla con una creatividad individual. El
individuo parece tener acceso a una unidad que se
conforma en una ilusién del ser como algo que res-
ponde a un pasado, estd en un presente y conoce o
pretende hacerlo, la direccién hacia un futuro.

En cambio la persona, bajo la
dptica que me gustaria abrir, es un
ser en estado de creacion y no una
entidad acabada. No puede de-
cirse que estd presente, porque su
presencia sélo se relaciona con un
proceso dentro de un proyecto de
persona. Aqui pudiera comenzar
un espacio mental y practico de
reflexion. Pienso que en el segundo
punto debemos comenzar a investi-
gar lo que es nuestro cuerpo, cémo
se ha modificado para complacer a
los demds o para satisfacerme sin
que medie una reflexion. Cémo
también desconozco mi cuerpo
y lo importante que es desarrollar
una inteligencia corporal, misma
que no puede darse sin que me
percate del funcionamiento psi-
quico y fisico de mi cuerpo y asimismo la facultad
de inventarlo, pero antes de llegar a estos procesos
hemos de concretar la facultad de realizar una lectu-
ra honesta del mismo. La libertad que puedo obtener
depende de la manera en que me trato y como trato a
los demds, porque la persona no puede desvincularse
ni de su habitat cultural ni de su hdbitat somatico, y
tampoco de su ecologfa.

Me parece muy importante que en el curso de es-
tas investigaciones no se abandone a los personajes.
Aquf se inicia un proceso dialdgico con cada uno,
el cual demanda una comunicacién y la constitucion
imaginaria de su cuerpo. No olvidemos que cada
personaje es depositario de un conocimiento literario
de la persona; pero aqui no se acepta incondicional-
mente la presencia del mismo, sino que se le sujeta
a un cuestionamiento. A la par serd (til indagar so-
bre las maneras en que me relaciono con distintos
personajes, en que reconozco algunas semejanzas,
pero también diferencias, acuerdos y desacuerdos;
en que argumento al personaje para saber como
puedo construir un registro personal. Es importante,
pues, detectar cudles son los mecanismos de poder
que ha puesto en marcha el dramaturgo: jcémo se ha
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distorsionado el cuerpo para obedecer a estos meca-
nismos?, ;de qué manera hay cuerpos que aumentan
su sentido de seguridad y otros que sufren una inse-
guridad permanente? Haria falta construir una historia
de cémo se han dirigido las obras y qué mecanismos
politicos se colocaron para representarlas. Esto im-
plica un conocimiento politico porque cada estética
estd sometida a una ideologfa artistica que habrfa que
cuestionar. Parece igualmente urgente reflexionar so-
bre las situaciones de articulacién, o sea esa ideologfa
que toma sentido por la manera en que se articula y
se comprende un fenémeno artistico.

El personaje es un legado de una religién de la pre-
sencia, y desde la perspectiva que tomo me parece
absolutamente necesario desquiciar el reinado de ese
imperio; el Estado del personaje es una extension de
todo lo que se entiende por una identidad, una identi-
dad que se construye a partir de una angustia de com-
placer y pertenecer a un grupo determinado. Aqui
habrd uno de preguntarse qué implicaciones tendrd el
incluir lo ajeno en la persona, en el lugar secreto del
ser, 0 sea aquello que no me atrevo a reconocer como
parte de la persona, que no complace y no siente la
obligacién de pertenecer a ninglin grupo perdiendo
el derecho a la diferencia. Se trata de entender las
maneras en que tanto mi persona Como mi cuerpo se
encuentran escritos, estas historias que se relacionan
con los contextos culturales y todos los cuerpos que
he recogido a través de mis lecturas. De esa manera
padecemos de una saturacién de cuerpos, pero se-
guimos siendo ignorantes de los nuestros porque no
sabemos ni podemos narrarlos. Pero, asi mismo, serd
necesario que aprenda el relato de cuerpos que me
afectan en mi entorno directo e indirecto. Lo impor-
tante, parece ser, es evitar caer en un discurso mono-
corporal, o sea que s6lo respondo a la manera con la
que yo o mi grupo compartimos cédigos corporales,
o bien cémo parto para sélo “entender” los [éxicos de
los grupos humanos y silenciar al resto de las especies
animales.

Es un proceso de revision radical de lo que pienso
que soy y como pienso que son los demds, en qué
tipo de léxico perceptual he paralizado mi mundo
personal y del entorno humano que me rodea; en qué
tema o evento de vida me he quedado sin buscar un
cambio que permita mi flujo y el de las personas, ani-
males, o seres vivos que me rodean.

De tal manera, cada obra teatral, cada novela, rela-
to 0 poema no se quedan en situaciones estancas sino
que trato de enfrentarlas con una actitud de radical
redescripcién. Pero lo mismo sucederd con otras ma-
nifestaciones como el performance u otras que vayan
surgiendo. Debo construir actos de interpelacién: ;de
qué manera se ha abreviado el cuerpo y la identidad
de cada personaje?, ;cémo se constituyen en abrevia-
turas de una cultura que se encuentra inconsciente
de si misma porque no sabe coémo interrogarse? Esas
abreviaturas apuntan a una manera de constituir los
deseos y las creencias como si fueran objetos reales
con temas anquilosados que nadie puede cambiar,
mucho de lo que encontramos en las supuestas tra-
diciones. Debo intentar una gama interpersonal en
la que unas figuras de pensamiento-cuerpo entren en
conflicto con otras figuras de pensamiento-cuerpo,
donde el pensamiento-cuerpo se presente como re-
sultado de ese tema cotidiano que sigo sin detenerme

a pensar, porque mi capacidad de inferencia se ha
paralizado ya que no pienso, me piensan en un rol
determinado.

Pero el pensamiento-cuerpo es una extension de
una ideologfa de la propiedad, de un hacer territorio
imaginario de mi identidad, y el personaje atraviesa
por los mismos pasos. Por ello tengo que aprender a
discursar con el pensamiento-cuerpo de otros en el
medio social y en el ficticio también. ;Qué elementos
puedo encontrar para proponer re-figuraciones del
pensamiento-cuerpo, para soltarlo de la carcel somé-
tica y conceptual en la que nos encontramos? Asi se
abrirfa una verdadera indeterminacion de la persona,
porque la determinacion me conduce a la construc-
cion de un imperio del sujeto, un imperio que sélo
sabe hacerse a través de actos de violencia porque
se convierte en instaurador de una cultura monocor-
poral, un cuerpo que sélo sabe expresarse de una
manera y pensar de formas igualmente rigidas y uni-
laterales. Pero esto proviene de un terrorismo corporal
que las instituciones educativas, religiosas, politicas
y sociales imponen mediante distintas pedagogfas, y
cada pedagogia, bajo esta perspectiva, es una mane-
ra de instruir destruyendo la sabiduria natural de un
cuerpo instintivo que se pretende domesticar a toda
costa. De tal manera, nos convertimos en cuerpos so-
ciales, que son propiedad de los instrumentos cultura-
les que nos rodean. En este sentido perdemos nuestro
derecho personal de apelacion porque somos escla-
vos de nuestra cultura y no escultores de la misma.
Este otro es un proyecto por definir, un espacio men-
tal y corporal inhabitable porque estd en el propésito
de su invencién o en el momento de su invencién.
Con lo cual se abre una condicién hacia una nue-
va estética de la representacion que me hace dudar
de lo que dije e hice, mi experiencia deja de ser un
modelo puesto que mis textos de vida ya no “dicen”
ni “hacen” porque hoy pongo en duda esos textos en
un acto de interpelacion; asi veo una dramaturgia
auténoma de la persona. He pasado del personaje
a la persona casi de un solo aliento porque creo en
el poder de las transformaciones mediante los textos
cotidianos y draméticos, incluso con los aforismos,
pero no como producto de una regla o maxima, es
tan solo un relato de la persona como invitacién a la
permutacién y la autorreflexién; en algin momento
Derrida indico que el aforismo expone al discurso. En
nuestro sentido, el aforismo expone al personaje de lo
personal. Desde aqui puede iniciarse una genealogia
de la persona como pretexto para una estética viva de
la representacion.

En definitiva el evento personal es un fenémeno
que estd entre el teatro y el performance, porque
se nutre del conocimiento que se ha vertido en los
personajes dramaticos y porque apela a un acto de
creacion de ambientes que tengan que ver con un
imaginario personal. Este ambiente es una extrapo-
lacién del cuerpo, el escenario es un lugar que debe
proyectar los conflictos somaticos de cada persona.
Representamos un encuentro con el cuerpo fisico, el
cuerpo psiquico y un cuerpo especial que se constru-
ye en el escenario.

GasrieL Weisz. Es profesor de literatura comparada en la
UNAM y ha impartido cursos en Colombia, E. U. y Francia;
es autor de varios libros de teorfa literaria.
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MIRADA DIFUSA:

LA REALIDAD VISTA
A TRAVES DE LA RENDIJA

Raquel Araujo Madera

Para Oscar Urrutia Lazo,
cuya mirada difusa me hace continuar
en el mundo de las cosas.

BREVE RECUENTO SOBRE EL TEATRO PERSONAL
DE 1987 A 2001

Lo que soy hoy no lo seré manana, ni pa-
sado manana, ni lo fue tampoco ayer. El
teatro personal, que fuera objeto enigmati-
co de estudio para varias generaciones de
alumnos del doctor Gabriel Weisz, es hoy
para Teatro de la Rendija una forma llamada
por lleana Diéguez “teatro conceptual per-
formativo”. Refiriéndome al texto de Weisz
Teatro personal,' podemos comprender el
deslinde con relacién al teatro dramatico:
“Puesto que nuestra facultad para repre-
sentar es practicamente infinita, ya que asi
nos formamos un concepto del mundo, es
la representacion el fenémeno mas vasto del
espectaculo y el teatro tan sélo una parte
de este fenémeno”. Estas ideas eran discu-
tidas a finales de los ochentas en las aulas
de Filosofia y Letras de la unam. El teatro que
Gabriel propuso abierto, como obra abierta,
como vidas abiertas, es el que dio inicio y
fundamento al trabajo escénico de todos no-
sotros. Los primeros acercamientos de estas
ideas a la escena fueron posiblemente pasos
timidos a la libertad creadora. El teatro per-
sonal de los inicios no es ahora el mismo,
desarrollado posteriormente por cada uno
de los integrantes y ex integrantes del grupo,
como Rocio Carrillo, Alejandra Montalvo,
Mauricio Rodriguez, Benjamin Gavarre y
Omar Valdés (quien parece ciertamente ha-
ber entrado en el terreno de la ficcion).

Weisz, especialmente interesado en el
feminismo y practicas performativas poco
divulgadas en México en aquel momento,
alent6 los procesos creativos autobiografi-
cos. Algunos de nosotros decidimos tomar
ese impulso para comenzar lo que se llama-
ria Teatro de la Rendija.
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EL PROCESO CREATIVO A PARTIR DE TESTIMONIOS

Ese abandono de la ficcion dramatica, de la
seguridad de un texto y un personaje, nos
llevé a muy largos procesos creativos en los
cuales yo comencé abordando mi condi-
cién de mujer y mi relacién con los otros:
pareja, familia, sociedad. Los procesos de
trabajo eran configurados por las series de
testimonios que se realizaban en cada ensa-
yo. Cada dia los integrantes del grupo, que
por lo general estaba compuesto por algunos
integrantes de La Rendija y por actores que
formaban parte del proyecto, presentaban
“performances testimoniales” con referen-
cia a temas que se desprendian de las largas
platicas en trabajo de mesa. Estos testimo-
nios constituyeron la materia prima de obras
como Estrategias fatales y la serie de cinco
versiones de la Condesa sangrienta. El sis-
tema fue variando. Mauricio Rodriguez co-
laboré como dramaturgo en varios de estos
proyectos, para lo cual resultaba fundamen-
tal que formara parte del equipo de actores.
Este requisito obedecia a la necesidad de
pertenencia y comprensién de cédigos del
pequeno mundo que era construido dia a dia
por el grupo de trabajo.

La autobiografia nunca ha sido literal.
Existia necesariamente un acto poético pre-
vio que decantaba, que partia desde el mis-
mo momento en que el actor preparaba su
“testimonio”. Es en este hecho que se crea
una distancia con el psicodrama, que en
ocasiones he escuchado relacionar en forma
equivocada con el teatro personal, lo que no
deja de sorprender ya que son practicas aje-
nas una de otra.

Partir de una plataforma de creacién para
la escena abre un espacio especifico hacia el
arte, aun cuando pudieran existir beneficios
de otro tipo. Ya desde esa decision creativa
se construyo sobre los objetos, el espacio, el
vestuario e incluso el medio, porque algu-
nos actores optaron por testimonios en video
que eran revisados durante un segundo tes-
timonio, creando dos o tres planos de repre-
sentacion y de registro en video a su vez. En

algunas ocasiones se presentaban “testimo-
nios verbales”, pero de cualquier forma la
esencia de la teatralidad se hacia presente al
separarse el actor del pablico privado cons-
tituido por el resto de los actores, creando
un espacio escénico. Uno queria explorarse,
saber de qué manera se disparaban esos ga-
tillos de nuestras emociones y pensamientos.
Los testimonios no se repetian. Se revisaba
el material videogréfico y yo, como directo-
ra, organizaba el guién, para proponer a los
actores escenas que partian del material per-
sonal y asi se desarrollaba el libreto.

Uno de los grandes placeres para mi como
directora ha sido la movilidad del material
escénico. La estructura permanecia, pero
las escenas y su desarrollo dependian del
proceso vital de los actores, intérpretes de
sus propias historias. Utilizando nociones
de la obra abierta, siempre en proceso, al-
gunas partes del texto ocurrian como textos
inmediatos, testimoniales. Guardo en mi
memoria intensos momentos con los acto-
res, a quienes agradezco infinitamente haber
compartido esa experiencia. La obra para el
publico era un espectaculo en cartelera, no
se explicaba necesariamente que el origen
fuera autobiogréfico.

LA MIRADA DIFUSA

Una de mis decisiones en los dltimos afios ha
sido pasar de un lado a otro de las fronteras
disciplinarias, para comprender ese estado
que va de performer a actriz, siempre como
creadora de la escena. No siempre directora,
no siempre actriz, pero siempre autora.
Curiosamente exploro de nuevo mi pre-
ocupacién por la “realidad” en escena a
partir de los cursos sobre la Poética de Aris-
tételes impartidos por el maestro De Tavira,
quien nos aclara un aspecto del problema al
describir un fino gradiente que va de la re-
presentacion a las artes escénicas, pasando
por el teatro hacia la idea del teatro dramati-
co. Es en este gradiente donde ubico mi inte-
rés en las diferentes maneras de deslizarse de
la realidad y la ficcién en el tratamiento de la
autobiografia en mi propio trabajo.

PASODEGATO
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Vitrinas en Tokio, presentado en 2001 en el Nippon International Performance Festival

Sabemos que la escena es siempre real.
Ocurre aqui y ahora en nuestra mente, en
nuestro cuerpo, en el tiempo y en el espacio.
La aproximacién puede variar, realista o no,
y el estilo propone niveles de estas formas en
la representacion.

En el universo de lo mimético se encuen-
tra la representacion; tomando este concep-
to de acuerdo con la visién del maestro De
Tavira, nos referimos a él desde su raiz latina
res-rei, “cosa”, que tiene existencia efectiva.?
Segln Kant, nunca podremos saber del todo
cémo son las “cosas en si”, s6lo podemos
saber cémo aparecen ante nosotros. Cuan-
do el actor se ubica en la representacion, las
cosas son traidas a la escena con el efecto
de realidad que el actor les permite. Asi la
taza de utileria, en estado de representacién
— que no la del performance de palabras
— se convierte en la taza de té de Astrov o
de Lady Bracknell.

Al crear piezas de arte accién, mi interés
es realizar acciones que previamente he de-
cidi-do realizar, acciones no siempre marca-
das, que no ensayadas, para comprobar los
dispositivos si fuera necesario. Por lo general
aludo a mi propia persona, y la forma de
estar en accién no atiende a la légica men-
tal que se requiere para entrar en la ficcion.
El sentido dramético para el pablico puede
0 no existir. En su calidad de obra abierta,
inacabada, exige la colaboracion del espec-
tador para ser completada. Es decir, para el
otro la pieza puede o no tener una légica
dramatica, problema epistemolégico ya que
los signos para un grupo humano no son los
mismos para otro. Sin embargo, cuando este
acto ocurre en tanto ambas partes, perfor-
mer y espectador, por acuerdo, nos encon-
tramos en ese mismo tiempo y espacio para
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que acontezca. Existe un acuerdo tacito de
lo humano que se resuelve en la mente del
espectador como una identificacion mimé-
tica: un ser humano asiste a un acto de otro
ser humano que expresa algo. Es diferente si
este acto ocurre en espacios publicos como
en el teatro invisible de Augusto Boal, o por
medio de espacios virtuales y con otras es-
pecificidades como las acciones convocadas
por Ricardo Dominguez a través de la Web.
Este universo performativo que explota
en muy diversas capas de realidad relativa
se condensa en mi quehacer en una mirada
difusa, no centrada, no definitiva. Si cierro
mi mirada a un solo foco pierdo este campo
de accién, que en términos de convivio con
otras latitudes y formas de ver la vida abre
sus fronteras para pasar y explorar. El desdo-
blamiento que se opera en mi ser no atiende
tanto a la razén, como a la intuicién y a di-
namicas flexibles de colaboracién. Yo hablo
aqui de mi experiencia, que de ninguna ma-
nera pretende limitar el arte accién, ya que
de suyo no es reglamentable. Y sin embargo
hablar es hacer, como escribié Barthes.

CRUCE DE FRONTERAS

La colaboracién con Oscar Urrutia desde
1991 ha sido determinante en la vision fuera
del marco de la escena tradicional. Escultor
de vocacién y cineasta de oficio, encargado
desde Estrategias fatales de la intervencién
de video, ha realizado desde ese momento
todos los disefios de espacio para Teatro de
la Rendija.

La escenografia es un territorio lddico, se
trata de mapas emocionales que se visitan
con el cuerpo del actor de teatro personal.
El encuentro con el arte accién ocurrié tam-
bién muy pronto. Tuvimos el privilegio de
estrenar la primera Condesa sangrienta en
el X Teresa Arte Contempordneo, que asi
se llamo en un principio. Gracias a Lorena
Wolffer y Eloy Tarcisio compartimos espacio
con las instalaciones de Helen Escobedo,
Felipe Ehremberg y Marcos Kurticz, siendo
este Gltimo espectador asiduo a buena parte
de las funciones de la temporada. A partir
de la relacién creativa con artistas de perfor-
mance art comprendi el valor de la accién
en si misma. El peso del cuerpo y de nuestra
percepcion cambian. Mi propia observacion
sobre mis pensamientos, el tiempo vy la gra-
vedad afectando mi cuerpo y las cosas se
modifican al estar en performance. Al rom-
per una torre de tazas de porcelana en un
cruce peatonal, puedo estar mds interesada
en el alcance de los fragmentos que delimi-
taran un espacio, o incluso en la posibilidad

de realizar esa accion, que en otorgarle un
sentido representacional a esos objetos. Para
llegar a la idea de objeto necesitamos pasar,
antes de la aprehension de la cosa, a nom-
brarla, para convertirla en objeto. Y posible-
mente ese objeto-taza se pueda cambiar por
plato ya que, después de una prueba para el
performance de la ruptura de la pila de ta-
zas, quizas decida usar platos para llevarlos
sobre la cabeza, o cambiar a ellos porque he
decidido que me interesa lanzar algunos an-
tes de dejar caer la torre, y funcionan mejor
que las tazas para ese fin.

Puede ocurrir también que al abandonar
mi ser al acto, se pierda el lazo que me une
con el espectador y no se proyecte en el
afuera lo que me ocurre internamente. Por
lo general este vinculo no es uno de los ele-
mentos de interés de los artistas de perfor-
mance.

En el territorio de lo actoral perseguimos
huellas mnémicas de las “cosas” para el esti-
mulo de la realidad del presente de la esce-
na, estas “cosas” han entrado a una matriz de
la representacion que no atiende a la misma
l6gica interna del performer. Ese mundo que
la cosa abre en el actor’ opera de maneras
muy distintas en el performer. Otra forma de
asir el mundo, otra forma de “poiesis”.

Entiendo el concepto abarcado de perfor-
mance —que no hay que confundir con la
especificidad del perfromance art— como el
grado mas amplio de la mente escénica, pa-
nordmica que no atiende a reglas miméticas,
concepto abierto sin fin. Puede tener cruces
con la idea de teatralidad: citando a Villegas,
“proponemos entender teatralidad” como un
sistema de codigos en el cual se privilegia la
construccién y percepcién visual del mun-
do, en el que los signos enfatizan la comuni-
cacién por medio de imagenes; o como diria
Josette Féral, como capacidades de transfor-
macién, de transgresién de lo cotidiano, de
representacion y semiotizacién del cuerpo y
del sujeto para crear terrenos de ficcion.* No
cabe duda de lo escurridizo de estos con-
ceptos, pero sabemos que en este deslizarse
sutil de la ficcién en la mirada del otro es
que comienza una transformacién del apre-
hender perceptualmente la realidad tangible
a un constructo de la mente del espectador
que comienza a descifrar la manera en la
que esta siendo afectado por ese mundo
transformado. Considero de suma importan-
cia la diferencia entre ejercer la voluntad de
realizar un acto, mimético o no, y el acto
involuntario que teatraliza, o resulta prefor-
mativo, como en el caso de marchas, fiestas
populares, etcétera.

ENERO/FEBRERO/MARZO 2008



TEATRO DE LA RENDIJA LOS ULTIMOS ANOS

Actualmente, el desarrollo de la escena ha-
cia el teatro no dramatico, construido por
cruces disciplinarios, encontré otros len-
guajes para poblar la escena de significado
desprendiéndose de la accién dramdtica,
liberada ya para entonces del texto drama-
tico. Como afirma Hans-Thies Lehmann, la
nocion de teatro posmoderno, configurada
entre los aflos setenta y noventa, podl’a con-
siderarse de varias maneras: teatro decons-
tructivista, teatro multimedia, teatro del ges-
to y el movimiento. Pero estas caracteristicas
no necesariamente ubican el teatro fuera de
la modernidad. Cuando la progresion de la
historia no es el centro de la légica interna
de la obra, cuando la composicién se expe-
rimenta no como una calidad organizativa
sino como el placer de la forma, si el texto
se toma como una deriva, se aprecian multi-
plicidad de sentidos, énfasis en el gesto y el
movimiento por encima del texto, entonces
el teatro es confrontado con la posibilidad
de emplazarse fuera de los limites del dra-
ma, no necesariamente mas alld de la mo-
dernidad.’®

Asi, cuando Luis de Tavira dice: “Sélo el
teatro es teatro, porque si todo es teatro,
nada es teatro”,® deja muy clara una critica
al amplio panorama que abarcan los estu-
dios de performance. Cuando de forma cua-
si peyorativa y por lo general desinformada
algunos teatristas dicen de lo que no entien-
den “es performance”, se hace mds necesa-
rio el consejo del maestro: hay que “pensar
el teatro”.

La distancia que existe entre el teatro
tradicional y el teatro posdramdtico es de
formulacién por parte de los creadores; de
imaginacion y experiencia por parte de los
espectadores acostumbrados a la narracién
lineal. El acercamiento a otras disciplinas
por parte de algunos creadores de la esce-
na, o el transito de una disciplina a otra, ha
expresado un deseo de descompartimentar
—desdelimitar dirfa Dubatti—, los saberes
para enriquecer el trabajo del arte. Este cru-
ce de fronteras ha evidenciado la dificultad
de aproximacion al teatro no dramdtico del
publico acostumbrado al teatro tradicional,
siendo espacio de apertura a publicos pro-
venientes de otras artes, y por supuesto al
publico joven, ya acostumbrado por las nue-
vas tecnologias a una lectura no lineal. Leh-
mann propone como teatro posdramatico
actual aquel que no quiere permanecer en
el formato tradicional de la representacion
y se aproxima a experiencias inmediatas de
lo real.
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Necesitamos también a Jorge Dubatti para
volver a pensar que “el teatro busca dejar
de ser teatro para serlo”.” Sabemos que “de-
terminar qué es teatro y qué no lo es se ha
convertido en un problema dificil de resol-
ver desde hace ya casi un siglo”.® Dubatti
propone en su Filosofia del teatro una recon-
sideracion ontolégica formulada a partir del
teatro como acontecimiento y convivio.

Al regreso a mi tierra del faisan y del ve-
nado, Yucatan, pude flexibilizar los dmbitos
de creacién escénica entre el teatro para
Mérida, en sus recintos arquitecténicos, y el
arte accion en el interior del estado y el ex-
tranjero. Diferentes necesidades expresivas

y diferentes publicos. Los espectadores con
los que mas he disfrutado hacer arte accion
han sido los del centro de Cholul en Yucatan
y del centro de Tokio. La participacién con
cinco piezas en el Nippon International Per-
formance Art Festival en febrero de 2007 vy el
proceso de trabajo para la puesta en escena
de La importancia de llamarse Ernesto de Os-
car Wilde, para el Programa Nacional de Tea-
tro Escolar 2007-2008, son los extremos que
me estoy permitiendo transitar. Han sido fun-
damentales para la revision de nuestro trabajo
las charlas con Jorge Dubatti y el teatro que
se hace hoy dia en Buenos Aires, asi como
los cursos con los maestros Luis de Tavira y
Humberto Chavez Mayol. No me preocupa
el pago de derechos de aduana, me impor-
tan los lenguajes.

' Gabriel Weisz, Tribu del infinito, Arbol Editorial,
México, 1992.

? Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la
lengua esparola, Gredos, Espaiia, 2003.

* Notas de clases con el maestro De Tavira, y sobre su
metodologfa con Claudia Guerrero.

* lleana Diéguez, Escenarios liminales, Atuel, Colec-
cion Biblioteca de Historia del Teatro Occidental, Buenos
Aires, 2007.

5 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, Rout-
ledge, Gran Bretaiia, 2006.

® Luis de Tavira, El espectdculo invisible, Ediciones El
Milagro, México, 1999.

7 Jorge Dubatti, Filosofia del teatro I, Atuel, Buenos
Aires, 2007.

8 Ibidem.

Nota: Agradezco a Christian Rivero la revisién de este
texto.

RAQUEL ARAUIO MADERA. Miembro fundador de Teatro de
la Rendija, su trabajo ha recibido miltiples reconoci-
mientos y se ha presentado en varios paises, ha sido
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LA VISION DEL TEATRO
DE FERNANDO SAVATER

Jaime Chabaud

Muchos intelectuales y escritores conside-
ran al teatro como el hijo bastardo de la
literatura o como un subgénero literario, pero
usted tiene antecedentes desde muy joven en
el teatro; nos interesa su faceta teatral, que no
estd apartada de su labor como filésofo, ensa-
yista y novelista, hablenos de este interés.

No creo que pueda desdenarse el teatro como
género literario; uno de los mas grandes litera-
tos de todos los tiempos, Shakespeare, es dra-
maturgo, y probablemente no haya nadie por
encima de él, o por encima de Séfocles o Es-
quilo. El hecho de que algunos de los mayores
genios literarios de todos los tiempos escribie-
ran teatro dice algo a favor del teatro.

Desde pequefio, fui aficionado al teatro
pues jugaba con mis hermanos a hacer peque-
fias obras para mis padres inventadas por no-
sotros. Luego, en el colegio, tuve la suerte de
conocer a un profesor de primera ensefianza
que era un hombre de teatro y habia hecho
obras con marionetas y también con actores —
Carlos Aladro, un excelente director—, quien
me introdujo al teatro en un nivel por encima
de lo que se considera teatro escolar. Con él
hicimos algunas representaciones, en las que
primero trabajé como actor, luego hice versio-
nes de Macbeth y después hicimos teatro con
nifos pequenos, de 6 a 7 anos, que escribian
sus propias obras que luego montdbamos con
ellos.

También hice teatro en la universidad, pero
lo dejé un poco olvidado hasta que, hace ya
veintitantos afos, José Luis Gémez, que era
director del Teatro Espanol, me encargé hacer
una version teatral de una utopia espanola del si-
glo xvi, Sinapia, una especie de utopia del tipo
de la de Tomas Moro y otras de la época. La idea
era hacer una version teatral breve que sirviera
como una especie de entremés antes de otras
piezas; la dirigiria una chica que le habia ayu-
dado y que entonces empezaria a dirigir. Se
trataba de Marfa Ruiz, ésa fue la primera obra
que ella dirigié y después ha dirigido todas mis
obras. Hicimos esa obra y empezamos a pen-
sar en otras piezas teatrales: hice £/ dgltimo des-
embarco, una obra sobre la llegada de Ulises a
ftaca; luego hicimos una obra sobre Guerrero
—el conquistador espafiol que vivié entre los
mayas y terminé luchando contra los espafio-
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les—; hicimos Caton, un republicano contra
el César. En fin, la Gltima de todas, Filoctetes,
surgié porque yo habia hablado muchas veces
con Maria de que me gustaria poner esta obra
de Séfocles sobre la que yo habia escrito un
pequefio ensayo. Asi que hace un par de afios,
pensando en que es una obra de pocos perso-
najes y un decorado Gnico —facilidades que
ahora, si no se tiene mucho dinero, ayudan—,
decidimos hacerla.

Hay literatos, dedicados a la novela, a la poe-
sia o al ensayo, que cuando han incursionado
en el teatro siguen manteniendo un esquema
alejado de lo que es la literatura dramdtica y
han naufragado en el intento. s Como es la ope-
racion de Fernando Savater cuando de escribir
teatro se trata?

En primer lugar, creo que las obras de teatro se
basan en la palabra —o en la ausencia de la
palabra, como en el caso de Beckett en ocasio-
nes—, quiero decir, el teatro no es una especie
de forma de circo, ni una especie de titeriteris-
mo; no lo entiendo asi, creo que esta basado
en escuchar. El teatro esta muy ligado al na-
cimiento de la democracia, estaba orientado
a algo que hoy es muy poco usual: escuchar.
Hoy dia lo que gusta son los efectos especiales,
movimiento, imagenes impactantes, y la menor
cantidad de texto posible. De modo que hoy

a veces sucede que cuando un escritor hace
efectivamente una obra de teatro, se dice que
es poco teatral porque tiene mucho texto. Pero
tener texto es precisamente lo teatral; lo que
no es teatral son esas obras sin palabras, con
efectos especiales del escenario, de juegos de
luces, de sonidos, y donde todo eso se presenta
como novedad. A mi eso me aburre soberana-
mente, para eso ya tenemos las peliculas de
accion; lo que me gusta del teatro es un texto,
o una ausencia de texto donde precisamente
esa ausencia hace que todo esté mds centrado
en la palabra. No entiendo el teatro de efec-
tos, de actos circenses, me parece que el teatro
debe dar opcién a la palabra. Y si uno puede
inventar una obra, estupendo; si no, entonces
se pueden recuperar las obras de los cldsicos o
sus historias y ponerlas al alcance de la gente
mostrando qué vinculaciones tienen para inter-
pretar nuestra cotidianidad.

Ademas, después de la espectacularidad del
teatro de los anos ochenta y noventa, la pala-
bra viene a la alza...

Espero que si, porque de lo contrario el teatro
no tiene competencia posible con el cine. Es
un poco lo que paso con la fotografia y la pin-
tura realista: llegé un momento en que si la
pintura no era mds que reproducir de manera
exacta la realidad, la irrupcion de la fotogra-
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fia la haria superflua, de modo que la pintura
tuvo que dirigirse a figuras mds estilizadas y
abstractas, de otro modo se hubiera hecho to-
talmente innecesaria. Asi, no creo que hoy dia
tenga sentido hacer un teatro de efectos, para
eso resulta mejor cualquier espectaculo de
cine. Y, naturalmente, el teatro es palabra en
accion, no una palabra inerte, muerta, rigida,
y eso es lo que le da su fuerza.

El dramaturgo Marco Antonio Parra, chileno,
decia que el gran performance del siglo xxi fue
el ataque a las Torres Gemelas, ;qué puede
abordar de la realidad el teatro hoy, cuando
estd completamente superado por esa ficcion
que plantean los mass media?

El ataque a las Torres Gemelas fue un espec-
taculo cinematografico tipico, y eso hace evi-
dente hasta qué punto es indtil tratar de in-
ventar cosas chocantes en cuanto a imagenes,
pues simplemente consumiendo la realidad
hemos visto imagenes chocantes que desbor-
dan la imaginacién de cualquiera. Hay que
recuperar otros planteamientos. Se dice, por
ejemplo, que una imagen vale mas que mil
palabras, eso es absurdo, una imagen sola no
vale nada, ni mds ni menos; es la palabra la
que vale mucho porque puedes interpretarla
de modos diferentes, mientras que una ima-
gen, sin el apoyo de las palabras, no te dice si
el muerto que ves es un asesinado, un fugitivo,
un criminal abatido por la policia o alguien
que ha caido de un sexto piso. El texto es lo
importante para la interpretacién de las cosas
porque vivimos en un mundo de simbolos;
uno puede ver imagenes sin pensar, pero no
puede leer, escuchar palabras, sin pensar. Es-
tamos ligados racionalmente a la palabra por
encima de la imagen; por lo tanto, en nuestro
tiempo, todo aquello que recupere la palabra,
sea como soporte de la imagen, como susti-
tuto, complemento o explicacién, me parece
atil.

s Cudl seria la funcién del teatro en esta reali-
dad tan complicada, en que resulta tan dificil
acceder a la verdad —que siempre es sospe-
chosa, como diria Juan Ruiz—?

Creo que el teatro es un espectaculo —aun-
que ya no puede ser un espectaculo de masas
como fue en otro tiempo—, y tiene que ser
un elemento cultural, un espec-
taculo pero basado en una
categoria cultural que es
importante  conservar

no sélo en el escena-
rio sino como par-

te de nuestros
héabi-

tos, como una forma de perfeccionamiento
cultural; es una tradicién cultural que merece
la pena conservar por nuestro bien.

Usted ha dicho que el teatro no puede ser en-
latado...

Claro, ahora uno puede grabar una obra de
teatro y gracias a Youtube ver en video repre-
sentaciones de obras clasicas, con grandes
actores recitando mondélogos y demas, pero
todos sabemos que eso es un sustituto, nada
mas, que el verdadero teatro s6lo funciona en
el momento en que se estd viendo en el esce-
nario, porque tiene esa fuerza de la presencia,
de seres vivos en relacion con otros seres vi-
vos, es un elemento de vinculacién entre seres
humanos en que los actores y los espectadores
estamos viviendo juntos en ese momento; y
eso no pasa con los actores en la pantalla.

Si hay emociones que uno nunca ha sentido
o no ha tenido el adiestramiento para apreciar,
a lo mejor en el teatro tienes la oportunidad de
hacerlo. Recuerdo que siendo joven vi a lan
McKellen —que entonces todavia era relativa-
mente poco conocido—, quien fue a Madrid a
hacer una obra compuesta de reflexiones su-
yas sobre cémo se representa Shakespeare, y
aunque no supieras mucho inglés, disfrutabas
porque hacia varias veces un mismo monélo-
go, de diferentes maneras, y aprendias sobre lo
que es una representacién y lo que es un texto
literario; y, bueno, fue un recital de un peso y
un valor que no hubiera tenido si hubiera sido
algo oido en una conferencia o leido en un
libro.

Respecto a sus obras, parece haber una re-
currencia a ubicarlas en tiempo pasado, con
personajes del pasado o de la mitologia, ;de
qué manera lo conecta con la realidad de lo
humano?

Me gusta esa dimensién simbdlica que tiene
el teatro. No me veo haciendo un teatro rea-
lista, o escribiendo libros o novelas realistas;
a mi la realidad en ese sentido, costumbrista,
me es completamente ajena, no la conozco, y
creo que si la conociese no me gustaria. Me
gustan mds las ideas, lo que simbolizan, las
relaciones humanas, situaciones, enfrenta-
mientos, etc., y en ese sentido el recurso al
pasado y sobre todo al mundo clésico, del que
€oNnozco un poco, me resulta atractivo porque
dispensa de todo tipo de realismo y te permite
hacer otro tipo de cosas.

¢Y qué anclaje ve en ello en la realidad?

Espero que la realidad la pongan los especta-
dores, pues al pertenecer ellos a la realidad,
espero que al ver la obra pongan la parte de
realidad...

Pero ha dicho, de alguna de sus obras, que es-
peraria que la realidad de Esparnia aprendiera o
encontrard un eco en las obras...

Claro, uno espera que, de alguna manera, en
los espectadores ocurra algtn tipo de transfor-
macién al confrontarse con ciertas ideas. Lo
que no creo es que esa transformacion pueda
dirigirla el dramaturgo y decir “quiero que la
gente salga pensando esto”. En eso radica, por
ejemplo, la maestria extraordinaria de Shakes-
peare: nadie sabe cudl era su ideologfa; si tra-
tamos de pensar qué pensaba él de cuestiones
politicas o de otro tipo, no lo sabemos. Ti
puedes salir pensando algo de la obra, pero lo
que es evidente es que no hay nada parecido
a una leccion o una moraleja, ignoramos lo
que realmente Shakespeare queria o pensaba
respecto a esas cosas. No tengo la intencién
de ponerme en el mismo nivel que Shakes-
peare, pero creo que uno debe asumir que

una obra que para uno tiene un
sentido, puede tener otras
significaciones para el es-

pectador.
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ENTREVISTA A EDGAR CEBALLOS, FUNDADOR DE ESCENOLOGIA

POR UN ARTE

BIEN DOCUMENTADO

Hugo Corripio

aestro, es fundador de una de la editoriales

mds importantes de teatro, con un catalogo
de publicaciones de teatro, danza y dpera ampli-
simo, scomo surge y qué lo llevé a crear Esceno-
logia?

Escenologia nace de la necesidad de rescatar
nuestras raices pedagdgicas. En México hubo una
gran tradicion teatral, una renovacion a finales de
los afios cuarenta, cuando llegaron a nuestro pars
los grandes maestros del teatro: Seki Sano, Char-
les Rooner, Earl Sennet, André Moreau, Fernando
Wagner; gente que —a excepcion de Wagner y
Moreau— trajo un gran conocimiento, pero éste
se perdi6 con su fallecimiento, de tal forma que la
educacién que se dio en la década de los setenta
fue como la de los chamanes, totalmente oral, y
en la tradicién oral el conocimiento se va defor-
mando, tergiversando. Entonces, cuando me toca
a mi ser estudiante en la década de los setenta,
yo llego a la Ciudad de México y quiero ser un
gran hombre de teatro, asi que estudio y hago mi
primer montaje —una obra que yo escribo y diri-
jo—, que obtuvo el segundo lugar nacional en el
Gltimo concurso que patrocinaba el INBA para los
nuevos valores. Entonces yo ya me crefa el Berg-
man del teatro. Después hice otro montaje que
tuvo una temporada en el Teatro Jiménez Rueda, y
al tercer montaje caf en una crisis terrible: no sa-
bia si estaba en la vocacién equivocada o no tenfa
talento para el teatro. Finalmente, llegué a la con-
clusién de que me habian ensefiado unas cuantas
letras del alfabeto teatral, ni siquiera la gramati-
ca, menos la preceptiva, y yo querifa ser el poeta
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del teatro, spero cémo ser poeta si lo que te han
ensenado no son mas que seis letras de alfabe-
to? Tomé entonces la decisién mas crucial de mi
vida: abandonar todo y empezar desde cero. Co-
mencé a investigar qué era lo que habia en lengua
castellana sobre teoria teatral en ese momento, y
encontré unas pocas cosas de Stanislavsky —Mi
vida en el arte—y algo de Boleslawsky, en edicio-
nes argentinas, asi que decidf ir mas a fondo en la
teorfa teatral, y me fui a Italia, que era el pais don-
de habfa mas publicaciones sobre teoria teatral.
Después fui a Francia a rescatar todo lo que habia
sobre teoria teatral, al museo del teatro. Cuando
me di cuenta ya tenfa una biblioteca con mas de
quinientos titulos sobre teorfa teatral en distintos
idiomas —principalmente italiano y francés, los
ingleses tenfan poco sobre teoria teatral en esa
época—: éste seria el germen de Escenologia. Asi
fue como regresé a México con una gran cantidad
de material. Como habia estado ausente bastante
tiempo, resultaba dificil regresar a los escenarios
—si no estds constantemente presente en México,
se olvidan de ti— y decidi dedicarme a la inves-
tigacion y crear el primer centro de documenta-
cién teatral. Existia ya el citru, pero tenfa otros
objetivos y era muy joven y pequefio, y decidimos
crear un centro de documentacién donde alber-
garamos los libros mas importantes, que no tenfa
ninguna institucion. Creo que a la fecha nosotros
tenemos la biblioteca mas completa sobre teorfa
teatral, sobre dramaturgia universal —incluyendo
la mexicana—, y el acervo hemerogréfico mas
grande, con 750,000 fichas que documentan la
vida teatral de México de 1901 a 2000. Ahora
hemos creado la mediateca teatral, en la que te-
nemos unas 1,600 horas de video de 20 anos de
Gpera mexicana; tenemos 20 afos de teatro fil-
mado: De la calle, De pelicula, Dos tandas por
un boleto... cualquier obra importante que haya
sido filmada, nosotros la tenemos en DVD, y todo
perfectamente catalogado. Asi que, mas que una
editorial —cuyo catalogo es de 150 titulos—, nos
enorgullecemos de ser el centro de documenta-
cién mas importante de América Latina.

Hay quien dice que los teatreros no leen ni en
defensa propia, ;qué opina usted como director
de Escenologia?

Es un lugar comdn, pero pasaron més de 25
anos para que el actor aprendiera a leer y se do-

cumentara. Recuerdo que en mi generacion los
aspirantes a actor éramos mansos y humildes de
corazon: estabamos a merced de los maestros,
que experimentaban con nosotros. Ahora ya no
sucede eso, un actor ya no es victima del maestro
como en otros tiempos, cuando el maestro ha-
cia con nosotros lo que queria: nos desnudaban,
nos ponian a fornicar colectivamente, y nosotros
estabamos felices, porque eso era ser actor, se de-
cfa que para ser actor tenfas que despojarte de
todo. Algunos se quedaron en esa dindmica, pero
ahora la formacién teatral es un conocimiento
mas cientifico, y los jévenes cuestionan a los
maestros. Hay una anécdota con el difunto gurd
Margules, que cuenta lo que pasé una vez que
lo cuestionaron: cada vez que mencionaba un
proceso de direccion escénica, lo cuestionaban
diciéndole “Es que Magnes dice esto”, “Gordon
Craig propone esto”, asi que llegd un momento
en que se harté y dijo: “Bueno, pues vayan a estu-
diar con los libritos de Ceballos”.

Cuando yo era estudiante no habia bibliografia
y los maestros gozaban de un coto de poder con
el poco conocimiento de que se disponia. Las pri-
meras generaciones de la escuela de Bellas Artes
y de la escuela de la universidad fueron alumnos
que se hicieron con la ensefanza ni siquiera de
primera mano de Stanislavsky, sino de segunda
mano; esto lo vine a descubrir hace apenas unos
meses en las memorias de Enrique Ruelas, donde
él confiesa que ellos se formaron —la generacion
de Fernando Wagner, Moreau, Ruelas, el propio
Seki Sano— con los textos que habia escrito Bo-
leslawsky, que era un discipulo de Stanislavsky
que se adelanta al maestro y empieza a publicar
la vivencia. Ese material es entonces con el que se
formaron las generaciones de finales de la primera
mitad del siglo xx. Y los maestros de la década de
los setenta atesoraban ese minimo conocimiento
como lo importante. Ahora Escenologia ofrece
una diversidad de fuentes de documentacion: no
s6lo Stalisnavsky, Boleslawsky, estd Jouvet, Gor-
don Craig, Grotowsky, Barba, todo un abanico de
posibilidades tedricas. Eso implica que el maes-
tro tiene ahora que ser muy preparado para no
ser sorprendido por el alumno. Ahora las nuevas
generaciones empiezan a leer, han descubierto
que el actor es un intérprete, y como tal tiene que
entrenar su cuerpo, su mente, su voz. No pueden
ser sélo la cara bonita, el dngulo, porque ésos son
actores kleenex, se usan una vez y se desechan.

¢ Qué piensa de las revistas de teatro que han sur-
gido, como La Cabra, Repertorio, Méscara, Tra-
moya, Paso de Gato, por mencionar algunas?

Han sido una alternativa para documentar un mo-
mento determinado de la vida del teatro —lo que
estd haciendo en estos momentos Paso de Gato,
y lo que hicieron otras revistas en la década de
los cincuenta. Mdscara —que publicamos noso-
tros— es otro caso, no es una revista informativa,
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mads bien es formativa: primero no tenemos una
periodicidad —como tienen las publicaciones
informativas—, estd dedicada a temas monografi-
cos, como el sonido, misica teatral, dramaturgia,
trabajo actoral, en fin, constituye una alternativa
que emprendimos precisamente para solucionar
esa falta de lectura en el gremio; creamos una
revista que compilara el material fundamental so-
bre un tema tomado de diversos libros. Mdscara
tiene ya veintitantos afos de publicarse y aunque
no tiene una periodicidad fija, tiene una perma-
nencia en cuanto a los contenidos.

En cuanto a las otras publicaciones, que van
desde las mds joven que es Paso de Gato hasta
la mds antigua que es Tramoya, han cumplido la
funcion vital y social de documentar el acontecer
teatral, que nos permite a quienes escribimos la
historia del teatro en México tener informacion
de primera mano sobre montajes, actores, etcé-
tera.

sCudl es su percepcion sobre la dramaturgia con-
temporanea?

La dramaturgia contemporanea esta en un im-
passe, en un callejon sin salida, no sélo a nivel
nacional sino a nivel mundial. Vivimos un siglo xx
en el que se vivié todo vertiginosamente, donde
se pas6 por muchos “ismos”, desde los “ismos”
ideolégicos, religiosos, hasta los estéticos, y el
teatro vivid eso: constructivismo, realismo, mo-
vimiento politico, panfletario, todo lo que pue-
das imaginarte lo vivid el teatro, al igual que los
hombres, la vida misma, y se agoto; asi que: ;qué
pueden hacer las nuevas generaciones? Las nue-
vas generaciones estan abusando de elementos
que no tienen nada que ver con el género teatral;
es decir, el teatro como tal es accién, conflicto,
tiene unidades de tiempo, lugar, posee reglas
perfectamente claras; y ahora, con el animo de
innovar, acuden a otras tecnologfas en el esce-
nario, metiendo imagenes tridimensionales, etc.
Pero todo eso en vez de fortalecer al teatro, lo
debilita; porque el teatro es algo que ocurre entre
seres vivos, y si ti metes otros elementos, cam-
bias el elemento accién-drama por el elemento
narrativo, que es un elemento que le funciond
muy bien al cinematdgrafo: usar la accién actua-
da y a la vez los elementos de la narrativa, las
imagenes que te cuentan mil cosas de lo que esta
pasando. Eso le funciona muy bien al cine pero
no al teatro, y eso no es un descubrimiento mio.
Recuerdo que en las memorias de Rodolfo Usigli,
cuando intentd su primer montaje, recurrié a esos
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elementos, que habia escuchado que le fueron
eficaces a Piscator, quien fue el primero en me-
ter en escena imagenes cinematogréficas para su
teatro politico, y aparentemente le funciond, pero
no pudo avanzar mucho en ello. Usigli llega a
México entusiasmado con la ideas de Piscator y
trata de meter al teatro elementos cinematogra-
ficos, imagenes con diapositivas y demds, pero
después se da cuenta de que algo no funcionaba,
y es que tardiamente descubre que estaba presen-
tando algo que no era teatro. Es el caso también
del que se conoce como teatro poético, en que lo
Gnico que hacen los actores en escena es caminar
y hablar, pero no hay drama ni conflicto, y sin
esto no hay teatro.

Esto es lo que estamos viviendo, no hay drama-
turgos que escriban una realidad mexicana que
nos conmueva, o una realidad francesa que con-
mueva; hay modas, si, pero yo diria que somos
testigos de una crisis.

Ha entrevistado a grandes maestros del teatro,
como Growtosky y Barba, ;cudl ha sido su expe-
riencia después de haber platicado con ellos?

Més que entrevistarlos, se cre6 una relacién par-
ticular con Grostowsky y Barba, porque yo era
algo asi como un caso raro. En Europa los centros
de investigacion viven sustentados por su propios
gobiernos, y les resultaba curioso que en un pais
tercermundista como México, existiera un centro
de documentacion como Escenologfa, sin finan-
ciamiento del Estado. Entonces hubo un tiempo
en que me buscaban para que les explicara cudl
era la dinamica y por qué lo hacfamos, financian-
dolo todo nosotros; éramos un caso raro, como
un fendmeno de circo, incluso vinieron a México
a constatar el lugar porque crefan que era puro
bluf, y se fueron sorprendidos.

Las entrevistas que me dieron fueron un poco
en razon de ello, y fue un intercambio de ex-
periencias, particularmente con Grotowsky fue
muy interesante el didlogo, porque habldbamos
el mismo lenguaje de las acciones fisicas. El ha-
bia llegado a las acciones fisicas de Stanislavsky
por accidente en 1956, yo habia llegado a ellas,
también por accidente, 20 afos después, en Paris.
Cuando en 1956 Nikita Kruschev abre una espe-
cie de Perestroika de democracia en la urss, es
cuando logran salir los Gltimos textos de Stanis-
lavsky, sobre las acciones fisicas, donde rompe
—en un giro de 180 grados— con su propuesta
anterior. Ese texto sale de la Union Soviética y
llega una copia a Polonia, y es cuando lo conoce
Grotowsky; y hay otra copia, que no sé de qué
manera llega a Paris, al museo del actor, que es
cuando yo la descubro y ahi se me cayeron los
calzones, dije esto es oro molido, y lo traje a
Meéxico para publicarlo.

s Qué proyectos tiene Escenologia ahora?

Tenemos la intencién de proponer a esta admi-
nistracién un proyecto monumental, un proyec-
to cultural muy importante, vamos a plantear a
Sergio Vela la creacién de un museo teatral algo de
lo que carecemos en México—, que comprenda lo
museogréfico, carteles, vestuario, etc., de todos los
grandes del teatro, épera y danza en México,
pero que ademds contenga una mediateca don-
de el usuario pueda escuchar, por ejemplo, una
entrevista realizada a Julio Castillo en la década
de los setenta, o ver el video de una obra teatral,
conocer una 6pera particular que se hizo hace
tiempo, o ver un espectaculo de danza importan-
te. Yo creo que ésa serfa una gran aportacion, por-
que tenemos todo el material para conformar un
museo teatral. Y una tarea que tengo
en este momento es escribir la histo-
ria de las artes escénicas en México.
Ya sacamos el primer volumen de la
historia de la 6pera.

Huco Corripio. Actor, cofundador del
grupo Mar Abierto Teatro.

Escenologia cuenta con poco mas
de 150 titulos catalogados de la
siguiente manera:

Coleccién Escenologfa: textos
relativos a la teorfa teatral

Coleccion Consulta: textos de
historiografia teatral

Coleccion Dramaturgia Contem-
pordnea

Coleccion Obras
Coleccion Escenologia Danza

Asimismo, ha editado libros rela-
cionados con la 6pera y el circo.

Entre sus ediciones mds importan-
tes, puede destacarse:

Desarrollo profesional de la voz
Marcela Ruiz Lugo y Fidel Mon-
roy Bautista

Principios de direccion escénica

Edgar Ceballos (ed.)

Diccionario enciclopédico basico
del teatro mexicano
Edgar Ceballos (ed.)

Libro de oro de los payasos
Edgar Ceballos (ed.)

Las técnicas de actuacion en
México
Edgar Ceballos
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DULCINEA LANGFELDER EN GUADALAJARA

Fausto Ramirez

| primer calificativo que escuché sobre

Dulcinea Langfelder fue “jla heredera de
Chaplin!”, era un dia lluvioso de agosto del 95
y por azares del destino me tocé ser anfitrién
de su espectaculo La vecina, que se presentd
en aquel, malogrado para el teatro, Cine Foro
de la Universidad de Guadalajara. {Cémo ol-
vidar la poderosa escena de Dulcinea inmersa
en una bolsa de basura esperando ser y no ser
descubierta por su vecino!, representado por
Jean Maheaux, si la memoria no me falla. En
ese encuentro algo me Ilamé poderosamente
la atencién por encima de su espectaculo: en
un momento Dulcinea tenia que patear una
pelota, con cierto hastio, y la pelota hacia un
giro parecido a un boomerang y regresaba
al lugar de donde habia salido, negandose a
abandonar su lugar de origen. El eterno retor-
no. Para lograr este efecto, Dulcinea estuvo dos
horas —;0 serian tres?— probando la relacion
que el objeto tenfa con el espacio hasta lograr
el movimiento deseado, debo confesar que ahf
comenzé una seria admiracién por esta actriz.

PASODEGATO

Un par de anos después, con motivo de la Fe-
ria Internacional del Libro dedicada a la regi6n
de Quebec nos volvimos a encontrar, ahora
con su espectaculo Retrato de una mujer con
maletas, en el que fue memorable la escena del
tren y su relacién con la mirada del otro, un
enorme ojo que la escudrifaba y le desnudaba
el alma.

Ahora, en esta tercera visita a Guadalajara,
nos compartié su tltima creacién, Victoria, en
la que la mujer que da nombre al especticulo
vive en un asilo asediada por el Alzheimer. Asi,
vemos a Dulcinea recorrer el largo camino de
los recuerdos que se le vienen entrecruzados
hasta llegar a confundir “un pasado con otro
pasado, muy pasado”, éste se le viene en som-
bras que le evocan aquellos momentos en que
estaba en el candelero de la vida, donde alguna
vieja cancion la trae de nuevo a los reflectores
del viejo show business, bailando tap con los
zapatos de su enfermero. El dominio del espa-
cio, del publico y de los objetos hace de esta
actriz un verdadero ser alado, como las Victo-

Fotos de Dulcinea Langfelder en Victoria,
xxxv Festival Internacional Cervantino
©Christa Cowrie

rias del clasico. Nuevamente las imagenes vy
los momentos se quedan impregnando la mi-
rada y el recuerdo, como cuando canta y baila
un viejo tango con su silla de ruedas, soporte
y carcel del personaje o la estupenda coreo-
grafia con sus sombras hasta llegar a la evoca-
cién de la nifez, origen y destino. Al finalizar
el espectaculo la sala liberd la electricidad y
energia desplazada de forma tan generosa por
Dulcinea.

Ahora que escucho que la Direccion de Ar-
tes Escénicas y Literatura de la Universidad de
Guadalajara planea traerla para el mes de mar-
zo a realizar un taller, pienso que es el momen-
to de que la comunidad le regrese a Dulcinea
su atencién y disposicién para aplicar su rigor,
profesionalismo y discurso como un cauce que
le dé curso al disperso movimiento corporal de
esta ciudad de las rosas y los roces.

Fausto RamiRez. Director de escena.
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LA CASA SUSPENDIDA: ,
UN ESPACIO DE CONSOLIDACION

PARA EL TEATRO INDEPENDIENTE

La Casa Suspendida Producciones

BREVE HISTORIA

La Casa Suspendida abrié en 1998 en un lo-
cal rentado. Tuvo en albergue nueve procesos
de montaje, y como foro alternativo, presenté en
cartelera nueve producciones. Cerré sus puertas
en 2000. De entonces a la fecha, ya en su propio
espacio, ha producido o coproducido 19 monta-
jes en alianzas temporales con grupos indepen-
dientes. Este espacio se ha adecuado como foro
alternativo.

PERTINENCIA

El periplo recorrido nos ha confirmado y rede-
finido. La oferta artistica de Guadalajara rebasa
los espacios de representacién y creacién. Los
teatristas se albergan y comienzan a consolidar
espacios alternativos, casi siempre no adecuados
para el hecho escénico.

La Casa Suspendida emprende, de nueva cuen-
ta, la determinacién por abrir un espacio alter-
nativo.

QUIENES SOMOS

Esfuerzo independiente, de iniciativa privada,
conformada basicamente por sus fundadores asi
como por un consejo honorario que se confor-
mard con aquellos directores y/o teatristas, que
a partir de experiencias conjuntas previas o fu-
turas, y/o por su generoso interés en el proyecto,
funjan como asesores, director artistico, gestores,
etcétera.

OBJETIVOS

Ser un espacio incluyente, que convoque a los
teatristas independientes, para resolver el pro-
blema de falta de foros de expresion, creacion,
gestion y actualizacion.

Abrir un pequefio teatro de camara.

Promover, gestionar y albergar acciones de
asesoria y actualizacién que fortalezcan el creci-
miento artistico y dimensionen profesionalmente
el trabajo teatral.

Consolidar un espacio cultural a través de una
adecuada programacién de proyectos artisticos
comprometidos con la calidad.
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Coadyuvar para que grupos hospedados logren
impactar la escena local, asi como ir generando
una red de intercambio y relaciones con entida-
des similares y/o publicas de la escena nacional.

Conformar una Sociedad Civil y Asociacién Ci-
vil para sumar esfuerzos en la consecucién de la
autogestion del teatro independiente.

Vincular en este nuevo proyecto a instituciones
pulblicas y universitarias, afines en sus objetivos
de divulgacion de la cultura y mediante conve-
nios de cooperacién, para albergar actividades
que desahoguen la agenda de los espacios pu-
blicos.

Consolidar el modo de trabajo de apoyo a la
produccién mediante alianzas temporales y/o
permanentes, en que a partir de un proyecto se
conforme el equipo profesional que por su perfil
y trayectoria permita materializar una puesta en
escena, reforzando el sentido de integracion y
fortalecimiento.

Albergar los productos artisticos que sean sus-
ceptibles de adaptarse a las condiciones del es-
pacio.

Crear nuevos publicos, ofreciendo una carte-
lera de teatro de cdmara que se distinga por su
calidad y profesionalismo.

PROPUESTA DE DIRECCION ARTISTICA

La Casa Suspendida ha funcionado como una en-
tidad de creacién de propuestas teatrales propias
asi como de apoyo, albergue, promocion y sede
de presentaciones de otras agrupaciones inde-
pendientes.

Al considerar que pdblico y hecho escénico
forman un circulo de exigencia y necesidad, es
pertinente considerar que la falta de propuestas
interesantes y de calidad repercute directamente
en el desinterés del primero, problemdtica funda-
mental de nuestro dmbito local.

LiNEAS DE ACCION

Favorecer la creacién de nuevas estructuras artis-
ticas y la consolidacién de aquellas de perspecti-
va profesional.

Reconocer e incentivar el proceso de produc-
cién artistica de grupos independientes con pro-
puestas de calidad.

Apostar por las nuevas voces, dando cabida a
jovenes creadores.

Crear una convocatoria para el acceso a foro
de proyectos de calidad y exclusivos para este
espacio.

La intencién de vincularse con instituciones

que, en su intrinseco objetivo de promover la
educacién y la cultura, puedan celebrar conve-
nios de participacién y extensién con este pro-
yecto independiente.

PROGRAMACION TENTATIVA 2008

Teatro de camara

Teatro de atril

Teatro cabaret

Teatro joven

Teatro familiar

Otras disciplinas

Grupos invitados y en intercambio
Actualizacién

CARACTERISTICAS DEL ESPACIO

Area de Café-bar. Funcionard independiente del
foro. Capacidad para 20 personas.

Teatro de cdmara. En drea interna independiente.
Foro de cinco por cinco metros:
Equipado con 20 par 38, 4 fresneles, 6 par 64,
4 elipsoidales 25-50°.
Consola Peavey de 6 canales.
Aire acondicionado.
La sala tendrd tres opciones de acomodo, todas
en dos niveles: sélo sillerfa (70 personas); sélo
mesas (40 personas); mixto (50 a 60 personas).

Area de Servicios:

Dos camerinos

Bafo completo

Salén de juntas

Bodega para escenografia ligera

UBIcACION

Avenida Prolongacion Alcalde # 830
Entre Jests Garcia y Gabriela Mistral
Centro Histérico

Contacto
(33)3944 7533
la_casa suspendida@prodigy.net.mx
isabelquintero@prodigy.net.mx

PASODEGATO

La vida es suefio, dir. Fausto Ramirez, Compafia de Teatro de la UdeG
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ITINERANCIA: LA PUESTA
EN ESCENAY EL PUBLICO

Gunnary Prado

Dedicado a las nifas y nifos
del estado de Michoacén

EL EpisoDIO

Durante el mes de junio del afo 2007, la Se-
cretaria de Cultura del Estado de Michoacén
convoc6 al 1¢ Concurso de Dramaturgia Infantil
(jsf, aunque usted no lo crea, el primer concurso
de dramaturgia infantil en el estado!); en esa oca-
sién se premio el texto dramatico La nave escrito
por uno de los valores jovenes mds importantes
de nuestra generacion: José Luis Pineda Servin.
Con este reconocimiento, dio comienzo una ca-
dena de sucesos afortunados que culminaria en
la primera experiencia formal de teatro itinerante
en convenio con la Secretaria de Cultura-Univer-
sidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo-
Secretaria de Desarrollo Social (jasunto ins6-
lito! si estudiamos a fondo el funcionamiento
de las instituciones), donde ademds el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, a través
del Sistema Nacional de Creadores, participa
de manera Gnica.

Los sucesos

Posterior a la entrega del premio literario, el
Departamento de Artes Escénicas de la Secre-
tarfa de Cultura escoge de entre una terna de di-
rectores a una persona para que realice la puesta
en escena de este texto, y convoca a la par a la re-
conocida dramaturga y directora de escena Perla
Szuchmacher, para que acompane el desarro-
llo del montaje como asesora escénica. Los

actores y realizadores convocados para con-
formar el colectivo eran en su mayoria alum-
nos y egresados de la Licenciatura en Teatro de
la Universidad Michoacana. En este momento
todo el equipo de trabajo se ha completado.
Hay bastantes expectativas respecto al alcance
del proyecto, tanto de las instituciones hacia
el colectivo como de cada una de las personas
que lo integran hacia la institucion.

Los dnimos se apaciguan un poco cuando se
habla francamente del proceso que se pretende
emprender. Lo que sucede en realidad es que
todos somos muy jévenes para la encomienda,
inclusive para Perla Szchumacher es una nueva
experiencia de trabajo y eso nos tiene inquie-
tos, nerviosos... finalmente el dnimo se relaja 'y
poco a poco la creatividad asoma.

De la combinacién de todos estos elementos
surge una iniciativa modelo que marcaria para
siempre el trabajo de las instituciones antes men-
cionadas, le daria un giro rejuvenecedor a la par-
ticipacion del Sistema Nacional de Creadores en
los estados y abonaria de manera importante al
fomento de la actividad teatral en el estado. Se
realizaron quince funciones, en quince comuni-
dades de quince municipios diferentes, gracias a
la estructura de campo de la Secretaria de Desa-
rrollo Social. Casi todas las localidades visitadas
se caracterizaron por ser comunidades peque-
fias, con altos indices de pobreza, marginacién y
con una poblacién de muy elevado movimiento
migratorio; en pocas palabras, las condiciones
socioeconémicas de estos municipios daban
muy poco espacio para algo tan delicado como
el teatro.

Sin querer verter todo lo aprendido con la
experiencia de La nave en este humilde testi-
monio, si quiero mencionar algunas cosas que
fueron sustanciales para el colectivo.

Los TESOROS

Los procesos de produccién y promocion tea-
tral aislados o incompletos no funcionan, de-
bemos dibujar la linea de vida de un proyecto
desde su nacimiento hasta la muerte, asi como
generar los instrumentos y las condiciones que
nos garanticen que el proceso llegard a buen
puerto, de otra manera es tiempo, capital, amor
y trabajo perdidos. Porque ;qué sucede con las
centenas de puestas en escena que tienen un

La nave © Gunnary Prado

inicio dificultoso, se consolidan apenas, y al
final comparten la escena con butacas vacias?
La moral se deteriora cuando en reiteradas
ocasiones nos enfrentamos a esto.

No hay mejor consejera para el arte teatral
que la practica escénica, y no hay mejor techo
para una puesta en escena que un equipo de
trabajo articulado, preocupado por sus apor-
taciones individuales, que trabaje en sinergia,
con autenticidad y con orgullo de sus ideas.
Todos los que estuvimos trabajando en este
proyecto tenemos “la misma escuela”, dicho
literal y metaféricamente, asi que el trabajo
con un agente externo al panorama michoa-
cano, que ademds tiene tanta luz, veracidad,
nitidez, claridad y diversién como es Perla
Szuchmacher, significé para nosotros un vuelo
refrescante, definitivamente importante y serd
por siempre una parte inolvidable de nuestra
historia personal en el teatro, y me atrevo ase-
gurar que lo anterior es dicho por todos.

Es deseable que el equipo de trabajo sea lo
mds completo posible, aunque esto tiene sus
implicaciones y ciertas dificultades. He escu-
chado en muchas ocasiones que el director de
escena trabaja como un ordenador del todo
teatral. Con esta experiencia me senti como
un receptor que tenfa que contener todas las
ideas; ademas, cual couch debia mesurarlas
y, ipor supuesto!, sin perder el monticulo del
campo de juego. Nos usurpdbamos unos a
otros los roles y las tareas, cual jovenes impe-
tuosos viviamos con pasién nuestro pequefo
poder sobre el concepto de la obra, rebasaba-
mos por la derecha y peledbamos por todo y
con todo, jufl, agotador y emocionante estuvo
el juego aquel.

La puesta en escena no se acaba hasta que
se acaba, y no podemos acabarla en el estreno.
La nave comenzé a elevarse luego de su pri-
mera representacién publica y apenas calenté
motores para tomar mds velocidad. El hecho
de abarcar un pdblico més incégnito de lo
que es comin nos ha permitido un nuevo en-
trenamiento. La naturalidad, lo genuino de las
reacciones de este nuevo publico nos hacen
reflexionar sobre el sentido del arte en la vida
comun. ;Seremos los hacedores del teatro, de
verdad, indispensables?, ;cémo influye en las
practicas y las relaciones sociales la cultura?,
squé aportamos a la constitucion de las per-
sonas que ven por primera vez un espectdculo
teatral? Ademas, recordemos que las personas
a las que especificamente nos dirigimos son las
nifas, nifios y jévenes de la comunidad y que,
la mayoria de las veces, no tienen espacios de
esparcimiento, formacién, interaccion propios,
y mucho menos voz protagénica en los intere-
ses comunitarios.

El teatro tendrd que ser, siendo coherentes
con el sentido anterior, una extensiéon y mate-
rializacién de sus pensamientos.
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sComo llego a esta conclusién? Porque al
vivir la experiencia de saltar, jugar, llorar, reir
con los personajes, las caritas inocentes de
nuestro singular publico dejaban entrever la
ilusion, la anoranza, la necesidad de hacer y
decir los que estaban viendo sus ojos.

Creo que éste es el sentido del teatro juvenil
e infantil en la escena mexicana: primero, tra-
tar de esclarecer qué piensan y qué viven los
nifos, nifas y jévenes de hoy, después dar voz
a sus mas profundas necesidades, por dltimo
construir un espacio de participacion repre-
sentativa a las personas que son.

Hasta ahora, creo haber malentendido el
concepto de “teatro itinerante”; siempre me
soné como un grupo de personas que viajaban
con sus cosas listas para presentarse en diver-
sos foros. Ahora, después de esta gira, para mi,
la itinerancia del teatro no estd tanto en el he-
cho de trasladarse de un punto a otro, esta en
hacer el camino 'y crear nuevas reglas. Me sirvo
de las palabras de uno de los jovenes actores:

...hubo muchisimas reglas que se rompieron a la
hora de las funciones. Reglas implicitas en el edi-
ficio teatral y otro tanto que la tradicion teatral
va formando, pues las nifias y los nifios, emocio-
nados al punto de meterse al espacio escénico,
de agredir a los actores fisica y verbalmente, de
seguirnos detrds de nuestro escenario, comer co-
sas ruidosas mientras se ve el espectaculo y papas
que hablan por celular o que les gritan a los hijos
amenazandolos con que si no se aplacan se los
llevan, etc. Pero no considero que ésta sea una
dificultad. Es la misma naturaleza inquieta del ser
humano lo que hace que, cuando hay algo que
llama la atencidn, se quiere ser parte de ello y
hacerlo por cualquier medio. Ademas, en la calle
nadie puede decirle qué hacer al otro. Es como
entrar sin permiso a un territorio donde no hay
reglas y estdn esperando a que hagas algo que no
les parezca para comerte.’

Es por esto que, antes que pensar en un tex-
to, en un estilo, en personas para un equipo,
debemos pensar en el pablico para el cual
estamos trabajando. Debemos saber qué pd-
blico nos interesa y dénde los vamos a encon-
trar. Ahi esta el problema nodal de cualquier
propuesta de estrategia para captar o formar
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publico de teatro: nunca he escuchado que
alguien empiece por definir para qué pdblico
esta trabajando, siempre se da por sentado que
el pablico es uno y que recibira la misma inter-
pretacién del hecho teatral si lo ve en un foro
de teatro formal o en la plaza civica de cual-
quier comunidad. “s;Para quiénes trabajamos,
companeros?”, ése fue el primer planteamiento
en la primera reunién de trabajo.

LA LAMPARA MARAVILLOSA

La obra de teatro es una historia sobre dos ni-
fios: Nando y Yiyo, que son los mejores y mas
queridos amigos. Se preparan para el viaje mas
maravilloso: “cruzar el cosmos a la velocidad
de la luz y regresar a la hora de la comida para
evitar que mamd se enojara...”. Nando tiene
una hermana menor, Catalina, pero le gusta
que la llamen Katy. Katy resulta ser un genio
de la aeronautica. Entre los tres construyen una
nave espacial que los llevard a su travesia in-
terestelar, pero “de pronto sucedi6 algo que no
estaba previsto...” Yiyo tendrd que hacer este
viaje solo. Ahora, s6lo Nando puede recordar-
lo.

Para la puesta en escena, nos planteamos
las siguientes ideas: los nifos, al descubrir el
mundo, lo re-inventan; re-inventar como mirar
de forma diferente el mundo objetivo, proce-
so que sucede solamente entre los artistas. Al
re-inventar La nave, nos hemos topado con las
apariencias del mundo, con las cosas verdade-
ras y con lo que hay detrds de las puertas. No
podemos dejar de mirar. No podemos dejar de
escuchar y no podemos dejar de sentir. Las ni-
fias y los nifios maravillan con su sabia manera
de ver el mundo. Nando y Yiyo se reconocen
como los mejores y mas queridos amigos. Pien-
so: ;Por qué cuando somos adultos y tenemos
amor no es tan sencillo?, ;por qué los adultos
tendemos a complicarnos de mala manera?, o
peor audn: no aprendemos la leccién ni sabe-
mos poner las cosas en su raiz y justa razon.

Nando aprende de Yiyo la esperanza y la
manera fantastica de ver el mundo; Yiyo con-
fia en su amigo Nando, admira a la mama de
Nando y quiere mucho a su hermana Katy,
como si fuera su propia hermana. Yiyo es un
ser fantastico, heredero al trono, que ensefara
a Nando todo lo que sabe sobre naves y via-
jes espaciales para después viajar hacia donde
queda lo absoluto.

Ahora me voy a complicar de mala manera:
Yiyo muere por un suceso inesperado, un auto
pasa por la calle tranquila por donde él atra-
viesa a toda velocidad con ldgrimas en los ojos
al escapar de una conversacion no deseada
con su padre. Sumama lo llama, pero Yiyo no
la escucha. Hoy Nando es astronauta, viajard al
espacio con la esperanza de encontrarse con su
mejor amigo. ;Esperanza estipida?, j;por qué?!

sNo vivimos todos los dias con la esperanza
de encontrar al ser amado, el objeto deseado y
morimos todos los dias en la basqueda? Nando
y Yiyo juraron no volver a decir mentiras. Aho-
ra nosotros juramos jnunca faltar a la verdad!

Nando vy Yiyo tienen por objetivo “imposi-
bilitar lo imposible para posibilitar lo imposi-
bilitado”. ;Acaso esto no es el centro de todo
acto teatral? El escritor ha encontrado la razén
del asunto, ;pero a dénde nos llevard esta si-
tuacion?, ;ahora qué deberemos encontrar en
nuestra practica escénica? La posibilidad de lo
imposible. ;Como se podrd materializar?

Si nuestras vidas son cadenas de sucesos que
nos han traido aqui y somos resultado de nues-
tras circunstancias, sin la posibilidad de ser otra
cosa, asi como a Yiyo y Nando los ha llevado
a la muerte y a vivir la mas grande de todas las
aventuras, ;qué sucesos nos han traido aqui?,
spor qué somos nosotros, ustedes y nosotros, los
que estamos en este viaje?, ;qué hemos apren-
dido?, ;a dénde partiremos ahora?, ;qué somos
y qué hacemos aqui?

Pregunto todo en la obra con tal de que no
quede duda... expuesta por lo menos, y espero
que el cielo no nos castigue por tratar de usur-
par sus dominios.

SINTESIS

La obra se estrené el dia 6 de octubre en la
localidad de Trincheras de Morelos, al noreste
de la ciudad de Morelia; visité 15 municipios
diferentes de interior del Estado de Michoacan;
fue financiada por la Secretaria de Cultura y
promovida por la Secretaria de Desarrollo So-
cial; participaron en el equipo:

DRAMATURGIA, COMPOSICION MUSICAL Y DISENO ESCE-
NICO: José Luis Pineda Servin

ProbuccioN gecutiva: Erandini Catalina Alvara-
do Villegas

ASISTENCIA DE DIRECCION: Selma Paola Sdnchez
Pérez

ELenco: Hasam Diaz Hierro, Javier Bravo Orte-
ga, Brenda Olivia Pérez Pérez

REALIZACION Escenica: Camilo Lachino
REALIZACION DE VESTUARIO: Venus Esmeralda
Solorio

ASESORIA ESCENICA: Perla Szuchmacher

DireccION EscéNica: Gunnary Prado Coronado

! Javier Bravo Ortega, noviembre de 2007, Morelia,
Michoacan, México.

GUNNARY PraDO. Egresada de la Licenciatura en Teatro
por la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universi-
dad Michoacana, ha participado en diversos cursos
y programas de actualizacién teatral. Ademds de su
experiencia como actriz y directora, se ha desempe-
fiado como Directora del Departamento de Difusion
Cultural del ITESM, campus Morelia.
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Casa llena, dir. Rogelio Villarreal © Pablo Cuéllar

LUIS MARIO GARZA:
LA ESCENOGRAFIA, UN TRABAJO COMPLEJO

Hernando Garza

En nuestra época, todo mundo quiere ser
actor, director de cine o de teatro, pero
pocos, muy pocos, deciden dedicarse a la
escenografia y a la realizacién de la misma;
pese a todo, hay “garbanzos de a libra”.

Eso lo sabe muy bien el escendgrafo Luis
Mario Garza, catedrético de la Facultad de
Artes Escénicas de la uanL, donde imparte la
materia y quien tiene 27 afios en esta profe-
sién y decenas de trabajos realizados.

Egresado de la carrera de arquitectura de
la uant y alumno del Taller de Artes Pldsticas
de la misma universidad (hoy Facultad de Ar-
tes Visuales), donde estudié dibujo, grabado,
figura humana, pintura y litografia —entre
otras técnicas—, se enfocé en la escenogra-
fia al estudiar en 1980 en Guanajuato con
Jarmila Masserova, con quien participé en
el diseno del vestuario de Ricardo Ill, de
William Shakespeare.

Recuerda que afios mas tarde tomé otro
curso con el escendgrafo e iluminador Ale-
jandro Luna, y del grupo de 14 personas que
ingreso, es el Gnico que continda en este tra-
bajo.

De regreso a Monterrey, en 1981, el di-
rector escénico Rogelio Villarreal lo invitd
a trabajar, en su primer trabajo profesional
como escendgrafo, en Los emigrados, en el
desaparecido Teatro La Azotea. Por cierto,
en estos dias de octubre, vuelve a colaborar
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con Villarreal en la puesta de Casa llena, de
Estela Lefero, trabajo e el que colabora con
quien es también titular de la Secretaria de
Extension y Cultura de la uant, y quien regre-
sa al teatro luego de 10 anos de ausencia.

En los afios ochenta y noventa, realiz6 con
Villarreal el disefio escenogréfico de Lenguas
muertas, de Carlos Olmos; El cuadrante de la
soledad, de José Revueltas; Yerma, de Fede-
rico Garcia Lorca (con la que se inaugurd el
Teatro Universitario en 1991 y se usé el es-
cenario giratorio); Tridngulo espafol, de Kurt
Becsi, y El gran deschave de Sergio de Cecco
y Armando Chulak, entre otros trabajos es-
cenograficos.

Ha trabajado también para Luis Martin
Garza, Salvador Ayala, Virgilio Leos, Julidn
Guajardo, Herndn Galindo, Enrique Mijares
y el desaparecido Radl Morantes, en Fuen-
teovejuna, de Lope de Vega; Los hijos de
Sanchez, de Vicente Lefero; Aquel tiempo
de campeones, de Jason Millar; Nuestro pue-
blo, de Thornton Wilder; La casa de Bernarda
Alba, de Garcia Lorca; Ansia de duraznos,
de Hernan Galindo; El nino del diamante en
la cabeza, de Enrique Mijares; El eclipse, de
Carlos Olmos, y Luna negra, de Jesis Gon-
zalez Davila.

Con Luis Martin Garza, colabor6 en anos
recientes en Un tranvia llamado deseo de

Tennessee Williams, y El diputado, de Ede-
berto Galindo, por citar algunos. Garza tam-
bién ha elaborado escenografias para teatro
infantil como Alicia en el pais de las maravi-
llas; ballet clasico, como en el caso de Gise-
Ile, segundo acto, o folclérico, por sefialar
Aires de provincia.

Los montajes se presentaron en el Teatro
de la Ciudad, el Auditorio San Pedro, el Tea-
tro Monterrey del mss, en las Muestras Na-
cionales de Teatro y fueron premiados por
sus escenografias.

“Desde Los emigrados, he quedado muy
a gusto, contento y conforme con todos los
proyectos que he llevado a cabo”, expreso.
“En el proceso de creacion, siento que cuan-
do el director me da el libreto es como una
semilla en mi cerebro, la primera lectura del
montaje, del autor al pudblico, esa semilla la
voy realizando primero con observaciones
de la gente o lugares, de acuerdo con lo que
se busca escenificar; enseguida, empiezo a
trabajar en la maqueta, el plano, los niveles,
y se la muestro al director, y desde que me
dan el libreto, siempre traigo la escenografia
conmigo”.

Ha realizado diferentes tipos de escenogra-
fias, primordialmente realistas, también ex-
presionistas, fantdsticas o surrealistas y hasta
minimalistas, tendencia ahora en boga.

A8
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La casa de Bernarda Alba, 1998, dir. Luis Martin Solis
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Boceto para Ansia de duraznos, 1998, dir. Herndn Galindo

“En los afios ochenta hubo grandes pro-
ducciones, pero con la crisis econémica o
los problemas de traslado de las esceno-
grafias, se empezo a trabajar en propuestas
minimalistas, una tendencia a la simplifica-
cién, y eso estd muy relacionado con lo que
pasa en el arte, en la escultura o en la arqui-
tectura”, expreso.

“Seria muy cémodo sustituir un edificio por
una ventana o un bosque por una rama, por lo
que para llegar al minimalismo se tiene que ha-
ber trabajado mucho el realismo, hay que co-
nocer el manejo de los espacios y los colores,
la tridimensionalidad, entre otros aspectos”,
dijo.
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Agrego que, al paso en que se va, se regre-
sard a la Edad Media, cuando se anunciaban
las ubicaciones de las escenas con letreros.

“La escenografia es compleja, se requiere
mucho trabajo, talento, amor al teatro, mu-
cha creatividad vy disciplina, asi como for-
taleza porque es una labor que agota, hay
mucho estrés y tension nerviosa”, sefald.

“Lo mas satisfactorio es cuando los perso-
najes cobran vida en el escenario en medio
de las atmosferas creadas para las obras”,
apunto.

Agradecié a todos los directores con los
que ha trabajado, asi como a los realizado-
res escenograficos Juan Medina, Luigi Bazan
y Demetrio Garza, quienes han trabajado
con él durante varios afos.

“Nos faltan mas profesionales y realiza-
dores en este campo, pero hay esperanzas
de continuidad en el trabajo escenogréfico,
pues de la facultad egresa gente talentosa y
creativa que son garbanzos de a libra”, ex-
preso.

Los hijos de Sanchez, 1985, dir. Virgilio Leos

La mudanza, 1984, dir. Rogelio Villarreal

HernanDO GArRza. Dramaturgo, periodista cultural
y docente de la Facultad de Artes Escénicas de la
UANL.

El cuadrante de la soledad, 1986, dir. Rogelio Villarreal
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LA POETICA DE LOS GRUPOS INDEPENDIENTES

TEATRO,
POLITICAY
EMIGRACION

Mariana Hartasanchez

| teatro debe ser entendido como un verdadero

movimiento social que requiere de una plena
conciencia histérica e ideoldgica. Si los hacedo-
res de teatro nos atrevemos a repetir un texto cada
noche, si osamos atentar contra la Iégica de la vida
diaria y nos postramos ahi, frente a los otros, para
abrir una perspectiva distinta y distante de lo que
ocurre afuera, es porque creemos que la vida me-
rece ser replanteada y analizada mas alld de si mis-
ma. Tomar distancia implica hacer un acercamien-
to definitivo, cortar de tajo un nervio vivo del tejido
social y ponerlo a trabajar de manera aislada. Si
bien la ritualidad tiene como sentido primordial
repetir en el presente las hazafas fundacionales de
los héroes, los dioses, martires y santos, el teatro
actual debe tener en la mira los sucesos que han
dado origen a las estructuras sociales que nos con-
tienen. La comodidad y adaptabilidad no pueden
ser condiciones pertinentes para aquellos que de-
ciden aventurarse a abrir brecha sobre la escena. El
teatro es un acto de permanente inconformidad, de
incomodidad plena.

Ahora bien, como todo acto de rebeldia, el teatro
puede caer en una mera protesta adolescente, un
lamento exhibicionista, una rabieta furibunda que
se desencadena por un sentimiento de impotencia.
En nuestro pais, a diario podemos descubrir este
tipo de arrebatos histriénicos entre los politicos
que ocupan las altas esferas del espectaculo nacio-
nal. Estamos bastante acostumbrados a vivir chis-
pazos revolucionarios, conatos de emancipacién,
brotes de conciencia por doquier, pero todos estos
movimientos acaban por disolverse y desaparecen
de la memoria colectiva con inusitada rapidez.
La espectacularidad de ciertos sucesos es creada
y explotada por los medios para generar jugosos
dividendos a partir del morbo de las multitudes,
que se aburren con facilidad y prefieren la breve
incandescencia de un escandalo que la profundi-
dad y consistencia de un cambio social progresi-
vo. La falta de memoria y constancia no sélo se
ha evidenciado en la relacién que lleva el pueblo
con los juglares politicos, sino también en la forma
en que los artistas nos hemos comprometido con
el que deberfa ser uno de nuestros principales y
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mds entraiables cometidos: relacionarmos con el
espectador y mostrarle una nueva perspectiva, una
posibilidad de reflexién conjunta. De pronto pare-
ciera que llenar los intersticios que se abren entre
el discurso escénico y la realidad social no es una
labor que competa a los hacedores de teatro. Los
puentes estan a veces tan distendidos y endeble-
mente edificados que el transito de las ideas es im-
posible desde la butaca hasta el proscenio. El afan
de espectacularidad sacrifica en muchas ocasiones
la fuerza de una voz comprometida, y aquellos
que esgrimen la palabra desde el estrado teatral
acaban por hacerlo desde la superficialidad y la
indiferencia. Sin regresar a ese teatro obsoleto y
panfletario de los setenta, un teatro que rebosaba
de obviedades arbitrarias e infantilismos seudo-
politicos, los creadores deben darse a la tarea de
buscar alternativas para vincular més directamente
a la sociedad con la escena. Actualmente existen
muestras interesantisimas de un teatro social que
explota los mas variados mecanismos de la fic-
cién y no recurre a la exposicién gratuita de las
polémicas universales, dramaturgos como Rafael
Spregelburd en Argentina y Schimmelpfennig en
Alemania estdn revelando, a partir de universos
plenamente enrarecidos e inquietantes, las enor-
mes posibilidades que tiene la retérica teatral de
hablar del complejo entramado de las sociedades
posmodernas.

En México, gradualmente, los escenarios han
ido perdiendo su eficacia como lugares de en-
cuentro ritual, donde la presencia de una multitud
puede generar efectos catarticos y desencadenar, a
partir de la representacion de una serie de sucesos
ficticios, una conmocion profunda en los especta-
dores. Si bien en la politica nos topamos con es-
cenificaciones malogradas e inconsistentes que no
tienen repercusiones posteriores y que aparecen
como sucesos aislados en los encabezados de un
solo dfa, en el teatro mexicano ha ocurrido algo
similar. Los artistas teatrales no siempre tienen una
identidad definida y sus propuestas son, en muchas
ocasiones, aleatorias y caprichosas. Me parece
que, en gran medida, el hecho de que los artistas
hayan debido buscar mecanicas de supervivencia
bésica en un pais donde la politica cultural es un
lujo y se concede al arte una desdefiosa micropar-
ticula del arca nacional, ha generado la disolucién
del gremio y la fragmentacién de los discursos. A
manera de paliativo, contamos con instituciones
que pretenden servir de soporte encauzando los
infimos recursos destinados al “prescindible” y
“ocioso” quehacer artistico, pero lo cierto es que
no hay forma de apoyar de manera constante ni
permanente el trabajo de ningln artista. Muchos

creadores han sentido la necesidad de afianzarse a
las estructuras endebles que pueden protegerlos y
han solicitado el cobijo de las institucién para sos-
tener sus proyectos, pero lo cierto es que las becas,
apoyos y demds gratificaciones al trabajo artistico
no pueden ser permanentes y eso acaba por rom-
per la continuidad de los procesos creativos.

Cuando no existe la posibilidad de acceder a
uno de estos galardones institucionales, los artis-
tas solitarios recorren satelitalmente las opciones
laborales y de manera intermitente se incluyen
en proyectos que tienen plazos estrictos y fechas
definidas de inicio y término; deben estar prepara-
dos para regresar a la érbita en cuanto los plazos
expiren.

En muchas ocasiones, las presentaciones pre-
vistas oficialmente resultan insuficientes para des-
plegar todo el potencial artistico de los montajes y
eso genera que los creadores no puedan compro-
meterse del todo con el trabajo. Por ello muchos
montajes resultan huecos y faltos de unidad, con
un discurso empobrecido; atenerse a las frias exi-
gencias de un grupo de productores puede asesi-
nar la entraia de un proyecto.

Con una forma de trabajo como ésta, con una
vida tan incierta y una desproteccion tan evidente,
es dificil que el creador se comprometa de manera
definitiva con su discurso. La revuelta se estanca,
la revolucion del teatro se detiene y se pasman los
mecanismos a través de los cuales buscamos que
nuestro trabajo repercuta en la conciencia de la
gente.

Es aqui donde aparece la virtuosa empresa de
los grupos independientes de teatro, los equipos
emancipados que intentan trabajar sosteniéndose
en su propio discurso.

Por alguna razén, quizas por todas las mencio-
nadas anteriormente, desde hace unos anos, los
grupos independientes de teatro han empezado a
proliferar en el pais. No es casual que en un mo-
mento de inconsistencias politicas tan definitivas
y juegos mediaticos e institucionales tan turbios
aparezca la necesidad de buscar coincidencias
ideoldgicas y estrechar vinculos que permitan re-
modelar la devastada estructura cultural de nuestro
pais.

Los seres humanos, en un afdn desesperado de
pertenecer, buscamos aliarnos con nuestros seme-
jantes y disfrutar de los encuentros empdticos que
le confieren sentido a nuestro obligado transito por
la vida. No hay nada mas humano que buscarnos
en los otros. El encuentro con un espiritu semejan-
te puede ser infinitamente poderoso. El principio
basico de toda revolucién es la coincidencia ideo-
légica y la alianza entre un grupo de personajes
que pretenden hacer eco a sus convicciones.

Eugenio Barba, Dario Fo, José Sanchis Siniste-
rra, Constantin Stanislavski, Keith Johnstone ne-
cesitaron de un equipo de trabajo que escuchara,
no bajo el cariz del sometimiento ni de la mirada
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esttipida del pupilo embobado por las ensefianzas
del maestro, las propuestas experimentales que
habian cavilado a solas y que no tenian sentido
sin la realizacion practica de un grupo de traba-
jo. Los discursos se completan y van adquiriendo
forma en la medida en que hay varios individuos
que estén dispuestos a apropiarse de esa verdad
y compartirla, probarla, refutarla y redescubrirla.
Para que el proceso de un grupo se desarrolle, es
necesario un tiempo de trabajo y compenetracion
que no puede estar regido por las exigencias exter-
nas de un productor que vela por intereses mera-
mente utilitarios.

De ninguna manera pretendo defender una es-
pecie de estoicismo resignado ni condenar a los
artistas a un ascetismo puro e incorruptible fuera
de la “maligna influencia” de la institucién cultu-
ral. Lo que defiendo es la posibilidad de los pro-
cesos, de la interaccién progresiva y gradual entre
artistas que intentan proponer un discurso; tomar
el tiempo suficiente para reflexionar la razén de ser
que tiene cada representacion y la forma en que
cada montaje se inserta en el entramado social.

Sin pecar de ingenuidad ni pretender moverme
en los territorios de una utopia disparatada, me
parece que actualmente existe un lugar para este
tipo de alianzas entre los artistas, tan es asi que en
diversos puntos del pais los grupos independientes
estan afianzandose. Y no es un fenémeno privati-
vo de la gran urbe, a pesar de que ahf se estdn
gestando movimientos independientes verdade-
ramente propositivos que incluyen el hecho de
sostener fisicamente un espacio escénico (Los En-
debles, La Madriguera). En més de diez estados de
la Repdblica existen grupos trabajando con plena
madurez creativa, conformados por dramaturgos,
escendgrafos, iluminadores, misicos, coredgrafos
y demds bestias teatrales.

Un clima politico como el que vivimos actual-
mente en nuestra desvencijada y vapuleada patria
se sentia en Francia cuando Antoine fundé en
1887 el Teatro Libre de Paris y decidié que Ibsen y
Strindberg debian ser llevados a la escena. Sin los
textos de estos dos grandes analistas sociales y sin
el apoyo de un grupo que vislumbrara las cdusti-
cas posibilidades de hacer mella en los diferentes
estratos de la sociedad parisina, hubiera sido im-
pensable la creacién de un grupo independiente
como éste.

Cuando Otto Brahm funda la Escena Libre de
Berlin a finales del siglo XIx, el realismo empezaba
a consolidarse como modelo estético debido a la
enorme necesidad que los creadores sentian de
romper con las formas manidas del romanticismo.
Se habia acabado el aletargamiento noctivago de
los poetas para dar paso a la mirada de escalpelo,
fria y sin miramientos, de los taxidermistas de la
realidad. Resultaba indispensable despojar de ma-
niqueismos la comprension del mundo y esto s6lo
fue posible a partir de que se dio una coincidencia
entre los artistas.

En México, las voces de los diferentes creadores
necesitan conjugarse obligatoriamente para que
un grupo independiente pueda comenzar a existir
como un ntcleo vivo, un germen de sentido en
medio del caos generado por las batallas mediati-
cas y los sinsabores de nuestra fragmentada identi-
dad nacional. Y esta ocurriendo.

En el mundo se estd dando un prodigioso movi-
miento de grupos independientes que estdn exal-
tando el absurdo de la vida posmoderna a través
de mil sortilegios escénicos y, afortunadamente,
México no es la excepcién.

La independencia esta redituando en libertad
expresiva; la cohesion entre dramaturgos, directo-
res de escena y actores esta posibilitando que los

La graciosa comitiva de Leteo, de Mariana Hartasdnchez © Armand Arias.

temas emerjan directamente del subsuelo ideol6-
gico que comparten los creadores. El didlogo esta
encauzando los discursos y a pesar de que entre
los diferentes grupos existe una multiplicidad de
variantes, es posible abrir puentes de comunica-
cion gracias a que hay propuestas firmes que sos-
tienen el trabajo de cada equipo.

Para mi, que decidi emprender un éxodo en
principio azaroso desde la capital hacia tierras del
Bajio, fue infinitamente grato encontrarme con una
ciudad tan rica en posibilidades teatrales como
Querétaro. Existen més de diez grupos indepen-
dientes de teatro que estan trabajando de manera
continua en los diversos escenarios de la ciudad.
Gracias a la labor de estos grupos, espacios que
originalmente no hubieran podido ser contempla-
dos como habiticulos de la vida teatral, han sido
acondicionados de manera que muestren al pabli-
co una faz completamente distinta. La vida teatral
en Querétaro se sostiene primordialmente por el
trabajo de los grupos emancipados que estan in-
tentando descubrir caminos propios. En algunos
casos las propuestas resultan un tanto ingenuas y
simplistas, en otros tantos el grupo es poco plural
y estd demasiado dominado por la figura jerarqui-
camente mas poderosa del director, quien elige los
estatutos que rigen la dindmica de un grupo con-
formado por escasos miembros permanentes (en
algunos casos Gnicamente un director milusos) y
unos cuantos invitados que son rapidamente sus-
tituidos en el siguiente trabajo; pero lo cierto es
que existen muchos grupos que estan buscando
meterse en el pulso de la ciudad y respirar a su
ritmo, identificarse con la gente y empezar a ha-
blarle de cerca.

Cuando llegué aqui, hace cinco afos, fundé
junto con cuatro histriones mds, una compafia
independiente que lleva como estigma el nombre
de Sabandijas de Palacio. Nunca antes habia en-
contrado, a pesar de las castigadas condiciones de
trabajo, tanta entrega y amor al teatro, tanto interés
en descubrir en las palabras de los otros una voz
propia. Tal vez la tambaleante realidad politica y
los mil y un malabares que tenemos que empren-
der para sobrevivir como artistas nos estén dando
por fin la capacidad de encontrarnos y edificar
discursos compartidos, tal vez este imposible pafs
nuestro estd abriendo su historia para revelar un
caudal infinito de posibilidades teatrales.

Teatro, politica y sociedad convergen en la ne-
cesaria alianza de los grupos independientes.

MariANA HARTASANCHEZ. Actriz, dramaturga y directora.
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FERNANDO CALDERON
Y EL TEATRO SIN TIERRA

Javier Acosta

UNo

Por defender su patria —hay momentos
en que el terrufio, el barrio o el dormito-
rio, o el lado de la cama se convierten en La
Patria—, Fernando Calderdn se fue camino
del destierro. Lo hizo apoyando al entonces
gobernador Francisco Garcia Salinas. Un dia
el joven abogado vy escritor tom6 las armas
para enfrentar al gobierno central. Lo hizo
por razones de soberania, como también por
razones de soberania escribié y vivié. De
esa, de su leccion de soberania y destierro,
queria hablar. Destierro y soberania, pala-
bras clave en la vida y la obra de Calderén.

La soberania se ejerce sobre un territorio,
mejor dicho, lo funda. El territorio puede ser
fisico o espiritual, el destierro también. Pueden
darse ambos planos al mismo tiempo, pueden
coincidir con una vida aparentemente tranqui-
la —o aparentemente arriesgada—. El destie-
rro puede ser al mismo tiempo signo de una
soberania, cuando se convierte en movimiento
creador que interna al artista en extensiones
del espiritu atn por explorar. El creador vive
un proceloso destierro, aun en su pafs, aun en
su patria: su barrio, su dormitorio, su lado de
la cama. Escribe Calderén en su poema “La

vuelta del desterrado”: “Nada soy sino un
mendigo,/ un extranjero en mi patria.”

La pagina en blanco es el inhdspito terri-
torio del escritor, la escena es el acogedor
exilio del autor. En la primera época de la
breve vida de Fernando Calderén, aparece
una vocacién por la poética del destierro.
Poética que bascula desde la literatura hacia
la vida y desde ahf otra vez hacia la literatu-
ra y desde ahi de nuevo hacia la vida. Juego
incesante de perturbaciones que afectan la
existencia y la obra.

Asi, Calderén se marché de Zacatecas for-
zado por la tirania; pero, en cierto modo, su
literatura fue siempre una forma de exilio, la
Unica forma de evasion legitima —segun la
opinién de Marfa Zambrano—, aquella que no
huye hacia la comodidad, sino hacia el ries-
go. Por ello es que la escena es dura pagina en
blanco en que se pone en juego la mas peligro-
sa de las formas de vida. El teatro, la escritura,
el arte, constituyen la evasion de una realidad
que se cae —que se suicida sin saberlo, segin
el célebre dictum de Antonin Artaud—. Esta
huida constituye la fundacién de un terri-
torio, movimiento por el que se desrealiza
el mundo. Desrealizar significa aqui evadir;
pero en un sentido contrario al de la fuga y
al entretenimiento.

El arte es evasién y destierro en tanto toda
invencién se constituye en rebeldia —la del
evadido, la del paria— contra el embate del
mundo reglado, realizado, portentosa ins-
titucion que debilita el espiritu por medio
de infinitos procesos de normalizacién. Ese
mismo mundo que se convierte en mecenas
del arte siempre y cuando el arte sea nada
mds arte. Contra esto no basta constituir un
teatro virtuoso, lleno —pero sélo eso— de
actuaciones geniales, lleno —pero sélo
eso— de escenas deslumbrantes. En cierto
modo, ese teatro bien portado responde dé-
cilmente al modo aséptico y tranquilizador,
es decir al mayor narcotraficante de todos. El
sedante de la vida.

El arte entonces puede desnudar al Tirano,
al anestesista y funcionario del destierro. En
su poema “El soldado de la libertad”, Calde-
rén nos habla de este amor por el riesgo que
hemos perdido (en cierto modo, desde siem-
pre), transformandolo, en el mejor de los ca-

Teatro Fernando Calderén © Edgar Flores.

sos, en su parodia, el deporte extremo. Deja
el creador el paterno asilo, deja la existencia
tranquila, dice “El soldado de la libertad”:

Entre hierros con oprobios,
gocen otros de la paz,

Yo no, que busco en la guerra,
la muerte o la libertad.

La obra de arte, la creacién, es una forma
de soberania. La invencién debe romper, en-
frentar, el imperio del mundo. El imperio del
mundo es la inercia como forma de vida. El
arte es asi una actividad igualmente trangre-
sora y dispendiosa. Transgresora porque vio-
lenta la prohibicion de cuestionar el modo
de la sociedad narcotizada. Dispendiosa
porque su satisfaccion es nada mas seguir
un camino incémodo, que habra de consu-
mir todas las reservas. Asi, como Albert Ca-
mus, Calderén podria decir: “No quiero paz,
quiero morir en guerra.”

Dos

Fernando Calderdn se enfrenta a Santa Anna,
el tirano; para ello se alia a Francisco Garcia
Salinas. Para enfrentarse al mundo reglado,
se destierra en la escritura. En 1837 se orde-
na que el poeta salga deportado de Zacate-
cas; pero en el destierro fue afortunado; se
encontré en México con la recién fundada
Academia de Letrdn y con personalidades
como Guillermo Pietro, que describe asi a
Calderén en sus Memorias de mis tiempos:

grueso, ancho, chaparro, desgarbado, casi vul-
gar, con aspecto de vendedor de sarapes o de
cueros de chivo. Entrecano, con patilla de co-
lumpio que alargaba y callejonabana su rostro
picado de viruelas, nariz roma y labios gruesos
que dejaban al descubierto sus dientes grandes,
renuentes a una arreglada conformacion. Fer-
nando habria pasado por feo en grado heroico,
sin la mirada de sus ojos garzos que iluminaban
y embellecian su fisonomia, haciéndola dulce y
simpdtica en extremo.

Su exilio literario, su teatro desterrado,
escrito en otro espacio y otro tiempo, dio
inicio al romanticismo mexicano. Su exilio
politico apenas duré unos meses: el enton-
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ces ministro de Guerra, José Maria Tornel,
era ademds un mecenas cultural que inter-
vino para conseguir que se anulara la orden
de destierro, el general pensaba que “el
genio no tenia enemigos y que los talentos
debian ser respetados por las revoluciones.
Frases inusitadas, aun en nuestros dias. Pero
su exilio y soberania radical fue la escritura,
la creacion y recreacion de escenas y poe-
mas de un hombre arrebatado por la belle-
za. Cuenta el mismo Guillermo Prieto en sus
Memorias que

Calderdn no tenia mesa ni escritorio adrede [...]
cuando mds animada estaba la tertulia con gri-
tos de muchachos, risas de muchachas y carre-
ras de perros, se quitaba en un rincén chinelas y
calcetines, metia los pies en agua fria, mandaba
traer sus manuscritos y escribia, escribia abstrai-
do del bullicio, sin borrar ni una sola letra.

El exilio creativo de Calderén nos regald
su obra y un magnifico edificio, su teatro;
pero no habremos devuelto el regalo de su
literatura, la lirica y la dramatica, hasta que
hayamos conseguido que se convierta en el
espejo en el que podamos por fin descono-
cernos, ese en que se nos revelard el inhos-
pito espacio que para la vida hemos cons-
truido.

TREs

Debo adn confesar que yo aprendi a odiar a
Fernando Calder6n a mis 19 afios, durante
los ensayos de Herman o la vuelta del cru-
zado, obra que fue dirigida por Romdn Mén-
dez Oliva —fallecido hace un par de anos—,
con los que entonces integrabamos el grupo
de teatro del Seguro Social. El maestro Mén-
dez tuvo que soportar cierto desdén juvenil,
que se negaba a tomar en serio semejante
antigualla —sofidbamos entonces con llevar
a la escena En alta mar, de Mrozek.
Prejuicios como estos —los mios, los de
mi generacién— dejan la obra de Calderén
en un vergonzante olvido. A dos afos del
bicentenario de su nacimiento, corresponde
a las instituciones encargadas de preservar
y difundir la cultura rescatar el repertorio
calderoniano, convocando a los creadores
a participar en temporadas en las que con
visiones novedosas volvamos a encontrarnos
con la obra del dramaturgo zacatecano mas
célebre. Queda un ano y medio para tenerlo
todo listo y celebrar, como se debe, en julio
de 2009, doscientos anos de Fernando Cal-
derdn, joven autor exiliado en la belleza.

Noviembre de 2007

JAVIER Acosta. Docente universitario del area
de Arte y Cultura en la Universidad Auténoma de
Zacatecas. Recibié el Premio Nacional de Poesia
Ramén Lopez Velarde en 2006.

Teatro Fernando Calderdn © Fdgar Flores.
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Con la finalidad de estimular la reflexion y el ejercicio ensayistico de Baja Callfornla

que acompane el desarrollo de proyectos artisticos y creativos
en el ambito de la escena mexicana contemporanea
Et CeNTRO DE INVESTIGACION TEATRAL Ropotro Usiatl f
en coordinacion con ENDECHAS MI INFIERNO PERSONAL
PAsoDEGATO, REVISTA MEXICANA DE TEATRO ok iy a1
Convocan al
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Premio DE ENsaAYO TEATRAL 20038

De acuerdo con las siguientes bases:

1. Podran participar escritores mexicanos o residentes en la Republica
Mexicana, con excepcion de los trabajadores de las instancias

convocantes.

2. El premio consistird en el pago de $20,000.00 M.N. (veinte mil pesos) = Stue AL o\
y la publicacién del ensayo ganador en PasopeGato, Revista Mexicana de

Teatro.

3. Los trabajos deberan estar escritos en espanol y tener una extension no
menor a 16 cuartillas y no mayor a 24 cuartillas. Los textos se presentaran
por triplicado, impresos a doble espacio (letra Arial, 12 puntos) y por una
sola cara, en papel tamafio carta. Deberan ser inéditos y no contar con
compromisos editoriales previos. El tema del ensayo sera libre, siempre y
cuando esté relacionado con el acontecer teatral.

4. Los concursantes deberan participar con seudénimo. Adjunto al
trabajo, en sobre cerrado e identificado con el seudénimo y el titulo
del ensayo, deberan incluirse los datos del autor: nombre, domicilio,
ndmero telefénico y correo electrénico. Cualquier tipo de referencia,
leyenda o dedicatoria que pueda sugerir la identidad del autor, causara la
descalificacién del trabajo.

5. Los trabajos deberdn dirigirse a la redaccién de PasopeGaro: Eleuterio . 2 delFamo i
Méndez Nam. 11, esquina Héroes del 47. Col. Churubusco-Coyoacdn. ; '
Del. Coyoacdn, c. p. 041290, México, D. F.,, o al CITRU/INBA: Centro
Nacional de las Artes, Torre de Investigacion, 5to Piso, Churubusco y 4 _ .
Tlalpan s/n, Col. Country Club. C.P. 04220, México, D.F. { 1 o U

SEVEY SE OYE TODO ESTO SE DIRA
6. La fecha limite para la recepcion de trabajos serd el viernes 25 de abril " AT ~ et
de 2008. El concurso queda abierto desde la publicacién de la presente
convocatoria.
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7. El jurado dictaminador estard integrado por especialistas de reconocida
trayectoria.

8. Es facultad del jurado descalificar cualquier trabajo que no presente las
caracteristicas exigidas por la presente convocatoria, asi como resolver
cualquier caso no previsto en la misma. El fallo sera inapelable.

9. El resultado se publicara el viernes 23 de mayo de 2008 en la pagina = T ; : # iL
del CITRU: www.cenart.gob.mx/centros/citru/index.htm R e Octn o e : deieniel
N =
PARA MAYOR INFORMACION COMUNICARSE Ala ventaen: :
DE LUNES A VIERNES -~ llibreria y distribuidora:CasalSan Juan
A LOS NUMEROS W Malintzing199, [El'Carmen Covoacan 04100,
(55) 5688 9232 v 5688 8756 (PAsobeGATO) . X México'D.F:
0 (55) 4155 0014 (CITRU) : Tels: (55) 5659 0252/ 5554 ‘1056
EN HORAS HABILES. —

* |nstituto de Culturade Baja Callfomla
= Av.\ Alvaro Obreg6n:1209; Col. Nueva
Mexicali, Baja|California} México

Tels! (686) 55350441/ 553 5692

La participacién en el concurso
implica la aceptacion de estas bases.
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PERFORMANCE:
UNA BURBUJA EN TIEMPO REAL

Nifa Yhared (1814)

maginen por un momento un plano completa-

mente blanco, en donde el artista de performan-
ce ha decidido insertarse con la fuerza del disparo
de un arma sutil pero poderosa: la imagen, la vi-
sualidad pura, clavada en la realidad.

Me encanta hablar del concepto de “realidad”,
pues el campo en el que trabaja el artista de per-
formance es la realidad misma; siempre con el de-
seo de insertarse en ella como una pequefa daga
que cambie la rutina; siempre con la intencién
de crear o detonar una situacién que haga vibrar
por un momento a los espectadores, simplemente
para comunicar una idea, hacer un comentario o
llevar a la reflexion sobre alglin tema.

EL ARTE DEL PERFORMANCE

Es complejo describir el arte del performance y la
complejidad radica en que es real, sucede. El ar-
tista lleva a cabo una accién y después se evapora
como una fisura en el tiempo. El performancero
no actlia un personaje escrito por otro, es €l mis-
mo, con su cuerpo y su biograffa, con su memoria
y sus ideas.

Y es, en la accion, donde el publico es parte
fundamental de la obra y el artista queda cargado
de una experiencia visual, sumamente intensa.
Incluso en algunos performances el piblico crea,
interviene o interactda con el artista para crear
una obra colectiva.

PASODEGATO

Asi mismo, los artistas trabajamos con nues-
tro cuerpo, con nuestra memoria, ideas politi-
cas, violencia o simplemente nuestra identidad,
el tema del género, la sexualidad, nuestros de-
seos o inconformidades, nuestros miedos o bien
reflexiones puramente conceptuales, transfor-
mandolas en simbolos y metéforas que se tradu-
cen en acciones concretas. La intencién de este
proceso es entablar un dialogo directo con el
espectador, con su consciente y, a veces, con su
inconsciente, en donde el tiempo y espacio se
unen por un momento para dar paso a la magia
del arte vivo, a la comunicacién sutil llamada
performance.

Los performances no son representaciones,
son vida y su misterio. Pueden durar un segun-
do, repetir obsesivamente una frase sin sentido
por una hora o durar un afo: como el caso de
un performancero coreano que se até mediante
una soga a la cintura de una muchacha y per-
maneci6 asi durante 365 dias, con la consigna
de no tocarse ni hablarse.

Me gusta decir, por ejemplo, que mis perfor-
mances son burbujas de tiempo que te pueden
transportar a otra época, a otros ambientes, sola-
mente usando mi cuerpo y mi imagen como un
constructo de la identidad femenina y de los ar-
quetipos de una estética vintage, por ejemplo, de
los afos cincuenta.

La creacién de imédgenes se ha convertido en
uno de los puntos centrales de mis performances,
pues son la manera idénea para llevar a la reali-
dad diversos conceptos como la sensualidad fe-
menina y la corporeidad. Asimismo, he abordado
también el tema del agua como liquido vital en
mi serie Performance para las fuentes de la Ciu-
dad de México (2003 y 2006), la cual se realiz6
en diferentes fuentes piblicas de la Cuidad de
México, con la intencion de llevar el arte accion
al mayor publico posible y, justamente, incidir en
su realidad, en su cotidianidad.

SONAR LA REALIDAD

Como ya lo dije, me gusta también alterar la reali-
dad o sobreponer diferentes niveles de interpreta-
cién. Por ejemplo, un vinculo entre el pasado y el
presente en mi trabajo puede ser el performance
Bésame mucho, en donde juego con la imagen
de la femme fatal de nuestro cine: la cabaretera,
que se presenta ataviada con un elegante vestido

rojo de lentejuelas, y una flor roja en el cabello
que representa el glamour y la sensualidad feme-
ninas. Después hago un playback de la cancién
romantica compuesta por Consuelito Velazquez
y le pido a algunos caballeros del pdblico que
bailen conmigo, sacé de mi bolso un bilé y les
pinto los labios de rojo; a cambio, les permito que
besen mi cuerpo, para dejar un rastro o alfombra
de besos en mi piel.

Finalmente, el cuerpo presentado como un te-
rritorio para las practicas artisticas o lienzo poéti-
co, despierta el deseo masculino y es, justamente,
un juego de poder el que se desencadena, tan real
que he recibido besos apasionados, en todos los
espacios en donde lo he presentado, desde la ga-
lerfa Perforart Spai en Barcelona, Espafa, pasan-
do por un bar en Lagos de Moreno, hasta museos
y centros de arte de la Ciudad de México.

Es interesante descubrir las pasiones humanas,
descubrir esa pulsion escépica de la que hablaba
Lacan, en psicoanalisis, tan latente, y que siempre
es un impulso sexual. Su alumno Juan David Nas-
sio, asegura que es un circuito de miradas, en el cual
el sujeto mira, se mira y es mirado, y la connotacién
final es un juego practicamente erdtico y, si no, por
lo menos bien cargado de impulsos y deseos.

Es asi como el performance permite la interac-
cién o el acercamiento entre publico y artista,
porque rompe la fria barrera de las convenciones
o del arte convencional, para dar pie a un goce
perpetuo, a una complicidad mutua.

Pero existen diferentes maneras de ver la rea-
lidad, lo cual nos lleva al paradigma del tiempo
y a cuestionarnos: ;qué es la realidad?, cuantas
existen paralelamente a la nuestra? o, quizas, sea
ésta tan subjetiva que la imaginamos, ;se puede
negar la realidad o qué pasaria sin ella?

Lynn Segal, en su libro SoAar la realidad. El
constructivismo de Heinz von Foerster, piensa
que “simplemente inventamos la realidad con-
fecciondndola en nuestras cabezas”, afirma que
“construimos o inventamos la realidad en lugar de
descubrirla. Nos engafiamos a nosotros mismos al
dividir primero nuestro mundo en dos realidades:
el mundo subjetivo de nuestra experiencia y el
[lamado mundo objetivo de la Realidad”, es decir,
quizas nuestro entendimiento del mundo sea una
adecuacion de nuestra experiencia, que existe in-
dependientemente de nosotros. En este sentido el
artista de performance camina desenfadadamente
por estos mundos intrincados del pensamiento.
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EL ESPACIO PUBLICO Y EL PERFORMANCE

El acto de encarnar una manera particular de
crear, de vivir las 24 horas del dia pensando en
hacer arte accién, en construir imagenes y sonar
con ellas es también un proceso interesante. Es
increible el proceso que realiza el accionista, el
artista visual o creador de imagenes vivas, quien
agudiza su mirada y la sensibilliza para poder in-
terpretar el vacio que existe en la realidad, ese
desierto inexorable, esa oscuridad que avanza
contra si misma cada dia.

Uno de mis performances que mds representa
el concepto de intervenir en la realidad, en un
espacio publico, tomando por sorpresa a los asis-
tentes fue Consultorio mégico. Dra. Nifa (8 de
marzo, 2006), pieza que simulaba ser un consul-
torio esotérico instalado en una vitrina del Metro
Centro Médico de la Ciudad de México, en el
marco del dia internacional de la mujer.

El contexto es interesante, en la superficie se
halla una zona de hospitales y, en la zona, existe

una connotacion de enfermedad y salud, de triste-
zay esperanza. De esta manera, el consultorio era
una instalacién en la que habia simbolos médi-
cos, como frascos antiguos de botica con medici-
nas reales, veladoras, aparatos para dar masaje y
ramos de yerbas para realizar “limpias”. Ademas,
las palabras “consultorio” y “doctora” creaban la
ilusién de “curacién”, espacio magico ubicado
en el limbo del esoterismo, las curas naturales, el
chamanismo y el manejo de energia y la medici-
na “oficial e instituida”, la de la casta médica.

Pero la intencién principal del Consultorio ma-
gico era trabajar directamente con la enfermedad
de la gente, principalmente de las mujeres de
todas las edades que se acercaban con gran fer-
vor hacia mi, con la intencién de tocarme, de ser
curadas. Cuando ideé este performance pensé en
que tenfa que compartir algo de mi sensibilidad
con la gente, y en que queria dejarles algo que
realmente les sirviera y los curara, por lo menos
un momento. Asf interactué a través de diferentes
curas y tratamientos con el piblico participante,
curando o dando consultas a més de 50 personas
a la vez durante seis horas continuas aproxima-
damente. El performance llegé al limite cuando
mas de 400 transelntes se arremolinaban alrede-
dor mio, tocaban mis manos, me pedian agua de
rosas para refrescarlos.

Finalmente, este performance o pieza de arte
accion logré algo increible, habia diluido la del-
gada linea entre arte (entendido como algo artifi-
cial o artificioso) y realidad: los participantes, en
su mayoria mujeres, se habian fusionado con la
artista de manera intensa y se sentian confortados,
curados, liberados por un momento de sus males.
iEn medio de miles de personas que transitan por
los pasillos del Metro!

Este performance incluyé la participacion de una en-
fermera: la artista Elizabeth Oropeza, quien pidié a
las mujeres que anotaran su edad y su padecimiento.
Algunas  escribieron males incurables como cancer
y leucemia, muchas, padecimientos como estrés y
depresion. En el vidrio del consultorio podia leerse
la leyenda: “La Dra. Nifia es especialista en Lectura
de cuerpo, Terapia antiestrés aromética y floral, Con-
sulta de aura y energfa, Masaje celeste en puntos de
tension, Magia y terapia de sanacion colectiva. (*To-
dos los servicios de la Dra. Nifa estan avalados por
el Consejo Médico Magico Internacional de Salud).”

IMAGENES SUBLIMES

“El lenguaje diferencia implicitamente lo verda-
dero de lo falso, distinguiendo entre percepcién e
ilusién, la palabra objetivo, denota conocimiento
de la cosa como tal, el modo en que es realmente,
independientemente de la observacién”, abunda
Lynn Segal, en el libro Sofar la realidad.

Sin embargo, creo que justamente es esta dife-
rencia entre ilusién y percepcién lo que caracte-
riza al performance como un arte fresco, ladico,
nuevo, cargado de significados e interpretaciones.

Es un lenguaje que, desde mi punto de vista, nos
ayuda a entender la realidad, a desestructurarla
para reinterpretarla desde nuestra percepcion.
Esa apreciacion tan suave, y duraa la vez, en la
que rebotamos y damos pasos a oscuras y a veces
logramos acertar, es, sin duda, lo que todo arte
busca: conectar con un publico que sea sensibili-
zado a través de una imagen, un guifo, un aroma.
Sofiar la realidad, quizas sea también observarla,
esconderse como un nifio detrds de sus huecos y
rendijas. En este sentido el performance puede ser
también, por su cardcter efimero, una ilusion.

NiNA YHareD (1814). Se ha desarrollado profesional-
mente en el campo del performance desde 1997, con
presentaciones en México, Barcelona y Estados Unidos
Desde septiembre de 2004 dirige La Casa de la Nifia,
galerfa especializada en performance.

PASODEGATO

© Archivo Nifia Yhared (1814)

La muerte al oido de Frida, © Oscar Salas Gomez
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XI FESTIVAL IBEROAMERICANO DE TEATRO DE BOGOTA

CUMPLE VEINTE ANOS EL FITB

Adela Donadio

En 1988, Fanny Mikey, actriz, directora
y gestora nata, jamas se imaginé que el
Festival Iberoamericano se transformaria en
un evento de esta magnitud para Colombiay
para el mundo. Con el lema de “Un acto de
fe en Colombia”, se hizo la primera version.
Desde entonces su fe inquebrantable, unida
a su mirada visionaria, y a una capacidad
Gnica de trabajo, han logrado transformar
profundamente tanto las caracteristicas del
evento, como su impacto social.

Es dificil describir lo que sucede en Bogota
durante estos 17 dias de Festival. A través del
teatro se vive una fiesta colectiva en muchos
espacios de toda la ciudad. El Festival cuenta
con una programacion de espectaculos de
sala o de espacios no convencionales, con
otra programacion paralela de teatro para
espacios abiertos, obras para audiencia fa-
miliar, grandes espectaculos y conciertos,
obras que se programan en las zonas perifé-
ricas en centros comunitarios, y dos eventos
de caracter simbdlico: el desfile inaugural y

la clausura. Para nuestra sociedad, el Festival
se ha convertido en sinénimo de paz, de ale-
gria de reconciliacion y de esperanza. El tea-
tro, el nuestro, el colombiano, en didlogo con
el teatro del mundo, ocupa hoy un lugar privi-
legiado e importante social e individualmente;
es ese espacio de miltiples experiencias emo-
cionales y reflexivas y de valiosos intercambios
que revitalizan en conjunto a una ciudad y a
un pais. El Festival ha logrado una moviliza-
ci6n impresionante a través del teatro, publicos
de todas las edades y de todos los estratos so-
ciales, publicos de todos los polos de Bogota,
publicos de todas las ciudades de Colombia,
con intereses y expectativas que se satisfacen
con una oferta teatral sin precedentes. Pero lo
que es un orgullo para el FITB, es sentir que
esta vinculacién de dos millones de especta-
dores nace de un profundo reconocimiento
por la calidad del evento y del sentido de
pertenencia e identidad que éste genera. La
gente participa en el Festival, porque lo sien-
te suyo, porque lo considera un patrimonio
artistico vivo.

La programacion del Festival en estos vein-
te afios ha sido un recorrido, una aventura,
una provocacién, un estimulo y una fuente
inagotable de experiencias estéticas, temati-
cas y sociales. Porque el Festival presenta un
panorama de la contemporaneidad teatral,
en toda su diversidad, en sus bisquedas, en
la ampliacion de sus fronteras, en las nuevas
dramaturgias y géneros. Esta presencia tan
imponente de la diversidad escénica, con-
mueve a los espectadores y también gene-
ra otro tipo de movilizacién interior, de los
pensamientos, las emociones y los suefios.
Lo que el puiblico —tanto el colombiano
como el de la comunidad teatral internacio-
nal— reconoce es esta oportunidad Gnica de
ir de un pais a otro, de un continente a otro,
y poder conocer y disfrutar la singularidad
de cada creaciéon escénica, sea de teatro,
danza, teatro gestual, danza-teatro, clown,
espectaculos de espacios abiertos.

Esta celebracion de la diversidad teatral
contemporanea en esta magnitud de casi
800 funciones, con la impresionante afluen-
cia de publicos, que participan con entusias-
mo vy fervor; este fendmeno de una ciudad
que en la época del Festival se torna mas hu-

mana, mas acogedora y pacifica, despiertan
la admiracién y el reconocimiento interna-
cional, que se traducen en el conmovedor
y amplio cubrimiento que los medios hacen
a nivel mundial. Lo que se muestra de Co-
lombia ante el mundo es otra realidad, la de
una capital cultural como Bogota, que en las
dos dGltimas décadas ha logrado fortalecer la
realizacién de eventos artisticos y culturales
que, como el Festival, hablan de nuestra sen-
sibilidad, nuestra educacién ciudadana y del
gran nivel de los proyectos que emprende-
mos.

El teatro es un arte colectivo e implica,
tanto a nivel conceptual como a nivel de la
realizacion del espectaculo, la participacion
de muchos artistas: dramaturgos, actores, di-
rectores, escendgrafos, disefiadores de luces,
entre otros. Los grupos invitados, participan
en los Eventos Especiales en cada uno de estos
campos del oficio teatral, a través de talleres,
conferencias, coloquios, clases magistrales, en-
cuentros con directores. En estos espacios de
intercambio, reflexion y formacién se presen-
tan los mds sinceros, profundos y conmove-
dores testimonios de los creadores teatrales,
que expresan su visién del mundo. Miles de
estudiantes de todo el pais, artistas del tea-
tro, intelectuales, periodistas y el piblico en
general asisten a este programa de eventos
académicos.
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Los béjos fondos, de M. Gorky © Nenand Petrovic




Desde 2004, el Festival abrié un nuevo es-
pacio en Corferias, un centro de exposicio-
nes de la ciudad. Con el nombre de Ciudad
Teatro, se realiza una gran feria teatral para
toda la familia y se concentran todas las ma-
nifestaciones de lo més alegre del teatro, es-
pectaculos al aire libre, comparsas, musica,
titeres, marionetas, teatro para nifios y jéve-
nes y un pabellén dedicado a las exposicio-
nes de grandes escendgrafos, disenadores y
fotografos.

Fanny, con su carisma, ha abierto muchas
puertas. Una de las mas importantes, ha sido
la interlocucién con los diferentes sectores
sociales, para sensibilizar a entidades pri-
vadas y publicas, y volverlas complices de
este proyecto artistico que cumple las mas
positivas funciones sociales. Es un Festival
planeado y concebido por gente de teatro.
Se ha consolidado un equipo de personas
en torno a Fanny, la mayoria de ellas vincu-
ladas al desarrollo del teatro en Colombia.
Todo parte del entendimiento artistico y los
grupos invitados se sienten acogidos por or-
ganizadores, productores y gestores que sa-
ben lo que significa hacer teatro. Los artistas
participantes son los mejores y mas efecti-
vos embajadores del Festival. Los vinculos
con los artistas, las compafias, las entidades
culturales en otros paises, los directores de
otros festivales, son muy fuertes y sélidos, y
con base en ellos se concibe cada una de las
versiones bienales del Festival.
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Como espacio de intercambio y didlogo, el
Festival ha tenido como prioridad la presen-
tacion de obras colombianas y latinoameri-
canas, con el fin de contribuir a la difusién
mundial de temdticas, dramaturgias, estéti-
cas e investigaciones teatrales muy nuestras.

La realizacion de un evento como el Festi-
val, por supuesto genera polémicas vy criticas
al interior del movimiento teatral colombia-
no, en el momento de evaluar las dificiles

Foto proporcionada por el FIT8.

condiciones en las que se hace teatro en
un pais que esta en proceso de fortalecer su
tradicién teatral. Sin embargo, para el teatro
colombiano y en especial para las nuevas
generaciones de artistas, el Festival es por ex-
celencia el punto de encuentro y de didlogo
con el teatro mundial, y la apertura y la con-
frontacién han enriquecido notablemente la
produccién nacional y abierto alternativas
para su circulacion en otros escenarios.

El XI Festival Iberoamericano de Teatro de
Bogota tendra lugar del 7 al 23 de marzo
de 2008, y como es ya tradicional tendremos
una programacion de teatro de sala en 20 es-
pacios, mas de 120 presentaciones de teatro
callejero en 50 espacios diferentes, cuatro
centros comunitarios con presentaciones gra-
tuitas, Ciudad Teatro con espectdculos para
audiencia familiar, comparsas, conciertos y
exposiciones.

El Reino Unido es el invitado de honor, y
participaran 62 companias de 42 paises, 25
grupos colombianos de salas, y alrededor de
40 grupos nacionales de calle, teatro juvenil
e infantil. Toda una fiesta teatral para celebrar
20 afios de vida.

Colombia tiene hoy en dia un patrimonio
vivo que moviliza a grandes sectores de la so-
ciedad y pone al teatro en un lugar de privile-
gio, como expresion humana y colectiva.

AbELA DoNaDIO: Directora de escena, maestra de teatro
y directora de Casa del Teatro Nacional de Bogota.
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UN FESTIVAL CON SABOR A CHILEY MAIZ PARA EL MUNDO

DEL SILENCIO DE AZTLAN A DALLAS

Ygor Zamora

...0 inventamos o erramos.
SIMON RODRIGUEZ

Nosotros no convencemos con nuestras palabras,
convencemos con nuestra presencia.
WALT WHITMAN

H ace ya largo tiempo, en la realizacion verti-
ginosa de uno de esos suefios 0 mejor adn ,
en una de esas utopfas viajeras que realizamos los
teatreros , tuve la dicha de conocer a una mexica-
na excepcional, que en cualquier parte del mun-
do lleva a México y su pueblo tatuado en la piel;
una mujer sencilla, Gnica y extraordinaria actriz
y directora teatral, que me hablé con ternura de
nifia de sus ancestros en Juchitdn y de sus tias za-
potecas, bafiadas de oro y trajes insélitos, mien-
tras ella estaba viviendo en el corazén de Estados
Unidos, y lo mas hermoso, teatral y surrealista
aun: haciendo teatro en espanol, para sostener el
oficio de vivir sobre la base del lenguaje; eso si es
ser utépico militante, me dije en aquel entonces,
al conocerla en la Alemania de 1991, en medio
del torbellino del derrumbe del muro de Berlin,
en una primavera extrafia y gris, a Cora Cardona,
quien desde hacia ya varios anos, era Directora
Artistica de Teatro Dallas, en la ciudad del mismo
nombre y en un estado que, para muchos otros
en el planeta, es s6lo un referente de los famosos
cowboys, las peliculas de accion con el difunto
John Wayne y los grandes espacios en que la vida
salvaje se pierde en un acto profundo de hedonis-
mo. Vida al aire libre y grandes pozos de petréleo,
al lado de gigantescas “farmers” y uno que otro
“red neck”, en gigantesco “mall”. Imagenes por
supuesto promovidas por el poderio de un sistema
comunicacional globalizado y hegeménico, que
invade cualquier territorio posible, sin permiso o
respeto a soberania alguna.

Sefalo estos contextos, para hablar del teatro
Dallas y de su particularisima existencia y discur-
sos teatrales, porque muchas de nuestras vanguar-
dias culturales, insertas en contextos ajenos a sus
realidades de origen y a todas sus circunstancias
favorables, tienen una misién extraordinaria en el
panorama cultural de cualquier parte del planeta,
pero mds adn en el dmbito geografico de Améri-
ca, la cual consiste en ser mds nosotros mismos a
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partir de observar a los otros, la otredad distinta,
en ser alin mds creativos para sostener y vivir de
nuestros discursos originarios, que nos marcan y
nos signan desde siempre, en contraposicion con
aquellos coterraneos que, viviendo en espacios
menos hostiles, mas propicios, para reafirmar sus
propias memorias, sin embargo, terminan absor-
tos por realidades fordneas o externas al ndcleo
esencial, a la génesis sustantiva de sus discursos
culturales, a excepcién de contadas y magistra-
les agrupaciones e individuos que, como tales,
han roto el paradigma de su espacio y su tiempo
para marcar un nuevo hito como propuesta es-
tética para alglin conglomerado humano, cuyos
planteamientos constituyen algo vital para expo-
ner en los contextos sociales, como elementos
incidentes en el devenir de la creacion artistica
y su influencia en cualquier discurso simbélico-
cultural.

Ya cuando nos sentdbamos para hablar de
nuestras realidades teatrales, ella con sus fabulas
e historias entre México y Dallas, y yo de mi rea-
lidad sencilla entre el mundo y la ciudad de Bar-
quisimeto, donde vivo y acttio (que es interior de
mi pais) en Venezuela, encontrabamos enormes
puentes de contacto para el trabajo teatral. Entre
otras cosas, recuerdo a Cora Cardona haberme
hablado con pasion y alegria de sus inicios en
Texas, con la obra Maggie Magalita, de Wendy
Kesselman, dirigida por ella, en coproduccién
con acaL de México, y era por alld de 1985.

Alice Wilson es también otro nombre impor-
tante de esa misma época en la vida de Cora y
por tanto del proyecto Teatro Dallas, porque
gracias a esta artista y extraordinaria mujer, Cora
confiesa haber logrado sintetizar la esencia de
su trabajo teatral y ademas consolidarlo en un
proyecto sistemdtico, organizado, productivo y
enormemente creativo, con el apoyo de su espo-
so Jeff Hurst, para constituirse hoy en la presencia
que representa Teatro Dallas y su Festival, en el
sur de los Estados Unidos, sostenido con el soplo
de los dioses de Teotihuacan y la fuerza de Quet-
zalcdatl. Un festival en espafol que hace posible
un espacio inédito en la inmensa geografia del
sur de este pais, para las més diversas y extraor-
dinarias vanguardias teatrales de América Latina
y del mundo, que puedan exponer a todos los
publicos sus creaciones estéticas.

No en vano han pasado desde entonces los fa-
mosos “Dias de Muertos”, a partir de 1986, que ya

constituyen parte de la cultura de Dallas y su gen-
te, transformando y adaptando “tal fiesta” todos
los afos con producciones diversas que emulan
desde un Juan Tenorio vampiro hasta diversidad
de creaciones colectivas que rescatan el sentir y
la memoria teatral popular de esta celebracin
mexicanisima, étnica y multicultural, sembrada
en el pueblo desde la época prehispanica hasta
la modernidad de la "globalizacién”.

Sin transicién posible, en 1987 Teatro Dallas ya
presentaba obras de connotados autores que con-
forman toda una generacion de importantes dra-
maturgos mexicanos de la talla de Sabina Berman
con la obra Bill, o de respetados autores como
Emilio Carballido, asi como en 1988 el Diario
de Frida Kahlo, escrito y dirigido por el maestro
Abraham Oceransky en coproduccién con el
Museo de Arte de Dallas durante la hermosisima
exhibicion Imdgenes de México.

A partir de 1988 la extrafa obra Los invaso-
res de Egon Wolff, y en 1989 la obra Cuentas
por cobrar de Alejandro Licona, y la no menos
famosa obra de Emilio Carballido Cuento de Na-
vidad —todas ellas de extraordinarios discursos
dramattirgicos, que hablan en hermosas meta-
foras de las crueles realidades sociales que nos
circundan en nuestras rutinas cotidianas—, sien-
ten la mano maestra de Cora Cardona, quien da
un toque distinto a la puesta en escena de estas
obras, marcando desde entonces un cierto dis-
tanciamiento con el teatro un tanto /ight, de sé6lo
divertimento, que se exhibe y se monta en Dallas
por esos anos.

No todo queda alli, cada montaje de Cora o
algln director invitado es un nuevo reto para
mejorar estos discursos teatrales, y es asi como
la versién maravillosa de Johnny Tenorio de Car-
los Morton, en 1990, revoluciona a la ciudad de
Dallas, haciéndose ya abiertamente conocido
Teatro Dallas por lo vanguardista y atrevido de
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El ritual de la salamandra, de Hugo Argtielles, dir. C. Cardona ©David Cantd



sus montajes, que se suman ademas, en 1991, a
lo que denominariamos una trilogfa creativa so-
bre el vivir y el hacer: Juegos profanos de Carlos
Olmos, dirigido magistralmente por Eduardo Ruiz
Savifén, Orinoco de Emilio Carballido, dirigido
por Cora Cardona, y La casa de Bernarda Alba, di-
rigida por Abraham Oceransky, quedando abier-
tas las puertas para la creacién desmedida, para
el derroche de la creacién comprometida con
los grandes sucesos sociales, que desde tiempos
milenarios afecta a hombres y mujeres por igual
en la dialéctica perpetua de la vida como expre-
sién del sentido gregario que habita en los seres
humanos. También hay que destacar la bellisima
obra Agua, de Tomds Urtusastegui, que ve la luz
en el Teatro Dallas en 1992, en sala llena todas
las noches.

Luego del viaje de esta agrupacion por la crea-
cion teatral, debo sehalar que de una forma magi-
ca, Cora y el grupo de intelectuales y amigos que
ya conformaban la Mesa Directiva de Teatro Da-
llas, tenfan clara cudl era la ruta a seguir, y fue asi
como, luego de largas conversaciones sostenidas
en la Alemania del derrumbado muro, mientras
mirabamos la catedral de Colonia —“orinada por
los siglos”, como diria el poeta Alfredo Cardona
Pena, padre de Cora—, deambulando por los
“Hauptbanhof”, tomando té de menta y comien-
do en los restaurantes de los turcos que levantaron
la prosperidad de Alemania y mirando la tristeza
de miles de inmigrantes en las calles de Essen y
Dusseldorf, acompanados por el Teatro du Soleil,
bajo la tutela de Arianne Muskin, Flora Lauten y
el teatro Buen Dia de Cuba, Osvaldo Dragtin y la
gente de la Escuela de Teatro de América Latina
y el Caribe (eiraLc) con sede en Cuba, entre otros
teatristas que recuerdo, y trabajando duramente
en ensayos interminables para culminar el per-
formance teatral Is Good Read the Newspapers
in the Morning, presentado en el Spiegel Theater
en el marco del Festival de Teatro del Mundo de
aquel 1991, dirigido por el argentino Ricardo
Bartis, y hablando a largos ratos sobre el Festival
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El cerco de Numancia, dir. Alicia Martinez Aivarez

Internacional de Teatro Alvaro de Rosson, que or-
ganizabamos con el cibTar en Venezuela, fue asi
como nacio la idea de hacer un festival en espa-
fiol en los Estados Unidos, en Dallas la ciudad ha-
bitada y trajinada por la historia teatral ya contada
de la organizacién Teatro Dallas.

Entonces comenzé este periplo de hermosa
aventura, arriesgandonos a naufragar en cualquier
momento, con un grupo de personas de varios
sitios del planeta; asi se inici6 el Festival Teatro
Dallas en 1993 y que tendria como marco pre-
vio la brillante obra, de alto compromiso politico,
Santos, en homenaje al nifio chicano asesinado
por la policia de esa ciudad, que generé pobladas
humanas a la entrada del teatro pugnando por ver
este hermoso espectaculo, escrito magistralmente
por Victor Hugo Rascén Banda, al igual que E/
arbol, de Elena Garro. Es de esta manera, pues,
como en la “marquesina” de Teatro Dallas, que
era una hermosa pared de ladrillos, donde se
anunciaba todo —cuya sede fue quemada afos
mas tarde de manera extrafia—, se lefa a diario el
anuncio de los espectaculos del momento.

Al paso del tiempo, de 1994 en adelante, he-
mos conocido, entre otros, los éxitos de los es-
pectaculos El rincon de los amores indtiles de
Aristides Vargas, del Grupo Teatral Ecuatoriano El
Callejon del Agua, e interpretado magistralmente
por un actor como Jorge Mateus, quien hasta el
dia de hoy mantiene un Encuentro Internacional
de Maestros de Teatro en Quito, con el apoyo de
la Universidad Central de Quito.

Vimos también la fisicalidad y minimalismo
del Teatro del Ridotto de Italia en la obra L’ ultima
notte, bajo la direccién de Renzo Filipetti, y Ba-
rriendo sombras de Maria Bonilla, con un maravi-
lloso teatro de imdgenes de Costa Rica. También
supimos de los textos magicos de la obra £/ cerco
de Numancia, con el grupo Tablas y Diablas de
Xalapa, México. Supimos de Antonio Zepeda y su
musica precolombina, habitamos la creacién tea-
tral, tragica y dolorosa que nos hablé de la muerte
y el apartheid, con Zakes Mofokeng, quien venia
de la altiva Johannesburgo, en Sudafrica. Supi-
mos también de innovacion y vanguardias con el
Teatro Avatar de Brasil con la obra Kao y su tem-
peratura y tempo alucinégeno; de la ternura de
Nuestra Sefiora de las nubes, de Aristides Vargas,
y de la portentosa interpretacién de Charo en este
espectaculo en la sala de teatro del Latino Cul-
tural Center de Dallas, que también desde hace
afios apoyé Cora y su teatro para que hoy esté
abierto también ese espacio a las manifestaciones
latinoamericanas en Estados Unidos.

Tantas historias que suman una estela de
nombres, artistas, programas y esfuerzos que se
contindan en el espacio y el tiempo, y se entre-
lazan con diversos titulos, pasiones, escenarios,
creaciones e invenciones dificiles de enumerar

El XIII Festival Internacional del Teatro Dallas
se llevara a cabo del 1° al 9 de febrero de 2008.
Contara con la participacién de grupos de Ni-
geria, Barcelona, Venezuela y Estados Unidos y
es una coproduccion del South Dallas Cultural
Center, con apoyo del Departamento de Asuntos
Culturales de la ciudad de Dallas y la Fundacién
Chrysler

en unas cuartillas, pero que demuestran de ma-
nera profunda y sincera la tenacidad y amor de
Cora Cardona y de Teatro Dallas en estos 15 afos
de pasién y esfuerzo desmedido que se cele-
braran en febrero de 2008, con un nuevo reto:
el estreno de Venecia con actores mexicanos,
venezolanos y de cualquier otro lugar del pla-
neta, con un teatro que de manera definitiva
podemos afirmar estd comprometido con dar a
conocer en nuestra lengua lo genial de la crea-
cién teatral, por muy distante que ella parezca
en territorio estadunidense, pero que es capaz
de convocar desde la memoria perdida, desde
el principio del imaginario colectivo de nuestros
pueblos de América, una palabra ensamblada a
nuestros mitos, nuestros cantos, nuestras realida-
des mas inauditas, nuestros grupos de vanguardia,
para ensefiarnos —desde su Gptica de sofiadora y
mexicana militante— que es posible trabajar por
un teatro nuevo, creativo, pleno de arte y de re-
invencion de los discursos teatrales, para que la
vida, la poesia y el teatro que el devenir social
genera, tengan siempre un espacio con sabor a
memoria, sabor de chile y suefos en su boca, por
los siglos de los siglos.

La Habana-Venezuela
Agosto 2007

YGoRr ZamORA. Poeta y director teatral venezolano.
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100 ANOS DE VIDAY DANZA BUTOH:
SENSEI KAZUO OHNO

Espartaco Martinez

Estamos en el Kanagawa Kenritsu Seisho-
nen Center Hall, en Yokohama, recinto que,
junto con otros mds en Tokio, Berlin, Nue-
va York, Paris e ltalia, celebran los 100 anos
de vida de Kazuo Ohno, artista, butoh ka,
performer de todos los tiempos. De aqui, de
Japon, quiero referirme tan sélo al Gltimo vi-
deodance que realizé y que fue presentado
por su hijo, Yoshito Ohno, en octubre, y a la
gala dancistica que como homenaje se reali-
z6 el 28 de enero de 2007.

JEsUs, LA FLOR, LA MUERTE Y LA VIDA...

sQué significa la figura de Kazuo Ohno en la
historia de la danza, del teatro —ya que, por
su naturaleza, en el butoh las fronteras entre
ambas disciplinas son ambiguas, y mas ain
desde la perspectiva artaudiana— en el mun-
do del arte en general? Tratando de poner
en perspectiva su obra, la pregunta resulta
profunda e inquietante, pero se vuelve espe-
cialmente lGgubre, paradéjica, y no menos
valiente a nivel moral y estéticamente pode-
rosa al evocar sin mds y con toda la crudeza
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que implica, en su danza, la cita que even-
tualmente nos aguarda con la muerte.

La danza de Ohno San me recuerda la
musica de Arvo Pért. Y un poema panico:

A: Juguemos... {Si yo fuera un gran pia-
nista...!

B: ...Ah, y si te cortara un brazo, ;qué ha-
ces?

A: Me dedico a pintar.

B:Y si te corto el otro, ;qué haces?

A: Me dedico a bailar.

B:Y si te corto las piernas, ;qué haces?

A: Me dedico a cantar.

B: ;Y si te corto la cabeza?

A: Como ya estaré muerto, pido que con
mi piel se haga un bello tambor para to-
car...

B:Y si quemo el tambor, ;qué haces?

A: Como s6lo quedaran cenizas y humo,
me iré al cielo formando una nube que de-
jara caer lluvia a la tierra para que nazca
una flor...

B: jGanaste! Siempre te extranaré.

Contemplamos un semicadaver, en condi-
ciones ya de ultraje per se en el escenario
del acaso, ultimo bastion de la intimidad
personal: en el lecho de la muerte vemos el
momumental esfuerzo que hace para siquie-
ra respirar y al tiempo, al “moverse”, cons-
tatar que Ohno logré lo imposible (Quoi?
—L’ Eternité—). Sus ojos cantan y a todos nos
lleva a ese extrafo, pero absurdamente tra-
gico, estado que se experimenta al llorar
inexplicablemente de felicidad. Su alma (por
supuesto, que no su cuerpo) sigue ahora,
mas que nunca, moviéndose por su vida, no
para salvarse —o escapar y menos quedarse
solo—, sino para trascender los Iimites. En su
faena torea y le saca, como oro alquimico
en cada pase, segundos a la muerte con esa
misma magia o fuerza encantadora (duende)
que nos hace enamorarnos con demencia:
“For I cant help falling in love with you.” Ha-
blando de la esencia de la danza, del arte,
Ohno alienta a sus alumnos a salir del gallinero
(Castaneda dixit) para transformar el consustan-
cial miedo a la vida libre con el que existimos:
“1Animate, atrévete, haz lo que quieras... como
Elvis!”

Ohno siempre fue un provocador, un poe-
ta. De otro modo, sus palabras me recuerdan
también a ese otro maestro, Rogelio Luéva-
no, que decia “Si no defiendes nada, lo de-
fiendes todo”. Ohno nunca dejé de ironizar
en torno a los tables y anatemas estéticos
que al tiempo refieren Iimites creativos y
prejuicios.

LA ELITE REUNIDA

La gala performance reunid, en dos noches,
a las principales figuras/leyendas del butoh
en el mundo; en verdad algo que pocas ve-
ces es posible ver, pues asistimos a un mila-
gro escénico de vasta entrega y generosidad
entre semejantes y colegas que reconocen a
un maestro: Akaji Maro (Dairakudakan), un
dios-diabdlico-griego-kabuki que con tan
s6lo ese hilarante y cémico minimalismo de
movimientos sublimes, cimbra el polvo de la
inmensidad del universo entre los acordes del
Summertime; Min Tanaka (;alguna vez han
imaginado las nalgas, si, pero de alguien en
verdad honorable?); Akira Kasai; Pina Baus-
ch presentando su serie de videoperforman-
ces a Ohno; Ushio Amagatsu (Sankai Juku);
Carla Fracci (con un Pachelbel-Canon en el
que te descubrias deseando que no acabara
nuncay en el que volvias a reconciliarte con
todo ser vivo en la tierra); Ismael Ivo, Joao
Soler y Kim Maeja, entre muchos otros.

Esa noche la danza nos llevé a lugares y
estados de irrealidad imposibles de descri-
bir; por un segundo, parecia que todo era

Compaiifa Maidemoiselle Cinema © Session House




Compaifa Dairakudakan de butoh © Matsura Junichiro

posible y no existian los limites; pero, ubi-
candonos, todo no quiere decir, de ningln
modo, cualquier cosa: se nos entregaba un
secreto de la vida. Por un segundo, era te-
rrible el estremecimiento al ver una danza
de inclasificable estilo o mds bien actos de
verdadero abandono ladico, que reflejaban
anhelos humanos profundos y deseos col-
mados.

TRES GRUPOS DESTACADOS

Tokio es pletérico en propuestas, y Mademoi-
selle Cinema destaca por un sentido del hu-
mor y entusiasmo que no viene de la osten-
tacion arrogante de alguna supuesta origina-
lidad conceptual o virtud técnica —elemental
tentacién- sino mas bien de la nostalgia de
lo perdido y el deseo de compartir el dolor
existencial. La directora Naoko Ito, una per-
sonalidad muy sensible, da vida ademas, a
un espacio, Session House, que es punto de
encuentro para muchos coredgrafos y crea-
tivos escénicos de diversas partes del mun-
do. Ella llama a su “shokuni” (oficio, modo
de hacer o estilo) la danza de viajes (como
filosofia gitana), porque es a partir de esos
deseados encuentros entre colaboradores de
diversas latitudes que nace una coreografia
que nada tiene que ver con esas estructuras
cldsicas de trazos escénicos bien “coordina-
ditos” de las coreografias asépticas como de
hospital y hay, por su propia organicidad en
la arquitectura dramattrgica, un gran y pro-
vocador efecto para evocar escenas “poliva-
lentes”. La obra Okaeri nasai (Bienvenido a
casa) es una “historia” que nace de un pen-
samiento de Marguerite Duras, “La casa: un
lugar misterioso”. No son claras (ni necesa-
rias) las fronteras (de lenguajes) entre los re-
cuerdos infantiles y la mujer de este tiempo,
el mundo del presente y los asaltos de la me-
moria. Dos cosas me parecen agradecibles
de este montaje: una, la pericia en el mane-
jo del ma (timing) dramatdrgico, absoluta y
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serenamente loco y sabroso. Por otro lado,
el alma femenina, su sentido de unién, sin
que se pierda la personalidad de cada bai-
larina, que aparte cubren el estereotipo del
"cuerpo bailarina”, lo cual indica cambios
en la concepcioén estética de cuerpo. Habria
que dar cuenta de su contraparte masculi-
na Condors, ahora de gira por Europa con
la colaboracion musical de Pascal Comelade
y de Kingyo, grupo que con tan sélo un rit-
mo elemental de pasos en ocho logra contar
una historia profunda e irénica de la soledad
(pero no hay espacio).

En Japén las artes escénicas, que no son
comerciales sino de algtn tipo de bisqueda,
casi nunca estan subvencionadas, es un ex-
trano fendmeno pero interesante, pues son
en principio los propios grupos quienes se
autofinancian; los colectivos son de una so-
lidaridad asombrosa porque bien saben de
antemano que “de esto no se vive”; enton-
ces, en lugar de competencia, hay mucho
espiritu de hacerlo por amor al arte sin mas.

Hay tantos y de tan amplias y diversas
procedencias e inquietudes que tendria que
hacerse una revista... Mencionaré tan sélo a
la nueva generacién de butoh kas de Dai-
rakudakan (algunos de ellos recientemente
se presentaron en una megacoproduccion
bajo la direccion de Josef Nadj para el festi-
val de Aviién), un grupo veterano (de hecho
el primero que se establecid y que este afio
celebra 35 afios con presentaciones en Nue-
va York y, ademas de otros eventos, el grupo
has sido semillero, pues ha podido consoli-
dar una vocacién pedagogica de la que han
salido otros tantos grupos, asi como solistas
destacados —entre los que se encuentran: Ko
Murobushiy Ushio Amagatsu, quien después
funda Sankai juku— del movimiento escénico
underground “butoh”, que se ha renovado y
mantido gracias a la generosidad y carisma
de su director, Akaji Maro. La agrupacion
se sostiene “artisticamente” con lo mas va-
lioso de una persona, que es el tiempo para
el colectivo: “Si td le regalas a Akaji Maro
(nombrado tesoro vivo, leyenda del butoh 'y
el teatro japonés) tiempo de vida, el te regala
tiempo de aprendizaje”. Claro, se realizan
talleres de aprendizaje breves, pero crear
con la compahia es otro boleto, poco a poco
comienza a aparecer el “Mujin Juku” (la es-
cuela sin fin), ese otro mundo japonés de
transmision directa de técnicas linkeadas al
tiempo con la tradicién (Kabuki y Noh, por
ejemplo), las artes marciales, las técnicas-
concepciones corporales no occidentales
(Noguchi Taiso) y filosofias Zen, junto con su
impresionante disciplina y su serena pasion

para compartirlas, sea danza, teatro o mu-
sica, no importa aqui nuevo o viejo sino lo
inamovible de una técnica-secreto en torno
al “ma” (creaciéon y/o receptividad —técni-
cas— para la percepcién diferente de tiempo
y espacio). No se habla aqui de sublimacio-
nes psicoldgicas sino de experiencias con-
cretas en torno a la realidad, por eso es muy
importante, entre otras cosas, la relajacion
o la proyeccién de la presencia del intér-
prete con “imdagenes” para ayudar a lograr
esa exploracién-estado de conciencia. Este
constituye un grupo radical en el sentido
de su propuesta estética, pero curiosamente
concuerdan en algunos principios o puntos
de partida creativos con otros maestros de
estilos escénicos mas tradicionales como el
Noh (un amigo-maestro de Kagura —danza
shintoista— y el maestro de butoh Takuya
Muramatsu, coinciden en algunas técnicas y
premisas de trabajo), que en verdad se dedi-
can a cuidar con celo y responsabilidad el
conocimiento (tradicion) de un “idea” para
recrear y, con ello, redimir el alma en una
sociedad (y mundo) hipermercantilizado.

EsPARTACO MARTINEZ. Actor y maestro (Casa del Teatro
Conafe) actualmente integrante de Dairakudakan butoh
Co. (Japon) y profesor invitado de Joshibi Art and design
at Tokyo.
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EL TEATRO: NUESTRA FORMA DE PENSAR QUE LAS COSAS PODRIAN SER DE OTRA MANERA

LAGARTIJAS

TIRADAS AL SOL

Luisa Pardo y Gabino Rodriguez

a realidad es una, permanente, indivisible;

la ficcion es una interrupcién de la realidad,
un espacio de acuerdo, un alto en el camino. La
ficcion no “es” como son las cosas reales, la fic-
cién aparece y se desvanece, dura lo que dura el
acuerdo; como los suenos es verdadera, mientras
dura, pero nunca real. La ficcion es una realidad
intencionada.

El teatro no es realidad; sin embargo, su tnica
repercusion posible se da en ésta, en la ficcion no
existen las consecuencias.

La ficcion trata sobre la realidad o sobre si mis-
ma en contraposicion con la realidad; no hay te-
mas ficticios. Creemos que la ficcién es un lugar
para pensar la realidad, un lugar privilegiado en la
medida en que no es la realidad.

Asi pues, nuestra razén para hacer teatro es
procurarnos una trinchera para pensar y afrontar
la realidad.

sQué sentido tiene hoy en dia el teatro?, ;qué
mecanismos nos sirven para conectar con el es-
pectador?, ;sobre qué deben hablar los dramas?,
scomo se deben presentar? Més alla de la suma
de los lugares comunes con los que muchas veces
se fundamenta la profesién, sentimos la imperiosa
necesidad de revisar los supuestos sobre los que,
a nuestro parecer, se basa la practica teatral en
México, D. F.

1

En la escuela se nos enseiid (involuntariamente)
que el teatro es una serie de textos muy importan-
tes y universales que deben ser llevados a escena.
Nosotros no creemos en eso; creemos en el tea-
tro como un encuentro entre dos que se retinen
a pensar.

En el teatro se tiende a triangular: yo te habl6 so-
bre un principe en Dinamarca y td relacionas con
tu vida ese material, que no es sobre ti ni sobre
mi. La poesfa, la pintura, el performance, la insta-
lacion, la escultura, tienen un cardcter mas confe-
sional: yo expongo mi material y td te relacionas
con él, directamente, sin intermediarios. Esa trian-
gulacién no es inherente al teatro, es inherente a la
tradicion y tal vez hoy no nos ayude mucho.

Nosotros queremos eliminar la triangulacién,
queremos hablar directamente, de actor a espec-
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tador, sin intermediarios. Partimos de las preocu-
paciones concretas que tenemos como individuos
insertos en una sociedad (la Ciudad de México y el
agua, nuestra generacion frente a la utopia politica,
etc.) y construimos el material textual sondeando
nuestra propia voz, buscando nuestra manera de
nombrar las cosas. Nuestros textos estan construi-
dos en primera persona.

Adaptamos el teatro a nuestros intereses, no
acoplamos nuestras inquietudes a un texto pre-
existente, no queremos ajustar nuestras preocu-
paciones a los dramas, sino dramatizar nuestras
preocupaciones.

2

Los actores casi nunca son autores de lo que ac-
tdan, pero no porque no sepan escribir, sino por-
que se les considera medios para transmitir las
ideas de los adultos (autor y director).

Creemos en un actor / autor porque valoramos
la conviccién como el maximo valor en escena.
Cuando el actor profiere algo que le es vital, y
no en un sentido metaférico, sino vital porque es
suyo, porque son sus inquietudes, sus dudas, sus
desvelos, el dialogo con el espectador se establece
desde un flanco distinto.

La idea bastante extendida en nuestras escue-
las de actuacién de que el objetivo de un actor es
crear un personaje es, por lo menos, reduccionista.
Como compaiifa asumimos el rol del actor como acti-
vista (que practica la accién directa), no como alguien
que debe preocuparse por “estar distinto” —o, en el
peor de los casos, irreconocible—, sino como al-
guien que tiene algo que comunicar.

Nos gusta pensar en el actor como un construc-
tor que, a lo largo de los afos, a lo largo de varias
puestas en escena, arma un edificio, un discurso
personal y dnico, una reflexién escénica sobre su
estar en el mundo, sobre su realidad.

3

Generalmente un escenario nos muestra algo dis-
tinto de lo que es, un castillo en Escocia en 1600,
por ejemplo. Asi, el teatro, pese a que sucede aqui
y ahora, muchas veces representa otro lugar y otro
tiempo; la escena muchas veces se compone de
objetos que no son lo que representan: un muro no
€s un muro, sino una mampara cubierta con papel
corrugado y pintada de tal forma que nos sugiere
un muro. Estas caracteristicas le dan al teatro una
cualidad “de mentiritas”, y el teatro se vuelve in-
ofensivo cuando nada es lo que es.

El aqui'y el ahora es la materia del teatro, cuan-
do el teatro presenta un lugar que no es aqui (un
castillo en Escocia) y no es ahora (1600), nosotros
como espectadores vemos cémo algo se desarrolla

en presente frente a nosotros, pero evocando otro
espacio y otro tiempo. De ninguna manera plan-
teamos que el teatro no deba hablar del pasado,
ni de lugares ausentes, pero sentimos la urgencia
de revisar el mecanismo mediante el cual el teatro
renuncia al contacto explicito y directo, al aquf'y
el ahora absolutos.

Hoy dia ubicamos la fuerza del teatro no en
su poder para narrar historias, sino en su capa-
cidad de poner en escena lo que si “es”. No en
representar la realidad, sino en cortar pedazos de
realidad y ubicarlos en la escena. La presencia de
cosas reales en escena (no representaciones sino
presentaciones) nos permite leer la realidad de otra
manera, la naturaleza ficcional del teatro nos da
la posibilidad Ide eer eso de una manera nueva,
distinta e inusual. El teatro, a fin de cuentas, puede
poner en duda nuestra concepcion de la realidad.

4

En un mundo en que nuestro acercamiento a la
realidad estd mediado por reproducciones que
otras personas seleccionan (Internet, television,
periédicos), en un mundo en que la presencia ha
dejado de ser condicién sine qua non de la rela-
cién interpersonal (my space, hi 5), la simple idea
de comunidad ha adquirido tintes utdpicos. Asi, el
teatro, para sobrevivir, tiene que resistirse al cami-
no elegido por las sociedades modernas, debe na-
dar a contracorriente y definir una postura propia
frente a los acontecimientos, frente a la realidad.

Creemos en el teatro como un territorio rebel-
de, una profesién de maximo esfuerzo y minimos
resultados, una batalla perdida, una botella en el
mar. Aspiramos a un teatro de convicciones pro-
fundas y posturas frente al mundo, sélo el compro-
miso puede llenar de vida el escenario.

Luisa Paroo y GABINO RoDRIGUEZ. Actores, directores y
productores; gustan de viajar.

En el mismo barco, 2007 © Lagartijas Tiradas al Sol
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RAFAEL SOLANA'Y LA PASION DEL TEATRO

Mario Saavedra

A Victor Hugo Rascén Banda,
por una pasion compartida

Me ofrece usted una vida oscura, tal vez pesada,
y aun miserable; pero, sobre todo, infructuosa;
le aseguro a usted que no pienso en mi misma

en estos momentos; creo que ha sido puesta
en mis manos una fuerza para el bien,

y que no tengo derecho de acobardarme;
me espera un destino...

Rafael Solana, Debiera haber obispas

Acertado estuvo Antonio Magaha Esqui-
vel al decir que si bien el amor de Rafael
Solana por la poesia se enfrié al atravesar su
primera juventud, porque considerd que en
el terreno lirico ya lo habfa dicho todo, a la
manera de Rimbaud, en cambio nunca se ex-
tinguid del todo, en la medida en que prob6
el teatro y alli siguié manifestando su inago-
table vena poética —la hermandad entre la
poesia y el teatro es sumamente estrecha—,
en una peculiar linea dramética donde el es-
piritu creativo llega a alcanzar una vedada
pero incuestionable profundidad humana.
El Gltimo género literario que abordé en un
proceso ascendente, ya que consideraba al
teatro como el mas dificil de todos y al cual
habia que Ilegar con una probada madurez,
se inici6 en la escritura dramatica con el es-
pectaculo jA los toros!, revista a la cual puso
musica Antonio Rosado y que se estrend en
el desaparecido Teatro Tivoli, con el debut
en México del actor hispano Jorge Mistral.
Después de adaptar varios relatos cortos de
otros autores para montajes de las herma-
nas Blanch en el antiguo Teatro Ideal, entre
otros, Ninotchka, de Melchor Lengyel, y que
el propio Solana tradujo previamente de la
version francesa de Marc Gilbert Sauvajon,
decidi6 que los mismos trabajo y tiempo le
implicarian escribir sus propias obras, por lo
que se lanz6 al ruedo con la comedia fantas-
tica Las islas de oro, de 1952, estrenada por
Luis G. Basurto y con escenografia de Julio
Prieto en la temporada de la Unién Nacional
de Autores en el Teatro Coldn, con Pruden-
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cia Grifell, Virginia Manzano, Maria Nufez,
Emma Fink, Emilia Carranza y Miguel An-
gel Ferriz en los papeles protagdnicos; su
extravagante anécdota es la de dos artistas
que van a dar como prisioneros a unas islas
s6lo en apariencia paradisiacas, porque des-
cubren que los suicidas alli replegados no
son en realidad felices y esperan también la
oportunidad para escaparse.

Entusiasmado con el éxito obtenido en este
debut, volvié a revisar la adaptacién que ya
habia hecho de su cuento “La estrella que se
apaga”, publicado originalmente en la revista
El Hijo Prédigo en 1946 y después recogido
en su libro La trata de muertos de 1947, y
que en la versién dramdtica se estrené por
fin en febrero de 1953, en el antiguo Teatro
del Caracol, bajo la direccién de ). de J. Ace-
ves. Fiel a su natural apego al género aristo-
fanico, en ese mismo afio el propio J. de J.
Aceves llevé a la escena Sélo quedaban las
plumas, “comedia agria” o “drama ridiculo”
sobre la idea de los dioses del Olimpo des-
terrados, en palabras de su propio autor, que
un comité de lectura, integrado por Celesti-
no Gorostiza, José de J. Aceves y Salvador
Novo, escogié para abrir la primera tempo-
rada de la Asociacién Mexicana de Direc-

tores en la Sala Chopin, patrocinada por el
Instituto Nacional de Bellas Artes; en ella, el
tema de la negacion de la vida esta represen-
tado por un hombre y una mujer que habian
sido actores y que tratan de revivir su pasado
glorioso, ignorando todo lo que les pueda
distraer de esa ilusoria evocacion.

En 1954, en ese mismo espacio se estre-
no su obra teatral mas exitosa y comentada,
Debiera haber obispas, que primero mont6
Luis G. Basurto y una década después H.
A. Perten en el Teatro Fabregas, motivo de
mdltiples traducciones y puestas triunfales
en México y otros paises (en Polonia, la en-
tonces todavia Alemania Oriental, Estados
Unidos, Espana y Argentina, por ejemplo),
y protagonizada por las primeras actrices
nacionales y extranjeras, estuvo entre los
triunfos mas notables de figuras como Maria
Teresa Montoya, Anita Blanch, Isabela Coro-
na, Gloria Marin, Virginia Manzano, Maria
Teresa Rivas, Blanca Torres, Ofelia Guilmain,
y mds recientemente Silvia Pinal, entre otras
muchas, y en la década de los setenta fue
llevada al cine por Arturo Ripstein, en una
polémica version filmica (La viuda negra)
encabezada por uno de los iconos sexuales
de esos afos, Isela Vega.
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Rafael Solana



Bien escribi6 el mismo Magafa Esquivel,
refiriéndose a este ya cldsico del teatro mexi-
cano, estrenado por la primera actriz Maria
Teresa Montoya, y a otras comedias de Ra-
fael Solana:

Lo mismo que en sus relatos y cuentos, Solana
huye de lo dramético, de esa mania de convertir
en melodrama o en una prosa de exclamacio-
nes o interjecciones, lo que puede ser visto —y
es la vida entera, regida por la imaginacién y
el humor— desde el dngulo ridiculo, satirico,
gracioso, alegre. Debiera haber obispas, fruto
ya maduro, transporta no sélo las costumbres
sino la comedia misma, a una temperatura de
farsa “clasica”.

En opinién de Julio Bracho, notable hom-
bre de teatro y de cine, el primer acto de
Debiera haber obispas resulta “molieresco”,
justo halago que bien se aplica a quien mu-
cho conocié la produccion de uno de los
mas grandes y personales comedidgrafos
del teatro moderno, y de quien escribié es-
pléndidos estudios y prélogos, incluidos los
concebidos ex profeso para los dos volime-
nes basicos de dicho autor para la coleccién
Sepan Cuantos de la Editorial Porrda, en sus
ndmeros 144 y 149.

Por este ya cldsico del teatro mexicano,
también se le ha asociado con Volpone, y
algunos mds con Los intereses creados de
Benavente, si bien, como en su momento
apunt6 el propio Basurto, en Debiera haber
obispas, se percibe esa clasica impronta de
Tolstoi: “Si quieres ser universal, describe
primero tu aldea”. Mas alla de todas las po-
sibles referencias y asociaciones que se des-
prendan de esta comedia sui géneris en el
contexto de la dramaturgia nacional, propias
de un gran conocedor de los mejores mo-
mentos del teatro universal, Debiera haber
obispas se constituye ante todo como una
obra mexicana, por su asunto y por el trata-
miento que de él hace, por su lenguaje, por
la naturaleza de sus personajes, e inclusive
por sus interlineados y criticas a nuestra idio-
sincrasia que alli se describe sin miramientos
ni subterfugios.

Su primer director y uno de sus mayores
promotores, como de buena parte de su pro-
duccién teatral, el propio Luis G. Basurto in-
sistia también en la ceguera de quienes han
visto a este dramaturgo s6lo como un habil
costumbrista, incluso como un dotado saine-
tero, en la mejor acepcion de este término,
cuando en realidad fue sobre todo un come-
diégrafo de inusitados vuelos, con dominio
maestro del género, y tan universal, en cuan-
to mexicano. En ese nivel de atemporalidad
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y permanencia indiscutibles figuran de igual
modo, por ejemplo, Estrella que se apaga,
Ensalada de Nochebuena, Pudo haber suce-
dido en Verona (siempre le agradeci el honor
de que la haya escrito pensando en que yo
estrenara al adolescente protagénico, y que
por un destiempo en su estreno y otras cir-
cunstancias no tuve oportunidad de hacer,
en el primer montaje que de esta fina come-
dia de homenaje a Shakespeare se llevé a
cabo a principios de la década de los ochen-
ta, en el entonces todavia Teatro del Bosque),
y sobre todo A su imagen y semejanza, que
también se mont6 con éxito en Alemania y
representa un personal e inteligente replan-
teamiento del mito clasico de Pigmaledn,
como en su momento lo hicieron de igual
modo Bernard Shaw y Pirandello.

A su imagen y semejanza quiza sea una
de las obras mas comentadas del Solana
dramaturgo, porque para muchos criticos
se erige también como una de sus mejores
piezas. Como muchos de sus cuentos, su ori-
ginalidad descansa en el talento de su ilus-
trado autor para adaptar un asunto clasico
(el ya citado mito de Pigmaledn) al medio
de la mdsica, al igual que en muchos de sus
relatos incluidos en su célebre libro Con la
musica por dentro. Pero su verdadero mérito
literario, como apunta Alyce de Kuehne, no
estriba tanto en la exposicion satirica de los
ambitos musicales y de sus criticos superfi-
ciales, que tan bien conoci6 y retraté este
sesudo cronista musical, sino en la intriga
urdida con disposicién netamente pirande-
[liana, es decir, en sus artificios tanto litera-
rios como culteranos.

Rafael Solana: escribir o morir

Mario Saavedra

Biblioteca
Universidad Veracruzana

De obligados vinculos también con el Pyg-
malyon de George Bernard Shaw, de 1912,
donde el dramaturgo irlandés lo adapta a la
voluntad de un solter6n y egoista profesor
de fonética por convertir en gran oradora
a una sencilla e ignorante mujer que acci-
dentalmente se encuentra en el pértico de
Sant Paul Church, A su imagen y semejanza
pinta a un mundialmente célebre maestro de
musica, consciente de su valor pero desen-
ganado de la vida particular y profesional,
que trama una venganza sistemdtica contra
las injusticias que sufre de parte tanto de la
critica protagénica como de un publico ig-
norante acostumbrado a vitorear a rabiar lo
“novedoso”: “...la enorme distancia que se-
para al mérito de su premio, en este mundo
de gente chiflada... que es el mundo de la
musica...”

Tan anticonvencional como el flemético
Higgins de Shaw, el protagonico de A su
imagen y semejanza se diferencia del per-
sonaje britdnico por su compostura externa,
porque en su sensibilidad latina no puede
ceder a la franqueza brutal, descortés e in-
tolerante de su modelo inglés. Como en su
cuento “El director”, Rafael Solana insiste
una vez mas en su critica acerba a las so-
ciedades superficiales modernas, donde sélo
cuentan las apariencias, poco importa que
un monigote —“fantoche”, en expresion
del autor— como Carlos, titere del director
desplazado por la novedad y la juventud, no
sepa nada de mdsica, porque apenas basta
que, a ojos del vulgo ignorante y la critica
falaz, como dice Héctor:

pueda distinguir siquiera un danzén de una
marcha, un tango de un vals, un bolero de un
chachacha [...] No es absurdo. Es perfectamen-
te factible. Yo dirigiré la orquesta mejor que
nadie; luego saldra el “sefior” a bailotear, a son-
refr, a sacudir la pelambre, y se desmayaran las
sefioras, y gritardn de jabilo los periodistas [...]
pero el triunfo habra sido mio, yo sabré que esta
vez no solamente dirigi a los ejecutantes, sino
también al pelele [...]

En un mundo de simuladores, de cotidia-
na gesticulacién, como escribié Usigli, las
apariencias terminan por desplazar a la ver-
dad, o al menos se confunden con ella a los
ojos de quienes son incapaces de distinguir
entre lo que es y parece ser, entre la luz y
la oscuridad, entre la sabiduria discreta y la
ignorancia bulliciosa...

Si bien la comedia de Solana admite una
comparacién externa con la obra de Shaw,
su preocupacion interna lo emparenta mas
bien con la poética de Pirandello, sobre todo
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con El placer de la honestidad y El juego de
las partes, en donde la pugna entre intelecto
y pasion —como dualismo humano sujeto a
toda clase de convenciones sociales— llega
a alcanzar una dimensién ya tragica, aunque
en apariencia sea la farsa también su esta-
dio original. Donde retoma otra vez la idea
del teatro dentro del teatro, el autor de Seis
personajes en busca de autor se vuelve a ha-
cer presente conforme nuestro dramaturgo
da cabida a la fuerza de la imaginacién y
la voluntad correctora, al personaje literario
frente a la persona real, a la realidad creada
opuesta a la realidad existencial; en otras pa-
labras, el artificio que toma forma y vida, y
que se le revierte, como en Frankenstein de
Mary Shelley, a su creador. El propio Piran-
dello decia: “...la vida que se vacia en una
forma légica y cerebral...”.

En A su imagen y semejanza, Héctor con-
trata a Carlos para que éste le sustituya como
director sinfénico ante el publico, con el fin
de jugarles una broma a los “criticos espe-
cializados” que terminan creyéndosela y
hacen el ridiculo; pero el muchacho aven-
tajado no tarda en sustituirlo también en
lo privado, aunque la esposa haya estado al
tanto del ardid de su marido. Ironia de la vida,
el burlador termina aqui una vez mas siendo
burlado, aunque Solana sorprenda finalmente
con un retruécano mayor al concluir la come-
dia con la tesis sobreelaborada de que ella en
realidad estd prendada del ideal de perfec-
cién (“a su imagen y semejanza”) que en el
fondo buscaba crear el director: “Yo lo hice
con mis propias manos, con mi cerebro, con
mi talento, con mis estudios; yo lo hice a mi
imagen y semejanza, pero mejorandolo, como
se hacen todas las cosas, como los dioses han
hecho a los hombres, como los hombres han
hecho a sus dioses, como los artistas han hecho
el arte”.

En esta bdsqueda ya enfermiza de la per-
feccion, el propio Héctor concluye:

Me gusta el juego peligroso. No es la primera
vez que arriesgo algo muy valioso y muy que-
rido en un juego [...] ;qué es lo mds caro que
puede tener un artista? Su nombre, su prestigio,
su fama. Pues todo eso lo arriesgo; admito que
digan que por fin oyen buena mdsica y por fin

tienen un director [...] me rio de ellos [...] ese
director soy yo mismo [...] encuentran uno
mejor que yo, y soy yo [...] jy qué es lo mds

querido que puede tener un hombre? Su propia
mujer, su esposa, ;no es cierto? Pues también
la he puesto en juego [...] también la he hecho
vibrar, sentir, amar [...] cuando no con mis pro-
pios medios, utilizando otros que he juzgado
convenientes...
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Ese mismo mito de Pigmaleén que sirvié
de fuente a dos dramaturgos de incalculable
influencia en el teatro universal contempo-
raneo, con un tratamiento diferente y de
acuerdo con sus afanes personales, porque
mientras Shaw perseguia un propésito di-
dactico, Pirandello buscaba un fin critico,
sirvio a su vez de punto de partida para el
Rafael Solana de A su imagen y semejanza.
Influido por ambos, la presencia destacada
de Pirandello se hace presente en el tono
satirico, y los resortes tradicionales del ho-
nor, de los celos y de la venganza ciega, pre-
sentes en las literaturas italiana y espanola
desde el siglo xvi, ceden ante un alarde de
dominio absoluto sobre las pasiones natura-
les del hombre; su protagonista, el director
de orquesta Héctor, es capaz de someter sus
instintos primarios, elementales, para dar
cabida a una buisqueda mental del ideal de
perfeccion y de paso evidenciar ese mundo
de frivolidades y simulaciones que dominan
en una sociedad proclive a la gesticulacion,
como ocurre también en esa famosa y tras-
cendental novela corta de Balzac que es
Sarrasine, motivo a su vez de una de las tesis
ensayisticas mas sorprendentes y originales
de la literatura contemporanea, incluida en
S/Z de Roland Barthes.

De vuelta a esa misma década de los cin-
cuenta, que fue a la vez la de despegue y
consolidacion del Solana dramaturgo, por
esos afos escribio La ilustre cuna, que Gon-
zalo Correa estren6 en el Teatro Ciudadela
en 1954, y Héctor Azar reestrend hasta trein-
ta anos después en su caDAC; y en 1955, otras
dos: El plan de Iguala 'y Lazaro ha vuelto; la
primera (conocida también como la edad
media) puesta primero en el Teatro Sullivan,
con la reaparicién en los escenarios del ac-
tor Roberto Soto, y la segunda, en el Teatro
de Bellas Artes, bajo la direccién de C. Ro-
driguez; la citada y no menos trascendental
A su imagen y semejanza, que el mismo Luis
G. Basurto mont6 en el Teatro de la Comedia,
en 1957, con escenografia de David Antén,
y de la cual el maestro Solana realiz6 una
edicién de autor, junto con Espada en mano,
en 1960; y la no menos divertida satira Ni
lo mande Dior, de 1958. Como en la propia
Debiera haber obispas, en las mas de ellas
prevalece una linea dominante en el teatro
de Solana, a decir, una peticién de principio,
un supuesto, una suposicién no propiamen-
te fantdstica por su vuelo de irrealidad, sino
mas bien subjetiva, hipotética, sobre la cual
se fragua una accién verosimil y siempre in-
esperada, como en los mds de sus lGcidos
y brillantes cuentos donde la vuelta final de

tuerca, a la usanza de Henry James, sorpren-
de al lector, al espectador. Y también existe
otro denominador comun: la satira, la ironfa
llevada hasta extremas consecuencias, el
espiritu de gracia y alegria, que las mas de
las veces envuelven el teatro de dicho autor
en el fondo optimista y esperanzado, aun-
que sus retruécanos inventivos nos hagan
creer lo contrario. En este sentido, La ilustre
cuna marc6é un momento de crisis en esta
reflexion entre el bien y el mal, entre lo po-
sible y lo inaceptable, porque en ella tal di-
cotomia alcanza un tratamiento paroxistico
mas bien poco frecuente en la dramaturgia
de este autor veracruzano.

Ya escribi6 el mismo Magana Esquivel que
acaso el mayor pecado del Rafael Solana
dramaturgo haya sido su precipitacion, el
pretender escribir una pieza teatral en me-
nos tiempo que un Lope de Vega, que es sa-
bido logré, porque él mismo contaba haber
llegado a componer alguna en tan sélo die-
ciséis horas. Hay quienes testimonian que,
mientras lo visitaban y atendia otros asuntos
laborales, cuando era Secretario Particular
de don Jaime Torres Bodet en la Secretaria de
Educacion Pdblica, él pergeiaba en la gave-
ta frontal de su escritorio, con un ojo al gato
y otro al garabato, alguna de sus piezas tea-
trales de muy proximo estreno. En contra de
esta premura, y como en los demds géneros
por él abordados también con sabiduria, sus
mejores piezas poseen de igual modo una
innegable destreza en la invencion y en el
desarrollo de la trama, en el manejo del dia-
logo y en la construccién de sus personajes,
y sobrados ingenio y gracia para encontrar
siempre un chispazo, un momento fulguran-
te, la marca del buen creador.

Después de Rodolfo Usigli, padre indis-
cutible del teatro mexicano contemporaneo,
y por conviccion propia y leal apego a su
naturaleza y su cardcter, fue el primer autor
nacional en cultivar la farsa y la comedia,
contrariamente a otros escritores que opta-
ron, en el mejor de los casos, por la pieza
dramadtica, cuando no por el melodrama;
después de él lo harian, por sus propios me-
dios y talento, y con no menos probado éxi-
to, Hugo Argiielles y Antonio Gonzélez Ca-
ballero, y de una manera mas intermitente,
Emilio Carballido, Sergio Magana, Vicente
Lefero y Héctor Azar, porque buena parte
de sus obras mds destacadas son tragedias o
dramas, en una linea, como en su momento
lo anot6 Xavier Villaurrutia respecto a la liri-
ca en su neuralgica Introduccién a la poesia
mexicana, mucho mds afin a nuestras sensi-
bilidad e idiosincrasia. De generaciones mas
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recientes, y aunque el maestro Solana siem-
pre manifesté una declarada admiracion por
su teatro en conjunto, en no contadas oca-
siones destaco al Victor Hugo Rascon Banda
de su extraordinaria comedia Manos arriba,
que reconocia como modelo de perfeccién
en el género.

Si bien nuestro teatro contempordneo
y mds actual ha decidido caminar por el
sendero del testimonio en sus mds diversas
formas, poniendo particular atencién en la
denuncia de todas aquellas violaciones del
orden moral y social cuya correccién exigia
Jean-Paul Sartre a los escritores, en cuan-
to entes comprometidos con el curso de la
historia y su entorno mas inmediato, al Ra-
fael Solana dramaturgo no parece haberle
preocupado nunca hacer esta evidencia ni
siquiera en lo politico —hecho contrario a
su narrativa, conforme muchos de sus cuen-
tos y novelas si discurren por ese camino—,
si bien varias de sus comedias recurren a la
ironfa o a la burla, al sarcasmo juguetén; tras
muchas de sus comedias alegres, desenfada-
das y graciosas, solo en apariencia frivolas,
se esconde el critico de tantos defectos e in-
congruencias sociales y humanas, que nun-
ca ataca de frente, pero en cambio si satiriza
y, por ende, de igual modo denuncia...

Este es el caso, de igual modo, por ejem-
plo, de Y cruzan como botellas alambradas,
inspirada en ciertas mujeres del autor de La
suave patria, que en su condicion ambivalen-
te tanto fascinaron y a la vez atormentaron
a nuestro poeta moderno por antonomasia,

por su misterio y su simpleza, por su magia
y su ramplona cotidianidad, por su ternura y
su fatuidad, por su reprimido erotismo y su
integridad fanatica. Comedia de grato sabor
mexicano, su autor mezcla en ella la satira
politica con una sutil critica a la enajenacién
televisiva y cinematografica producida en un
pueblucho abandonado por la presencia de
una gran estrella; el dramaturgo ennoblece
al personaje, en un principio rimbombante y
farsico, con el descubrimiento de su auténti-
ca personalidad humana, inspirada sin duda
en la de una actriz por todos conocida y ad-
mirada. Conforme se va alejando de la sati-
ra, la obra gana en su caracter testimonial,
pues concluye con la reposada tesis de que
no todas las figuras del cine y la television
son siempre falsas y estereotipadas, produc-
to de la mercadotecnia, porque también las
hay humanas y auténticas.

De los sesenta es la versién dramatica de
su espléndida novela La casa de la Santisima,
estrenada también por Luis G. Basurto (a él
estd dedicada) en el Teatro 5 de Diciembre,
en 1960, y que comparte los mejores atri-
butos de su desgarradora narracion: origina-
lidad en la anécdota, en el desarrollo de la
accion y las situaciones; fue editada, en ese
mismo afio, en la ya incunable coleccién de
Teatro Mexicano que dirigia Alvaro Arauz,
quien de ese mismo autor ya habia publicado
Estrella que se apaga y Las islas de oro. Tam-
bién de esa época provienen la ya citada Es-
pada en mano, que Manolo Fabregas dirigié
ese mismo ano en el Teatro Chopin; Ensalada

de Nochebuena, de 1963, que se tradujo al
francés y al aleman, y se monté con mucho
éxito en Rostock, Alemania; E/ arca de Noé
y Vestida y alborotada, de 1965; de 1967, El
circulo cuadrado y Los lunes salchichas; la
segunda estrenada por J. A. Brillas en el Tea-
tro Milan y publicada por el mismo Arauz, y
vuelta a llevar a la escena por Varela en los
ochenta. Luis G. Basurto reestrené en el Tea-
tro Xola, durante la Olimpiada Cultural de
1968, El dia del juicio, comedia con la cual
se cerr6 una segunda etapa en la produc-
cién dramatirgica de Rafael Solana, y tuvo
su estreno mundial con una compaiiia ale-
mana en Hamburgo. El sello Oasis hizo una
hermosa edicion de esta comedia, en 1967,
junto con Tres desenlaces, esta segunda en
torno al ya por otros tantos autores abordado
tema del teatro dentro del teatro.

Su produccién dramatica bajé notable-
mente en la década posterior, entre otras
razones por sus muchos compromisos sobre
todo con el sector plblico, pero también
porque su trabajo ensayistico precisamente
se acentud por estos afios. Sin embargo, vie-
ron la luz, £l hombre de una sola mujer, de
1970; el vodevil sacramental en tres actos E/
arca de Noé, que aunque data de principios
de los sesenta y el escritor publicé en una
edicién de autor en 1964, junto con Ldzaro
ha vuelto, se estrend hasta 1972 en el Tea-
tro Julio Jiménez Rueda, en un montaje de
A. Tapia que tuvo enorme éxito; y Camerino
de segundas, que la Universidad Auténoma
Metropolitana public6, como homenaje por
su Premio Nacional de Lingdiistica y Lite-
ratura de 1986, en su coleccion de Teatro
Mexicano.

En los ochenta escribi6 su bellisima para-
frasis shakesperiana Pudo haber sucedido
en Verona, estrenada en 1982 en el enton-
ces todavia Teatro del Bosque, con Augusto
Benedico a la cabeza del reparto, y la cual
le merecié a su autor el Premio Juan Ruiz
de Alarcén otorgado por la critica; con
alientos de farsa clasica, predomina en ella
esa burla matizada de ternura caracteristi-
ca sobre todo en el Rafael Solana drama-
turgo de la dltima etapa, en un divertido
y aleccionador replanteamiento del drama
clasico en donde los ahora viejos Romeo
y Julieta hacen hasta lo inhumano por sal-
var la repetida pasién que sus respectivos
nietos se profesan. De 1987 proviene la
revitalizante y humana comedia Una vejez
tranquila, a través de la cual el escritor en-
tonces ya septuagenario plantea la tesis de
que el mejor tonificante para quienes ingre-

Jorge Mistral, José Mojica, Rafael Solana, Chema Lozano, Pedro Vargas y Sonia Amelio
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anos de lucha férrea por sobrevivir, es poder
alcanzar una existencia placida y compren-
siva de parte de quienes los rodean.

De por esos mismos afos data su sarcds-
tica comedia Carnes frias, que Marisela Lara
llevé a la escena en el teatro de la Univer-
sidad Veracruzana en el Distrito Federal, el
Milan, protagonizada por Manolita Saval, y
La pesca milagrosa, considerada por varios
criticos como otra las mejores comedias de
Solana por su admirable empleo econémi-
co de medios, su trama clara y sencilla, su
fluido dialogo de la mejor factura coloquial,
y donde el autor recurre al elemento del sus-
penso a partir de una maleta que representa
las ilusiones, las esperanzas, las inquietudes
y las ambiciones de varios miembros de una
pintoresca familia judia, aleccionados todos
ellos por el seductor personaje de una abue-
la, de primitiva y sencilla sabiduria, que les
ensefia una bella manera del “saber vivir”.
En contraste, un molieresco tio usurero que
refleja las trampas y los cambios acomodati-
cios de conducta y de ideologia provocados
por la esclavitud del oro de la que son vic-
tima tantos lideres publicos y privados; sen-
sibles al [lamado de la anciana, una pareja
de jovenes encarna la Gnica esperanza de
salvacién, pues anteponen su amor a las in-
justas sumisiones que impone una estructura
familiar castrante y conservadora.

Escritor de inagotables creatividad y ofi-
cio, a escasos meses de su muerte, acaecida
en septiembre de 1992, escribi6 todavia el
maravilloso prodigio de versificacién que es
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Son platicas de familia, que en un estupen-
do montaje estrené Manolo Montoro, con
una lucida escenografia de Memo Barclay,
en el Teatro Wilberto Cantén de la Sociedad
General de Escritores de México, en 1991,
con la todavia bellisima Elsa Aguirre enca-
bezando el reparto. Obra que todavia pudo
ver don Rafael en un muy calido homenaje
que recibid en su natal Veracruz, convocado
por los propios Gobierno del Estado y Ayun-
tamiento del Puerto, con la instauracién de
una placa en la casa donde nacio el escritor,
como acto medular. Dejé inéditas y sin es-
trenar —todas sus demas piezas se montaron
al menos una vez, y la reconocida Debiera
haber obispas conocié mas de cien diferen-
tes puestas, dentro y fuera del pais— otras
dos geniales pardfrasis: Las cuitas del joven
Vértiz y El décimo Fausto, a partir, por su-
puesto, del Werther y el Fausto de Goethe,
escritas también en verso, como revivifica-
cién de ese precoz y brillante poeta que en
realidad nunca habia muerto.

Como su produccién cuentistica, el tea-
tro de Rafael Solana refleja una filosofia de
la vida no sujeta a reglas académicas, sino
como producto de su amplia y panoramica
cultura, de su condicién humanistica que
se debate entre dos posturas diferentes pero
complementarias: la primera, pagana, que
percibe al hombre-individuo en su esencia
de libertad, en su condicién natural; y la se-
gunda, racional y cristiana, que lo contem-
pla como un factor del orden, y obligado a
las restricciones. Si bien reconoce la impo-

Atrds: Rafael Solana, Hugo Arglielles, Mario Saavedra, Jacqueline Andere y Luis G. Basurto.
Adelante: Margarita Michelena, José Marfa Fernandez Unsain y Griselda Alvarez.
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sibilidad de vivir sin orden, irracionalmente
y sin control, a la vez expresa el peligro de
dejar que el orden, la razén y el control su-
planten completamente a lo biolégico e in-
dividual, a cuanto nos hace esencialmente
humanos y no autématas. En este sentido, se
acerca a la percepcién de los existencialis-
tas, quienes consideraban que en efecto el
hombre es libre, pero siempre sus opciones
de eleccion estaran “determinadas” por una
serie de circunstancias ajenas e incontrola-
bles, llamense coincidencias, accidentes o
sencillamente destino. Bien decia Ortega y
Gasset que “El hombre es él y sus circunstan-
cias”. Ajeno a una postura determinista de la
vida, crefa, sin embargo, que todas las veces
existiran factores involucrados que influyan
sobre la naturaleza de nuestras experiencias,
y en este estado, las oportunidades se erigen
como Unica opcion de desequilibrio y posi-
bilidad real de existencia; lo contrario, por
ende, constituird irremediablemente la nega-
cién de la vida.

Gracias a una presencia indiscutiblemen-
te protagoénica en el desarrollo de nuestro
quehacer escénico, don Rafael fungié por
muchos afios como secretario de la Unién
Nacional de Autores y mas tarde, de la Fede-
racién Teatral que retine a todas las agrupa-
ciones del gremio, sin olvidar que dentro de
la Sociedad General de Escritores de México
lleg6 a hacerlo también como vicepresiden-
te (entonces propuso a Victor Hugo Rascén
Banda para ocupar la titularidad del ramo de
teatro), puesto que a la larga se ha eliminado
por poseer lo que en el argot operistico Ila-
man “gettatura”: estando en él murieron José
El Perro Estrada, Josefina La Peque Vincens,
Luis G. Basurto y el propio Rafael Solana.
El mismo era todo un personaje teatral. Dos
espacios de la capital llevan su nombre, el
primero de ellos del Seguro Social, inaugura-
do con un acto protocolario encabezado por
el propio autor, y el segundo, que desgra-
ciadamente no alcanzé a conocer en vida,
promovido por su sobrina Pilar Colin Solana
dentro del flamante Centro Cultural Veracru-
zano que el gobierno de ese estado tiene en
el Distrito Federal.

* Capitulo del libro Rafael Solana: escribir o morir,
de Mario Saavedra, Universidad Veracruzana, Xa-
lapa, México, 2007.
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CONJUNTO: NUMERO 144

CONTRIBUCIONES DE DOCE CRITICOS DE NUEVE PAISES

a revista Conjunto —publicacién trimes-

tral especializada en teatro latinoameri-
cano editada por la Casa de las Américas en
La Habana, Cuba, desde 1964— dedica su
ndmero 144 a la critica, calificada en la nota
editorial como “esa instancia reflexiva que
lee el sentido de cada experiencia teatral,
tiende puentes comunicativos entre artistas
y espectadores y fija su impronta para la
memoria histérica de la escena [...] Acto de
creacién que conjuga ciencia y fabulacion,
riesgo y placer por el descubrimiento, me-
diadora entre el discurso del escenario y la
recepcién del pdblico, vilipendiada y citada
como referente de valor, testimonio subjetivo
pero invaluable de un estado de la escena, y
siempre polémica, la critica y su vocacién
exegética es sustento esencial de una revista
de teatro”.

El nimero recoge contribuciones de doce
criticos de nueve paises —de Argentina,
Olga Cosentino y Victoria Eandi; de Brasil,
Sebastiao Milaré y Silvana Garcia; de Chile,
Maria de la Luz Hurtado; de Cuba, Osvaldo
Cano; de Ecuador, Genoveva Mora; de Méxi-
co, Hilda Saray; de Puerto Rico, Lowell Fiet;
de Uruguay, Roger Mirza y Carlos Dimeo,
y Carlos Herrera de Venezuela— quienes,
en respuesta a la convocatoria de la revis-
ta, comparten sus visiones de nuevas pues-
tas en escena del teatro latinoamericano y
caribefo, y en algunos casos hasta superan
los Iimites de lo previsto con panoramas de
mayor amplitud, a lo que se suman dos rese-
nas en las cuales los autores, no en todos los
casos criticos profesionales —desde el punto
de vista de un ejercicio regular—, incluida
una dramaturga y poeta dominicana, Chiqui
Vicioso, y el cubano Jaime Gémez Triana,
como espectadores visitantes o visitados,
enfrentan montajes creados en otros contex-
tos culturales. Entrevistas a la actriz cubana
Laura de la Uz y al director chileno Rodri-
go Malbran, lider del Teatro La Mancha, y
amplios reportes valorativos de dos eventos
internacionales —la Il Muestra Latinoameri-
cana de Teatro de Grupo de Sao Paulo, re-
sefiada por Vivian Martinez Tabares y cele-
brada en Brasil, y el encuentro de mujeres
Magdalena Piezas Conectadas, celebrado en
Barcelona— complementan el ejercicio cri-
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tico desde la confesion testimonial y la di-
nadmica confrontacion que supone este tipo
de encuentros. Ademas, aparece un testimo-
nio “autocritico” de un proceso de creacion
a partir de Beckett en Costa Rica, llevado a
escena por el teatro Abya Yala.

Como afirma el editorial: “Asi, a la vez que
brindamos un panorama actualizado de algu-
nos de los mas importantes estrenos de este
momento —a juicio de sus analistas—, en dis-
tintas latitudes de la América Latina y el Ca-
ribe, ponemos a dialogar un amplio mues-
trario de voces y discursos criticos, métodos
de andlisis y perspectivas, congruentes con
los procesos de creacion de sus respectivas
escenas”.

Dos aproximaciones tedricas, una del cri-
tico, investigador y profesor mexicano Bruno
Bert y otra del tedrico francés Patrice Pavis,
sirven de portico al bloque y focalizan algu-
nos de los principales desafios a vencer por
la critica teatral hacia el futuro.

En el nimero 144 de Conjunto aparece
también el texto de Fin del eclipse, del des-
tacado dramaturgo y director chileno Ramén
Griffero, obra recientemente estrenada en
Santiago.

Para su proxima edicién, Conjunto anun-
cia un ndmero monogréfico dedicado a la
escena mexicana, que contard con colabo-
raciones de Luis de Tavira, Fernando de Ita 'y
Jaime Chabaud, entre otros.
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Revista Galega de Teatro es una publicacién
trimestral de la Asociacién Cultural Entre
bambalinas. Se edita totalmente en gallego y
contiene generalmente un tema central, que
en el ndmero de otono de 2007, el 52, es “El
uso de la voz dramética en la poesia galle-
ga”; se presentan también textos sobre poli-
tica teatral, danza, dramaturgia, crénicas de
festivales, critica de espectaculos y un texto
dramatico que en este caso es una traduc-
cién al gallego de Pipi. Todos tenemos un
hdmedo y tibio pasado, de Jaime Chabaud.

Fin del eclipse
de Ramon Griffero
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Redaccion PdeG

Apuntes sobre
Pericles, principe de Tiro
Martin Casillas (ed., trad. y notas)

PerlCleS, Escrita en colaboracion con Geor-

YT TR LA RTEI oe Wilkins, quien prepard los dos
primeros actos, ésta es una obra
considerada como un parteaguas
de la creacion poética teatral y
expresion de una nueva estructu-
ra en el corpus shakespeariano.
Los cambios con que experimenta
Shakespeare con esta obra son de
fondo y forma, tanto en lo referen-
te a la palabra como a la construc-
cién poética de las lineas, escenas
y actos.

EL GLOBO ROJO Esta nueva entrega de los Cuader-
nos del Taller de Lectura de Shakes-
peare ofrece en el Prélogo una pre-
sentacién del contexto histérico de
la obra, dedica un breve capitulo a
las fuentes principales, otro al andlisis de los personajes,
contiene sinopsis de los cinco actos de la obra y una his-
toria de las puestas en escena, asi como un estudio sobre
el estilo de Shakespeare en sus Ultimas obras.

El Globo Rojo, Cuadernos del Taller de Lectura de Shakes-
peare # 36, 2007

Dramaturgia en contexto I:
Dialogo con veinte dramaturgos del

Dramaturgia noreste de México
en contexto | Rocio Galicia

Investigadora del crru, la autora
emprende esta obra con la inten-
cién de sentar las bases para un
andlisis de la dramaturgia surgida
en los Gltimos afos en la zona norte

vo milenio”.

Javier Salas Escobar

odos conocemos lo dificil que es hacer-

se de libros sobre teatro en nuestro pars.
Existen pocas traducciones y las que hay no
siempre cruzan el Atlantico. Por suerte, no
toda la vida es llanto y desesperacion, la Co-
leccion de Teatro del binomio unam-iNgA dio
vida a cuatro libros: Con Brecht, una recopi-
lacion de entrevistas a creadores que traba-
jaron con el dramaturgo; Cuatro propuestas
escénicas en la Ciudad de México, texto his-
térico por Guillermina Fuentes sobre el teatro
en el Distrito Federal durante los afios treinta y cuarenta; Poesia en
Voz Alta, fragmento de la tesis de Roni Unger, traducida por Silvia
Peldez; El training del actor, coordinado por Carol Miiller, donde se
resefian propuestas de practicas y teorias sobre la actuacion: Barba,
Brook, Grotowsky, Meyerhold, etcétera.

El primer libro, Con Brecht, nos muestra al artista aleman en sus
mdltiples facetas. Peter Stein, creador de la Schaubthne, lo deshue-
sa. El piensa que la ideologfa ahogé las capacidades artisticas de los
textos. Por otro lado, André Steiger, brechtiano de las primeras hor-
neadas, cree que se puede hacer todavia una lectura épica de los pro-
blemas contempordneos. El Living Theater produce de esa manera,
seglin nos cuenta Judith Malina, fundadora de la compafia y alumna
de Piscator. Ella cree en el compromiso social de cada actor y per-
sona que trabaja con ellos. Stéphane Braunschweig, el mas joven de
los entrevistados, piensa que las obras de Bertolt Brecht tienen valor
dramatico mas alla de su valor ideoldgico. A través de sus opiniones,
el lector puede analizar algunos textos, conocer su vida y profundizar
sobre quien ha sido considerado creador del teatro épico.

Guillermina Fuentes Ibarra (Ciudad de México, 1953) es maestra
en Historia, se gradu6 en la Facultad de Filosofia y Letras de la unam
y lleva 18 afios trabajando en el cirru. En esta
ocasion nos ilustra con Cuatro propuestas
escénicas en la Ciudad de México, libro es-
crito con gran rigor, tanto en su investigacion
como en su redaccién. Cuenta la historia del
teatro en la Ciudad de México —durante los
anos treinta y cuarenta— a partir de cuatro
movimientos: el Teatro de las Artes (1939-
1941), creado por Seki Sano; el Teatro Pana-
mericano (1939-1943), dirigido por Fernan-
do Wagner; el Teatro de Medianoche (1940),

de México. En este primer tomo, dedicado al noreste del pais, Rocio Galicia pre-
senta las biografias y bibliografias de 20 dramaturgos de los estados de Coahuila,
Chihuahua, Durango, Nuevo Ledn y Tamaulipas, a través de entrevistas que pre-
tenden identificar las influencias y los intereses sociales y estéticos que han hecho
del Teatro del Norte, en palabras del doctor José Ramén Alcédntara, “un verdadero
acontecimiento estético fundamental en el desarrollo del teatro mexicano del nue-

El libro cuenta con un estudio introductorio y entrevistas a: Carlos Almonte, Jesus
de Ledn, Joel Lépez Arriaga, Georgina Ayub, Edeberto Pilo Galindo, Manuel Tala-
vera, Antonio Zudiga, Gerardo Campillo, Enrique Mijares, Mario Cantd Toscano,
Hernan Galindo, Hernando Garza, Reynol Pérez, Adolfo Torres, Demetrio Avila,
Angel Aurelio Hernandez, Lorena Illoldi, Altair Tejeda y Medardo Trevifio.

INBA/CITRU-Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Noreste, 2007
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proyecto de corta duracién concebido por
Rodolfo Usigli; y La Linterna Magica (1946-
1948), fundada por José Ignacio Retes. Todos
ellos coinciden en su preocupacion por crear
un teatro verosimil con un uso novedoso del
espacio y a partir de obras con cierto interés
social.

El siguiente titulo, Poesia en Voz Alta, es un
fragmento de la tesis de Roni Unger, actriz e
investigadora estadunidense. La autora hizo
un estudio intimo sobre la agrupacién forma-
da, entre otros, por Juan José Arreola, Octavio Paz, Juan Soriano y
Leonora Carrington. Ocho afos dur6 la investigacion, en los cuales
mantuvo platicas con todos los integrantes del movimiento y con-
siguio libretos, programas de mano y partituras. Tanto Octavio Paz
como Juan José Arreola estaban en contra de la palabra cotidiana en
el teatro de corte realista, por lo cual el primero intenté acercar los
lenguajes mas vanguardistas de la época con su Unica obra teatral:
La hija de Rappaccini. El proyecto fue creado por amigos, unos para
mostrar un teatro diferente, otros inicamente para divertirse y apren-
der, todos unidos y sin problemas.

El dltimo libro de la coleccion no es, para nada, el menos importan-
te. Se trata de £/ training del actor, coordinado por Carol Miiller y que
constituye un delicioso postre. En él la autora no desea desentrafiar
los misterios de la actuacion ni mostrar la historia de la misma, es mas
bien un esfuerzo exitoso de recoleccién de diferentes técnicas actorales
basadas en la educacion integral del actor —tratado no sélo como cuer-
po sino también como mente y espiritu—, desde las primeras escuelas,
como la de Stanislavksy o Meyerhold, hasta las mas cercanas, como la de
Eugenio Barba, Peter Brook o la de Grotowsky. La primera parte del libro
es un recuento sobre la invencién del training actoral, mientras que la
segunda es una recopilacion de articulos en
su mayor parte retomados y desarrollados a
partir de las entrevistas llamadas Poursuites,
hechas en el Conservatorio Nacional Supe-
rior de Arte Dramatico (1998-1999).

Sélo me queda esperar que estos cuatro ti-
tulos no sean los Gltimos de la coleccién. Les
deseo una lectura sin pausas.

El U';Hmng
actor

JAVIER SALAs Escoar. Dramaturgo.

En un juego de referencias cruzadas, las obras estan contenidas una den-
tro de otra, de manera que dentro de Licor de Lete existe un monélogo que,
ampliado y extendido, se convierte en Tiresias Jam, donde el personaje
cuenta a grandes rasgos lo que ocurre, con un mayor desarrollo en Orfico

Blues.

El hilo conductor de la trilogia es Tiresias, personaje de la mitologia grie-
ga que era un adivino ciego y que en algiin momento de su vida fue con-
vertido por los dioses en mujer y luego vuelto a su condicion de hombre
con el don de la adivinacién y la longevidad.

Fondo Editorial Tierra Adentro/Conaculta, 2006
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Juan José Gurrola. Memorias
Alegria Martinez

Este libro revela fragmentos de la
extensa conversacién que mantu-
vo este director escénico, maestro,
arquitecto, fotégrafo, performance-
ro, musico, escendgrafo y traductor
con la periodista Alegria Martinez.

A lo largo de esta platica, pu-
blicada por Ediciones El Milagro y
Conaculta, iniciada en 1996 y que
integra el tercer volumen de esta
coleccion, el entrevistado aborda
partes esenciales de su infancia, su
vida en Estados Unidos, su amistad
con Juan Garcia Ponce, las tardes
de Tivoli, Poesia en Voz Alta, lo que
[lamé su “confabulacion secreta”,
su paso por el cine, el dibujo, las
mujeres y elementos del epifend-
meno.

Anécdotas, recuerdos interrumpidos por sus rafagas de pensamien-
to, nombres de sus actores y cémplices, asi como imagenes en varias
de sus etapas, conforman este testimonio del director que, hasta en la
muerte, importuné a algunas buenas conciencias.

Ediciones El Milagro-Conaculta, 2007

Tiresias Jam
Martin Lépez Brie

En este libro estan editadas tres
obras de teatro, concebidas
como trilogia, donde se reto-
man personajes de la mitologia
griega y se los reubica en un
contexto contempordneo, par-
tiendo del cruce de lenguajes
para construir un mundo en el
que la antigiiedad clasica y la
modernidad entran en colisién.

PASODEGATO
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111 PREMIO NACIONAL DE DRAMATURGIA
FERNANDO SANCHEZ MAYANS

Pueden participar todos los escritores residentes
en la Republica Mexicana, con una obra de tea-
tro inédita, escrita en espafiol y que no haya sido
representada.

Los trabajos deben remitirse a las oficinas del
Instituto de Cultura de Campeche, ubicadas en ca-
lle 12, ndm. 173, entre 59 y 61 c. p. 24000, Cen-
tro Histérico Campeche, Campeche, a mas tardar
el viernes 7 de marzo de 2008.

Los trabajos deberdn estar escritos en espafiol y
presentarse por triplicado, a maquina o en compu-
tadora (con letra de 12 puntos), a doble espacio,
en papel tamafo carta y por una sola cara; debera
contener por lo menos 30 cuartillas y una dura-
cién no menor a 60 minutos.

Los participantes deberan enviar la obra con
seudonimo, y adjuntar a ella, en sobre cerrado e
identificado con el mismo seud6nimo, sus datos:
nombre, domicilio y nimero telefénico.

No pueden participar: a) obras que se encuen-
tren participando en otros concursos en espera de
dictamen; b) obras que hayan sido premiadas con
anterioridad c) trabajos que se encuentren en pro-
ceso de contratacién o de produccién.

Convoca: el Instituto de Cultura de Campeche, a
través del Programa de Estimulo a la Creacién y al
Desarrollo Artistico.

Premio: $150,000.
Fecha limite: 7 de marzo de 2008.

Informacidén:http://www.portal.camp.gob.mx/
C11/C16/premiofernandosanchezmayans/default.
aspx

PReMIO NACIONAL DE DRAMATURGIA JOVEN
GerARDO MANCEBO DEL CasTiLLo 2007-2008

Pueden participar dramaturgos mexicanos por na-
cimiento que residan en el pafs, de hasta 35 afos,
con una obra de teatro inédita, de tema y forma
libre, de entre una y dos horas de duracién.

La convocatoria conserva los lineamientos de
las ediciones anteriores; la fecha de su publica-
cién fue el 24 de noviembre de 2007 y concluye
el 28 de marzo de 2008.

Los autores finalistas se comprometen a partici-
par en un taller de perfeccionamiento en drama-
turgia que les permita entregar, al cabo de un mes,
una version trabajada de las obras.

El premio es de $50,000 pesos, puesta en esce-
na de la obra ganadora en uno de los espacios del
Centro Cultural Helénico —en un plazo no mayor
de un aflo—, con cobertura de gastos técnicos, di-
fusion de la temporada y publicacién de la obra
en el Fondo Editorial Tierra Adentro.

PASODEGATO

Convocan: el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes con el Centro Cultural Helénico.

Para mas informacion, puedes consultar las bases
en: www.conaculta.gob.mx/tierra

“TRASPASANDO FRONTERAS”.
Il CERTAMEN NACIONAL DE RELATO CORTO,
FOTOGRAFIA Y PIEZA TEATRAL BREVE

El Laboratorio de Antropologia Social y Cultural de
la Universidad de Almeria, en el marco del X Con-
greso de inmigracion, convoca a este certamen,
en el que podra participar participar cualquier
persona, autores/as aficionados o profesionales,
sin distincién de nacionalidad y/o edad, aunque
no residan en Espana, con el objeto de crear un
espacio de creacién y reflexion, abierta y maltiple,
sobre el fenémeno migratorio y su proyeccién en
la sociedad del siglo xxi.

Este certamen, cuyo titulo es “Traspasando fron-
teras”, finalizard el proximo 7 de Marzo de 2008,
admitiéndose los originales presentados hasta esta
fecha que estén debidamente acreditados.

Las obras no podran haber sido publicadas ni
premiadas con anterioridad en otros certdmenes.
Los originales premiados formardn parte de una
publicacién interdisciplinar. La organizacién se
reserva la posibilidad de publicar las obras que,
aun no estando premiadas, considere de calidad,
en todas las modalidades.

El Jurado estara compuesto por profesionales del
mundo de la cultura, la literatura y la fotograffa, de
reconocido prestigio, asi como conocedores de la
realidad social objeto de este Certamen.

Los premios son los siguientes para las tres moda-
lidades:
Primer premio: 1.200 euros, mas Diploma acre-
ditativo, lote de libros y figura de cerdmica. Sera
expuesto y publicado en la obra impresa.
Segundo premio: 600 euros, méas Diploma acre-
ditativo, lote de libros y figura de cerdmica. Sera
expuesto y publicado en la obra impresa.
Un Accésit: no tiene dotacion econémica pero
si Diploma acreditativo, lote de libros y figura
de cerdmica. Sera expuesto y publicado en la
obra impresa.

Las obras ganadoras pasardn a formar parte de
los fondos del Laboratorio de Antropologia Social
y Cultural, que podrd publicarlas o reproducirlas
cuando estime oportuno, siempre citando la auto-
ria y procedencia de las mismas.

Para més informacion:

Correos electrénicos:
xicongresoi@gmail.com
relato.traspasandofronteras@gmail.com
teatro.traspasandofronteras@gmail.com

CONVOCATORIA PARA LA
52 MUESTRA DE TeaTrO ToLucA 2 mMiL 8

El grupo de Teatro Independiente Caminan-
tes invita a los grupos de teatro de México a
participar en la 5% Muestra Nacional de Tea-
tro “Toluca 2 mil 8. No hay quinto malo”,
a celebrarse en la ciudad de Toluca, Estado
de México, del 23 al 27 de marzo de 2008
para celebrar el Dia Mundial del Teatro.
Como grupo independiente, no contamos
con los recursos suficientes por lo que el
evento se realizara bajo las siguientes nor-
mas:

1. El grupo organizador costeard los gastos
de hospedaje de los grupos participantes
durante dos noches dentro de las fechas
del evento, asi como la alimentacién du-
rante su estancia en la ciudad.

2. El grupo participante costeara su trans-
porte desde su lugar de origen hasta la ciu-
dad de Toluca y su posterior regreso.

3. El ndmero de integrantes por grupo no
excederd los 6 participantes, incluyen-
do actores, director y técnicos, si alguna
agrupacion llegara con mas integrantes se
hard cargo de los gastos de los integrantes
extras.

4. La seleccién de los participantes se dara
a conocer via electrénica a los correos que
las agrupaciones nos indiquen.

Si deseas participar en esta teatral aventura,
envia los siguientes documentos:

Curriculum del grupo
Ficha técnica del montaje
Curriculum del director

a cualquiera de las siguientes direcciones:

kmikc_77 @hotmail.com
kmikc_77@yahoo.com.mx
gticaminates@hotmail.com

Fecha limite para la recepcién de documen-
tos: viernes 22 de febrero 2008.

El programa se dara a conocer el lunes 25 de
febrero de 2008.

Para mayor informacién, envianos un correo
o llamanos al teléfono:

(045) 7224 17 31 46, con Alonso Hernan-
dez

ENERO/FEBRERO/MARZO 2008






Memorias de un mexicano
en la Segunda Guerra Mundial

_ el enerpa
incorrupio

Presentacion de la Coleccién La Fragua

Canciones del bufalo, de Marco A. Mérquez

Signos del viaje, de Gerardo Carrera
Presentacién del Libro Etica y politica universitaria, de José Maria Gonzdlez Lara
Memorias de un mexicano El cuerpo incorrupto, de Marina Herrera
en la Segunda Guerra Mundial Algunas hojas, de Gerardo de Jests Monroy
De Arthur L. Figueroa La divisién y otros muertos, de Joel Plata
Presentan Javier Villarreal Lozano y el autor Presentan Alejandro Pdez Varela, Rodrigo Castillo y los autores
23 de enero. 20:00 horas 31 de enero. 20:00 horas

Sala Emilie Indio Fernandez Sala Emilio Indio Fernandez
Instituto Coahuilense de Cultura Instituto Coahuilense de Cultura

oJ18||Dg SOPDY)

FEBRERO

para mas actividades favor de consultar nuestra pagina en internet

www.icocult.gob.mx

Coahuila o FRIRG De QA e

El Gobierno de la Gente




B
r.. LOS locos de Valencia

De Lope de Vega _
Direccion: Gilberto Guerrero
Del 25 de enero al '
10 de febrero
Viernes, 20:00 hrs.

Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

Bajo la piel del castor
De Gerhart Hauptman
Direccion: Luis de Tavira
A partir de febrero

@ TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS

agmen SUTsSUmM corda
Autor y Director:
Héctor Mendoza

Del 19 de enero al
17 de febrero de 2008

Jueves y viernes,
f 20:00 hrs.

l Sabados, 19:00 hrs.
J Domingos, 18:00 hrs.

Los baiios
De Paul Walker
Direccion: Enrique Singer
A partir del 19 de enero

Sabados y domingos,
12:00 y 13:00 hrs.

v‘!‘*‘"ﬂw ‘
’(

Una mujer de negocios

\
-o"‘.--

UELTRE De José Enrique Gorlero
Direccién: Arturo Rios

Del 14 de enero al
4 de marzo de 2008

Lunes y martes, 20:00 hrs.

' CICLO DE N
Teatro en alemdidn

Obras contemporaneas de Alemania,
Austria y Suiza
l\ Del 13 de marzo al 25 de mayo ¥,

(W7
““Rashid 9/11

De: Jaime Chabaud
Direccidn: Raul Quintanilla
Del 17 de enero al

17 de febrero de 2008
Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

Y
\'’&
Dervtche

Cuentos sufis para
incomodar a los
convencionales

De: Ximena Escalante
Direccion: Carlos Corona

Miércoles, 20:00 hrs.

9,

Y Lazaro ando
Autor y Director: ’
Adam Guevara

Del 21 de enero al
18 de marzo de 2008

Lunes y martes, 20:00 hrs.

¢ Quién te entiende?
Autor y director: Alberto Lomnitz
Del 15 de febrero al 27 de abril

Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

0
““Muerte parcial

De Juan Villoro

Direccion: Regina Quinones
Del 17 de enero al

9 de marzo de 2008

Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs.

Descuento: Estudiantes, maestros, INAPAM, tarjetas
Maestros a la Cultura y Sépalo 50% de descuento.
Trabajadores del INBA 75% de descuento. Boletos de
Gente del Teatro $45.00. Informes: 52.82.19.64
CONSULTE SU CARTELERA
www.bellasartes.gob.mx

Las copias ‘ D -

De Caryl Churchill
Direccion: Mario Espinosa

Lunes y martes, 20:00 hrs.

' E TEATRO ORIENTACION

ORIENTACKON

Mocasin
De Reynol Pérez Vazquez
Basado en un cuento Bulgaro

de Stanislav Stratiev
Direccion: Sandra Féli)_(_

Del 26 de enero al .
11 de mayo

Sabados y domingos,
12:30 hrs.

(g | reammo et omeon

¢l Galedn
EDAD MINIMA

Alphonse EDAD Mitases
De Wajdi Mouawad
Direccién:

Boris Schoemann +,
Del 19 de enero al ii@;’?ﬁ;

centro de
teatro
* infantil

23 de marzo g el

Sabados y domingos,
13:00 hrs.

s

SALA XAVIER VILLAURRUTIA

Vil Aurrutia

Arrullos para los
niiios despiertos
Concierto para mama,

T

o
-
==

nifia, coneja... Egh?dhélglg;
y un sapo

De Gabriela Huesca y

Berta Hiriart

Direccion: Perla Szuchmacher

Del 19 de enero al
23 de marzo

centro de
teatro
! infantil

Sabados y domingos, 13:00 hrs.

TEATRO JULIO CASTILLO

&

La bola risa

EDAD MINIMA
3 ANOS

Autor y director:
Aziz Gual

Del 26 de enero al
11 de mayo

Sabados y domingos,

12:00 hrs. i »
~ feairo
 infantil

|, Centro Cultural
,=E— del Bosque

Paseo de la Reforma y Campo Marte
PROGRAMACION SUJETA A CAMBIOS

JUEVES AL TEATRO $30.00

Instituto

Nacional de

vmman Bellas Artes

s 4,

@
PN
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Josa Luis Pinacla San/in
Autor

Gunnany Praclo Goronado

Diracaion E3aanica

Smanclini Gaalina Abaraclo Villag
Hroduation

rasam Diaz Hiaro,
Javiar srave Oriaga
Srach Qlpa Paraz Paraz

Slehen

‘

GIRA POR EL
ESTADGYDE MICHOACAN
OCTUBRE DEL 2007.

+

s A .
Secretaria de . . Secretaria
Desarrollo Social de Cultura
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DISENO GRAFICO ' ' ichoaca
MARTHA GARCIA TRUJANO 2 n gobiern diferente







Consejo Nacional para la Cultura y las Artes %
o}
N
O
N
Lo
T
i
@]
|
]
=
V)
*Descuento a estudiantes, maestros, Maestros a la Cultura, Sépalo e INAPAM
Teatro
- -
Publicaciones
SURSUM CORDA
REVISTA ARQUEO LOGIA Autor y director: Héctor Mendoza.
MEXICANA Con Laura Padilla, Dora Cordero, Raberto Soto, LOS LOCOS DE VALENCIA
i g Fernando Escalona, Georgina Rabago y Francisco Cardoso. De Félix Lope de Vega.
Ed; 1on especial num. 26 Mariana regresa a su ciudad después de diez afios en Direccion: Gilberto Guerrero.
-;C-U- ':; JEUEW_'”' U s Europa. Para su enorme sorpresa, comienza a hacer Con Antonio Rojas, Paola Izquierdo, Jorge Avalos,
”a,le afe egrlumcron. | I milagros en forma totalmente inveluntaria. La fama de Fernando Morales, Sharon Zundel, Ortos Soyuz,
En e. .se el sag:d dle :uTb % | milagrera le acarrea, a pesar de todo, un sin fin de entre otros actores.
o Zn e s calamidades, sobre todo por tratarse de una época en que Un caballero llega a Valencia para pedir ayuda a su
SHECA e R, comienza el levantamiento cristero. amigo: en un lance desafortunado ha dado muerte al
gl bk Del 19 de enero al 17 de febrero de 2008 principe Reinero de Aragén. El amigo sélo encuentra
5 60.00 TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS. una salida; que se refugie, disfrazado de loco, en el
Centro Cultural del Bosque. Reforma y Campo Marte, manicomio de la ciudad.

Del 25 de enero al 10 de febrero de 2008
TEATRO JULIO CASTILLO.
Centro Cultural del Bosque. Reforma y Campo Marte,

Chapultepec Polanco.
Jueves y viernes, 20:00 horas;
sdbados, 19:00 horas;
domingos, 18:00 horas.

$ 150.00"

REVISTA BIBLIOTECA

DE MEXICO
Centenario de René Char (1907-1988).
Ensayo del escritor y periodista

Chapultepec Polance.

Viernes, 20:00 horas; sdbados, 19:00 horas;
domingos, 18:00 horas.

$ 150.00%

francés Laurent Greilsamer, René Char,
un poeta en armas.

Homenaje a William Blake en los 250 afios de su
nacimiento. Version espafiola que Xavier Villaurrutia
publicé en 1942 de Proverbios del infierno, un fragmento
del Matrimonio del cielo y el infierno.

Antologia de poetas americanos de distintas lenguas,
y un articulo del poeta Juan Domingo Argiielles sobre

antologias poéticas mexicanas de |a historia.

RASHID 9/11
De Jaime Chabaud.
Direccion:

Radl Quintanilla.
Con Daniel Martinez,

Ndm. 101

A la venta en librerias Educal

y Biblioteca de México “José Vasconcelos”.
Plaza de la Ciudadela 4, Centro Histdrico.

wessesre o ppeesereres José Sefami,
T I . o8 UNA MUJER DE NEGOCIOS Rosario Zfiga, Erika de la Rosa,
eievision De José Enrique Gorlero. Carlos Torrestorija, Carlos Corona, Carlos Padilla,
Direccion: Arturo Rios. Israel Martinez, entre otros actores.
Canal 22 Con Ménica Serna y Antonio Vega. Rashid ha recibido una encomienda: ser parte de quienes se
e Dentro de una lujosa oficina de una inmolaran derribando las Torres Gemelas de Nueva York.
te habla...te escucha trasnacional el amor se malgasta y ;Quién, cémo, por qué ha recibido el encargo?
se convierte en mercacia de intercambio Del 17 de enero al 17 de febrero de 2008
LIJ‘:: gjgtll?rfﬁezﬁ:ﬂ:?:fd: Del 14 de enero al 4 de marzo de 2008 TEATRO EL GALEON. Centro Cultural del Bosque.
: TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS. Reforma y Campo Marte, Chapultepec Polanco.
4 I'os Civersys temas .de lateloits L Centro Cultural del Bosque. Reforma y Jueves y viernes, 20:00 horas; sdbados, 19:00 horas;
asi como al conocimiento dE nuestro idioma. .
e Campo Marte, Chapultepec Polanco. domingos, 18:00 horas.
Con Laura Garcia, Nicolds Alvarado, Pablo Boullosa, Lunes y martes, 20:00 horas. $ 150.00* § 150.00"

Eduardo Casar y German Ortega.
Sdbados, 21:00 horas.

www.cnca.gob.mx
Programacién sujeta a cambios




20 aifios (1987-2007) 184 premios

nacionales e

. wternacionales
Diplomado

Creacién Literaria en 2 afios

Cursos y talleres
Narrativa

Poesia

Dramaturgia
Guionismo en medios

Cursos para niiios

Eleuterio Méndez nitmero 11, Colomia Churubuso Coyoacdn, c. p. 04120, México, D. I
Teléfonos 5688 0597 y 56041738 extension 220
escueladeescritores@yahoo.com.mx

Atencion de lunes a jueves de 5:00 a 9:00 p.m.



